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Mas vivemos, Cassul. E cantamos um blues!
E na roda um samba

De roda

Dangamos.

NO0SS0s corpos tensos

Nossos corpos densos

Venceram quase todas as competicoes.
Nossos poemas formaram um grande rio.

E amamos e nos demos.

E nos demos e amamos.

E de nés fez-se um mundo.

Hoje, Cassul, nossas mulheres — 0s negros ventres de veludo —
Manufaturam, de paina, de faina

Os travesseiros.

Onde nossos filhos,

Meninos como vocé, Cassul-Buanga,

H&o de sonhar um sonho téo bonito...

Porque Zambi mandou. E esta escrito.

Nei Lopes



RESUMO

SILVA, Maria Veronica da. Dona lvone Lara: reminiscéncias de um canto feminino negro.
2023. 142 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) - Instituto de Letras, Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, 2023.

Esta pesquisa teve como objeto de estudo oito canc¢des de Dona lvone Lara, visando
investigar as manifestacdes memorialisticas e ancestrais em cada uma delas, em que foram
analisados todos os elementos que constituem este género: texto, voz e melodia, sem perder
de vista que a cancao é, por si sO, um dispositivo capaz de acionar memorias, visto que “cada
Vez que se repete uma cangdo, recorda-se de um fragmento do tempo” (TATIT, 1996, p. 20).
A memoria ocupa aqui um lugar que humaniza corpos como o de Dona Ivone Lara, um corpo
negro, que desde o periodo escravocrata vem sendo descrito e animalizado dentro da cultura
nacional. Dai a essencialidade de analisar, no presente trabalho, a narrativa de nacdo que
perpassa pelos meios de comunicagédo, corroborando de maneira veemente com a perpetracao
de esteredtipos que atravessam 0s corpos femininos negros. Dona Ivone Lara, ao escrever e
cantar suas memorias, ndo apenas se imortaliza, como também imortaliza aqueles sobre os
quais ela versificou e cantou, porque isso ja ¢ lembrar, afinal, segundo Le Goff, “palavra
poética ¢ uma inscrigdo viva que se inscreve na memoria como no marmore” (LE GOFF,
1990, p. 378). Esta voz que outrora evocava a musa, filha de Mnemosine - deusa da memoria
- com Zeus, para compor um poema de amor — como se verifica na metacangdo “Nas asas da
cangdo” -, por exemplo, neste trabalho de dissertacdo parece estar tomada por esse ser que é
guardid de todos os acontecimentos, ao trazer, para 0 centro dos seus versos, a memaoria como
engrenagem de sua producao.

Palavras-chave: Dona lvone Lara; samba; memoria; ancestralidade.



RESUMEN

SILVA, Maria Veronica da. Dona lvone Lara: reminiscencias de un canto femenino negro.
2023. 142 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) - Instituto de Letras, Universidade do Estado
do Rio de Janeiro, 2023.

Esa investigacion tiene como objeto de estudio ocho canciones de Dona Ivone Lara,
buscando investigar las manifestaciones de la memoria y de los abolengos en cada una de
ellas, en que fueron analizadas todos los elementos que constituyen este género: texto, voz y
melodia, sin perder de vista que “cada vez que se repite una cancion, se recuerda de trozo del
tiempo (TATIT, 1996, p. 20). La memoria ocupa un lugar que humaniza cuerpos como lo de
Dona Ivone Lara, un cuerpo negro, que desde la esclavitud viene siendo descripto y
animalizado dentro de la cultura nacional. Por eso, la importancia de analizar, en el presente
trabajo, la narrativa de nacion que atraviesa los medios de comunicaciones, contribuyendo
con la perpetracion de estereotipos sobre los cuerpos femeninos negros. Dona Ivone Lara, al
escribir y cantar sus memorias, no solamente se inmortaliza, sino también inmortaliza
aquellos sobre los cuales versifico y cantd, porque eso ya es recordar, ya que, segun Le Goff,
“la palabra poética es una inscripcion viva que se inscribe en la memoria” (LE GOFF, 1990,
p. 378). Esa voz que anteriormente evocaba la musa, hija de Mnemosine — diosa de la
memoria — con Zeus, para componer un poema de amor — como se observa en la cancioén “En
las alas de la cancion” —, por ejemplo, en ese trabajo parece estar tomada por ese ser que es
guadiana de todos los acontecimientos, al traer, para el centro de sus versos, la memoria como
engranaje de su produccion.

Palabras claves: Dona Ivone Lara; samba; memoria; abolengo.
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INTRODUCAO

Dona Ivone Lara, nos abengoa!

Com teu canto, que alivia a alma e afugenta a dor e a
mediocridade, nos abencoa!

Com tua musica, que faz crer no profundo do
espirito humano e traz alento ao Rio de Janeiro

e ao Brasil, nos abencoa!

Com teu olhar, sabio dos amores e penas que
vivemos, nos abencoa!

Abencoa nossa gente, tdo precisada de

um orgulho, como o que temos de ti!

Abencoa a teimosia de ainda crermos que

0s Abencoados, como tu és, nascem de nés!

E abencoa meu piano em seu pretencioso desejo

de louvar a quem j4 ¢ tdo abencoada e cheia de luz!

Dona Ivone Lara, nos abengoa! (BRAGA, apud Santos, 2010, p. 172)

S&o a partir destes versos, em forma de prece, do pianista Leandro Braga — que, em
2001, lancou o CD A musica de Dona lvone Lara — que apresentamos Yvonne da Silva Lara:
menina negra que nasceu em Botafogo em 13 de abril de 1922 e faleceu em 16 de abril de
2018. O ano de seu nascimento ainda gera algumas discordancias, tanto a jornalista Milla
Burns (2009), como a pesquisadora e escritora Katia Santos (2010), tomam o ano de 1921
como 0 ano correto, considerando a existéncia de documentos com ambos os anos: 1921 e
1922. Entretanto, a propria Santos traz para a discussao um depoimento de Dona Ivone Lara,
em 1978, concedido ao Museu de Imagem e do Som, no qual afirma ter nascido em 1922.
Segundo ela, sua mée precisou colocéa-la como mais velha para que fosse aceita no colégio
Orsina da Fonseca. No fim das contas, se foi em 1921 ou 1922 pouco importa; o0 justo €
comemorar os dois centendarios, tal qual propGe Katia Santos em suas redes sociais: Dona
Ivone Lara foi/é gigante, merece “centenariar quantos 13 de abril desejar”.

Yvonne Lara ja nasce imersa na cultura popular, na musica: seu pai, Jodo da Silva
Lara, era violonista e, sua mé&e, Emerentina Bento da Silva, era crooner de rancho
carnavalesco. No ano de seu nascimento, comemorava-se 0 centenario da Independéncia do
Brasil. Nesse periodo, surgiam algumas movimentacfes as quais buscavam construir uma
ideia unificada de nacdo, porque o pais era, desde a colonizacdo, fragmentado: um grande
territorio no qual ndo havia nenhum entrelagamento entre as regides que o constituia. E de
suma relevancia apontar que essa fragmentacdo, essa sensacdo de ndo pertencimento a algo

maior, a uma nacdo, gerou alguns conflitos internos, como a Guerra dos Farrapos, no Rio
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Grande do Sul, e a revolta da Sabinada, na Bahia, por exemplo, nas quais prevaleciam 0s
sentimentos de pertencas regionais. Quer dizer, essas movimenta¢cdes deram um pontapé na
busca de uma brasilidade, do elo capaz de ligar o Brasil de norte a sul. Quando falo em
movimentacGes nesse contexto, refiro-me especificamente a Semana de Arte Moderna,
ocorrida em fevereiro de 1922, momento no qual escritores, artistas e musicos buscavam

delinear e consolidar uma identidade nacional.

Figura 1 — Yvonne da Silva Lara em foto de infancia

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupagdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Figuras da burguesia paulistana entendiam que o Brasil, entre indigenas, negros e
europeus, era uma grande mistura cultural e partiram em viagens de norte a sul em busca de
elementos que constituiriam o elo nacional. E um elogio & miscigenacdo: um elogio que vem
apoiado a ideia de democracia racial que, como assevera a filésofa Sueli Carneiro (2011),
desrracializa a sociedade brasileira com a finalidade de ocultar as desigualdades raciais. A
arquitetura barroca de Aleijadinho, em Minas Gerais, por exemplo, a qual antes ndo tinha
notoriedade alguma, dentro dessa movimentagdo pelo elo nacional, passa a ser valorizada.
Segundo José Miguel Wisnik, nesse momento “a énfase desloca-se para a nacionalizagdo da

linguagem artistica brasileira, baseada na pesquisa das fontes populares rurais, anénimas e
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coletivas, de modo a desfazer o abismo existente entre as expressoes orais e escritas” (2022,
p. 181).

Neste momento, o samba urbano, embora ainda ndo reconhecido como um elemento
representativo da cultura que vinha se moldando, leva os Oito Batutas — grupo formado por
Pixinguinha, Donga e outros nomes do samba — a uma turné parisiense, em 1922. Eles
levaram 0 samba carioca para a Franca, lugar que influenciava intelectual e culturalmente a
burguesia brasileira e, ao se tornarem “objeto de escrutinio histoérico em nivel internacional
nos ultimos anos, confirmam que a cultura popular urbana ja era fenémeno de alcance e porte
consideraveis na década de 1920” (CARDOSO, 2022, p.34 ¢ 33). H4 um Brasil acontecendo a
margem da Semana de 22; um Brasil que, posteriormente, seria cantado por Dona Ivone Lara,
Clementina de Jesus, Jovelina Pérola Negra, Elza Soares, Leci Branddo, Alcione e tantas

outras vozes femininas negras.

Figura 2 — Oitos Batutas

Fonte: Site O Globo, 25/10/2015

Verifica-se, deste modo, que ha o desejo de fincar uma nocdo de identidade nacional
junto a um filtro que estabelece quais os elementos podem ser inseridos nesta concepc¢éo. 1sso
fica explicito ao voltarmos para meados do século XIX, porque nos depararmos, por exemplo,
com a politica de imigracdo europeia — que se estendeu até o século seguinte —, uma politica
que agiu fortemente com intuito de branquear a sociedade brasileira. E essa politica que

explica, por exemplo, o projeto de lei n® 209, apresentado em 1921 — um ano antes do
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nascimento de Yvonne — pelos deputados Andrade Bezerra e Cincinato Braga, que barrava “a
imigracdo de individuos humanos das ragas de cor preta” (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006,
p.206). Deste modo, é de se imaginar que esse filtro, que buscava construir uma identidade
nacional, ndo reconhecia, inicialmente, nas praticas do entrudo, dos ranchos carnavalescos e
dos sambas, elementos os quais pudessem representar essa tio idealizada identidade. E
importante dizer que essa cultura popular atravessava o crescimento da menina Yvonne, que
nos conta sobre os sambas de terreiro que frequentava no Terreiro Grande, no morro do

Salgueiro:

Eu lembro que ganhei muita surra por ir 14 no Terreiro Grande ver o povo sambar.
Eu subia a Pirassununga pra ouvir os sambas deles. As vezes eu me traia, porque
comecava a cantarolar o samba que aprendia 14, e ai minha mée descobria que fui &
aprender, “onde vocé foi aprender isso?” E ai eu apanhava [risos] (LARA, 1978
apud SANTOS, 2010, p. 19).

Tudo isso para que percebamos que esta cultura a qual Yvonne Lara — essa crianca que
se entregava com seu canto, comecando na infancia a criar frestas que possibilitassem seu
existir no samba — nasce imersa ndo é a cultura buscada pela elite politica e intelectual
brasileira; ndo € a cultura que se quer incorporada na concepc¢do de identidade nacional, esta
que teve, por exemplo, o escritor Lima Barreto como grande critico. Por isso, Yvonne e toda a
leva de alunos que tiveram acesso a educacao nos anos 1930, tiveram o ensino de mdsica
erudita incorporado no programa educacional: um ensino pensado e articulado sob uma
mentalidade que idealiza uma nacdo branca, fazendo parte de um projeto politico de
europeizacdo da populacdo brasileira. A inser¢do da musica erudita no sistema educacional
brasileiro € um dos muitos dispositivos da politica de branqueamento cultural.

Assim, compreende-se porque o samba — aqui pensando desde sua origem como danca
até se tornar esse género musical que abarca subgéneros, como o samba de terreiro e 0 samba
urbano — fora por tanto tempo posto a margem da cultura brasileira: estamos diante de um
género que, em sua origem, é marcadamente negro. Tanto é que nos anos de 1930, o samba é
eleito, por Getulio Vargas, como simbolo da mesticagem, o que ja era um problema, porque
essa mesticagem se pautava no ideal da democracia racial, no qual todas as ragas existiam
harmonicamente no pais. Entretanto, esse retrato da identidade nacional passaria por um
processo de estilizacdo, afinal, a participagdo da popula¢do negra se dd por meio de “um
complexo sistema de restricbes e negociacdes, que partem da recusa dos segmentos
hegemdnicos a conferirem legitimidade a sua presenca, tida como ameacadora do projeto
hegeménico europeizante” (WERNECK, 2007, p.263). Por isso, para a elite da época:
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O samba, que traz na sua etimologia a marca do sensualismo, é feio, indecente,
desarmdnico e arritmico, mas paciéncia: ndo repudiaremos esse nosso irmao pelos
defeitos que contém. Sejamos benévolos; lancemos mao da inteligéncia e da
civilizagdo. Tentemos devagarinho torna-lo mais educado e social (AUGRAS, 1998
apud WERNECK, 2007, p. 265, 266).

E importante destacar que a elite branca se apresenta como civilizada, dai pressupde-
se a existéncia do barbaro, o qual, explicitamente, seria 0 samba. Quer dizer, € 0 mesmo
mecanismo usado por colonizadores em suas invasdes de terras. Os séculos passam, mas o
ranco da colonizagdo se renova, de novo e de novo; a distin¢do é que aqui ela se soma a um
adjetivo: moderna.

E neste contexto que Yvonne Lara cresce, caminhando entre o erudito e o popular
(BURNS, 2009): em casa, vivenciava a cultura popular e, no Colégio Orsina da Fonseca, fazia
parte do orfedo — exemplo do que se entendia como civilizagdo —, onde teve contato com
Zaira de Oliveira e Lucilia Villa-Lobos.

Ao olharmos detidamente para histéria de Yvonne Lara vemos de maneira muito
explicita como as intercessdes opressivas se articularam em sua vida: as questdes sociais a
atravessaram a partir do lugar que ocupava: o lugar reservado a mulher, ao negro e ao pobre.
Comecemos, entdo, a pensar sobre as historias que circundam os sambas de sua autoria e 0
trajeto pelo qual ela precisou trilhar até tornar-se essa espécie de divindade versificada por
Leandro Braga no inicio desta introducdo. Divindade capaz de, através de seu canto, aliviar a
alma e repelir a dor; uma reflexdo que ndo se desloca ou se distancia, em tempo algum, do
lugar de mulher negra na sociedade brasileira, porque “uma mulher negra terd experiéncias
distintas de uma mulher branca por conta de sua localizacdo social, vai experenciar género de
uma outra forma” (RIBEIRO, 2017, p. 61).

Yvonne Lara escreveu sua primeira can¢do aos 12 anos — uma parceria com 0S primos
Hélio e Antbnio dos Santos, mais conhecido como mestre Fuleiro —, “Tié” (LARA, 1979,
faixa 7). Entretanto, s6 gravou esta cangdo em 1974, em um “pau-de-sebo”, elepés que
reuniam novos intérpretes e, 0s que conseguiam melhor aceitacdo, ganhavam seus discos-
solos, organizados por Adelzon Alves, que produziria seus dois primeiros albuns: Samba,
minha verdade, samba, minha raiz e Sorriso de crianca, de 1978 e 1979, respectivamente.

Percebamos que, embora Yvonne cres¢ca imersa na mdasica, ela s6 vive disto
profissionalmente depois que se aposenta como assistente social — periodo no qual trabalhou
com a grande psiquiatra brasileira, Nise da Silveira. Neste ponto podemos pensar como a

questdo de classe e de raca — ja que a populacdo mais pobre era/é a negra — a afetou



17

diretamente neste caminho. Quando ela sai do colégio interno, o Orsina, ja 6rfa de pai e mae e
vai morar com o tio, Dionisio Bento da Silva, ela precisava ajudar com as despesas da casa,
uma questdo de sobrevivéncia, que ainda é uma realidade de muitos jovens negros no pais. E
por isso que ela ndo poderia viver a masica em sua plenitude, justamente por nao trazer o
recurso financeiro que sua condicdo social necessitava; por ndo trazer a estabilidade a qual ela
tanto desejava. Desta maneira, Yvonne nos explica que até a sua primeira profissdo foi

escolhida por oferecer a seguranca financeira que procurava:

Minha opc¢éo foi essa, porque quando terminei meus estudos, que eu vim pra casa,
meu tio me chamou e disse “Minha filha, o seu tio é pobre, entdo vocé tem os seus
primos ai, o seu tio luta com dificuldade pra poder educa-los, essas coisas todas,
entdo tem uma coisa, vocé é bem-vinda aqui, mas tera que colaborar. Eu tinha um
primo que trabalhava numa fabrica de tecidos. Entdo ele virou-se pra esse primo e
disse assim, “Vé se vocé arranja um lugar pra Ivone”. Eu ndo me importei, ndo. Eu
disse “Ta bem, quero colaborar mesmo”. Mas depois pensei, pensei, “Eu estudei
tanto...” Nao era nada, ndo. Nao era desdouro, ndo. Mas fiquei pensando... No dia
seguinte comprei o Jornal do Brasil. E ai quando eu vou ler, ta 1a: “Escola de
enfermagem Alfredo Pinto, abertas as inscri¢des”. Eu cheguei perto do meu tio e
disse assim, “Meu tio, olha, eu vou me inscrever e seu eu passar..” Ele disse,
“Ivone, vocé pode se inscrever, minha filha, vocé pode, & vontade. Agora s6 tem
uma coisa: se vocé passar muito que bem. Se vocé ndo passar 0 seu primo vai
arranjar um lugar pra vocé€ na fabrica” [...] E ai eu fui, me inscrevi. Os dez primeiros
lugares tiveram direito a estudar com ajuda de custos interna, e eu estava incluida.
Ai eu fiz, e recebia 60 mil réis naquela época. Desses 60 mil réis eu me vestia, me
calcava e ainda ajudava meu tio, ainda dava metade pra ele. Quando me formei, tive
a felicidade também de ficar bem colocada e fui admitida no Servigo Nacional de
Doencas Mentais. E ai comecei a trabalhar. Quer dizer, a minha opc¢éo foi essa
[Enfermagem] por causa disso. Porque, por exemplo, eu ndo tinha dinheiro pra
continuar fazendo outras coisas aqui fora, ou escolher o que quisesse. N&o € isso?
Entdo a melhor opcdo foi essa (LARA apud SANTQOS, 2010, p. 39, 40).
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Figura 3 — Dona Ivone Lara, a assistente social

Foto: Acervo da familia. Fonte: Site Hypeness, 06/06/2022

Através deste episodio é possivel estabelecer um paralelo comparatista: pensemos
nesta jovem de 16 ou 17 anos que teve a necessidade de trabalhar para ajudar a colocar
comida na mesa, enquanto que, 14 nos anos 1950, haviam jovens ou os “rapazes doS
apartamentos de Copacabana”, designativo usado repetidas vezes pelo pesquisador de musica
brasileira, José Ramos Tinhordo (1997), pensando, a partir do proprio samba, na construgéo
de um novo género, a bossa-nova. Estes jovens, que representavam a classe média carioca,
viveram inteiramente isso na juventude, sem precisar se preocupar com grandes questdes
sociais imediatas, como a fome.

Ao falar da fome, lembro-me, instantaneamente, de Elza Soares no programa
“Calouros em desfile”, apresentado por Ary Barroso, em 1953. Na ocasido, 0 apresentador
perguntou a mulher do fim do mundo — por causa das roupas que vestia — de que planeta ela
vinha. Prontamente, ela o respondeu: “Do mesmo planeta que o senhor, do planeta fome”. E

interessante lembrar que, em 2019, Elza lanca, pela gravadora Deckdisk, o album Planeta

fome, em que ela canta, por exemplo, um Brasil no plural, que vive sob o jugo da
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desigualdade: “tem um Brasil que ¢ prospero/ outro ndo muda” (SOARES, faixa 3, 2019).
Quer dizer, ainda vivemos imersos no planeta fome que fora apresentado por Elza ha mais de
70 anos. Lembro-me ainda de Carolina Maria de Jesus, que teve a fome como mote de seus
escritos autobiograficos: narrou a fome em primeira pessoa. A fome amarela, como
caracterizou a escritora, ndo se limita a necessidade por comida, mas também serve como
metéfora, por exemplo, para o seu desejo voraz pela literatura, através da qual ela teceu
reflexdes sobre a vida, sobre a politica e sobre si mesma. Ivones, Elzas e Carolinas: mulheres
negras que, atraves da escrita e do canto, romperam com o que idealizaram para elas.

A verdade é que, diante do abismo construido pela desigualdade, a impossibilidade de
se fazer o que realmente gosta ainda € algo que se impde para a maioria dos brasileiros. Esta
impossibilidade fez com que Yvonne trilhasse caminhos diversos, mas sempre buscando uma
fresta que ressoasse suas melodias e letras, afinal, como veremos, com seu inconfundivel
“lalalaia”, ela, apesar de muitos percal¢os, construiu e consolidou seu lugar no samba,
tornando-se a musa de muitos poetas sambistas; a “fruta rara”, como nos canta Martinho da
Vila.

O que se verifica ao deter-nos sob a histdria de Yvonne Lara é que sua relacdo com o
universo do samba vai se intensificando com o passar dos anos: ela que, aos trés anos
vivenciava o carnaval de rua tijucano (SANTOS, 2010) e, como vimos, ainda crianga, ja
marcava presenga nas rodas de samba no Terreiro Grande, na maturidade torna-se uma
frequentadora assidua da escola de samba Prazer da Serrinha, momento no qual ja residia em
Madureira. Prazer da Serrinha foi fundada por Alfredo Costa, aquele que viria a ser o sogro de
Yvonne. Aos poucos, a escola de samba da Serrinha foi se desfazendo e, ao que tudo indica,
muito deste fato esta atrelado ao temperamento de seu fundador, nas palavras de Dona Ivone,
Alfredo Costa:

foi o primeiro Cidaddo Samba do carnaval do Rio de Janeiro. (...) E meu sogro fez
muito pelo samba numa época em que sambista era marginalizado. Era uma época
em que as escolas aceitavam gente de todo tipo, mas na casa dele s6 entrava gente de
respeito. Entdo, quando tinha festa no Prazer da Serrinha, ele ndo aceitava que o
sambista entrasse de chinelo. Tinha que estar direitinho, de sapatinho lustrado e
blusdo limpinho. As mulheres, entdo... Tinha que estar todo mundo arrumado e ndo
era pouco. Até que a turma comecou a achar que ele era ditador, que s6 fazia na
escola o que ele queria (LARA apud SANTQOS, 2010, p. 43-44).

Os componentes da verde, amarelo e branco que divergiam quanto a postura lida como
autoritaria de Alfredo Costa criam o Império Serrano, que foi fundada em 1947, mesmo ano

em que Yvonne se casou Oscar Costa. E sabido que o Império, o qual teve o mestre Fuleiro
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como um dos fundadores da escola e primeiro diretor de harmonia, vai construir um caminho
tdo bonito na histdria do carnaval carioca, que se tornara uma das escolas mais tradicionais do
Rio: ela, em 1948, ja estreia sendo campea e venceria 0s trés carnavais seguintes. Quer dizer,
Yvonne estava em familia tanto no Prazer quanto no Império, entretanto, enquanto seu sogro
ndo dava o brago a torcer e se juntava aos imperianos, ela se manteve no Prazer da Serrinha,
mas ia escondida de seu marido para 0 samba no Império e ndo negava a ninguém que seu
coracdo era mesmo verde e branco (SANTOS, 2010). Percebamos que mais uma vez, tal qual
fazia com sua mée, Yvonne cria frestas na tutela do desejo e do corpo.

O Império ficou conhecido como uma escola que, desde a sua fundacdo, trazia
novidades e, em 1965, a novidade seria Yvonne Lara: a primeira mulher compositora a
assinar um samba-enredo, “Os cinco bailes da histéria do Rio”, uma parceria com Silas de
Oliveira e Bacalhau, parceria arrumada pelo mestre Fuleiro, figura importante e de quem
falaremos mais a seguir. Segundo ela, “Silas ¢ Bacalhau ndo conseguiam acabar o samba
porque, quando se juntavam para compor, comegavam a beber e ndo paravam mais. Ela diz
que Fuleiro sugeriu entdo que chamassem sua prima, Ivone, para ajudar” (SANTOS, 2010, p.
63). Com este samba o Império foi a escola vice-camped do carnaval de 1965. Embora,
Yvonne ndo tenha feito parte efetivamente da ala de compositores do Império, ha de se
reconhecer que, a seu modo “devagarinho” — como nos canta a voz de “Alguém me avisou”
(LARA, 1981, faixa 5) — ela foi ocupando espagos jamais idealizados para ela, uma mulher
negra. Se até hoje a mulher ndo tem o espaco que lhe é devido dentro das alas de
compositores das escolas, Dona Ivone Lara ter ocupado este lugar naquela época é, sem

davidas, um feito e um marco histoérico grandioso.
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Figura 4 — Dona Ivone Lara em “Mae baiana mae”, no desfile de 1993, do Império Serrano
. v_' + )

Fonte: Site O Globo, 29/01/2016

E importante trazer a cena a figura do mestre Fuleiro, porque ele andou junto de
Yvonne, numa relacdo de parceria e irmandade. Foi ele um dos que, como vimos, ajudou a
letrar “Ti€”, o passaro que a menina ganhou na infancia. Foi este primo também quem
assinou, por algum tempo, as composi¢cdes da sambista: “cu fazia as musicas escondidas e
dava para o Fuleiro, e ele apresentava como sendo dele” (LARA, 1978 apud SANTOS, 2010,
p.41). Isto evidencia um dos percal¢os pelos quais ela passou: ser mulher no universo do
samba que, embora seja um espago em sua origem negro, era/é também um espago masculino.
A figura da mulher negra foi/é essencial para fixacdo deste género como elemento da
identidade nacional. O que se nota é que Yvonne cria muitos mecanismos para estar e ter as
suas composi¢fes no mundo do samba. Mecanismos que possibilitaram que suas letras e
melodias ganhassem a boca do povo, 0 que imagino ser um dos maiores encantos para o
artista: ouvir e perceber a sua arte sendo sentida pelo outro; perceber sua producdo
atravessando uma gama plural de muitos sujeitos e tocar cada um deles de uma forma
especifica.

Neste contexto, a estratégia que ela usa é abrir mdo da autoria e a entrega-la a um
homem. Entretanto, é preciso salientar que ao evidenciar tais mecanismos ndo quero
romantizar o percurso de Yvonne ou quero justifica-lo pelo viés da época, com um discurso

raso pautado na meritocracia: “foi dificil no inicio, mas, com garra, ela consolidou a carreira”.
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Longe disso: € preciso reconhecer a crueldade patriarcal que a fez buscar mecanismos como

este para atravessar por entre as frestas. Assumamos: nés ndo aguentamos mais! Nao ha

beleza alguma na dificuldade, a vida € muito mais vida se acontecer de maneira amena.
Yvonne Lara torna-se, artisticamente, “Dona Ivone Lara” a partir de seu primeiro

trabalho solo, mas contraria a sua vontade, como conta Adelzon Alves:

Ela achava que o nome “Dona Ivone” ndo era artistico. Eu dizia, “N&o, dona Ivone,
0 samba, a linha de samba, ndo € esse lado artistico comercial mercantilista, que tem
que estilizar as coisas”. Mas ela, que tem personalidade firma, ndo aceitava. E eu
também queria que ela tirasse fotografia com o cavaquinho, porque ela toca
cavaquinho. E ela achava que ndo, que pegava mal (ALVES, MIS — 78, apud
SANTOS, 2010, p. 98).

O produtor continuou dizendo que ela ndo cedeu, ndo queria o “Dona” junto de seu
nome e ponto. Foi entdo que ele escreveu o texto do disco — que tinha prazo para estar pronto
— no qual discorria sobre “Dona Ivone Lara” ¢ mandou para fabrica. Yvonne s6 saberia
guando recebesse o disco pronto. Foi um jogo mercadoldgico que deu certo, tanto que
Adelzon afirma que o jornalista e critico musical, Sérgio Cabral, escreveu um texto sobre ela,
logo assim que saiu o disco, enaltecendo justamente o “Dona”.

Ao todo, Dona Ivone gravou doze discos. O Samba, minha verdade, minha raiz, foi
lancado em 1978, produzido por Adelzon Alves, e trazia 12 faixas, com duas composi¢cdes sO
dela, “Como ele ¢ assim” e “Andei para Curimd”, seis em parceria com o grande Delcio
Carvalho e quatro de autorias de nomes reconhecidos do samba: Silas de Olivera e Mano
Délcio da Viola, Hélio dos Santos e Rubens da Silva, Nilson Gongalves e Antdnio Caetano.
Na capa do disco, ela brilha tocando seu cavaquinho — como havia sugerido Adelzon e ela
discordado — e cantando, rodeada de homens tocando pandeiros, outros acompanhando com
as palmas, uma legitima roda de samba. O titulo do LP parece desmembrar-se em duas
cangdes: “Minha verdade” (LARA, 1978, faixa 1) e “Samba minha raiz” (LARA, 1978, faixa
7), ambas sdo parcerias de Lara e Délcio Carvalho. Nessas composicdes, temos uma voz
cancional que se apresenta em primeira pessoa — que ja se coloca nos titulos —: “Nada podera
me afastar do que eu sou /Amor, ¢ o meu ambiente” (LARA, 1978, faixa 1); mais adiante a
voz diz-se escrava do samba e me faz pensar acerca da historia da propria Dona Ivone,
buscando as frestas para existir e ocupar esse espaco; ela e 0 samba sdo uno. Na faixa 7, o
“samba”, como elemento de heranga, estd 1 de novo e confirma a possivel interpretacao

apresentada acima, a voz cancional ¢ o samba, porque ¢ fruto dele: “Ai, meu Deus, como
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agradeco por nascer / O samba € minha raiz / Minha heranga, meu viver” (LARA, 1978, faixa
7).

Figura 5 — Capa do 1° disco
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

No ano seguinte, em 1979, ela lanca o segundo LP, Sorriso de crianca, também
produzido por Adelzon e contou com a parceria de mestre Fuleiro e de outras do disco
anterior, como Delcio Carvalho, Mano Délcio, Hélio dos Santos. Na capa, vemos Dona lvone,
no centro, batendo palmas; ao seu lado, duas criancas — o que de imediato remete ao titulo da
obra, que se inicia com a can¢do homodnima —; e, ao fundo, homens tocando instrumentos de
percussdo. O tom desta capa, tal qual a do primeiro, é festivo. A faixa 7 é um pot-pourri, um
quinteto do que se tornaria grandes cangdes da artista: “Sonho meu”, “Liberdade”,
“Acreditar”, “Ti¢” e “Andei para Curima”. E interessante que nesta Gltima cangfo, assim
como nas cangdes “Festa de Santo Antonio” (MANGUEIRA, 1976, faixa 6) e “Ax¢é de langa
(Pai Maior) (LARA, 1981, faixa 12) — ambas fazem parte do corpus de andlise desta pesquisa

—, informacgdes biogréficas constituem o samba a partir da figura do tio José.
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Neste momento, Dona Ivone ja& ia ganhando um destaque nacional e néo
necessariamente pelo lancamento desses primeiros LPs, mas pelo sucesso que suas
composigdes repercutiam nas vozes de outros nomes, tais como: Maria Betania, Gal Costa,
Elza Soares, Elizeth Cardoso, Clara Nunes, Beth Carvalho, Cristina Buarque e Roberto
Ribeiro. Talvez 0 maior sucesso de todos tenha sido “Sonho meu”, uma parceria de Ivone
com Délcio Carvalho, gravada, em 1978, por Maria Bethania e Gal Costa, no album Alibi —
que como vimos, foi regravada no ano seguinte por Dona lvone. Maria Bethania conta, em
uma entrevista concedida ao programa “Bom dia Brasil”, que em uma tarde de violdo, voz e
composicdes na casa de Rosinha de Valenca, na qual Dona Ivone apresentava-lhe algumas
cancdes, assim que ouviu a sambista cantarolar, despretensiosamente, “Sonho meu”, decidiu
gravar a composicdo. Maria Bethania conta ainda que intuiu que Gal Costa, uma cantora de
MPB, deveria cantar esse samba com ela e Alcione, que naquele momento imergia como uma
grande sambista cantaria MPB, no caso, “O meu amor”, composi¢do de Chico Buarque.
Quando paramos para pensar no contexto historico-social, momento que se aproximava do
fim dos anos de chumbo e também do periodo pos-tropicalista da cancdo popular, é possivel
perceber que essa intui¢do é banhada em ideais tropicalistas, considerando que o tropicalismo
surge justamente para repensar a ideia de identidade nacional estabelecida nas décadas
anteriores, uma identidade que se queria pura e universal e, logicamente, excluia a cultura

popular, a cultura na qual Dona lvone nasceu submersa. O tropicalismo surge na contramao
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deste ideal, porque se entende que a identidade nacional é atravessada pela mistura e
convivéncia entre negros, indigenas, europeus, americanos, logo uma identidade que néo
considera esses COrpos como essenciais para a compreensao de cultura, ndo pode ser lida
como uma identidade representativa da nagdo. Uma curiosidade sobre “Sonho meu”, que para
mim é uma das mais belas cang¢Ges do cancioneiro popular, é que, dado o contexto no qual foi
langada, ela se tornou um hino a anistia: “VVai mostrar esta saudade, sonho meu / Com a sua
liberdade, sonho meu / No meu céu a estrela guia se perdeu / a madrugada fria s6 me traz
melancolia / Sonho meu”. Por esta can¢do, Dona Ivone recebeu o Prémio Sharp de Mdsica
Brasileira, na categoria de melhor musica. Era a critica afirmando e assumindo a poténcia de
Ivone Lara e Délcio Carvalho como melodistas e letristas. Penso nesta parceria, que € um
presente para nossa cultura, e ndo tem como, deus é mesmo brasileiro!

Em 1981, Ivone Lara lanca seu terceiro disco, Sorriso negro, dirigido por Sérgio
Cabral. Este disco, que trazia a primeira gravacao do, ja mencionado, “Os cinco bailes do Rio
de Janeiro” e “Alguém me avisou”, contava com parcerias de Herminio Bello de Carvalho,
Jorge Aragdo e, claro, Delcio Carvalho. Na capa, Dona Ivone aparece sozinha com um sorriso
que ilumina, em consonancia ao titulo da obra. A cangao “Sorriso negro”, homdnima ao titulo
do LP, é parceria de Adilson Barbado, Jair Carvalho e Jorge Portela, que se tornou uma
espécie de hino nacional da negritude, em um tempo em que a ditadura militar trabalhava
arduamente para a manutencdo do mito da democracia racial, que sabemos que s6 colaborou
para jogar para debaixo do tapete todo o racismo vivido por brasileiras e brasileiros negros.
Dai, neste sentido, esta can¢do me soa como uma louvagao a este corpo: “Um sorriso negro /
Um abrago negro / Traz felicidade”, que continuava naquele periodo — e continua hoje —
sendo desumanizado. H& também neste LP uma bela homenagem ao sambista e parceiro de
Dona Ivone, Silas de Oliveira, com a cangdo, “Adeus a um poeta”, de Tido Pelado. Atentemo-
nos ao substantivo para referir-se ao compositor imperiano que aparece no titulo e reaparece
ao longo da cangao, “poeta”: “Tu foste / Em passos firmes, / linha reta / Um dos mais
perfeitos poetas / Orgulho de um compositor”, lembrando que quando a voz da cangado
caracteriza o sambista como poeta, ela inverte a l6gica de uma cultura literaria que privilegia
a escrita como manifestacdo legitima; nesta perspectiva, também é poeta o compositor
popular, ndo apenas o autor de livros. E quando essa voz cita e canta este sambista poeta, ela
estd, em certa medida, fazendo uma catalogacdo, uma ferramenta para manutencdo da

memoria.
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Figura 7 — Capa do 3° disco

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

No ano seguinte, em 1982, é lancado o Alegria, minha gente (serra dos meus sonhos
dourados), produzido por Rildo Hora. No quarto disco, além dos sambas de sua autoria e de
parcerias com Délcio, hd também composi¢cdes de Fabricio do Império e Paulo George;
Caboré, Onofre e Heitor dos Prazeres Filho; Prazer da Serrinha; Carlinhos Bem-Te-Vi, Orgia;
Manula; Paco; Antenor Bexiga; Mestre Fuleiro e Delfino Coelho; Wilson Moreira e Nei
Lopes. Chamo atencdo para o samba que abre o LP, “Roda de samba pra Salvador”,
composicdo de Dona Ivone Lara, no qual o sujeito da cangdo, que se apresenta em primeira
pessoa, se volta para Salvador, reduto de memorias negras que é muito cantado por Ivone:
“Foi assim que meu amor / Conseguiu me convencer / Vir pro Rio de Janeiro / Deixei 0 meu
Salvador”. Esses versos que denotam o processo migratorio dos negros baianos para o Rio de
Janeiro, como veremos no decorrer desta pesquisa, estdo imbricados com a histéria do samba
e com a histdria da cancionista: 0 samba e lvone Lara se confundem e se fundem, ela é o

samba.
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Figura 8 — Capa do 4° disco

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

O quinto album é lancado em 1985, lvone Lara, produzido por Aramis Barros. Ele
traz, além de suas parcerias ja consagradas, 0s novos parceiros Arlindo Cruz e Sombrinha —
estes que ja haviam escrito um samba em sua homenagem, “Canto de rainha”. Este album
também contou com composicdes de Paulinho Mocidade e Jurandir Berinjela; Penteado do
Império; Neoci Dias e Zeca Pagodinho. Neste LP, além do samba homenageando Carlos
Drummond de Andrade, parceria de Lara com Jorge Aragdo, composto para a escola
Académicos do Encantado, no desfile de 1985, homenageia também Clementina Jesus — que
tem boas historias com Dona Ivone —, com o samba “Rainha Quelé” (LARA, 1985, faixa 3),
mais uma parceria com Délcio Carvalho. Clementina que, tal como Ivone Lara, tardou em
viver de seu canto — apenas aos 63 anos —, ficou conhecida como elo entre Brasil e Africa:
“Rainha Quelé / Quem te fez assim foi a natureza / Rainha Quelé / Com a sua fé, espalha
beleza / O mundo africano / Cheio de tristezas e desenganos / Que faz cantar / E também
sonhar”. Percebamos como é recorrente na obra de Dona Ivone a nomeagdo desses sujeitos
tdo importantes para cultura popular, 0 que é uma caracteristica da tradicdo oral e uma

maneira de eterniza-los através da melodia, voz e texto.
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Figura 9 — Capa do 5° disco

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

O disco seguinte so é langcado doze anos depois, em 1997, Bodas de Ouro, mais uma
producdo de Rildo Hora. Este disco é uma revisitacdo da sambista aos seus grandes classicos
e nele ela canta com nomes consagrados da musica popular: Gilberto Gil, Djavan, Martinho
da Vila, Zeca Pagodinho, Beth Carvalho, Toni Garrido, Almir Guineto, Adriana Ribeiro e
Araketu. Nesse momento de rememorar os 50 anos de carreira, a cangdo que fecha o CD,
“Bodas de ouro”, ouvimos uma voz que volta a dizer que o samba ¢ a sua raiz. O sujeito
cancional, a voz da cangdo, estabelece uma relagéo de casamento entre ambos: “Com 0 samba
eu casei tanto tempo faz / Com ele eu vivi minha vida em paz / Do samba eu guardei s
momentos bons / Nossos coragdes ndo separam mais”. Pulsa, mais uma vez, a ideia de que a

voz cancional e o samba sdo indissociaveis.
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Figura 10 — Capa do 6° disco
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacéo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Em 2001, no auge dos 80 anos, lanca seu sétimo disco, Nasci pra sonhar e cantar,
produzido por Paulo Cesar Figueiredo e conta com faixas inéditas escritas s6 por Lara: “Ela ¢
rainha” e “Deus estd me castigando”. Conta com a parceria ja conhecida de Délcio, em
“Agora”, a de Nelson Sargento, em “Nas asas da can¢do” e também a de Bruno Castro, em
“Um grande sonho”. Certamente, esta Gltima can¢do marcou o inicio de uma longa parceria
entre Dona Ivone e Bruno que, posteriormente, gravardo um album juntos. Deste CD, que
marca a vivacidade da artista, destaco a cangdo “Axé de langa (Pai Maior)” (LARA, 2021,
faixa 13), que canta uma brasilidade africana, quer dizer, Brasil e Africa atravessam 0s versos,
porque essas historias se misturam, constituindo o que compreendemos como cultura
brasileira. E uma cancio que evoca langa, uma divindade de Africa, a0 mesmo tempo em que
fala de Jesus de Nazaré. E, certamente, ndo podemos perder de vista que ao evocar esta

divindade ela traz em seu canto memarias desse povo.
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Figura 11 — Capa do 7° disco
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacéo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

O oitavo disco, Sempre a cantar, foi lancado em 2004, trazendo treze faixas inéditas,
entre composicdes sé de lvone e parcerias com Délcio Carvalho, Bruno Castro, Rildo Hora,
Sombrinha e Mauricio Verde. A faixa 9 do CD, “Trovador”, uma parceria com Délcio, € uma
cangdo na qual a voz enunciadora se coloca como poeta: “Eu sou trovador / Eu sou a cangéo
que vem das ruas / Que atinge a todos / Do mendigo ao imperador / Abencoada pela luz da
poesia / Eu vou cantando para espantar a dor”, ha uma beleza inefavel quando ela aproxima o
seu canto e as ruas, porque isso, em alguma medida, remonta a origem do samba, que é chéo,
que é gente. Samba € a voz dessa gente; é a voz de Dona Ivone Lara, que esta aqui o tempo
todo nos lembrando que “Ginga na cadéncia que ¢ vida” (LARA, 1978, faixa 7). Sem
esquecer gue ao aproximar sua voz e as ruas, ela dialoga com uma tradicdo de sambistas que
também relaciona o canto a uma origem popular. Podemos pensar, por exemplo, no samba “A
voz do morro" (KETI, 1966, faixa 2): “Eu sou 0 samba / A voz do morro, Sou eu mesmo sim

Senhor / Quero mostrar ao mundo que tenho valor / Eu sou o rei dos terreiros”.
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Figura 12 — Capa do 8° disco
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacéo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Cinco anos depois, em 2009, Ivone Lara lanca Canto de rainha, que foi gravado ao
vivo no Canecéo e langado em CD e DVD. O nome que da titulo ao album é a canc¢do escrita,
nos anos 1980, por Arlindo Cruz e Sombrinha e é interpretada por Arlindo neste CD. Ao
ouvirmos a cancdo, “Tentando esquecer os amargos da vida / Um dia sai / E consegui
disfarcar minha solid&o / Pois descobri algo mais que a inspiracdo / Quando ouvi Ivone cantar
/ E vi toda a poesia pairar no ar”’, damo-nos conta do caminho inspirador criado por lvone
Lara de maneira a tornar-se musa de tantos compositores brasileiros. Mais uma vez
percebemos a figura da sambista atrelada ao ser poeta, esse lugar alto da literatura, reservado
para o texto escrito, mas que através da aclamacdo do povo ocasionada pela forca da cancéao
popular, inverte essa légica excludente: é também poeta quem, melodicamente, vocaliza
palavras. Ha um processo de identificacdo — como vimos em “Trovador”, o poeta da voz —
com o poetar; ha um reconhecimento de si e do outro e isso ndo dependente do crivo de
intelectuais, crivo este que atravessa questes de raca, classe e género. Além das muitas
parcerias que reaparecem neste trabalho, vale destacar uma nova: Luiz Carlos da Villa que,
junto a Ivone e Bruno Castro, compuseram 0 samba “Dizer ndo pro adeus”, interpretada por
Zeca Pagodinho. Mais uma vez Ivone reline grandes vozes da musica brasileira para a
realizacdo de seu trabalho: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Zeca Pagodinho, Beth Carvalho,

Délcio Carvalho, Jorge Aragao, Bruno Castro e a Velha Guarda do Império Serrano.
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Figura 13 — Capa do 9° disco

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacéo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

O décimo disco sai no ano seguinte, 2010, Nas escritas da vida: uma escrita que se faz
e se firma no canto, na voz, ndo no papel, 0 que mais uma vez nos leva a perceber uma
inversdo na perspectiva canoénica. Este disco é gravado com o Bruno Castro, composto por
doze sambas assinados por esta parceria, parceria que, como vimos, comecou em 2001. Neste
album, além da parceria com Mauricio Verde, a can¢do “Investida Fatal” ¢ assinada pela
dupla e por André Lara, neto de Dona lvone. Metade das cancdes presentes nesse album ja
havia sido gravada antes e a outra metade era de inéditas, quer dizer, Dona Ivone Lara, com
quase 90 anos, continuava a compor. Chamo aten¢do para ‘“No coragdo de Madureira”
(CASTRO; LARA, 2012, faixa 4), parceria com Bruno Castro e Mauricio Verde, no qual as
vozes cantam um grande patrimdnio cultural carioca: o Império Serrano. Mais uma vez,
através da escrita e do canto, evocam e convocam nomes fundamentais para essa cultura: “Me
lembro do terreiro, as noites divinais / Sambistas verdadeiros, poetas geniais / Eulalia, Mano
El6i, Gradim e Molequinho / O Mano Décio estava |4 / Fuleiro e Aniceto, o grande versador

L]
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Figura 14 — Capa do 10° disco

Bruno Castro

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacéo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Ainda em 2010 € lancado Bodas de coral no samba brasileiro, uma parceira de lvone
com aquele que certamente fora seu maior parceiro: Delcio Carvalho. Parceria que comecou
em 1972, na noite que, em uma roda de samba, morreu Silas de Oliveira. Na ocasiéo, a dupla
compos “Derradeira melodia”, uma bela homenagem ao sambista imperiano e ndo poderia ser
outra a ndo ser esta a abrir o CD. Uma cancdo que ja anuncia em seu titulo a despedida de um
grande nome do samba, j4 que o que sobra depois da derradeira melodia € o siléncio. Uma
perda tdo grande que, segundo as vozes da can¢do, até a natureza sentiu a partida: “Quando a
voz do poeta calou / A natureza chorou forte”, novamente temos o sambista como poeta.
Como sabemos, este foi apenas o inicio de uma parceria que agraciaria a masica brasileira
com muitos sucessos, como: “Alvorecer”, “Acreditar”, “Liberdade”, “Sonho meu”, ‘“Nasci
para sonhar e cantar”, “Candeeiro da vovo” e outras. Como vimos, parte dessas composi¢oes
alcancou o imaginario popular através de outras vozes, alias, hd quem se surpreenda ao
descobrir que “Sonho meu”, por exemplo, foi escrita por Ivone e Délcio. A verdade ¢ que a
cultura brasileira ganhou muito com este encontro, um encontro meditnico (SANTQOS, 2010),

como ambos afirmavam.
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Figura 15 — Capa do 11° disco

Bodas de Coral
no samba brasileiro

Dona Ivone Lara
e Delcio Carvalho

CD comemorativo
dos 35 anos de parceria

Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Em 2012, Dona lvone lanca seu ultimo album, Bau da Dona Ivone, sem fins
comerciais. Este trabalho foi realizado pela prefeitura do Rio de Janeiro e foi distribuido pelas
bibliotecas da rede publica de ensino. E interessante como uma poeta que escreve na voz
chega a uma biblioteca publica, porque isso me parece que a no¢do popular do ser poeta, ser
literata, ndo cabe no espaco elitista da academia; quer dizer, esse fato reafirma que para o
povo — o publico a quem se destina os textos — 0s sambistas cantados como poeta realmente
0s sdo. E nunca é demais enfatizar que a cancao alcanca lugares em que o texto escrito jamais
chegou. No Bau da Dona lvone, as can¢des eram interpretadas por outras grandes vozes,
algumas das que aparecem sdo: Caetano Veloso, Maria Bethania, Nei Lopes, Nelson

Sargento, Monarco, Aurea Martins, Beth Carvalho, André Lara, Sombrinha.
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Figura 16 — Capa do 12° disco
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Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

Em 2021, em comemoragdo ao primeiro centenario da sambista, foi lancado, pela
Radar Records, o CD Bau da Dona Ivone: album comemorativo ao centenario de Dona Ivone
Lara, com 18 faixas. Neste CD, Ivone s6 empresta a sua voz, junto a de Gilberto Gil, para a
cangdo que abre os trabalhos, “Nas escritas da vida”. As outras 17 composi¢des sao
interpretadas por algumas vozes j& conhecidas por nos: Maria Rita, Fundo de Quintal, Xande
de Pilares, Dudu Nobre, Pretinho da Serrinha, Dadara Mariana, Maria Bethania, Caetano
Veloso, Diogo Nogueira, Bruno Castro, André Lara, Luiza Dionizio, Juninho Thybau,
Monarco, Nelson Sargento, Delcio Carvalho, Nei Lopes, Beth Carvalho, Sombrinha e Aurea
Martins. Impossivel ndo mencionar a cang¢do autobiografica “A menina e o tempo”
(DIONIZIO, 2021, faixa 10), parceria com Bruno Castro e Zé Luiz do Império, que conjura
elementos que constituiram a infancia da menina Yvonne: o cavaquinho, o seu passaro Tié, 0
primo, o tio, a festa de rua, ou seja, uma louvacdo a memoria.

Observar atentamente todo o trajeto percorrido na vida e no universo do samba por
Dona Ivone e, neste caminho, considerar suas grandes composi¢des e parcerias arrebatadoras,
deixa latente que a forca de sua figura é primordial para se pensar a consolida¢do do samba
como elemento fundamental na construcdo da identidade brasileira. Figura esta que, ao
escrever e vocalizar versos que cantam a memoria e a ancestralidade, tece no seio do
imaginario brasileiro “uma condi¢do de pertencimento” (BRENNAN, 1990 apud HALL,
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2002, p. 58) que é, desde o periodo escravocrata, negado a populacdo negra, seja através da
desvalorizacédo de sua cultura, seja pelo ndo reconhecimento de seus saberes.

Deste modo, a fim de analisar as marcas memorialisticas e ancestrais que aparecem
nas composicGes de Dona Ivone Lara, faremos uma imersdo em oito de suas cancles, de
maneira que seja possivel repensar uma cultural nacional cujo o corpo negro seja plenamente
humanizado e realocado no lugar de colaborador na construcéo de identidades nacionais. S&o
as cangoes: “A menina e o tempo”, “Ti€”, “Ax¢é pra langa (Pai Maior)”, “Candeeiro da vovo”,
“Dia de samba no Bonfim”, “Festa de Santo Anténio”, “No coracdo de Madureira” e
“Alguém me avisou”.

A partir das reminiscéncias escritas/cantadas, quer dizer, a partir da letra e da voz de
Dona Ivone, evidenciaremos a importancia de sua figura e de outras que foram/sao pilares na
perpetracdo da cultura negro-brasileira e que passam por um continuo processo de
apagamento social, como é o caso da VovO Maria Joana Rezadeira, um dos mitos de
Madureira, pertencente ao ndcleo do jongo, que serd evocada, por exemplo, na cangdo “Festa
de Santo Antonio” (MANGUEIRA, 1976, faixa 6).

Assim sendo, o0 que mobiliza este trabalho é o desejo de cooperar para uma reflexdo e
reescrita da cultura brasileira, trazendo, a partir das canc¢bes de Dona Ivone Lara, um resgate
da memdria e da ancestralidade e tendo o corpo feminino negro como peca essencial para se
pensar identidade nacional, apontando uma outra possibilidade historiografica. Uma
historiografia que traga outras histérias sobre o negro no Brasil, longe de todo esteredtipo
construido ao longo dos séculos acerca deste corpo. Fazer o caminho inverso da representacédo
em que a “mulher negra, naturalmente, ¢ cozinheira, faxineira, servente, trocadora de dnibus
ou prostituta. Basta a gente ler jornal, ouvir radio e ver televisao” (GONZALEZ, 2020, p.78).
Esta é a representacdo que esta fincada no imaginario da sociedade brasileira, e é desta
maneira “que se cria uma Unica historia: mostre um povo como uma coisa, Como somente
uma coisa, repetidamente, e sera o que eles se tornardo” (ADICHIE, 2019, p.03). Por isso, €
comum que os brasileiros, ao pensarem na mulher negra, a imaginem em um lugar de
subserviéncia, porque é este lugar que ela, reiteradas vezes, ocupou e ocupa nos meios
difusores da cultura nacional. Dai entendemos a essencialidade da figura de Dona Ivone Lara,
posto que ela inverte abruptamente essa logica cultural de poder e desloca seu corpo que ha
muito quiseram fixar “como somente uma coisa”.

Mandem avisar: foram nos chamar, estamos aqui, o que é que ha?
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1 O SAMBA E FRUTO DA DOR

Ha uma indissociabilidade entre samba e raca, porque ele é, em sua origem, sinbnimo
de festa — e que, posteriormente, se tornard um género musical — representativa da populagéo
negra. Essa assertiva é capaz de intuir as reflexdes quanto a resisténcia da sociedade brasileira
na aceitacdo do samba como um dos elementos que melhor representa a brasilidade, ja que “o
corpo exigido pela sincopa do samba é aquele mesmo que a escravatura procurava violentar e
reprimir culturalmente na Historia brasileira: o corpo negro” (SODRE, 1998, p. 11). Quer
dizer, temos no centro desse elemento cultural o sujeito negro, corpo que ha séculos vem
sendo subjugado pelas sociedades; subjugamentos que subjaz ao periodo escravocrata.

A partir disso, alguns guestionamentos nos atravessam: COmO um pPovo que era
objetificado, passa a ser um dos grandes representantes da identidade nacional? Por este
motivo, esse corpo deixa de ser objetificado? Que caminho percorrido foi esse até que o
samba se tornasse esse simbolo? Onde estd a figura da mulher negra neste imaginario
nacional? E possivel pensar samba sem a presenca feminina negra?

Para encontramos algumas dessas respostas, € necessario que voltemos nosso olhar
para o passado escravocrata do Brasil, um periodo que antecede as discussfes inerentes a
consolidacdo de uma identidade nacional brasileira, para compreendermos as amarras racistas
que envolveram o samba. Este periodo historico que fora evocado por Dona Ivone Lara, por
exemplo, na cangdo “Axé de Tanga (Pai Maior)” (LARA, 2001, faixa 13), atraves da qual a
voz da cangdo, por meio de historias que ouviu sobre a familia, convoca a figura do avé que
vivenciou a tragédia da escravidao.

A partir desse contexto de escravizacdo, conseguimos identificar inameros
dispositivos legais utilizados pelo Estado que visavam apagar, jogar para debaixo do tapete a

presenca negra do pais. Podemos citar, por exemplo, a Lei de Terras de 1850, que:

extinguia a apropriacdo de terras com base na ocupacdo e dava ao Estado o direito
de distribui-las somente mediante a compra. Dessa maneira, ex-escravizados tinham
enormes restricdes, pois s6 quem dispunha de grandes quantias poderia se tornar
proprietario. A lei transformou a terra em mercadoria ao mesmo tempo em facilitou
0 acesso a antigos latifundidrios — embora imigrantes europeus tenham recebido
concessdes, como a criagdo de coldnias (RIBEIRO, 2019, p. 06).

E preciso pensar que esta Lei, que foi sancionada mais de trés décadas antes da
abolicdo da escravatura — que S0 viria a acontecer em 1888 —, foi uma mao do poder publico

para restringir 0 acesso a terra e, consequentemente, a moradia. Essa negacdo ao acesso a
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moradia se repete, como veremos a adiante, no periodo da “civiliza¢do” ¢ modernizagao
carioca com a demoligdo de corticos e até hoje a falta de acesso € um problema social que
atravessa o seio da sociedade brasileira. Ou seja, dentro deste contexto, ndo € dificil presumir
a cor dos corpos de quem conseguia ter acesso a essas terras.

N&o podemos perder de vista que todo esse tratamento desumanizado ndo acaba com a
abolicdo, ao contrario, ele se estende; ganha outras facetas, a comecar pela assinatura da Lei
Aurea — momento em que o Brasil ainda vive sob um regime monarquico —, a qual nio
oferece nenhum tipo de politicas publicas a fim de integrar esta populacdo na sociedade
brasileira. Ainda em 1888, “o ministro Ferreira Vianna apresenta a Camara dos Deputados um
projeto de repressao a ociosidade, com o claro objetivo de controlar os libertos e, assim,
adapta-los as novas regras de trabalho de uma futura sociedade capitalista” (DEALTRY,
2009, p. 136). Em apoio ao projeto, o deputado Mac-Dowell diz:

a lei produzird os desejados efeitos compelindo-se a populacdo ociosa ao trabalho
honesto, minorando-se o efeito desastroso que fatalmente se prevé como
consequéncia da libertacdo de uma massa enorme de escravos, atirada no meio da
sociedade civilizada, escravos sem estimulo para o bem, sem educagdo, sem 0s
sentimentos nobres que sO pode adquirir uma populagdo livre e finalmente serd
regulada a educagdo dos menores, que se tornardo instrumentos do trabalho
inteligente, cidaddos morigerados, ... servindo de exemplo e edificacdo aos outros da
mesma classe social (Anais da Camara dos Deputados, 1888, vol. 7, pp. 259-260).

Chamo atencdo para as designacOes referentes ao ex-escravizado: “escravo sem
estimulos para o bem, sem educacdo e sem os sentimentos nobres”, em evidente oposi¢ao a
cidade burguesa civilizada, da qual ele e o ministro faziam parte. E importante sempre
estarmos atentos a essas descri¢des, porque sdo elas que marcam o caminho para onde vai 0
imaginario social a respeito do sujeito negro.

Percebamos que, embora sob um slogan de “Brazil livre”, como descreveu a manchete
da Gazeta de noticias, de 14 de maio de 1888, sobre a abolicdo, 0 povo negro continuou a
viver de maneira precéria e decadente, posto que 0s ex-senhores ndo demonstraram satisfacdo
em negociar condi¢bes de trabalho com os ex-escravizados. Estes fizeram uma série de
reivindicagdes, tais como acesso a terra, diminui¢do nas horas de trabalho, acesso a educagéo
para seus filhos, quer dizer, a populagcdo negra sabia que “a condi¢do de liberdade so seria
possivel se pudessem garantir a propria subsisténcia e definir quando, como e onde deveriam
trabalhar” (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 198).

Este ideal de liberdade, descrito acima, ndo foi alcangado, porque o poder publico

continuou a langar méo de varias estratégias que tinham a questdo racial como pilar, tendo
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como finalidade a manutencdo da hegemonia branca. A populagdo negra deixa de ser cativa,
mas ndo ha politicas que Ihe assegure moradia digna e é, deste modo, que os cortigos, por
exemplo, no centro do Rio de Janeiro, se formam: lugares precarios que passam a ser vigiados
constantemente por autoridades e vistos por médicos higienistas como o local no qual “as
epidemias surgiam e se disseminavam” (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p.212). Isto s6 se
torna uma grande questéo para as autoridades governamentais, porque se transforma em um
entrave a politica nacional de embraquecimento, implementada, como vimos, na década de
1850, em que os europeus, teriam a funcao de “civilizar os costumes e embranquecer as
peles, remediando, na légica da época, 0s danos de séculos de escraviddo de africanos”
(ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p.206). Um entrave porque faz com que se construa a
imagem de um pais insalubre, afetando diretamente o processo imigratério. Quer dizer, ao
passo que se pensava politicas para a insercdo de brancos europeus na sociedade brasileira, a

fim de civilizé-la, negros e asiaticos eram embarreirados:

Em 1890, para estimular a imigracdo europeia, 0 recém-instaurado governo
republicano mandou divulgar no exterior que os estrangeiros dispostos a trabalhar
no Brasil eram bem-vindos, exceto os asiaticos e africanos. Para fazer cumprir essa
determinagdo, a policia estava autorizada a impedir o desembarque de negros e
asiaticos nos portos do pais (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 206).

Dentro deste processo de desafricanizacdo da capital da Republica (NETO, 2017),
inicia-se uma campanha para a demolicdo do maior cortico de todos, o Cabeca de Porco, na
rua Bardo de Séo Félix, que abrigava em torno de 2 mil pessoas, a maioria delas negras. Tudo
salvaguardado pela dita modernizagdo e “civilizagdo” tdo buscadas pelos representantes
politicos e pela elite carioca. “Valhacouto de capoeiras e assassinos”, “mundo de imundicie”,
“atestado negativo da nossa civilizagdo e do nosso bom senso em matéria de higiene” (NETO,
2017, p. 34 e 35): foram essas algumas das descri¢cdes que a imprensa usava para se referir ao
dito cortico. A partir dessas designacdes fica latente a ideia de que havia uma narrativa sendo
construida a respeito daquele ambiente e das pessoas que ali viviam, de maneira que levasse
parte da populacdo a olhar a demoli¢cdo como Unico caminho possivel. Parece-me que essas
designagdes ndo desembocam muito longe quanto a caracterizacdo construida acerca das
comunidades hoje em dia, tanto que a sociedade, de maneira geral, ndo se comove com as
atrocidades que ocorrem nessas localidades; as violéncias s6 se tornam um grande problema
quando descem o morro. Em janeiro de 1893 acontece o arrasamento do cortico e a imprensa
se manifesta enaltecendo a derrubada. E estarrecedor! Pelo menos 2 mil pessoas ficaram

desabrigadas e, mais uma vez, nenhuma politica publica que amparasse esses sujeitos:
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Com o fim do Cabeca de Porco, a maioria dos 2 mil moradores ndo viu alternativa
sendo resgatar tabuas e pedacos de madeiras entre os destrocos do velho cortico e,
sem ter onde morar, subir e desbravar as encostas do morro da Providéncia. Com 0
material de demolicdo, somado a latas de querosene desdobradas, caixas de bacalhau
e folhas de zinco, improvisaram-se barracdes rudimentares, espetados sem alicerces
confiaveis na topografia ingreme, como se ousassem desafiar a lei da gravidade
(NETO, 2017, p.36).

Figura 17 - O Cabeca de Porco em 1880
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Foto de Marc Ferrez. Fonte: Museu do Amanha

As demoligBes dos corticos tinham como finalidade, além das reformas urbanisticas
inspiradas em Paris do século XI1X, distanciar aqueles corpos do grande centro, considerando
gue muitos moradores foram obrigados a migrar também para o subdrbio. 1sso, certamente,
“facilitava o controle da mobilidade dos ‘individuos suspeitos’” (DEALTRY, 2009, p.66).
Simultaneamente, perguntamo-nos — talvez numa tentativa de jamais perder a capacidade de
ficarmos perplexos — que corpos suspeitos eram esses que precisavam ser controlados?
Sabemos bem quais eram. Toda uma articulacdo para enfatizar que o corpo negro ndo poderia
pertencer ao centro do Rio de Janeiro, a porta de entrada da cidade moderna. E exatamente
esta uma das maneiras na qual o racismo se apresenta: “corpos negros sdo construidos como

improprios, como corpos que estdo ‘fora do lugar’ e, por essa razio, corpos que ndo podem
b b b
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pertencer” (KILOMBA, 2019, p.56). O que também explica a persegui¢cdo republicana, por
exemplo, aos capoeiristas, promovida por Sampaio Ferraz (DEALTRY, 2009), afinal sdo

corpos que estéo fora do lugar.

Ademais, verifica-se que, de finais do seculo XVIII até a década de 1930, pensar a
estrutura social brasileira estava intrinsicamente ligada a ideia de raca. Uma discussdo
pautada na ciéncia racial: a ideia de que, por exemplo, biologicamente, a raca branca era
superior e mais desenvolvida que a raca negra (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006). Esta
suposta superioridade justificaria a manutencdo dos brancos em suas posi¢cdes de poderes e

manteria 0s negros em lugares de subserviéncia, tal qual o periodo escravocrata:

Naquele momento, 0s projetos emancipacionistas ndo excluiam a construcdo de
novas formas de dominagdo fundamentadas na nocdo de raga. Mesmo porque o que
se via eram tentativas cada vez mais incisivas de adaptar a sociedade pds-abolicao as
hierarquias raciais montadas durante a escravidao. Pensar o mundo republicano e
sem escraviddo ndo queria dizer pensar uma sociedade de oportunidades iguais;
muito pelo contrario, a preocupacgdo estava em garantir que brancos e negros
continuariam sendo nédo s6 diferentes, mas desiguais (ALBUQUERQUE; FRAGA,
2006, p. 206).

O corpo negro quando deixa de ser mao de obra escravizada — mas é preciso destacar
que sO ocorreu um cambio quanto a lei, posto que, ja no regime republicano, o trabalho que
era reservado a este individuo era muito similar ao periodo da escravizacdo (DEALTRY,
2009) — torna-se um grande problema social e é tratado como a sujeira do pais. Essa
concepcao inverte completamente qualquer tipo de ldgica, porque, veja bem, ha uma politica
vigente que se articula sob o ideal de supremacia racial, em que de um lado ha sujeitos sendo
tratados de maneiras completamente desumanizadas e, do outro lado, 0s responsaveis por tais
tratamentos. Dentro deste desenho nada retrata melhor e tdo nitidamente a escoria de uma
sociedade que esses ultimos. A vergonha nacional sdo 0s responsaveis por esse crime, por té-
lo cometido e o mantido dentro da legalidade por quase quatro séculos. Assina-se um
documento em que se proibe a préatica escravagista, entretanto, a mentalidade supremacista

continua a todo vapor.

A inversdo dessa concepcdo parte de um dos pressupostos racistas: a negacdo como
ferramenta para lidimar as violéncias (KILOMBA, 2019), construindo, assim, uma inversao
dos fatos: eu digo sobre o outro 0 que, na verdade, deveria dizer sobre mim — tal qual as

designagdes usadas pelo deputado Mac-Dowell, apresentadas anteriormente —; responsabilizo
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0 outro por acles que sdo de minha responsabilidade. O sujeito negro seria, a partir dessa
conjectura, o espelho em que o sujeito branco enxerga as barbaridades de suas proprias acées

e isto porque:

partes cindidas da psique sdo projetadas para fora, criando o chamado “Outro”,
sempre como antagonista do “eu” (self). Essa cisdo evoca o fato de que o sujeito
branco de alguma forma esta dividido dentro de si préprio, pois desenvolve duas
atitudes em relacéo a realidade externa: somente uma parte do ego — a parte “boa”,
acolhedora e benevolente — ¢ vista e vivenciada como “eu” e o resto — a parte “ma”,
rejeitada e malévola — é projetada sobre a/o “Outra/o” como algo externo. O sujeito
negro torna-se entdo tela de projecdo daquilo que o sujeito branco teme reconhecer
sobre si mesmo, neste caso: a ladra ou o ladrdo violento, bandida/o, indolente,
maliciosa/o [...] cuja intensidade causa extrema ansiedade, culpa e vergonha, séo
projetados para o exterior como um meio de escapar dos mesmos (KILOMBA,
2019, p. 34-37).

Levantado esses pontos, ao deter-nos em uma reflexdo acerca da ideia de
nacionalismo, é de se imaginar que essa ideia se pautou na construcdo de uma identidade
nacional que ndo percebe a cultura como um elemento que se constitui, em seu amago, da
diversidade e da pluralidade de ser, estar e sentir o mundo. Essa identidade traz em sua
esséncia uma ideia que subordina as diferencas. Logo, se vivemos em pais que foi colonizado
por brancos, — no qual a escraviddo durou quase quatrocentos anos, seu término nao soma
nem a metade desses trés séculos e que até hoje lidamos com as cruéis consequéncias deste
periodo — ndo é dificil perceber quais diferencas foram sujeitadas, vilipendiadas, apagadas,
silenciadas. Por isso, ao analisarmos criticamente a formacdo da cultura brasileira, nédo
podemos esquecer que falamos, acima de tudo, sobre jogo de poder, sobre dominio, visto que
“uma cultura nacional nunca foi um simples ponto de lealdade, unido e identificagdo
simbdlica. Ela é também uma estrutura de poder” (HALL, 2002, p. 59). Assim, a fim de se

manter no poder, essa cultura desqualifica os diferentes:

Desqualificar é imputar a algo ou alguém a falta parcial de ou total de qualidades,
predicados ou atributos positivos. Segundo Veloso (1988: 17-18), no Rio de Janeiro
das primeiras décadas do século XX, a partir desse tipo de imputa¢do, criou-se, c om
relagdo a africanos e descendentes, uma ideologia de desqualificagdo. Na pratica,
desenvolveu-se todo um conjunto de procedimentos para caracterizar como
incivilizadas, retrégradas e até nocivas as praticas culturais dos afrodescendentes e
mesmo sua presenga na sociedade brasileira. Assim, no ideario da belle époque
carioca [...] o elemento negro ¢ uma presenca incomoda, “fora do lugar”, fatalmente
associada a periculosidade e crime. Consoante Muller (2008: 47), desde de meados
do século anterior, influenciadas pelas teorias racistas europeias e norte-americanas,
as elites procuravam uma solugédo para o “problema” da presenga negra na sociedade
brasileira. A solucdo encontrada foi o fortalecimento da imigracdo europeia, capaz
de promover o branqueamento cultural (LOPES; SIMAS, 2015, p. 97).
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Os adjetivos apresentados acima — incivilizados, retrégrados, nocivos — sdo 0 extremo
oposto das imagens que se constroem a partir da palavra modernizacdo. Eles foram
escolhidos, haja vista a maneira pela qual os moradores do Cabeca de Porco foram descritos,
justamente com a finalidade de que a presenca negra seja percebida como um entrave ao
progresso almejado, um corpo “fora do lugar”, como também afirmam Lopes e Simas (2015)
e Kilomba (2019). Entdo, dentro de todo esse cenario, quando nos debrugamos histérica e
literariamente sob a cultura brasileira, percebemos que, em sua origem, ela se engendra a
partir de um processo de objetificacdo, silenciamento e apagamento da contribui¢do negra na
consolida¢do do que entendemos como cultura nacional, que “é¢ um discurso — um modo de
construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas agdes, quanto a concepcao que temos
de n6s mesmos” (HALL, 2002, p. 40).

Dentro deste contexto europeizante, no qual o Brasil estava imerso, tudo o que é
produzido e oriundo da populagdo negra é rechagado, apagado e, muitas vezes, criminalizado.
O que se busca, na verdade, é borrar da historia nacional essa presenca através de diferentes
articulacGes estabelecidas por politicas de seguranca, de educagdo, de sanitarismo e que, no
final, é reflexo do velho racismo que estruturou séculos de uma sociedade escravocrata. E
esse racismo que faz com que governantes da época se virem para a Franca em busca de
“cultura”, ja que, dentro da perspectiva de superioridade branca, é impossivel conceber uma
cultura que tenha como um de seus protagonistas o corpo negro. Isso explica, ndo apenas o
ensino de masica erudita, implementado nas escolas do periodo varguista, sob a batuta de
Heitor Villa-Lobos, mas também as muitas interferéncias que o samba sofreu. Afinal, o
avan¢o da musica popular “estd diretamente ligada a um processo geral de ascensdo social,
que faz com que as musicas das camadas mais baixas sejam estilizadas pela semicultura das
camadas mais alta [..] para ser ‘elevada’ a categoria de musica pelas minorias
intelectualizadas” (TINHORAO, 1997, p. 62) e, certamente, como tentativa de exterminio, é
dizer, ter o samba como simbolo de brasilidade ndo fazia parte do futuro do Brasil idealizado
no pds-abolicdo: um Brasil branco e europeizado.

Estamos diante de um pais que se quer branco na cor da pele e na cultura, por isso que,
em 1890, foi aprovada, no Codigo Penal, a Lei de Vadiagem que “estabelecia que o ato de
vadiar passasse a ser contravengdo” (SIMAS, 2016, p. 03). Esta Lei foi usada como méo da
elite politica para reprimir rodas de capoeira e de samba e festas de candomblé. O samba, em
si, nunca foi proibido; ndo houve uma lei que o criminalizasse especificamente, entretanto, ele

se enquadrava na concepg¢do subjetiva e racista do substantivo “vadiagem”. Nao ¢ dificil
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perceber que, dentro deste Brasil que se idealiza branco, tudo o que pode oferecer um risco a
essa idealizacdo vai ser colocado dentro desta ideia de vadiagem, afinal,
o racismo herdado do colonialismo se manifesta explicitamente — e com mais furor
— a partir de caracteristicas fisicas, mas nao apenas ai. A discriminacdo também se
estabelece a partir da inferiorizacdo de bens simbolicos daqueles a quem o
colonialismo tenta submeter: crengas, dancas, comidas, visdes de mundo, formas de

celebrar a vida, enterrar os mortos, educar as criancas etc (FANON, 2008 apud
SIMAS, 2016, p. 03).

Essa inferiorizacdo se manifesta de diferentes formas, como na ndo compreensdo do
samba como simbolo cultural, porque cultura, nesta concepcdo, s6 pode ser produzida pela
hegemonia, dai a inser¢do da mdsica erudita em terras brasileiras. Essa mentalidade recai ao
que a filésofa Sueli Carneiro nomeou como espistemicidio, que ¢ a invalidagdo “dos saberes
dos negros sobre si mesmos e sobre o mundo, pela desvalorizacdo, ou negacdo ou
ocultamento das contribui¢des do Continente Africano ao patrimonio cultural da humanidade,
pela inducdo ou promocgéao do embranquecimento cultural [...]” (CARNEIRO, 2005, p. 324).

Todavia, antes de chegarmos ao samba como género musical propriamente,
precisamos falar das religiosidades negras, que estdo intrinsicamente entrelacadas a ele, e que,
tendo o corpo negro como agente principal nessas crencas, sofreram diferentes tipos de
perseguicdes. O primeiro ponto a ser salientado é que antes de se pensar em uma adeséo do
catolicismo a praticas religiosas de matriz africana, houve, aqui no Brasil, uma mistura dessas
praticas africanas, porque o trafico negreiro violentou povos das mais diversas culturas. Nao
estamos falando de homogeneidade e isso me parece importante destacar para combater a
ideia reducionista, para dizer o minimo, de que Africa é um pais. Ora, estamos falando de um
continente que é constituido por 54 paises, como é possivel uma mentalidade uniformizadora
desses povos? Se pensarmos em termos de América do Sul, nos parece completamente
comum e indiscutivel que Brasil e Peru, por exemplo, sejam distintos culturalmente.
Ironicamente, isto ndo ocorre quando esse olhar se vira para Africa, porque ele esta viciado
numa nocdo racista de inferiorizacdo. Por isso, € essencial falar sobre essa diversidade; falar
que, até meados do século XVIII, as religides que prevaleciam, principalmente no Rio de
Janeiro e S&o Paulo, eram originarias do centro-ocidental de Africa, onde hoje é Angola,
religido que cultuava os ancestrais e entidades espirituais, 0s inquices (ALBUQUERQUE;
FRAGA, 2006); falar que Bahia e Maranhdo tiveram influéncia de Africa Ocidental,

justamente pelo fluxo de negros vindos desta regido, aportados la para escravizacao:
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Os povos reunidos no antigo reino do Daomé (atual Republica do Benim),
conhecidos como jejes na Bahia e minas no Maranhdo, cultuavam deuses a que
chamavam de voduns. Ja os povos de lingua iorubd, conhecidos como nagds na
Bahia, cultuavam os orixds. Tal como as diversas tradi¢des angolanas, aquelas
conhecidas como jeje e nagb tinham muito em comum e se fundiram em diversos
aspectos. Organizado em torno de um “terreiro”, verdadeira comunidade religiosa,
com suas construcdes, locais de oracdes, hierarquia, o candomblé jeje-nagd
disseminou-se nas cidades e nas éareas rurais do Nordeste, sobretudo na Bahia. Mas
ele se encontra também presente em outras regides de norte a sul do pais
(ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 103, 104).

Os pesquisadores afirmam ainda que alguns grupos buscavam uma certa pureza
religiosa, 0 que ndo acontecia, evidentemente, na prética, porque esta abarcava deuses e
crencas de diferentes regides. Exemplificam, deste modo, com o candomblé nagé, no qual
“juntavam-se deuses cultuados separadamente em regides distintas da Africa — Oxossi, do
reino de Ketu, Xangé de Oi6, Oxum de Oxogh6 e assim por diante. Por isso que se diz que a
religiosidade africana foi reinventada no Brasil” (ALBUQUERQUE e FRAGA, 2006, p. 104).
Consoante, a professora Dealtry cita um ponto famoso que narra a origem de Zé Pelintra:
“Seu Z¢ Pelintra , onde € que o senhor mora?/ Seu Z¢ Pelintra, onde ¢ sua morada?/ Eu nao
posso te dizer/ Porque vocé ndo vai me compreender/ Eu nasci no Jurema/ Minha morada é
bem pertinho de Oxala” (DEALTRY, 2009, p.26). Ao mesmo tempo em que ele diz ter
nascido em Jurema, uma religido indigena, ele termina com uma saudacao ao Orixa e Seu Zé,
como sabemos, se torna uma entidade da umbanda, ou seja, o hibridismo se apresenta
explicitamente.

A partir desses entrelacamentos religiosos das diferentes regides de Africa, podemos
pensar sobre os entrelagamentos dessas religides com a religido do colonizador; pensar néo
em um sincretismo, porque tiraria a autonomia e a forca do corpo negro diante das imposicdes
colonizadoras, mas, como coloca o professor e pesquisador Muniz Sodré, em plasticidade, um
processo de adaptagdo a novos ambientes (SODRE, 2002). Este recurso “ndo é um mero
senso de oportunidade, mas de uma ‘conveniéncia’, na acepcdo que Foucault restaura ao
abordar a trama semantica do século XIX” (SODRE, 2002, p.108). Essa ideia de conveniéncia
me faz lembrar de uma fala do professor Simas em uma palestra na qual se discutia a
malandragem. Na ocasido, ele exemplificou com uma historia que se conta sobre a figura,
mais uma vez, de Zé Pelintra, que no Nordeste andava descal¢o, ao chegar no Rio colocou
sapatos e, quando foi questionado sobre isso, Seu Zé disse que havia colocado os sapatos para
continuar andando descalgo. Quer dizer, um exemplo nitido de adaptagdo para a manutengao
de raizes, por isso, falamos em plasticidade e ndo em sincretismo. Esse processo de

manutencdo se deu porque 0s sujeitos negros criaram estratégias que possibilitaram isso, seja
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atraindo sujeitos de diferentes setores da sociedade e ganhando respeitabilidade politica para
se blindarem da perseguicdo policial (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006) — caso da Tia Ciata
com o presidente Venceslau Bras que veremos adiante —, seja na forma em que os cultos eram

taticamente organizados:

A casa de Tia Ciata, babalad mirim respeitada, simboliza toda a estratégia de
resisténcia musical a cortina de marginalizacdo erguida contra 0 negro em seguida a
Abolicdo. A habitacdo — segundo depoimentos de seus velhos frequentadores — tinha
seis cdmodos, um corredor e um terreiro (quintal). Na sala de visitas, realizavam-se
bailes (polcas, lundus etc.); na parte dos fundos, samba de partido-alto ou samba
raiado; no terreiro, batucada (SODRE, 1998, p. 15).

Tia Ciata estrutura as manifestagdes culturais de acordo com a aceitabilidade social, a
religido aparece protegida pelo que Sodré chamou de “‘biombos’ culturais da sala de visitas”
(SODRE, 1998, p. 15), o que faz reverberar todo mecanismo muito bem arquitetado para a
subsisténcia cultural negra.

Outra pratica representativa do sujeito negro e pobre foi o entrudo. O antigo carnaval
de rua, que ocorria nas ultimas décadas do século XIX, “era a brincadeira com agua, farinha e
mascaras que desde o tempo da coldnia garantia a diversdao dos folides” (ALBUQUERQUE;
FRAGA, 2006, p. 226). Percebamos que esse cenario é completamente 0 avesso da imagem
que se busca construir do pais, por isso o poder publico, os meios de comunicacdes —
ocupados e dirigidos pela hegemonia branca —, constroem toda uma narrativa nacional a fim

de acabar com esta préatica:

Na imprensa, principalmente a partir de 1880, teve lugar uma exaustiva campanha
contra o Entrudo. Circulares, decretos administrativos e puni¢cdes, como multas e
prisdes, passavam a tratar especificamente dos mecanismos para reprimi-lo. Todo
esse aparato legal foi mobilizado para convencer os festeiros a abandonar aquela
forma de diversdo. Grupos das elites brancas sonhavam em substitui-lo pelo
Carnaval nos moldes do que se via em Paris, Veneza ou Nice. A intensificacdo da
repressdo policial as préticas tipicas do Entrudo e o surgimento das sociedades
carnavalescas pareceram a inauguracdo desse tempo civilizado [...] o discurso
civilizador era a camuflagem da moda para o racismo que permeava as relagdes
sociais no Brasil (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 226).

E importante reconhecer que essa imprensa é responsavel, como nos afirma Hall, por
propagar uma narrativa de nacdo (HALL, 2002); narrativa esta que exclui a contribuicdo do
corpo negro e pobre na construgdo da identidade nacional. O que se buscava, neste periodo,
era assimilar costumes europeus — tudo, como ja vimos, estava atrelado a politica de

branqueamento: da repressdo do entrudo as reformas urbanisticas proposta por Pereira Passos
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—, tanto que fantasias, alegorias que se usavam, no inicio do século XX, na sociedade carioca

carnavalesca, vinham de Paris e eram consumidas por:

quem tinha dinheiro suficiente para frequentar as lojas sofisticadas da rua do
Ouvidor. Colombinas, arlequins e pierrs pareciam ter expulsado da festa os antigos
mascarados, diabinhos, dominés, caveiras e zé-pereiras (grupo de folides tocando
bumbos e outros instrumentos), que saiam as ruas nos dias de Entrudo
(ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 226).

Figura 18, Pierrot et Arlequin, Paul Cézanne, 1888

Fonte: Site Belas Artes, 06/04/2011

Este carnaval que se almejava europeu e que buscava avidamente construir uma festa
coletiva sob um ideal de “civilidade”, posto que “mais do que se deslumbrar, todos, negros e
brancos, aprendessem a forma civilizada de se divertir” (ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006,
p. 228), como esperavam a elite politica, a impressa e 0s intelectuais. Era uma realidade
utopica para a populacdo pobre carioca, a comegar pelos aderegos acima descritos.

Por volta de 1870, surgem os ranchos carnavalescos, com tragos de brasilidade que a
elite tanto queria apagar e uma “organizagio estruturalmente negra” (SODRE, 1998, p. 36).
Segundo José Ramos Tinhordo, os ranchos carnavalescos “representam a primeira

manifestacdo popular no Rio de Janeiro, constituiram uma adaptacdo dos Ranchos dos Reis
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Nordestinos e devem a sua estilizacdo aos baianos que formavam o grosso dos moradores da
zona da Saude” (TINHORAO, 1997, p. 18). Quer dizer, esta festividade surge cercada de
elementos essencialmente negros: candomblé e capoeira. Dois ranchos que merecem
destaques sdo o Rio do Ouro, o primeiro racho carioca, fundado por Hilario Jovino — um
“tenente da guarda nacional, ogd (um cargo hierarquico importante) do terreiro de Jodo Alaba
e o carnavalesco responsavel pela criacdo de varios ranchos” (ALBUQUERQUE; FRAGA,
2006, p. 228 e 229) - e 0 Rosa Branca, também fundado por Hilario junto a Miguel Pequeno.
Este ultimo rancho ja possuia a documentacdo encaminhada para conseguir a licenca policial
para sair as ruas, entretanto, a parceria se desfez antes disso. Tudo porque Hilério fugiu com a
esposa de Miguel, que desolado, resolveu transferir a documentacdo para “outra veneravel
figura entre os conterraneos da comunidade baiana no Rio de Janeiro: a doceira e cozinheira
Hiléaria Batista de Almeida [...] mais conhecida como Assiata de Oxum — ou como passaria a
historia, Tia Ciata” (NETO, 2017, p. 40), este corpo feminino negro que foi de suma

importancia para inser¢ao da cultura negra na identidade nacional, afinal:

As trajetorias do Rosa Branca e de sua organizadora, Tia Ciata, contam muito sobre
0 ambiente cultural negro da época. Ciata [...] chegou da Bahia em 1876, aos 22
anos. No Rio de Janeiro foi recebida na casa de Miguel Pequeno e Amélia Kitundi,
onde também era hdspede Hilario Jovino. Ciata tornou-se uma lideranga na
comunidade negra da Pequena Africa, muito contribuiu para a coesdo do grupo e
para o transito de pessoas e costumes entre a Bahia e o Rio de Janeiro. O respeito e
carinho por ela eram ritualizados, anualmente, na reveréncia que os demais ranchos
Ihe faziam antes de sairem a rua. Era uma mistura de bencdo e homenagem
(ALBUQUERQUE; FRAGA, 2006, p. 229).
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Figura 19 - Tia Ciata

Fonte: Site Mundo Negro, 25/08/2017

E interessante porque, através dos ranchos, os negros e pobres voltam a ocupar esse
espaco urbano, tornando-se uma “tatica de penetragdo coletiva (espacial e temporaria) no
territorio urbano e afirmar, através da musica e da danca, um aspecto da identidade cultural
negra” (SODRE, 1998, p. 36), isto €, eles criam frestas de reocupacdo territorial. De igual
modo, podemos pensar nas brechas que criam para conseguirem transitar neste meio social
que oprime Seus COrpos e seus costumes, ou seja, maneiras que encontraram para mobilizarem
a estrutura social.

Desta maneira, voltemos, assim, a figura Hilario Jovino que, em setembro 1902, foi
preso acusado por lesdo corporal e porte ilegal de arma, mas devido a sua relacdo com tenente
da Guarda Nacional, Artur Pereira de Barros, que pagou sua fianca, respondeu pelos crimes
em liberdade e, pouco tempo depois, ele foi absolvido. E esse reconhecimento também que,
posteriormente, fara Jovino integrar a Guarda Nacional (NETO, 2017), um lugar que também
colabora para os transitos territoriais. Ou, entdo, pensemos na figura de Jodo da Baiana,
quando em 1908, foi preso e teve seu pandeiro apreendido, enquanto tocava na Festa da

Penha. No dia seguinte, recebeu do senador Pinheiro Machado um novo pandeiro, “com a
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seguinte inscri¢do: ‘A minha admiracdo, Jodo da Bahiana, senador Pinheiro Machado
(DEALTRY, 2009, p. 63). Deste modo, como acrescenta ainda Dealtry, ha uma mudanca
quanto a representacao do pandeiro: “antes instrumento que denunciava Jodo da Baiana como
musico e, por consequéncia, desordeiro, passa a protegé-lo da mesma perseguicdo policial”
(DEALTRY, 2009, p. 63). Ou, ainda, lembremos de Tia Ciata que teria curado, por meio de
preceitos do candomblé, o presidente Venceslau Bras, que havia sido desacredito pelos
médicos. Com esse feito, ela conquistaria “além de maior estabilidade financeira (conseguiu
um emprego de seu marido na Guarda Nacional), a protecdo do Estado para as celebracdes em
sua casa, numa €poca marcada pela exclusao social da populagdo negra” (WERNECK, 2007,
p. 111), atraindo para sua casa — espago onde ocorriam sambas, modinhas, macumba — os
mais diversos frequentadores, ampliando assim o contato entre a sociedade ndo negra e a
cultura negra. Todas essas relacfes com autoridades politicas sdo meios que possibilitavam o
deslocamento desses corpos por diferentes espagos e assim faziam com que a cultura negra

também atravessasse tais territorios. Dessa maneira, eles demonstram na pratica como:

se articulavam em cima de particularidades, interesses, favorecimentos pessoais, as
relacGes entre as comunidades negras, populares, desfavorecidas e os representantes
da ordem oficial. Se encontramos préticas regulatérias — como a instituicdo policial
— com a finalidade de controlar e isolar a cultura negra da cena oficial da cidade,
encontramos também diversas exce¢des que permitem certa mobilidade fisica dos
excluidos e, principalmente, uma mobilidade dos bens culturais. A permissividade
dos contatos particulares reafirma as injusticas contra negros e proletérios,
compreendidos como classes anénimas, enquanto permite a abertura de brechas
momenténeas por onde alguns individuos podem transitar (DEALTRY, 2009, p. 63).



Figura 20 — Noticia do jornal Correio do Amanhd, agosto de 1920
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A partir dos ranchos nascem a marcha e o samba, porque emerge a “necessidade de
ritmos capazes de servir a cadéncia das lentas passeatas e a procissao desvairada dos blocos e
corddes carnavalescos” (TINHORAO, 1997, p. 18). Ainda segundo o pesquisador, ambos os
géneros sdo genuinamente cariocas e surgem em um momento em que distin¢bes sociais, a
partir da formagdo das primeiras empresas industriais, comegam a se delinear na sociedade
brasileira: escravizados, ex-escravizados e trabalhadores bracais constituindo a classe baixa; a
baixa classe média constituida por empregados dos comércios e artesdes; a classe média
formada por pequenos comerciantes, burocratas e, entdo, a burguesia formada por os grandes
comerciantes e doutores (TINHORAO, 1991). E esta diversificacdo social:

vinha pbr em relevo, no Rio de Janeiro, o problema da participacdo de camadas
novas numa festa que, pelo menos desde meados do século, se havia estruturado
num esquema rigido: as camadas baixas “jogavam o entrudo”, atirando-se farinha e
agua suja na cara, em plena rua, num vale tudo brutal; as familias burguesas
assistiam aos bailes de méascaras no teatro, enquanto os homens, particularmente,
filiavam-se as grandes sociedades, onde os desfiles de carros de criticas lhes
permitiram manifestar o pensamento politico precariamente atendido pelas elei¢des
roubadas (TINHORAO, 1991, p. 122).

Lembro-me que em uma viagem que fiz a Bahia, enquanto conversava como uma

mulher baiana sobre lugares com boas rodas de samba para conhecer, ela, em determinado
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ponto das indicagdes, exclamou orgulhosamente: “porque o Samba nasceu aqui na Bahia,
depois ¢ que ele foi para o Rio!”. Hoje, depois de algumas leituras, consigo visualizar alguns
pontos nessa assertiva que valem ser comentados de maneira que facilite a nossa compreensao
quanto ao género.

O primeiro deles é que hd uma desconsideracdo quanto a multiplicidade de sambas
existentes, tais como o partido-alto, samba de terreiro, samba de saldo, samba de roda, samba
urbano e outros, entretanto, todos eles tém em comum “um mesmo sistema genealogico e
semidtico: a cultura negra” (SODRE, 1998, p. 35). O segundo ponto é que o samba urbano é
carioca, desenvolveu-se sob redutos negros (SODRE, 1998) e, l6gico, emaranhado entre
negros baianos e negros cariocas, ou seja, ele ja surge em uma confluéncia cultural. O
terceiro, mas ndo menos importante e talvez o mais interessante, € que a origem do samba ja
era uma questdo no momento em que ele estava se firmando enquanto género musical. A
professora Dealtry apresenta uma discussdo detalhada a respeito dessa disputa territorial entre
0s negros baianos, pertencentes a Pequena Africa, e os negros cariocas, trazendo a cena a
figura de Sinhd, carioca, e os baianos Donga, Hilario Jovino, Pixinguinha e China. As
disputas eram evidenciadas, como aponta a professora, nas letras dos sambas, enquanto Sinhd
cantava “A Bahia é boa terra boa/ela 14 e eu aqui” (SINHO, 1918, faixa 1), no qual a voz da
cancdo busca criar um distanciamento entre si e o outro, no caso, oriundo da Bahia. Jovino,
em um ‘“samba-resposta” (DEALTRY, 2009, p. 80), devolve as provocacdes de Sinhd
provocando-o com “Devolva o samba a seus donos”, no qual em um dos versos o eu
cancional descreve os sambistas cariocas como ‘“falsos baianos”. Observamos uma evidente
disputa entre “Bahia versus Rio de Janeiro; vocacdo versus profissionalizagdo em sentido
pejorativo; comunidade versus individualismo; originalidade versus plagio. Disputas de
territorios, valores identitarios, em ultimas instancia, a disputa de narrativas ao redor da
mitologia do samba (DEALTRY, 2009, p. 81, 82).

Com os ranchos carnavalescos, o rancho-escola, sendo o Ameno Reseda o mais
conhecido — segundo Sodré, a inclusdo do término escola marca o que o autor nomeou de
“mutagio ideolégica” (SODRE, 1998, p. 36), no qual houve um esvaziamento das
caracteristicas mais negras dos corddes, a fim de integrar a sociedade branca — e, a partir
dele, com o surgimento das escolas de samba — embora com todo o processo de integracdo
branca neste evento cultural —, manteve-se a possibilidade de continuar criando frestas para
existir nesses espacos brancos. Frestas, construidas pelo individuo negro, que possibilitaram,
aos poucos, a chegada de sambistas, tais como Pixinguinha, Jodo da Baiana, Sinhd, Heitor dos

Prazeres, nos espacos radiofonicos, gravacdes fonogréaficas, orquestras, porque o “samba era
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uma referéncia permanente, que se podia recalcar ou exibir, de acordo com as circunstancias”

(SODRE, 1998, p. 37).

Figura 21 — Rancho-escola Ameno Reseda desfilando nos jardins do Palacio da Guanabara,

com o enredo “A Corte de Belzebu”

Carnaval de 1911 — “Corte de Belzebuth”

Diretores que representaram as principais figuras do enrédo: 1 — Alvaro

Fonseca, 2 — Iugenio Mario Cardoso, 3 — Napoledo de Oliveira, 4 — Jodo

Barbosa, Lima (Jodio Treze), b — Antenor de Oliveira, 6 — Mario Carolino

da Cunha, 7 — Augusto de Almeida (Augusto Galo), 8 — Albino, 9 — Pedro
Paulo, 10 — Amphilophio Telles.

Foto cedida por Napoleio de Oliveira

Legenda: EFEGE, Jota. Ameno Reseda: o rancho que foi escola. Documentario do carnaval
carioca. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2009. Fonte: Site Identidades do Rio.

Dai, inicia-se o processo de profissionalizacdo do musico negro e com ele a
necessidade de individualizacdo deste sujeito, quer dizer, a importancia de se apresentar
enquanto autoria, ndo coletividade, uma caracteristica intrinseca do samba. Nesse momento,
Sinhd é uma figura muito importante para samba, posto que ele marca a entrada do samba na
modernidade por meio da autoria (DEALTRY, 2009), afinal ele reivindicava que suas
composi¢des fossem reconhecidas como pertencentes a um autor. A partir dele, “a musica dita
“folclorica’ (de produgdo e usos coletivos, transmitidas por meios orais) transformava-se em
musica popular, isto é, produzida por autor e veiculada num quadro social urbano” (SODRE,
1998, p. 37).

Com o surgimento da figura do autor dos sambas, surge também a voz que, mesmo
que muitas vezes fale com e sobre uma comunidade, fala, antes de tudo, de si e canta a sua
subjetividade; subjetividade negada através de todo o processo de inferioriza¢do e construgdo

de esteredtipos. Surge, sincopadamente, o eu:
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negros e negras, enquanto sujeitos livres e capazes de produzir formas de auto-
organizagdo, estdo produzindo seus proprios discursos; articulando subjetividades,
vida social e cultural; falando de si para os seus e para o resto da sociedade. Néo é
apenas — e ja seria muito — a voz da comunidade ali presente. E a voz de um sujeito
construindo-se no ato de narrar experiéncias, memorias e desejos, vindo de um
grupo racial e social marcado pela desumanizacédo e exclusdo em constante combate
com a forca ancestral de seus grupos de origem. Mas esses homens e mulheres
ensejam também construir um “eu” em diferenga ao restante do grupo (DEALTRY,
2009, p. 70).

Ao falar nesse eu é possivel, mais uma vez, convocar para a roda a voz de Dona Ivone

Lara, na qual a primeira pessoa atravessa muitas de suas composi¢des, como em “Alguém me

avisou” (LARA, 1981, faixa 3):

Quando eu voltar na Bahia
Terei muito que contar

O padrinho n&o se zangue
Que eu nasci no samba

E ndo posso parar

Foram me chamar

Um eu que se confunde com a historia da sambista em sua inser¢cdo, no miudinho, no
mundo do samba. Enquanto mulher negra, o lugar de sujeito que escreve e canta a sua
subjetividade, a sua raiz — “nasci no samba” —, ndo era reservado a ela. Ao contrério, este eu,
por muito tempo, assumiu a voz de um homem, seu primo, Mestre Fuleiro. Mas, contrariando
as estruturas, ela insurge, acompanhada melodicamente por seu cavaquinho, como narradora
de si e de outros tantos que ndo puderam reverberar suas historias e que hoje estdo
imortalizados na voz dela. Eles vivem no tempo presente da cancdo, porque o canto de Dona
Ivone Lara existe.

Com todo esse caminho percorrido pelo samba, que, ajustado por aspiracdes
nacionalistas que atravessavam o pais (SODRE, 1998), ele se torna um produto do capital. Ha
uma assimilacdo do samba enquanto um simbolo nacional e ele é exportado como tal, mas — e
dai me parece que mais uma vez 0 racismo se apresenta — 0 sambista autor se mantém na
precariedade. Para ilustrar bem, cito dois casos muito conhecidos: Cartola, que no final da
vida trabalhava em um lava-jato, e, saindo da cangdo e chegando na literatura para que
entendamos essa realidade como um final comum para o corpo negro, a escritora Carolina
Maria de Jesus, que depois de ter tido seu primeiro livro traduzido para mais de dez idiomas,

termina a vida voltando a catar papel. Em comum, temos dois corpos negros e pobres, que
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embora, tenham narrado de maneira majestosa suas subjetividades, terminam entregues
cruelmente ao ostracismo.

Outro ponto é que, apesar do samba ter ganhado esse espaco de simbolo da
nacionalidade brasileira, esses sujeitos ainda eram perseguidos no periodo varguista, nos anos
de 1930, quer dizer, os policiais continuavam a “atacar os elementos identitarios dos corpos
negros, expressos na musica, na religiosidade ou na forma de vestir-se” (DEALTRY, 2009, p.
73). Prova disso é o samba “Delegado Chico Palha” (PAGODINHO, 2000, faixa 3), um
samba de 1938, de tio Hélio — primo de Dona Ivone — e Nilton Campolino. O samba narra a
historia de um delegado que trabalhava na Serrinha, agia com violéncia e que ndo aceitava
“samba, nem curimba na sua jurisdi¢do”, como nos alerta a voz. Curioso foi que encontrei no
Jornal do Brasil, de 14 de abril de 1903, essa noticia, “o delegado da 152 circuscripgdo urbana,
acompanhado de inspetores e pracas, deu cerco hontem, a noite, em uma chacara abandonada
na rua Bardo do Bom retiro n.57, (...) onde se realizava um funambulesco samba, prendendo
mais de 100 individuos, que se entretetinham na dansa africana”, 0 samba aqui ainda ndo era
0 género musical. Entretanto, ha uma semelhanca incontestavel entre esse delegado da 157
circunscricdo e Chico Palha: o controle do corpo negro. Parece-me que 0 espago nunca €
ocupado permanentemente, ha sempre que se reivindicar, de tempo em tempo, o direito a ele,
logo, o direito a prépria existéncia.

Diante desse recorte histdrico apresentado aqui, fica latente que a cultura nacional, que
¢ constituida por identidades, € atravessada pelo samba, porque ela é transpassada pelo corpo
negro que carregou e, carrega até hoje, este pais nas costas. Pensar no samba é refletir acerca
do papel e da essencialidade da figura feminina negra na consolidacdo deste elemento.
Conceicdo Evaristo, escritora e intelectual negra brasileira, afirma, no filme “Tia Ciata”,
2017, que “tem que pensar Tia Ciata como um pilar de uma identidade nacional, porque a
identidade brasileira passa pelo samba. Tanto uma identidade que € interna, quanto uma
identidade que é exportada. E como Tia Ciata aparece dentro disso?”, pedimos licenca a mais
velha e acrescentamos: como € que este e outros corpos femininos negros sao valorizados

dentro desta manifestacdo cultural?

Dai a importancia de evidenciarmos o papel de Dona Ivone Lara para a identidade
nacional, posto que ela, um corpo feminino negro, cumpre um papel de suma importancia
para a cultura do samba — logo, importante para se refletir a cultura brasileira — ao ponto de se

tornar a musa inspiradora para tantos poetas sambistas: de Ney Lopes a Arlindo Cruz e
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Sombrinha, como podemos perceber nos versos que seguem de “Canto de rainha”

(CARVALHO; LARA, 2005, faixa 5):

Tentando esquecer 0s amargos

da vida

Um dia sai e consegui disfarcar

minha solidao

Pois descobri algo mais que inspiracéo
Quando ouvi Ivone cantar e

Vi toda a poesia pairar no ar

Dona Ivone Lara é a musa que inspira a escrita € o canto desses poetas sambistas; “a
primeira mulher compositora de um samba-enredo para o desfile de uma escola de samba do
grupo especial” (SANTOS. 2010. p. 63) e tem sua vida entrelacada a histéria do samba, tendo
nascido cinco anos apos o registro oficial do primeiro samba, “Pelo telefone” (DONGA,
GONCALVES, 1983, faixa 1). Ela nos lembra — como nos aponta o titulo do capitulo — de
onde vem esse samba: “O samba ¢ fruto da dor / do agoite que ainda perdurar” (BETHANIA;
VELOSO, 2021, faixa 7). Entretanto, na mesma estrofe — acho que denotando toda a
complexidade, contradi¢do que € estar imerso neste género —, ela evoca 0 amor: 0 amor como
ancora capaz de manter o samba de pé, este, que de tdo grandioso, é capaz de encantar o canto

da mée das &guas salgadas:

O samba é forca do amor

Que acende ilumina e faz sonhar
Exala o perfume da flor

Encanta o canto de lemanja
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1.1 Representacdo da mulher negra no imaginario nacional

Além da mentalidade racista e classista que norteou seculos da historia brasileira, ha
também outro jogo de poder: o sexismo. Essa sociedade se estruturou a partir de ideais
patriarcalistas, sob o dominio do homem branco, ai ja vemos como género e raca estdo
intrinsicamente imbricados e como essa dupla identidade, ser homem e ser branco, neste caso,
confere toda sorte de privilégios possiveis. Do lado oposto, estd a mulher branca, que, devido
ao género, é inferiorizada em relagdo ao homem, entretanto, sua raca € a que se reverbera
como superior. Entdo, a depender da situacdo, pode prevalecer uma ou outra identidade, o
que, certamente, implicara a nogdo de poder. E o jogo de identidades defendido por Stuart
Hall (2002), que exemplifica esta ideia com um caso ocorrido na Casa Branca, em 1991,
quando o entdo presidente Bush indica para a Suprema Corte um juiz negro, Clarence
Thomas. Thomas é um juiz negro e com ideais politicos conservadores, dai os eleitores
brancos, embora fossem racistas, apoiaria a escolha devido a ideologia politica e os eleitores
negros, que mesmo discordando desta ideologia, apoiaria pela questdo racial. Ora, mas e a
mulher negra, que ndo é nem homem e nem branca? Em consonancia a essas dinamicas,
Kilomba (2019) estabelece um paralelo em relacdo ao conceito do Outro estabelecido por
Simone de Beauvoir: para a feminista francesa o Outro é um local pertencente & mulher em
relacdo a0 homem, enquanto que, a partir das discussdes levantadas pela escritora portuguesa,
nas quais mulheres negras “tém sido incluidas em diversos discursos que mal interpretam
nossa propria realidade: um debate sobre racismo onde o sujeito € 0 homem negro; um
discurso de género onde o sujeito ¢ a mulher branca; e um discurso de classe onde ‘raca’ ndo
tem lugar” (KILOMBA, 2019, p. 97), a mulher negra seria 0 Outro do Outro.

Esta indissociabilidade entre raca e género (entra nessa relacdo também a classe e a
orientacdo sexual) foi nomeada por Kimberlé Crenshaw, em finais dos anos 1980, como
interseccionalidade, no texto Demarginalizing the intersection of race and sex: a black
feminist critique of antidiscrimination doctrine, feminist theory and antiracist politics. A
pesquisadora explica em outro texto, “A intersecionalidade na discriminagdo de raca e
género” (2002), como surge a pesquisa: conta que um colega negro do curso de direito foi o

primeiro afro-americano a integrar uma conceituada agremiacao de estudantes de Harvard:

Este colega resolveu convidar a mim e ao outro para visitd-lo nessa famosa
agremiagdo. NOs, os convidados, conversamos acerca do que aconteceria quando
chegassemos com nossas faces negras naquela instituicdo tradicionalmente branca.
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Meu colega deixou bem claro que se nos deparassemos com qualquer hostilidade
irlamos dar meia-volta imediatamente. Com essas instrugdes, nos preparamos para
enfrentar qualquer possivel discriminagdo. Chegou o dia, caminhamos até a porta da
frente da agremiacdo e tocamos a campainha. Nosso colega negro abriu a porta e
saiu muito envergonhado, muito sem jeito. Entdo ele disse: “Estou muito
constrangido, pois esqueci de dizer que vocés ndo podem entrar pela porta da
frente”. Meu colega imediatamente retrucou: “Bem, se ndo pudermos entrar pela
porta da frente, ndo vamos entrar. Nao vamos aceitar qualquer discriminacdo racial”.
O colega anfitrido esclareceu: “Ndo ¢ uma questdo de discriminagdo racial. Vocé
pode entrar pela porta da frente. A Kimberle é que nao pode, porque ela é mulher”.
Ai veio a surpresa, meu colega disse: “Ah, entdo ndo tem problema: vamos entrar
pela porta dos fundos”. E enquanto davamos a volta no edificio para entrar pela
porta dos fundos, fiquei pensando que, embora tivéssemos assumido uma postura de
solidariedade contra qualquer discriminacdo racial, essa solidariedade simplesmente
havia desaparecido quando ficou claro que a discriminacdo ndo era racial, mas de
género. Nesse momento, assumi um compromisso comigo mesma de entender esse
fendmeno (CRENSHAW, 2002, p. 7,8).

Quer dizer, naquele momento a identidade que estava sendo oprimida era a de género.
Crenshaw é o Outro do Outro, do qual falamos anteriormente: mulher negra, nem homem e
nem branca, o oposto da representacdo do poder patriarcal. Lembremos também do caso
Clarence Thomas. Durante as audiéncias que giravam ao redor da indicagéo, ele foi acusado
de assédio sexual por Anita Will, uma mulher negra e ex-colega de Thomas, o que dividiu a
sociedade estadunidense (HALL, 2002). O apoio ou desapoio ao candidato a Suprema Corte

se baseava na identidade que prevalecia:

Embora Hill tenha efetivamente quebrado o siléncio sobre um problema téo
difundido, aumentando o nivel de consciéncia sobre assédio sexual, muitos afro-
americanos passaram a consideré-la como uma traidora dos interesses do grupo.
Esse tipo particular de carga € algo que as mulheres de grupos raciais dominantes
ndo costumam enfrentar (CRENSHAW, 2002, p. 181).

Relembro este caso porque além de ter sido fundamental para os estudos de
interseccioonalidade, ainda mais pelo fato de Crenshaw ter feito parte da equipe de advogados
que defendeu Hill, podemos perceber também a aproximacdo entre o jogo das identidades e a
discussao sobre interseccioonalidade. 1sso porque ao compreendermos que as identidades sdo
maultiplas e que a prevaléncia de uma ou outra vai depender do contexto, entendemos
nitidamente o lugar que a mulher negra ocupa, ja que esta nao detém nenhuma das identidades
valorizadas.

Desta maneira, apoio-me nesta ideia de que as opressdes se manifestam de maneira
articulada na sociedade; ¢é dizer, a mulher negra ndo escolhe qual opressao vai sofrer quando
sair a rua, ao contrario disso, a sociedade coloca este corpo em um lugar determinado, um

lugar separado para a mulher negra, essas duas identidades ficam todo o tempo entrelacadas.
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O que nos leva a perceber que a mulher branca e a mulher negra nunca partiram do mesmo

lugar, afinal, como aponta Kilomba:

[...] N6s ocupamos um lugar muito critico, em teoria. E por causa dessa falta
ideoldgica, argumenta Heidi Safia Mirza (1997) que as mulheres negras habitam um
espago vazio, um espaco que se sobrepde as margens da “raca” e do género, o
chamado “terceiro espago”. Nos ocupamos um tipo de vicuo de apagamento e
contradi¢ao “sustentado pela polarizacdo do mundo em um lado negro e de outro
lado, de mulheres.” (mirza, 1997:4). Nos no meio. Este, € claro, um dilema tedrico
sério, em que os conceitos de “raga” e género se fundem estreitamente em um s6.
Tais narrativas separativas mantém a invisibilidade das mulheres negras nos debates
académicos e politicos (KILOMBA, 2019, p. 97, 98).

Esta discussdo é tdo crucial para se pensar a luta e a vida de mulheres negras que vem
sendo observada e pontuada por séculos a fio por pensadoras negras, como podemos conferir
neste trecho do discurso da abolicionista e escritora norte-americana Sojourner Truth, de

meados do século XIX:

Aqueles homens ali dizem que as mulheres precisam de ajuda para subir em
carruagens, e devem ser carregadas para atravessar valas, e que merecem o melhor
lugar onde quer que estejam. Ninguém jamais me ajudou a subir em carruagens, ou a
saltar sobre pocas de lama, e nunca me ofereceram melhor lugar algum! E ndo sou
uma mulher? Olhem para mim? Olhem para meus bragos! Eu arei e plantei, e juntei
a colheita nos celeiros, e homem algum poderia estar a minha frente. E ndo sou uma
mulher? Eu poderia trabalhar tanto e comer tanto quanto qualquer homem — desde
que eu tivesse oportunidade para isso — e suportar o agoite também! E ndo sou uma
mulher? Eu pari treze filhos e vi a maioria deles ser vendida para a escravidao, e
quando eu clamei com a minha dor de mée, ninguém a ndo ser Jesus me ouviu! E
ndo sou uma mulher? (PINHO, 2014, n.p.).

Atentemo-nos para “quando eu clamei com a minha dor de mde, ninguém a nao ser
Jesus me ouvia”: a mulher negra sob o esteredtipo de mulher guerreira, que tudo suporta, o
que é mais uma faceta do processo de desumanizacdo. O sofrimento desta mulher néo
comove, de maneira geral, a sociedade, porque este imaginario é sexista e racista — que se
difunde e perpetua com a colaboragdo da “narrativa de nagéo, tal como ¢ contada e recontada
nas historias e nas literaturas nacionais, na midia e na cultura popular” (HALL, 2002, p.52) —
e ndo lhe propicia o direito a dor, mais que isso, o direito de fraquear, também caracteristico

do processo desumanizador. Tudo isso porque:

Quando falamos do mito da fragilidade feminina, que justificou historicamente a
protecdo paternalista dos homens sobre as mulheres, de que mulher estamos
falando? NOs mulheres negras, fazemos parte de um contingente de mulheres,
provavelmente majoritario, que nunca reconheceram em si mesmas esse mito,
porque nunca fomos tratadas como frageis (CARNEIRO, 2011b, n.p.).
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Ainda pensando sobre esse lugar matriz, mae-negra, intelectuais apontam para esta
auséncia nas representacfes literdrias e assim concatenam esta ndo representacdo ao
apagamento da contribuicdo feminina negra na sociedade brasileira, afirmando, desta maneira,

que:

Mata-se no discurso literario a prole da mulher negra. Quanto a mée-preta, aquela
que causa comiseracdo ao poeta, cuida dos filhos dos brancos em detrimento dos
seus. Na ficcdo, quase sempre, as mulheres negras surgem como infecundas e por
tanto perigosas [...] estaria o discurso literario, como o histérico, procurando apagar
os sentidos de uma matriz africana na sociedade brasileira? (EVARISTO, 2005, p.
53).

A questdo é que, diferente do que tenta incutir o imaginario social com o auxilio dos
meios de comunicagdo, a realidade nos mostra uma matriz negra ou, como afirma Gonzalez,
apoiando-se na teoria lacaniana, a mae preta foi o “sujeito suposto saber” (GONZALEZ,
2020, p. 54), porque foi a figura de identificacdo, de idealizacdo, de quem as criangas brancas
assumiram os valores. A mae preta passou para essas criancas elementos da cultura africana e
¢ justamente por isso “que a cultura brasileira ¢ eminentemente negra” (GONZALEZ, 2020,

p. 54), porque:

Ela, simplesmente, é a mie. E isso mesmo, é a mae. Porque a branca, na verdade, é a
outra. Se assim ndo é, a gente pergunta: que é que amamenta, que da banho, que
limpa cocd, que pbe pra dormir, que acorda de noite pra cuidar, que ensina a falar,
que conta histéria e por ai afora? E a mée, ndo é? Pois entdo. Ela é a mde nesse
barato doido da cultura brasileira. Enquanto mucama, ¢ a mulher; entdo “ba”, ¢ a
mée. A branca, a chamada legitima esposa, é justamente a outra que, por impossivel
que pareca, sO serve pré parir os filhos do senhor. Ndo exerce a fungdo materna. Esta
¢ efetuada pela negra. Por isso a “mde preta” é a mae (GOZALEZ, 2020, p. 87, 88).

E interessante atentarmo-nos que quando falamos na figura da “mae preta” estamos
trazendo para o centro da discussao, mais uma vez, a escravizacao, ja que esta figura remonta
a este periodo, entretanto, a intelectual reconstrdi a representagdo deste sujeito, conferindo-lhe
a importancia que Ihe era/é devida. Nesta anélise, Gonzalez se debruca sobre as nocGes de
mulata, de domestica e de mae preta para refletir os atravessamentos do mito da democracia
racial no corpo feminino negro, evidenciando como este corpo era tratado na escraviddo e
como foi descrito através da andlise do escritor Caio Prado Jr.: “[...] mulher escrava,
instrumento de satisfagdo das necessidades sexuais de seus senhores e dominadores, ndo tem

um efeito menos elementar. Nao ultrapassara também o nivel primario e puramente animal do
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contato sexual [...]” (apud GONZALEZ, 2020, p. 83). Verifica-se um processo de
desumanizacdo em todo o trecho, mas, talvez, o que mais se faz explicito é a palavra
“instrumento”, que, dentro das interpretacdes possiveis, pode ser entendido em seu sentido
literal: um objeto.

Gonzalez recupera as nog¢des apresentadas acima, porque é a partir do periodo
escravocrata que 0 corpo negro — aqui, especificamente, o corpo feminino negro — é
construido, dentro da narrativa da nacao, sob o0 jugo de estereotipos que tém por finalidade
desumanizar esses corpos. No pds-abolicdo tais esteredtipos s6 ganham uma roupagem mais
moderna, afinal, a doméstica “nada mais ¢ que a mucama permitida” (GONZALEZ, 2020, p.
82). Esta narrativa de nacdo constitui a cultura nacional e corrobora a construcdo de
imaginarios sociais excludentes a medida que, atraves das representacfes na literatura e nos

meios de comunicacao, reforcam tais esteredtipos, afinal:

As culturas nacionais sdo compostas ndo apenas de instituicbes culturais, mas
também de simbolos e representacbes — um modo de construir sentidos que
influencia e organiza tanto nossas agdes quanto a concep¢do que temos de nds

mesmos. As culturas nacionais, ao produzir sentido sobre “a nagdo”, sentidos com

0s quais podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo
contidos nas histdrias que sdo contadas sobre a na¢do, memdrias que conectam seu
presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas (HALL, 2002, p. 51).

J& imersos nessa reflexdo quanto a figura feminina negra no periodo escravocrata,
algumas perguntas se impdem: em que lugar estd alocada a mulher negra dentro das
representacdes da cultura nacional? Qual narrativa vigora sobre esse periodo? Quem foram os
agentes mobilizadores de mudanca?

Neste contexto, o corpo negro — que era direta e literalmente atravessado pelas
infinitas crueldades — foi colocado, pela historiografia hegeménica, na ante cena da luta e
resisténcia da narrativa nacional; em um lugar de aceitabilidade, como um sujeito que acatou
a condicao desumana que Ihe fora imposta; em um lugar de passividade, que esperou o branco
redentor para livra-lo de todo aquele mal — curiosamente, 0 mesmo branco que criou todo
cenario de crueldade. Isso explica porque conhecemos a figura feminina branca da princesa
salvadora, Isabel — aqui a nogdo de interseccionalidade se apresenta na pratica. A mesma
figura cantada, em 2019, pela escola de samba Unidos de Vila Isabel, no samba-enredo “Em
nome do Pai, do Filho, dos Santos, a Vila canta a cidade de Pedro”: um samba-enredo que,
orgulhosamente, exalta o processo de miscigena¢do, como nos cantam em coro “na passarela
os herdeiros de Isabel”. Por outro lado, o corpo feminino negro que lutou na linha de frente

contra esse regime € quase que desconhecido para esse mesmo povo gque ovaciona a princesa
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portuguesa. Nomes como o de Aqualtune, Dandara dos Palmares, Luisa Mahin, Zacimba
Gaba — nomes que se ligam, através da ancestralidade, a figura de Dona Ivone Lara — ndo sdo
corriqueiros na narrativa da nacdo, afinal, como ja foi dito anteriormente, esta narrativa é
também uma estrutura de poder e, a escamoteacdo desses nomes, cumpre seu papel de manter
a sua hegemonia historiografica: o triunfo do dominador. E, consequentemente, mantém a
estrutura desigual, tal qual a conhecemos, posto que “os que hum momento dominam s&o 0s
herdeiros de todos os que venceram antes” (BENJAMIN, 1940, p. 225).

Por isso, parece-me de suma relevancia trazer esses corpos femininos negros
escravizados para que seus nomes se reverberem e que se evidencie que 0 protagonismo
feminino negro ndo comegou agora, nem com a imersdo de Dona lvone Lara no mundo do
samba: esse protagonismo é ancestral. Também na tentativa de restituir esse lugar e fincar
narrativas ausentes ou pouco apresentadas pela historiografia tradicional, a escritora cearense
Jarid Arraes, ora bebendo dos mitos construidos pela populacdo negra, ora bebendo da
historiografia, ficcionaliza, por meio da literatura de cordel, a historia dessas mulheres e,
apoiando-me nesta obra, convoco a presenca dessas figuras.

Assim, comecemos a pensar nos mergulhos que a escrita de Arraes faz nos mitos ja
muito bem firmados na narrativa que atravessa 0 movimento negro. Os mitos que se ligam a
oralidade surgem da falta de referéncias e de histdrias sobre certos grupos marginalizados. E
deste modo que emergem, na histéria do Brasil, Dandara e Luisa Mahin: duas figuras
femininas negras, simbolos da luta contra a escraviddo. Dandara, surge no romance “Ganga-
Zumba”, do escritor mineiro Jodo Felicio. Ganga Zumba, tio de Zumbi, que foi o primeiro
lider do grande Quilombo dos Palmares, governando entre 1670 a 1678. E a partir desta
narrativa, que Dandara surge no imaginario popular e segundo Nei Lopes, é uma “personagem
lendéaria da histéria de Palmares. Celebrada como a grande lideranca feminina da epopeia
quilombola, teria morrido quando da destruicdo da cidadela de Macaco. Contudo sua real
existéncia esta ainda envolta em uma aura de lenda” (LOPES, 2011, n.p). Embora nio haja
textos que fundamentem sua existéncia, a figura de Dandara existe e sobrevive no imaginario
da populacéo negra e, consequentemente, é esse imaginario que alimenta os versos de Arraes.
Na ficcdo, assim como na narrativa popular, Dandara ndo foi apenas o amor do lider
quilombola Zumbi, mas foi também uma grande guerreira que “lutava capoeira e combatia
nos diversos ataques a Palmares, no século 17, em Alagoas. Nao ha confirmacdo historica se
ela nasceu aqui no Brasil ou na Africa, mas Dandara sempre lutou contra a escraviddo e
participou ativamente da resisténcia do quilombo” (ARRAES, 2017, p.53). Percebamos que o

mito constroi uma outra possibilidade de existéncia para o corpo feminino negro na histéria
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do nosso pais; é 0 mito também que nos instiga a pensar a possibilidade de ocupar outros
espacos, porque, numa mentalidade patriarcalista, para Dandara estaria reservada unicamente
0 lugar de mulher de Zumbi, mas a histéria que ecoa pelas ruas é diferente da visao
tradicional. E a ficgdo, que se banhou na oralidade, fazendo-nos vislumbrar possibilidades
outras.

A figura de Luisa Mahin surge, em 1880, em uma carta do escritor abolicionista

brasileiro, Luiz Gama, enviada ao jornalista Lucio de Mendonca:

Sou filho natural de uma negra, africana livre, da Costa Mina (Nagb de Nac¢&o) de
nome Luiza Mahin, pagd, que sempre recusou o batismo e a doutrina cristd. Minha
mée era baixa de estatura, magra, bonita, a cor era de um preto retinto e sem lustro,
tinha os dentes alvissimos como a neve, era muito altiva, insofrida e vingativa.
Dava-se ao comércio — era quitandeira, muito laboriosa, e mais de uma vez, na
Bahia, foi presa como suspeita de envolver-se em planos de insurreicbes de
escravos, que nao tiveram efeito. Era dotada de atividade. Em 1837, depois da
Revolucéo do dr. Sabino, na Bahia, veio ela ao Rio de Janeiro e nunca mais voltou
(GAMA, 2011, p. 199).

A partir dai, Mahin passa a sobrevoar textos e versos de Gama, como no poema
“Minha mae”. Foram essas narrativas que colaboraram para a construcdo da figura mitolégica
que hoje conhecemos como Luisa Mahin. A imagem de Mahin esta tdo consolidada na
histéria da populacdo negra que a sensacdo que da € que temos certeza de sua existéncia;
sensagdo que se fortalece com os versos de Arraes: “uma africana vinda da Costa da Mina,
onde teria sido princesa, vendida depois como escrava. Foi trazida ao Brasil e alforriada em
1812” (ARRAES, 2017, p. 93). O mito mais uma vez no lugar de preencher o vazio existente
sobre o protagonismo feminino negro na histéria nacional. Segundo as narrativas que
atravessam a histdria de sua existéncia, Mahin lutou ativamente contra o regime escravocrata,

como podemos verificar em:

A resisténcia negra também se deu em termos de movimentos urbanos armados
como aqueles que, iniciando-se em 1807 na cidade de Salvador, culminariam com a
famosa Revolta dos Malés (mulgumanos) em 1835. Sua importancia maior reside no
fato de que, diferentemente dos demais, seu objetivo primordial era a efetiva tomada
de poder. Nela se destacaria a figura de uma mulher extraordinéria, Luisa Mahin,
que nado sé participou da organizagdo como também da luta armada contra a minoria
branca (GONZALEZ, 2020, p. 53).

Outra grande figura foi Aqualtune, uma princesa africana, que “liderou um exército de
10 mil homens para combater a invasdo de seu reino no Congo, em 1695. Quando perdeu a
guerra, foi escravizada e trazida para o Brasil, onde foi vendida como escrava reprodutora”

(ARRAES, 2017, p. 33). A princesa escravizada, que inumeraveis vezes foi estuprada para
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gerar outros seres humanos que também seriam escravizados, conseguiu, dentro deste
contexto, fugir e encontrar um quilombo, uma rede de irméos, onde manteve vivo seus
costumes e tradi¢cbes. Ao que tudo indica, foi mde de Ganga Zumba, e também, como nos
falam os versos do cordel: “Segundo essa tradi¢do/ Foi avd doutro guerreiro/ De imensa
relevancia/ Para o negro brasileiro/ Era Zumbi dos Palmares/ Lideranca por inteiro”
(ARRAES, 2017, p. 31).

Lembremos também de Zacimba Gaba, outra princesa escravizada que veio de
Cabinda, Angola. Desembarcou no estado do Espirito Santo e foi descrita como uma “negra
rebelde” (ARRAES, 2017, p. 157) por tentar fugir do cativeiro. A altivez da princesa
angolana muito incomodou o escravagista José Trancoso, que a prendeu na casa-grande, onde
ela era torturada e estuprada rotineiramente. Segundo os versos do cordel de Arraes, Zacimba
toda noite cantava aos orixas clamando por liberdade, era a fé que mantinha a chama da
esperanga acesa. A escravizada, com ajuda dos outros escravizados, matou, lentamente,
Trancoso envenenado e quando ele morreu, ela “liderou a fuga com 0s outros negros e formou
um quilombo, onde comandava emboscadas noturnas para libertar escravos dos navios
negreiros que ancoravam naquela regidao” (ARRAES, 2017, p. 163).

Este breve retorno ao passado escravocrata brasileiro, faz-nos refletir sobre o
apagamento da figura feminina negra da histéria matriz do pais, na mesma medida em que
demonstra a forca advinda dessas mulheres, compreendendo que, diferente das narrativas que
atravessam o imaginario nacional, o povo preto lutou aguerridamente contra as forcas que o

violentavam, tal qual afirmara Gonzalez:

Desnecessario dizer que 0 negro ndo deixou de também participar nos movimentos
de libertaco nacional, ocorridos tanto no periodo colonial quanto no império.
Referimo-nos a chamada Revolta dos Alfaiates, a Confederacdo do Equador, a
Sabina, a Revolucdo Praieira etc. Mas o fato é que, apesar de sua importante
contribuigdo, o negro jamais recebeu os beneficios obtidos pelos demais setores
(“brancos”) da sociedade brasileira (GONZALEZ, 2020, p. 52).

Ancorando-se no imaginario escravagista, as representacfes que giram ao redor do
corpo feminino negro na literatura, na cancdo popular, na teledramaturgia, funcionam como
uma espécie de canal comunicativo que sintoniza imagens estereotipadas destes corpos,
corroborando a perpetracdo de praticas desumanizadoras, negando-lhes “o estatuto de sujeito
humano. Trata-os como objeto. At¢é mesmo como objeto do proprio saber” (GONZALEZ,
2020, p. 84), no qual ndo reconhecem Dandara, Luisa Mahin, Aqualtune, Zacimba Gaba, Tia

Ciata, Clementina de Jesus, Jovelina Pérola Negra, Dona lvone Lara, Elza Soares e Alaide
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Costa como corpos agentes para se pensar e cantar o Brasil; para se refletir a dita identidade
nacional, porque neste canal o protagonismo feminino negro sob a perspectiva da literatura

brasileira candnica:

desde a sua formacgdo até a contemporaneidade, apresenta um discurso que insiste
em proclamar, em instituir uma diferenca negativa para a mulher negra. A
representacdo literaria da mulher negra ainda surge ancorada nas imagens de seu
passado escravo, de corpo-procriacdo e/ou corpo-objeto de prazer do macho senhor.
Interessante observar que determinados estereétipos de negros/as, veiculados no
discurso literéario brasileiro, sdo encontrados desde o periodo da literatura colonial
(EVARISTO, 2005, p. 52).

Consoante a esta reflexdo, o professor Eduardo de Assis Duarte afirma que o

protagonismo feminino negro:

E, entretanto, um protagonismo marcado, em muitos casos, pela permanéncia, na
ante cena textual, do mesmo projeto de desumanizacdo que subjaz a estereotipia. Ele
se manifesta em construcBes que ressaltam, por exemplo, a sensualidade e a
disponibilidade para o sexo sem compromissos ou consequéncias, novamente de
acordo com imagens sociais determinadas a priori, como o da “mulata assanhada”
entre outras. Enquanto forma de aprisionamento social e cultural, o estereétipo
petrifica as identidades em figuracbes de face Unica, ralas e carregadas de
univocidade. Com isto, estabelece uma linha de continuidade entre construgdes
propriamente literarias e um imaginario social eivado de preconceitos (DUARTE,
2013, p. 147).

Em realidade, este ponto nos faz pensar quao nocivo é a repeticdo da representacéo
estereotipada do corpo feminino negro — a exemplo, temos no Cortico, a figura de Bertoleza e
de Rita Baiana, uma animalizada e outra hipersexualizada pela narrativa de Aluisio de
Azevedo — porque esta repeticdo reforca uma narrativa de nagéo racista.

O racismo se estende para todas as praticas que, em suas origens, relacionam-se com o
sujeito negro, basta olharmos para atualidade: ha inUmeros casos de terreiros invadidos,
religiosos que sofrem perseguicdes e a laicidade do Estado sempre sendo posta em questao.
Afinal, como vocifera a voz da cangdo “Ext nas escolas” — letra de Kiko Dinnuci e Edgar,
presente no album Deus é mulher da Elza Soares, outro corpo feminino negro, lancado em
2018 — “Num pais laico/ Temos a imagem de César na cédula e um ‘Deus seja louvado’,
(SOARES, 2018, faixa 2). Isso comprova que esse projeto de demonizagédo voltado para as
religibes de matriz africana funciona como um mecanismo inferiorizacdo e subalternizacéo
desta cultura, promovendo nos adeptos dessas religides uma sensacdo inesgotavel de néo
pertencimento; aquela presenca “fora do lugar”, que descreveu Simas, Lopes e Kilomba mais

acima.
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E importante elucidar que, a revelia desta literatura hegemdnica, havia uma literatura
de autorrepresentacdo do corpo negro; o0 corpo negro representando a si e ao outro. Podemos
pensar na figura da Maria Firmina do Reis, por exemplo, primeira romancista brasileira. O
ponto é que essa literatura ndo teve — e hoje caminhamos a passos lentos — 0 espaco que lhe
era merecido, porque ndo interessava a elite dominante diversificar as vozes historiogréficas,
ja que isso afetaria diretamente a detencdo de poder. Por isso, a manutencéo dessa perspectiva
da narrativa de nagdo, posto que ¢ ela quem ‘“cria esteredtipos, € o problema com os
esteredtipos ndo é que sejam mentira, mas que sdo incompletos. Eles fazem com que a histdria
se torne a Unica historia” (ADICHIE, 2019, p. 26).

Entdo, vem o corpo feminino negro de Dona Ivone Lara e se impde ao ser as maos
que, além de escrever, tocam cavaquinho e a voz que canta a sua subjetividade e a
subjetividade de outros corpos femininos negros. Quer dizer, podemos pensar nesta voz
cancional, a voz da cang¢do, como sendo uma contranarrativa, porque se direciona na
contramdo do que reverbera a historia hegemonica. Sua voz ¢ uma forma de “escovar a
historia a contrapelo” (BENJAMIN, 1940, p. 225). Aqui, este corpo ndo é falado e descrito

em terceira pessoa:

hd um outro discurso literdrio que pretende rasurar modos consagrados de
representacdo da mulher negra na literatura. Assenhoreando-se “da pena”, objeto
representativo do poder falo-céntrico branco, as escritoras negras buscam inscrever
no corpus literério brasileiro imagens de uma auto-representagdo. Criam, entdo, uma
literatura em que o corpo-mulher-negra deixa de ser o corpo do “outro” como objeto
a ser descrito, para se impor como sujeito-mulher-negra que se descreve, a partir de
uma subjetividade prépria experimentada como mulher negra na sociedade
brasileira. Pode-se dizer que o fazer literario das mulheres negras, para além de um
sentido estético, busca semantizar um outro movimento, ou melhor, se inscreve no
movimento a que abriga todas as nossas lutas. Toma-se o lugar da escrita, como
direito, assim como se toma o lugar da vida (EVARISTO, 2005, p. 54).

Através do canto de Dona Ivone Lara, reconhecemos muitas outras historias que sdo o
avesso das que circularam — e circulam ainda em certa medida — pelas ruas de nosso Brasil.
Este “sujeito-mulher-negra” evoca a pluralidade de sujeitos e se outrora as historias foram
usadas para sangrar e inferiorizar corpos como 0 nosso, aqui o canto de Dona Ivone nos
devolve a humanidade, porque se ha historias que despedacam a dignidade de um povo, ha
também as que reparam essa dignidade despedacada (ADICHIE, 2019). A escrita de Dona
Ivone firmada em sua voz reconstroi a nossa subjetividade, afinal, como nos lembram as
vozes de “Sorriso negro” (LARA, 1981, faixa 7), “negro ¢ a voz da verdade / negro ¢ destino,

¢ amor / negro também ¢ saudade”.
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2 “A VOZ DE MINHA MAE ECOOU BAIXINHO REVOLTA NO FUNDO DAS
COZINHAS ALHEIAS”: O CANTO QUE REAPRESENTA MEMORIAS NEGRAS

A condi¢do mais importante de todas, porém, é saber renunciar ao habito de julgar
tudo sob critérios pessoais. Para descobrir um novo mundo, é preciso saber esquecer
0 préprio mundo, do contrario o pesquisador estara simplesmente transportando seu
mundo consigo ao invés de manter-se “a escuta” (BA, 2010, p. 212).

Recordar. Memorar. Relembrar. Evocar. Recontar. Amiudar. Rememorar.
Stolpersteine: pedras de tropeco. As mais de 60 mil placas espelhadas por toda a Europa, que
indicam o nome, a data de nascimento e a data em que cada vitima foi levada para um dos
campos de concentracdo, sinalizam que na casa da frente vivia um judeu que foi cruelmente
morto pelo regime nazista. Faz-me lembrar — estd ai um verbo que atravessa a nossa a
existéncia e toma nosso cotidiano, passamos parte da vida lembrando de causos tristes,
alegres, embaracosos, instigantes ou reavivando versos de um poema ou de uma cangéo,
guando ndo sdo eles que nos devolvem ao passado — do nosso poeta gauche, entretanto, o que
fica no meio do caminho aqui € a memoria. A memdria se personifica em uma pedra que esta
pelo caminho; esta pedra-memoria tem a fungdo de reacender a tragedia do holocausto. A
Alemanha tomou para si a responsabilidade de manter viva memoria, seja através dos museus,
como o memorial Auschwitz-Birkenau — o que era 0 maior campo de concentracdo, torna-se,
em 1947, dois anos apos a libertagdo dos que ainda estavam vivos, memdria viva da crueldade
humana —, seja por meio das cerimdnias que acontecem todo 27 de janeiro para lembrar este
mesmo dia em 1945, quando os prisioneiros foram libertos pelos soldados soviéticos ou,
ainda, através da educacao, na qual os alunos sdo expostos a uma vasta discussdo sobre o
regime nazista, extrema direita, xenofobia. Eles tém acesso a documentarios que mostram
toda a desumanidade nos campos de concentracdo, tudo sendo apresentado de maneira
exaustiva para gerar o horror a fim de que nunca mais se repita na histdria da humanidade. H4
todo um processo de construcdo e de consolidacdo de uma memdria coletiva sobre o horror
que representou 0 nazismo.

Ougo um sussurro ao pé do ouvido ecoando os versos: “A voz de minha bisavé / ecoou
crianga / nos pordes do navio. / Ecoou lamentos de uma infancia perdida.” (EVARISTO,
2017, p. 24); um eco que insiste em me dizer que ¢ importante “embarcar nas aguas da
memoria, icar velas mar adentro, retomar o caminho, buscar a historia emaranhada em direcdo

a volta” (EVARISTO, 2012, p. 160), entdo, eu retomo. Repenso no horror do holocausto;
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penso em como a sociedade, de maneira geral, se solidariza (e isso € 0 minimo) com este
ocorrido. Em seguida, ainda refazendo o caminho, me assusto com a maneira pela qual a
sociedade brasileira lida com a desumanidade que aqui teve um berco e que ainda hoje é
vivida em nossas estruturas sociais: a escraviddo. Sera que o horror s serad horror a depender
da cor da pele? Refresco nossas lembrangas para rememorarmos o noticiario de setembro de

2022: “Peritos do Instituto de Criminalistica de Sergipe concluiram que Genivaldo Santos, de 38 anos,

morreu em virtude de uma asfixia mecanica provocada por um componente quimico em sua corrente
sanguinea”, assevera o G1, de Sergipe. Isso mesmo, aos olhos de todo o pais, mais um homem negro ¢
assassinado vilmente por policiais. Pouca comog&o frente a esta barbaridade aterrorizante. N&o seria
isto um exemplo limpido de que o rango escravocrata assombra a sociedade brasileira? Néo seria isto
um exemplo ldcido do horror na contemporaneidade? N&o deveria haver aqui uma pedra-memaria em
nossos caminhos? Mil vezes sim, mas o poder colonial trabalhou fortemente no imaginario social para
que brutalidades como essas ndo fossem vistas como tais.

O pesquisador Francisco Phelipe Cunha Paz (2019), em seu ensaio sobre a memoria e
reflexdes contracoloniais, resgata em seu texto o termo “memoricidios”, que fora apresentado pela
professora Giselle Beiguelman, no qual consiste no “esforco de producdo de apagamentos,
silenciamentos, morte da memoria, tanto da memoria da violéncia colonial, como a morte da
memoria das herancas e patrimdénios negros ou qualquer traco que possa simbolizar ou
potencializar uma resisténcia a partir do passado” (PAZ, 2019, p. 151). Essa morte da
memoria integra um projeto de nacdo, ao qual resulta em uma sociedade que pouco relaciona
a escravizacdo como um periodo de barbarie (PAZ, 2019). Essa morte da-se huma perspectiva

coletiva, mas também faz parte de um mecanismo colonial usado contra o individuo negro:

As estratégias do colonialismo em tentar controlar os mecanismos de producdo e
gestdo das memorias dos povos negros na didspora, entre lembrangas e
esquecimentos, é uma das facetas necropoliticas que gesta o ndo-ser e justifica a
morte do ser negro, que é também a possibilidade da morte do corpo biol6gico, mas,
sobretudo, a morte da meméria, do passado, da sua histéria e ancestralidade, e assim
a morte dos seus conhecimentos ancestrais. Sabe-se que em alguns lugares do
territério africano os escravizados eram obrigados a participarem de pequenos
“rituais” de morte da memoria, como a “arvore do esquecimento”. Eram obrigados a
dar sucessivas voltas em torno da arvore e esquecer 0s nomes [muitos eram
batizados com nomes cristdos], suas familias [muitas familias mesmo que
capturadas juntas eram separadas antes de serem embarcadas], lembrancas de quem
eram. Aos africanos esquecer era a Unica coisa que deveriam lembrar. Suas
experiéncias, os conhecimentos e as memorias eram langadas ao mar, que pela sua
enormidade e vastiddo procurava, aos olhos do colonizador, representar uma espécie
de portal do ndo retorno, de ruptura com suas memérias e herangas, seu complexo
cultural, social e cosmolégico, partindo ao novo mundo como corpos vazios,
desumanizados, bestializados, mortos (PAZ, 2019, p. 152).


https://g1.globo.com/se/sergipe/noticia/2022/05/25/homem-morre-apos-abordagem-de-policiais-rodoviarios-federais-em-umbauba.ghtml
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A morte acima vem atrelada ao esquecimento que fora imposto; a morte da memoria é
a morte sujeito, é o “sequestro do ser-que-era” (PAZ, 2019, p. 153): a morte da identidade,
dos lagos familiares, dos costumes. Todos esses elementos configuram, como aponta o autor,
em necropoliticas das memorias negras, no qual podemos enquadrar, por exemplo, a
criminalizagdo que sofreu o proprio samba, o que confirma que o esquecimento idealizado
ndo ocorreu de fato. 1sso porque, apesar dos memoricidios e do epistemicidio, 0 corpo negro
conseguiu manter viva e reelaborar suas praticas e costumes ancestrais. Sa&0 memaorias que
foram “constantemente lembradas e historicamente negadas, excluidas, expurgadas,
subalternizadas e apagadas nas narrativas das memorias da nag@o de pretensdes hegemonicas”
(PAZ, 2019, p. 157); memorias que foram lembradas por Dona Ivone Lara. E por isso que ha
todo um empenho em desacreditar a producdo de conhecimentos desses povos e menosprezar
suas praticas de transmissdo de memdria, a fim de que nédo se rasure o projeto de morte das
memorias negras.

Ao falar de memoria, recorremos & Africa e falamos de culturas e de ensinamentos que
se originam na oralidade. Segundo Amadou Hampaté Ba (2010), escritor malinés, a partir da
tradicdo bambara do Komo — uma escola de iniciacdo do Mande —, a Palavra é uma forca
fundamental que provem do Ser Supremo, criador de todas as coisas, Maa Ngala. Palavra,
Kuma, ¢ “o instrumento de criagdo: ‘Aquilo que Maa Ngala diz, é!”, proclama o chantre do
deus de Komo” (BA, 2010, p. 170). O escritor expde ainda a narragdo contada acerca da

génese primordial, que era contada no retiro que ocorria para 0 processo de iniciacao:

Né&o havia nada, sendo um Ser.

Este Ser Supremo era um Vazio vivo,

A incubar potencialmente as existéncias possiveis.
O Tempo infinito era moradia desse Ser-um.

O Ser-um chamou-se Maa Ngala.

Entdo ele criou “Fan”,

Um Ovo maravilhoso, com nove divisdes

No qual introduziu os nove estados fundamentais da existéncia.

Quando o Ovo primordial chocou, dele nasceram vinte seres fabulosos que
constituiram a totalidade do universo, a soma total das forcas existentes do
conhecimento possivel.

Mas ai!, nenhuma dessas vintes primeiras criaturas, revelou-se apta a tornar-se o
interlocutor (kuma nyon) que Maa Ngala havia desejado para si.

Assim, ele tomou de uma parcela de cada um desses vinte criaturas existentes e
misturou-as; entdo, insuflando na mistura uma centelha de seu proprio halito igneo,
criou um novo Ser, 0 Homem, a quem deu parte de seu proprio nome: Maa. E assim
esse novo ser, através de seu nome e da centelha divina nele introduzida, continha
algo do proprio Maa Ngala (BA, 2010, p. 170, 171)
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A essencialidade da oralidade para as tradigdes africanas ja se apresenta na
cosmogonia: 0 Ser Supremo, tendo necessidade de ter alguém para dialogar; alguém para ser
seu interlocutor, cria o primeiro homem, Maa. A fala é, nesse contexto, um dom de deus, Maa
Ngala. A medida em que o criador falava com sua criatura, dotava esta da capacidade de
responder, da-se o surgimento do dilogo (BA, 2010). Maa transmitiu aos seus descendentes
tudo o que aprendeu com o Ser Supremo e assim teve inicio a “grande cadeia de transmissdo
oral iniciatéria da qual a ordem de Komo diz-se continuadora” (BA, 2010, p. 171). Maa
Ngala transferiu para Maa trés potencialidades do poder, do saber e do querer que existiam
nos vinte primeiros seres, entretanto, tais forgcas s6 foram vivificadas através da fala, esta que
possibilitou a movimentacdo das potencialidades, ou seja, a oralidade como meio de criacéo.
Essas movimentacGes sdo divididas em trés fases: na primeira, 0s pensamentos; na segunda, o
som e, na terceira, a fala, por isso, “a fala é, portanto, considerada a materializacdo, ou
exteriorizacio, das vibragdes das forgas” (BA, 2010, p. 172).

Dentro dessas tradi¢cOes, a fala que possui a capacidade de criar, como acabamos de
ver, possui também o poder de conservar ou destruir algo, por isso ela é o agente ativo da
magia africana. E interessante o adendo que B4 (2010) faz ao discorrer sobre esse ponto:
“magia” em Africa se refere ao controle das forcas, é a harmonizagio das potencialidades que
foram desiquilibradas devido a violagdes das leis sagradas; ela ndo é uma pratica boa ou ruim,
0 que dird isso sera a utilizacdo que dela sera feita. J& na Europa, esse termo sempre sera
entendido como algo ruim, porque isso faz parte do projeto de deslegitimacédo de tudo o que é
oriundo de Africa. Em termos de Brasil, que possui uma visdo de mundo e de culturas
eurocéntricas, essa percep¢ao de “magia” como algo maléfico ndo muda, ao contrario, ¢ usada
para justificar o racismo religioso, por exemplo. Nessa perspectiva, todas as religides de
matriz africana sdo compreendidas como algo ruim, porque a ideia de magia — que,
originalmente, é uma forca neutra — que foi propagada é esta: todos os praticantes dessas
religides usam a magia para fazer o mau. Em contrapartida, o praticante do catolicismo ou do
cristianismo, por exemplo, desconsideram que, sentado ali ao seu lado no culto, pode haver
um irmdo em cristo desejando o0 seu mau ou desejando-o0 para qualquer outra pessoa; ou
vamos mais a fundo, temos representantes politicos que se autoproclamam representantes
dessas religides e que so proferem discursos de odio, tais como “o erro da ditadura foi torturar
e ndo matar”. Essas palavras ndo teriam poder nenhum? No minimo, no nosso mundo fisico,
essas palavras podem influenciar pessoas a liberar suas raivas das maneiras mais cruéis e
criminosas possiveis, como invadir escolas atirando em criangas. Mas esses comportamentos

fazem com que essas religides sejam apontadas como praticas maléficas? N&o. Urge a
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necessidade de aceitarmos que, enquanto seres humanos, somos dotados de amor, de
solidariedade e de alegria, mas também tem o outro lado: o egoismo, a maldade, a avareza;
isso € a dualidade complexa do ser humano. Reconhecer a existéncia dessas duas faces é o
primeiro ponto para que consigamos refletir criticamente nossas acOes ante a esses
sentimentos. Quer dizer, a maldade em si nada tem a ver com religido, mas com a natureza
humana, afinal, “nem a magia, nem e o destino sdo maus em si. A utilizacdo que deles
fazemos os torna maus ou ruins” (BA, 2010, p. 173).

Outro ponto acerca da deslegitimacdo dos saberes africanos é desvalorizacdo dessa
oralidade, fonte da tradicio de Africa. Como vimos, a palavra e a fala sdo de suma
importancia dentro da cosmogonia africana e para toda tradi¢do, posto que ndo tem como
submergir nos estudos sobre esses povos e ndo se apoiar “nessa heranga de conhecimentos de
toda a espécie, pacientemente transmitido de boca a ouvido, de mestre a discipulo” (BA,
2010, p. 167). Entfo, quando o poder colonial invade Africa, ele deixa de lado ou persegue,
por exemplo, os tradicionalistas — os arquivistas de fatos passados —, porque buscava destruir
as tradicdes locais para implementar as suas préprias. Comeca a se delinear e difundir a ideia
de que a cultura estaria intrinsicamente ligada a escrita, logo um povo sem escrita seria um
povo sem cultura. E importante ressaltar que essa ideia de cultura vem intimamente ligada a
Europa, assim sendo, os costumes, as manifestacdes artisticas, as ferramentas de perpetuacdo
de saberes que ndo reproduzem os ideais europeus, ndo serdo entendidos e assimilados como
elementos culturais, como vimos, anteriormente, na histéria do samba. Dai, o que alguns
estudiosos fazem € colocar em questdo a confiabilidade da oralidade: sera que a oralidade é
tdo0 confiavel quanto a escrita para narrar fatos passados? (BA, 2010). O escritor malinés, para
responder a esse questionamento, constréi um raciocinio basico para pensar o processo da
escrita, no qual a oralidade antecede-a, j& que é daquela que esta nasce. Antes da
materializacdo da escrita, “o escritor ou estudioso mantém um didlogo secreto consigo
mesmo. Antes de escrever um relato, 0 homem recorda os fatos tal qual Ihe foram narrados
ou, no caso de experiéncia propria, tal como ela mesma narra” (BA, 2010, p. 168) e
acrescenta ainda:

Nada prova a priori que a escrita resulta em um relato da realidade mais fidedigno
que um testemunho oral transmitido de geracdo a geragdo. As cronicas das guerras
modernas servem para mostrar como se diz (na Africa), cada partido ou nagdo
“enxerga o meio-dia da porta da sua casa” — através dos prismas das paixdes, da
mentalidade particular, dos interesses ou, ainda; da avidez de justificar um ponto de
vista. Além disso, nem mesmo os préprios documentos escritos se mantiveram livres
de falsificagdes ou alteracBes, intencionais ou ndo, ao passarem sucessivamente

pelas mdos dos copistas — fendmeno que originou, entre outras, as controvérsias das
“Sagradas Escrituras” (BA, 2010, p. 168).
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E muito interessante quando ele convoca o ditado africano para reafirmar o lugar da
subjetividade no narrar: seja escrito ou oral, essa narra¢do passa pelo véu da singularidade. Os
colonizadores, ao chegarem em Africa, construiram uma narrativa e descreverem essa terra a
partir de suas crencas, dos seus ideais e dos seus valores; o que eles viram das janelas de seus
navios foram através das lentes de suas mentalidades. Por isso, 0 que viram ndo eram culturas,
porque ndo eram como a deles. Por isso, fazer descrer na oralidade como mecanismo de
narracdo do passado, porque este além de ndo ser o mecanismo deles, daria também a
oportunidade de oferecer uma outra perspectiva para essa mesma terra, esta que aqueles
objetivavam dominar, afinal, como nos ensina um proveérbio africano — que é um género
textual da oralidade — “até que os leBes tenham suas histérias, os contos de caga glorificardo sempre 0
cagador”.

Outro ponto a ser discutido no que concerne ao excerto acima € a possivel falta de veracidade que o
relato oral pode oferecer, ponto de vista este que desconsidera 0 comprometimento que as tradigBes africanas
possuem com a palavra e com a verdade . Como nos afirma Ba (2010), uma sociedade na qual néo hé a escrita,
0 sujeito é a palavra que ele fala, logo, € o relato que narra; ele é a palavra, por isso € comprometido com o que
diz , porque o dizer é envolvido no que ele que é. A fala tanto pode conservar a harmonia entre as
potencialidades, como pode também, por causa da mentira, rompé-la. Isto porque:

A maior da das sociedades orais tradicionais considera a mentira uma verdadeira lepra moral. Na Africa
tradicional, aquele que falta a palavra mata sua pessoa civil, religiosa e oculta. Ele se separa de si mesmo
e de toda a sociedade. Seria preferivel que morresse, tanto para si proprio, como para 0s outros. [..]
Agora podemos compreender melhor em que contexto magico-religioso e social se situia o respeito pela
palavra nas sociedades de tradicéo oral, especialmente guando se trafa de transmitir as palavras herdadas
de ancestrais ou pessoas idosas. O que a Africa tradicional mais preza é a ancestralidade. O apego

religioso ao patrimonio transmitido exprime-se em frases como: *“Aprendi com meu Mestre”, “Aprendi
commeu pai”, “Foi o que suguei do leite de minha mée” (BA, 2010, p. 174).

Entretanto, é preciso apresentar a ambivaléncia presente na figura dos griots, que é uma
casta dividida em trés categorias (BA, 2010). Os griots musicos, que tocam instrumentos,
como por exemplo, o tantd, indispensavel nas rodas de samba, eles sdo eximios cantores que
mantém viva a musica antiga e sdo também compositores. Os griots embaixadores, que estao
sempre ligados a uma familia nobre fazendo a mediacdo nos desentendimentos que surgem. E
0s griots genealogistas, historiadores ou poetas, que sdo também contadores de histérias e
grandes viajantes . Essa ambivaléncia se relaciona com a nocéo de verdade dita acima, tdo
respeitada e seguida pelos tradicionalistas, ja que os griots “tém o direito de serem cinicos ¢
gozam de grande liberdade [...] Podem as vezes contar mentiras descaradas que ninguém o0s

tomara no sentido proprio. ‘Isso € 0 que dieli diz. N&o é verdade verdadeira, mas aceitamos
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assim”” (BA, 2010, p. 193). Essa possibilidade de florear suas histérias é uma caracteristica
geral dos griots; isso quer dizer que ndo se estende a todos, nem todos ornamentam as
historias. Para exemplificar, hd o griot que também é tradicionalista-doma, 0s quais
transmitem informacgdes que sdo modelos de confiabilidade, sendo a mentira proibida para
essa classe. Esses tradicionalistas se enquadram na categoria do griot-rei, que € quem as
pessoas procuram “por sua sabedoria e conhecimento, e, que embora capaz de divertir, jamais
abusa dos seus direitos consuetudinario” (BA, 2010, p. 198). Quando v&o ouvir uma historia,
as pessoas de antemdo ja sabem se estardo diante de uma histdria completamente verdadeira
ou se havera enfeites na narracdo, porque normalmente perguntam se se trata de uma narrativa
de deli ou de doma. Se for de deli, todos saberdo que podera conter floreios da verdade, mas
se for de doma saberdo que estdo diante de uma transmissao fiel, ja que este € compromisso
do tradicionalista-doma (BA, 2010).

Outro paralelo que € possivel estabelecer é a aproximacdo entre oralidade, memoria e
cangdo. Primeiro porque a cangdo se concretiza na voz, ja que “cantar ¢ uma gestualidade
oral, a0 mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente
equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entonacao
coloquial” (TATIT, 1996, p. 09). Justamente por acontecer na oralidade que grande parte dos
estudos que tem este género hibrido como objeto de investigagdo, na ansia de conferir “a
cangdo popular um espaco de discussdo no meio académico” (MELLER, 2010, p. 46), centra-
se no texto; é o texto escrito que torna este género passivel de ser pesquisado. Essas analises,
que consideram apenas um dos constituintes da cancdo — o texto —, respaldam, muitas vezes,
suas reflexdes em teorias que investigam poemas, género que possui outro processo de
composi¢do (MELLER, 2010). Para Ruth Finnegan (2008), umas das raz6es pelas quais ndo é
comum que o estudo da palavra cantada se baseie na compreensdo de que estamos diante de
uma performance, ou seja, no entendimento de que a palavra cantada € uma encenagdo por
meio da voz, estd também relacionado ao:

Lugar privilegiado ocupado pela linguagem na longa tradicéo ocidental do discurso
académico. Algo que ndo pudesse ser captado por palavras, ou, no minimo, descrito
e analisado em palavras, parecia ndo fazer parte do dominio académico — e por essa
razdo ndo constituia uma criacdo humana séria. As tecnologias da escrita e da
imprensa endossam a substancialidade e a durabilidade das palavras escritas. Sdo os
textos verbais que aparentemente contém “a coisa de verdade”. Nao ¢ de
surpreender que a palavra escrita ou passivel de ser escrita tenha com tanta

frequéncia tido lugar central no estudo das cancfes — € ela que pode ser isolada para
analise e transmissdo (FINNEGAN, 2008, p. 19).
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Como podemos ver, tanto a discussao sobre a transmissio de saberes em Africa, como
o0 aprofundamento nos estudos da cancéo sdo atravessados pela supervalorizacdo da escrita em
detrimento da oralidade e do ritmo. Um poema no livro ndo € o0 mesmo que uma cancao, que,
para além da voz e da musicalidade, lanca mao da gestualidade oral, que é uma caracteristica
da voz que fala por tras da voz que canta (TATIT, 1996). O suspiro, a inspiragdo, um riso no
final do verso, sdo gestos que anunciam que por tras daquela voz que had um corpo vivo; e
esses gestos tambeém corroboram a aproximacao entre cancionista e ouvinte, estimulando este
a experimentar outras sensacdes, afinal, quem nunca se pegou rindo com certa malicia ao
perceber uma risada quase que imperceptivel no meio de uma cancgdo sobre paixao? Cancéo é
texto, musica e voz: todos esses elementos precisam estar presentes na analise deste género,
afinal, a cancdo ¢ “a ativagdo corporificada da voz humana” (FINNEGAN, 2008, p. 24).

Deste modo, a existéncia da cancdo esta imbricada a sua performance: “realizada em
um tempo e espacos especificos através da ativacdo da mdsica, do texto, do canto e talvez
também do envolvimento somatico da danga, da cor, de objetos materiais [...]” (FINNEGAN,
2008, p. 23, 24). A performance também é corporeidade, o interesse em saber quem € a voz
que fala por tras da voz que canta € também um interesse neste corpo, porque é quem da vida
a essa voz que fala e que canta. Entdo, podemos pensar também em um corpo que canta a
cancdo atraves de movimentos. O que nos leva a uma, das quatro regras mnemonicas, de

Tomaés de Aquino, da qual ele diz ser preciso buscar:

simulacros adequados das coisas que se deseja recordar [...] € necessario, segundo
este método, inventar simulacros e imagens porque as intengdes simples e espirituais
facilmente se evolam da alma, a menos que estejam, por assim dizer, ligadas a
qualquer simbolo corporeo, porque o conhecimento humano é mais forte em relagéo
aos sensibilia; por esta razdo, o poder mnemonico reside na parte sensitiva da alma (
apud LE GOFF, 1990, p. 392).

E dizer, a memoria esta atrelada ao corpo (LE GOFF, 1990). Isso me devolve a figura
de Dona lvone Lara e leva-me até uma apresentacdo que assisti no Youtube. O video € um
trecho do show de lancamento do CD Delicado, de Warley Henrique, langcado em 2008, no
qual das dez faixas que compdem o disco, a quarta, “Nasci para sonha e cantar”, ¢ uma
composigdo de Dona Ivone Lara e Delcio Carvalho. No trecho deste show, Dona Ivone esta
cantando “Candeeiro da vovd” (LARA; CARVALHO, 1997, faixa 05). Ela canta o samba
inteiro de pé, sambando no miudinho, depois ela se senta para repetir toda a letra e de repente
se levanta, inclina o tronco para frente, com o punho cerrado, o brago esquerdo fica indo para

frente e para tras, o direito sobe e desce, e emiti uns sons como

“i” 13 99 66199 ¢
2

ou”, “1”, “ou”. Quando
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ela deixa o tronco ereto, a mao esquerda fica encostada nas costas, ela movimenta os ombros,
olha por cima deles, solta uma risada, comeca meio que saltitar e volta a cantar o samba. Nao
tem como ver essa performance e ndo ser levado a lembrar das dancas que acontecem nas
festas das religibes de matriz africana. E um corpo que conta uma tradicdo religiosa; é um
corpo-memoria, que através de movimentagdes especificas, é capaz de trazer, para o presente,
marcas que remetem a religiosidade africana, logo presentificam esta religiosidade, posto que
0 existir da performance esta no agora (FENNEGAN, 2008).

Figura 22, Dona Ivone Lara no langamento do CD Delicado, de Warley Henrique

Fonte: Youtube — Canal Warley Henrique, 02/05/2019

A segunda relacdo que é possivel estabelecer entre oralidade, memdria e cancéo é o
fato de que esta ultima pode servir como um dispositivo capaz de acionar memorias, afinal €
muito comum gue, ao ouvirmos uma canc¢do, sejamos, imediatamente, transportados para um
episodio vivido. Eu, por exemplo, sempre que ougo Whitney Houston, “I will always love
you”, Billy Paul, “Me and Mrs. Jones”, ou ainda Stevie Wonder, “My cherie amour”, fecho
olhos e pronto: é sdbado a tarde, estou la na varanda da minha mae, estamos juntas deitadas na
rede, escutando JB; ela arrisca no inglés e me diz: “¢, t4 pensando o qué, preta? Antigamente
era sO musicao assim nos bailes! Ai, que delicia, aquela época era muito boa!”. Curiosamente,
a partir de uma cangéo, ela também revia sua juventude e me contava suas historias. Aqui, a
cancdo me salva da auséncia mais dolorida da minha vida, porque fecho olhos e ela esté ali,
pOSSO escutar a sua voz, a sua gargalhada e tudo parece real. Isso porque a cancao é capaz de

causar uma ruptura com o tempo presente:
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A canc¢do, como a musica, transcorre e s6 tem sentido no tempo. Ela precisa do
tempo para se construir. No entanto, mais que tudo, desafia a inexorabiladade do
tempo, materializando-o em substancia fénica vocal. Transforma o tempo perdido
em tempo ganho. Cada vez que se repete uma canc¢do, recorda-se um fragmento do
tempo (basta lembrarmos quantas circunstancias em nossa vida estdo ligadas a uma
cancdo ou, em sentido inverso, quantas cancles estdo impregnadas de
circunstancias) (TATIT, 1996, p. 20).

Ainda pensando nesses pontos de aproximacdo, assim como a cangédo, o tempo que
atravessa a memoria africana é o presente. Ao narrar um feito passado, o individuo ndo esta
relembrando o ocorrido, ele estd trazendo o feito para o tempo presente, “do qual todos
participam, o narrador e todo sua audiéncia” (BA, 2010, p. 208). Isso ¢ dizer que a memoéria
africana também se presentifica por meio da oralidade:

Al reside toda arte do contador de histéria. Ninguém é contador de histria a menos
que possa relatar um fato tal como aconteceu realmente, de modo que seus ouvintes,
assim como ele proprio, tornem-se testemunhas vivas e ativas desse fato. Ora, todo
africano é, até certo ponto, um contador de histérias. Quando um estranho chega
uma cidade, faz sua saudacdo dizendo: “Sou vosso estrangeiro”. Ao que lhe
respondem: “Esta casa esta aberta para ti. Entra em paz”. E em seguida: “Da-nos
noticias”. Ele passa, entdo, a relatar toda sua historia, desde quando deixou sua casa,
0 que viu e ouviu, o que Ihe aconteceu, etc., e isso de tal modo que seus ouvintes 0

acompanham em suas viagens e com ele as revivem. E por esse motivo que o tempo
verbal da narrativa é sempre o presente (BA, 2010, p. 208).

Séo varios os elementos — tanto 0s que atravessam a cangéo, COmo 0s que perpassam a
memoria africana — que nos confirmam e nos dao a sensacdo de presenca ao ouvir as cangdes
de Dona lvone. A voz da cancdo, por exemplo, ao restituir cenas da escraviddo, faz com que
“o passado se torne presente” (BA, 2010. p. 209) e que nds, enquanto ouvintes, nos tornemos
testemunhas vivas e ativas desse passado.

Outro ponto € gue enquanto o processo de memorizagao da aprendizagem para as sociedades com
escrita da-se por meio da repeticdo de palavras, as sociedades sem escrita tem o canto como a principal pratica
para a memorizacdo ne varietur, outorgando a memdria liberdade e mais capacidade para criar
(LE GOFF, 1990). Le Goff evidencia, a fim de exemplificar este ponto, uma nota de Jalio
César, imperador romano, presente em um texto no qual ele relata sobre as ac6es militares nas
Guerras da Galia, de 58 a.C. a 52 a.C. Nesta nota, César falou acerca dos druidas, uma espécie
de sacerdote que guardava na memoria todo conhecimento adquirido em muitos anos de
estudos, alguns, inclusive, chegaram a permanecer na escola por vinte anos armazenando
conhecimento. Para esta classe sacerdotal ndo era permitido transcrever os preceitos de sua
ciéncia, o que para o imperador poderia se justificar por dois motivos: primeiro porque nédo

queriam difundir seus costumes e nem ver seus jovens confiando puramente na escrita,
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deixando a memoria de lado; e, segundo, porque 0 acesso ao texto gera uma falta de cuidado
com o aprendizado memorizado, ocasionando na diminuicdo da memoria. Ba (2010), ao
discorrer sobre os diferentes oficios tradicionais, aponta como eles estdo intrinsicamente
ligados a oralidade, a exemplo do artesdo. Primeiro, é preciso entender que, na sociedade
tradicional africana, toda atividade humana guardava um lado sagrado, oculto, sobretudo
praticas que exploravam a matéria e a transformava em algo. Por isso, a atividade do arteséo
“estava ligada a um conhecimento esotérico transmitido de geragdo a geracao e que tinha sua
origem em uma revelagdo inicial. A obra do artesdo era sagrada, porque ‘imitava’ a obra de
Maa Ngala e completava sua criagio” (BA, 2010,p. 185). Conforme orienta a tradicio
bambara, Maa Ngala ndo deixou todas as coisas acabadas ao criar a terra, com objetivo de
gue Maa as completasse. Nesse sentido, a pratica artesanal seria entendida como uma
repeti¢do da criagdo original, ja que o artesdo também cria coisas, “portanto, ela ‘focalizava’
uma forca oculta da qual n&o se podia aproximar sem respeitar certas condigdes rituais” (BA,
2010, 185). O trabalho do arteséo tradicional era desenvolvido seguido de cantos rituais. A
partir dessas exemplificacdes, o autor estabelece diferenciacdo entre a educacdo ocidental e a
tradicdo oral:
Pode-se dizer que o oficio, ou a atividade tradicional , esculpe o ser do homem.
Toda a diferenca entre a educacdo moderna e a tradigdo oral encontra-se ai. Aquilo
que se aprende na escola ocidental, por mais Gtil que seja, nem sempre € vivido,
enquanto que o conhecimento herdado da tradicdo oral encarna-se na totalidade do
ser. Os instrumentos ou as ferramentas de um oficio materializam Palavras sagradas;
0 contato do aprendiz com o oficio o obriga a viver a Palavra a cada gesto. Por essa
razdo, a tradi¢do oral, tomada no seu todo, néo se resume & transmissao de narrativas

ou de determinados conhecimentos. Ela € geradora e formadora de um tipo
particular de homem (BA, 2010, p.189).

Este canto, que € utilizado como pratica de memorizagao e manifestacéo da sacralidade da Palavra , €
capaz também de imortalizar um corpo através do equilibrio entre texto e melodia. E por isso que Tatit (1996)
chama o cancionista de malabarista. Esta ideia de imortalidade estd diretamente imbricada na voz
gue canta e nas construcdes melddicas das cangdes, posto que, segundo ele, a voz que fala é
efémera, enquanto que a voz que canta “[...] prenuncia, para além de um certo corpo vivo, um
corpo imortal. Um corpo imortalizado em sua extensdo timbristica. Um corpo materializado
nas duragdes melddicas” (TATIT, 1996, p. 16), justamente por vir acompanhada de uma
musicalidade. Musicalidade que presentifica 0 corpo que canta, assim como aquilo que é
cantado, visto que “alguém cantando ¢ sempre alguém dizendo, e dizer ¢ sempre aqui e agora”
(TATIT, 1996, p. 20). Isto se da devido ao processo de figurativizacdo, que discorre o autor,

porque é o que gera, numa relacdo entre melodia e texto, um efeito enunciativo, tal qual se
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percebe na cangdo, ja mencionada, “Ti€”, em que este efeito se d4 nos versos em que a voz
cancional invoca seu passaro de estimacdo. Podemos exemplificar ainda com a figura de
Vovoé Maria, que ¢ reavivada pela voz da cancdo de “Festa de Santo Anténio”
(MANGUEIRA, 1976, faixa 6). Neste samba, a mais velha é descrita pelo sujeito cancional
como sendo alguém que influenciou a sua religiosidade; uma religiosidade ancestral, visto que
influenciada por Africa, em que o termo “langa” é uma variagdo da palavra Nyanga, palavra
encontrada na literatura mogambicana, para se referir a médicos-sacerdotes. Nos versos da
cancdo, o termo ganha uma significacdo mais espiritual — a grafia também aparece em
maiuscula, o que confere todo um carater de reveréncia e respeito —, uma forga capaz de trazer
a cura: “Eu dei pulos de alegria / chorei de emoc¢éo / quando a Vovo Maria / me levando pela
méo / disse filha Pai langa / é a nossa prote¢do”. O passado se coloca nesses versos para trazer
a tona memorias ligadas a religiosidade que forma parte do presente da cultura brasileira,
ademais a relacdo entre passado e presente € "inevitavel e legitima, na medida em que o
passado ndo deixa de viver e de se tornar presente” (LE GOFF, 1990, p. 20). Quando o
cancionista coloca e evoca essa figura em seus versos, ele ndo apenas a imortaliza, mas
também apresenta uma outra perspectiva historiografica possivel, em que a historia, o passado
e 0 presente estdo interligados; uma perspectiva cujos deuses das religides de matrizes
africanas ndo sdo demonizados, por isso sdo cantados abertamente; ele, por meio da voz,
materializa um protagonismo feminino negro e enaltece elementos advindos de Africa. E
possivel também pensar essa evocacdo como uma pratica também feita pelos os griots, que
“tomaram parte em todas as batalhas da historia, ao lado de seus mestres, cuja coragem
estimulavam relembrando-lhes toda a genealogia e os grandes feitos de seus antepassados.
Para o africano, a invocacdo do nome da familia € de grande poder. Ademais, é pela repeticdo
do nome da linhagem que se satida e se louva um africano” (BA, 2010, p. 196). Ou seja, Dona

Ivone, sauda os seus ancestrais em muitos dos seus sambas, tal qual fazem os griots.
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Figura 23, griot se apresentando em Camardes

Foto: Prosper PérezAVikiCommons. Fonte: Revista Xapuri, 14/03/2023

A medida em que aproximamos fala e canto, — ja que a “a voz que fala ¢ a voz que
canta” (TATIT, 1996, p. 13) e ainda, segundo a tradicdo oral africana, “para que a fala
produza um efeito total, as palavras devem ser entoadas ritmicamente, porque 0 movimento
precisa de ritmo” (BA, 2010, p. 174) — conseguimos estabelecer uma relago entre esse cantar
de Dona lvone e a oralidade africana, em que o falar, esse dom divino, é a materializacéo ou
exteriorizagéo das forcas (BA, 2010). E dizer, nesta perspectiva, que também voltamos a ideia
de presentificacdo ja& mencionada: ao cantar Vovo Maria Joana, por exemplo, a voz da cancao
ndo apenas materializa este corpo atraves de sua voz, mas também petrifica um aprendizado
religioso que obteve dessa figura mais velha. Por isso, é possivel estabelecer esse caminho da
tradicdo oral africana, visto que, em muitos momentos, a cancionista canta esta heranca
ancestral que é a essencialidade da oralidade africana: contar e recontar para que 0S
ensinamentos deixados pelos mais velhos atravessem o tempo. Aqui, a manutencdo da
memoria se consolida na oralidade sincopada.

Em uma sociedade sem escrita, essa memoria dita acima é mais desenvolvida (BA,
2010), porgue ela esta o tempo todo sendo instigada, trabalhada. Anteriormente, vimos o0 caso
dos druidas, os quais tinham toda uma preocupagdo com 0S mais jovens para que nao
apoiassem a memoria na escrita e, se olharmos para nossa sociedade, conseguimos perceber
nitidamente que € iSSO que ocorreu conosco: a escrita € a bengala da nossa memoria.

Precisamos anotar nossos Compromissos; precisamos escrever datas importantes em post it e
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espalhar pela casa, porque se ndo esquecemos; precisamos de despertador com titulo “tomar
remédio agora”, se ndo perdemos a hora. Ai ha dois pontos: elas sdo ferramentas que nos
ajudam a cumprir obrigacdes, mas também sdo elas que, em certa medida, deterioram mais e
mais nossa capacidade de armazenamento de informacdes. Por isso, a minha surpresa ao me
deparar com a capacidade que os tradicionalistas possuem de guardar histérias em sua
totalidade e reconstitui-las dessa maneira. Essa memoria registra e fixa todo o cenério, 0s
personagens e cada detalhe que perpassa por esses elementos e quando o tradicionalista vai
contar sobre esse acontecimento, ele ndo pode resumir, até porque “resumir uma cena,
equivale para ele, a escamotea-la” (BA, 2010, p. 209).

Isto me faz construir, curiosamente, um paralelo com a figura da Musa: uma voz
feminina, que possui um canto onisciente e detém o relato absoluto dos acontecimentos
historicos e que, justamente, por ser uma narrativa detalhada, a verdade sobre os fatos, essa
narrativa nio € audivel aos ouvidos humanos. E aqui que entra a funcdo do poeta: ouvir esse
relato, construir um segundo relato parcial e, por isso, agora audivel aos nossos ouvidos,
porque ele ¢ “a forma audivel do inaudivel, a voz sonora da Musa muda” (CAVARERO,
2011, p. 119). E por isso que, quando leio que a reconstituicdo que o tradicionalista faz dos
acontecimentos é em sua totalidade, penso na Musa, figura que, alias, fora evocada por Dona
Ivone em alguns dos seus sambas, como em “Nas asas da can¢ao” (LARA, 2001, faixa 3).
N&o a toa que as Musas, segundo a mitologia grega, eram filhas de Mnemosine, deusa da
memoria, e Zeus. Mnemosine é o antidoto do Esquecimento, por isso “ no inferno 6rfico, o
morto deve evitar a fonte do esquecimento, ndo deve beber no Letes, mas, pelo contrario,
nutrir-se da fonte da memoria, que ¢ uma fonte da imortalidade” (LE GOFF, 1990, p. 378).
Percebamos ai que mais uma vez, voltamos a ideia de imortalidade que, se mais acima, se
manifestava por meio da palavra ritmada, aqui se reverbera por meio da memoria.

Podemos pensar, para ilustrar essa ideia de imortalidade e memaria, na maneira pela
qual algumas culturas indigenas pré-hispanicas — astecas, maias, mixtecas — lidavam com a
morte e como isso influencia até hoje paises como o México, por exemplo. Falo do Dia de los
muertos, que desde 2003 é Patrimbnio Imaterial da Humanidade, que, com sincretismo
religioso que ocorreu no século XVI, ap6s a invasdo europeia na Ameérica, passou a ser
comemorado no dia 02 de novembro, que, segundo o calendario cristdo, comemora-se 0 Dia
de Finados. Entretanto, as celebrag6es comecam no dia 31 de outubro e podem durar até uma
semana, ou seja, atravessa outra comemoracdo cristd, o Dia de Todos os Santos. Essa
festividade pré-hispanica consiste na celebracdo da vida dos que ja foram: contam e revivem

as historias dessas pessoas; vao aos cemitérios; enfeitam as ruas e casas; montam altares com
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fotos, com as comidas e bebidas favoritas, porque tém a crenga de que, neste dia, esses mortos
voltam & terra para celebrar com seus familiares e amigos que 0s mantém vivos através da
memoria. Esse retorno s6 é possivel se o morto for lembrado por alguém. A premiada
animac¢ao “Viva: a vida é uma festa”, 2018, demonstra belamente esta perspectiva, quando,
por exemplo, o personagem principal, Miguel, atravessa para a terra dos mortos, onde todos
0S personagens sao caveiras e, Nos muitos encontros e didlogos que ele tem por 14, um é com
um senhor, deitado na rede, se desfalecendo e aos poucos desaparecendo daquele mundo. O
menino, muito emocionado, logo questiona o porqué que aquilo estaria acontecendo e o
senhor explica que estd desaparecendo porque morreu a Ultima pessoa que lembrava dele e ai
ele desaparece completamente. O que fica para nos, assistindo emocionados do outro lado da
tela, é que s6 morremos mesmo quando morre a Ultima pessoa que lembra de nés. Morremos
guando morre a ultima pessoa que lembra do nosso rosto; que lembra do nosso cheiro ou que
é levado até nds por causa de um cheiro de café ou qualquer outro cheiro que, ndo se sabe
bem o porqué, mas remete a nés. Morremos quando morre a Gltima pessoa que lembra do som
da nossa voz; do barulho da nossa risada. Morremos quando morre a Ultima pessoa que
lembrava de nos enquanto ouvia nossa cangdo favorita, enquanto ouvia “l will always love
you”. Antes disso, vivemos todos. Vivem tia Ciata, Tia Presciliana, Jodo da Baiana, Sinho,
Pixinguinha, vovo Maria Joana rezadeira, tio José, tia Teresa, Jovelina, Clementina, Dona
Ivone, Elza. Vive a minha mée. Aqueles que ndo conhecemos o rosto, a voz, foram-nos, muito
generosamente, apresentados por intermédio da cancéo e, por isso, imortalizados duplamente:
pelo ritmo e pela memdria cantada.

Essa associacdo entre morte e memdria, que vem dos povos pré-colombianos,
influenciou largamente a mentalidade cristd (LE GOFF, 1990). Mas antes de pensar nessa
associacdo, é preciso entender que a fundamentacdo desta fé esta firmada no perpétuo da
memoria. O que seria a biblia sagrada, se ndo um livro que se constitui, em grande parte, da
narracdo de eventos passados? Essa relacdo entre memoria e fé era tdo vivida na ldade Média,
que tanto o cristianismo, quanto o judaismo, eram conhecidos como “religifes das
recordagdes” (LE GOFF, 1990, p. 382). Essas recordacdes sdo responsaveis, dentre tantas
coisas, pela fortificacdo da fé, porque o sujeito, ao imergir no livro sagrado e reavivar as
narrativas sobre os milagres de Jesus, por exemplo, volta a lembrar e a se encantar com a
grandeza desse ser. Ora, se 14 no livro de Mateus esse individuo esta lendo que Jesus foi capaz
de multiplicar pdes e peixes, certamente, provera as necessidades que tem colado diante dele.

Ou ainda:
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No Novo Testamento, a Ultima Ceia funda a redengdo na lembranga de Jesus:
"Depois, pegando no pao, ele prestou gragas, partiu-o e deu-o, dizendo: "Este é 0
meu corpo que vos é dado; fazei isto em minha meméria" [Lucas, 22, 19]. Jodo
coloca a recordacdo de Jesus numa perspectiva escatologica: "Mas o Paracleto, o
Espirito Santo, que o Pai enviara em meu nome, ele nos ensinara tudo e nos
lembrara tudo o que vos disse" [14, 26]. E Paulo prolonga esta perspectiva
escatoldgica: "Com efeito, cada vez que comeres este pdo e beberes este vinho,
anunciareis a morte do Senhor até que ele venha" [Aos Corintios, 11, 26] ” (LE
GOFF, 1990, p. 383).

A liturgia da santa ceia é um instrumento para trazer a tona a morte de Jesus e, logo,
lembrar aos fiéis que “Deus amou o mundo de tal maneira, que deu seu Filho Unigénito para
que todo aquele que nele crer ndo perega, mas tenha a vida eterna” (Joao 3:16). Esse fiel esta
o tempo todo sendo lembrado ou sendo levado a lembrar os motivos pelos quais ele tem a sua
fé fincada nesse deus: foi ele quem deu seu Unico filho por todos os pecadores e a
consequéncia desse ato € uma gratidao indelével: eu sou lembrada, porque preciso ser grata.
De igual modo, é preciso que sejamos lembrados o tempo todo que ha um objetivo final nisso
tudo, h& uma promessa: a vida eterna. A rotina cristd vive sob a memoria dos feitos e
ensinamentos de Jesus (LE GOFF, 1990) ¢ de seus pregadores: “Eu me lembrarei das obras
do Senhor; certamente que eu me lembrarei das tuas maravilhas da antiguidade” (Salmos
77:11), a promessa dita acima s se cumprira se os ensinamentos forem seguidos. Notemos
que, talvez, o que seja encarado como maior demonstracdo de amor deste divino seja,
justamente, a entrega que ele fez do préprio filho, a morte, o0 maior motivo de gratidao,
concretiza-se na lembranca dessa entrega: quando a vida parecer ndo ter muito sentindo,
essa lembranca serd a razdo de uma adoracdo sincera. Dai, uma relacdo entre morte e
memdria. Podemos pontuar também as datas comemorativas de alguns santos, que assim
como a santa ceia, remetem aos dias de suas mortes, como € o caso de S&o Pedro. Algumas
investigacBes feitas por historiadores e arque6logos indicam que S&o Pedro teria sido morto
em 29 de junho de 64 d.C., justamente, 0 dia em que ele € comemorado pela Igreja Catolica,
momento no qual se revive o caminho percorrido pelo santo e seus feitos. O mesmo ocorre
com S&o Paulo, Sao Jorge, Santo Antdnio, Santa Rita de Céssia e outros.

Ainda nesta relacdo de morte e memoria, a Igreja cria 0 costume de fazer oracdo para
0s mortos. Além disso, passaram a possuir o libri memoriales, “chamados a partir do século
XVII unicamente necr6logos ou obituarios, nos quais estavam inscritas as pessoas, vivas e
sobretudo mortas, sendo a maioria benfeitores da comunidade, de quem ela queria guardar
memoria e por quem rezava” (LE GOFF, 1990, p. 386), de igual maneira acontece com 0s
dipticos em marfim que, ao se tornarem um simbolo cristdo, passaram servir de

comemoracao aos mortos. Assim, “as formulas que invocam a memoria desses homens
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inscritos nos dipticos ou nos libri memoriales dizem todas aproximadamente a mesma coisa:
‘Quorum quarumque recolimus memoriam’ - 'aqueles ou aquelas cuja memoria lembramos’”’
(LE GOFF, 1990, p.386).

Figura 24 - um diptico em marfim encenando a Paixdo de Cristo

Fonte: Site MeinsterDrucke, sem data

Agora, se lembrar é a maneira de manter vivo, o esquecimento é maneira de matar

definitivamente, e € exatamente o0 que a igreja destinava aos infiéis:

Ao lado do esquecimento havia por vezes, para os indignos, a irradiacdo dos livros
de memoéria. A excomunhdo, nomeadamente, arrastava essa damnatio memoriae
cristd. De um excomungado, o sinodo de Reisbach em 798 declara: "Que depois da
sua morte ndo seja nada escrito em sua memoria"; e o sinodo de Elne, em 1027,
decreta a propo6sito de outros condenados: "E que 0s seus nomes ndo estejam mais
no altar sagrado entre os dos fiéis mortos" (LE GOFF, 1990, p. 387).

Aqui, a memoria esta atrelada a escrita, porque a mentalidade ocidental, como estamos
discutindo, atribui a imortalidade da memdria a ela, como é possivel notar neste trecho da
carta do conde de Nevers, Guy, de 1174: “Aquilo que queremos reter e aprender de cor
fazemos redigir por escrito a fim de que 0 que se possa reter perpetuamente na sua memoria
fragil e falivel seja conservado por escrito e por meio de letras que duram para sempre” (LE

GOFF, 1990, p. 388). A partir disso, podemos pensar no surgimento dos “monumentos de
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lembranga” (LE GOFF, 1990, p. 400), que sdo criados justamente para serem depdsitos
concretos da memoria. Abro o capitulo trazendo um desses monumentos, o memorial
Auschwitz-Birkenau, na Alemanha, entretanto, mais de um século antes, € inaugurado o
Museu do Louvre, por exemplo, quer dizer, toda uma estrutura que buscou materializar as
memdarias nacionais, com o intuito de construir e consolidar uma memodria coletiva.

A0 pensarmos nesses museus, ndo tem como ndo propor uma relagdo com todo o
roubo que a Africa, as Américas e a Asia sofreram ao longo do sangrento periodo da
colonizacdo, isso porque muitos desses monumentos lembrancgas, como descrito acima,
expdem justamente objetos que foram saqueados desses continentes. O caso mais recente que
ganhou a midia foi a do rei do povo Bamum, de Camardes, Nabil Mbombo Njoya, visitando o
museu etnologo de Berlim e sentando no trono que pertenceu ao seu bisavd, Ibrahim Njoya. O
objeto foi retirado da regido em 1908, quando o pais ainda vivia sob o0 jugo da colonizagédo
alemd, que durou de 1884 a 1916. Segundo o jornal O Globo, 2023, os alemaes pediram ao rei
da época, Ibrahim Njoya, que desse uma réplica do trono como presente de aniversario de 50
anos de Kaiser Wilhelm Il, o ultimo imperador alemdo e rei da Prassia até 1918, quando
abdicou. O que consta é que 0 monarca africano ja havia rejeitado por diversas vezes ofertas
de compra dessa peca, visto que havia herdado de seu pai, ou seja, representava a
materializacdo de uma memoria afetiva. Ndo se sabe se por medo da forca colonizadora ou
por agradecimento pelo apoio na luta contra inimigos, mas Ibrahim Njoya topou presentear o
imperador alemdo com uma réplica do trono da familia. Acontece que quando perceberam
que a réplica ndo ficaria pronta até o aniversario do Wilhelm 11, os alemées obrigaram Njoya a
enviar a peca original. Atualmente, hd uma movimentacdo mundial para que esse tipo de
objeto, espalhado pelos museus do mundo a fora, volte para seu pais de origem; volte para
acrescentar elementos memorialisticos para 0 povo ao qual ela faz parte. Por isso, Nabil
Mbombo Njoya reivindica que o trono de seu bisavd volte para Camardes, porque é deste
lugar que o artefato conta historia. E muito curioso pensar quais memorias este trono ativa nos
alemaes, se ndo uma atrelada ao poder bélico colonial que foi capaz de violentar um

continente inteiro.
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Figura 25 — Trono que pertenceu a Ibrahim Njoya, rei de Bamum, no século XX

Fonte: Site Ipol, 23/06/2023

Ou ainda, em termos de Brasil e dos povos originarios — que, assim como 0S Nnegros,
também possuem memorias subterrdneas que se opGem a memoria nacional (POLLAK,
1989), ou seja, uma memaria que emerge a margem do imaginario social e se mantém viva
também por meio da oralidade, ja que foi a histéria oral que amparou “a analise dos
excluidos, dos marginalizados e das minorias” (POLLAK, 1989, p. 02) —, temos 0 caso dos
mais de 600 itens indigenas que foram emprestados, em 2004, pela Fundagdo Nacional dos
Povos Indigenas para 0 Museu de Histdria Natural de Lille, na Franca, e que deveriam ter sido
devolvidos ao Brasil em 2009, mas ndo aconteceu. O acordo fincado pelos dois paises era que
0 empréstimo teria duracdo de cinco anos e poderia ser renovado por igual periodo,
entretanto, quando findou o prazo, o museu francés ndo demonstrou interesse na renovacao, o
que levou a instituicdo brasileira, no ano seguinte, por meio de oficios, a solicitar a devolug&o.
Em 2011, o Museu de Lille respondeu, em resposta a um dos muitos oficios que foram
enviados, que: “Acreditamos que essa colecdo faz parte do patriménio da cidade de Lille. A
finalidade é valorizar a cultura brasileira junto ao publico de Lille e ao publico francés em

geral, respeitando a integridade do patrimonio brasileiro cultural e natural”. Uma contestagéo
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como algumas nuances: a primeira delas € a apropriacdo de um objeto-memoria do Brasil,
sendo colocado como patriménio francés e, a outra, € essa ideia deturpada, na qual, por meio
dessa apropriacdo, fala-se em valorizacdo e respeito a cultura brasileira. Ora, que respeito é
este que nem ao menos se cumpre os acordos fincados com uma instituicdo brasileira? Todo
esse processo iniciou em uma disputa que ultrapassou uma década, na qual, finalmente, o
Brasil venceu, mas tera que custear toda a despesa para o deslocamento, que ultrapassard R$ 1
milh3o. Essa vitoria foi resultado do empenho de funcionarios do Museu do indio, do suporte
oferecido pelo Ministério Publico Federal e do Itamaraty. Segundo o coordenador de
Patrimonio Cultural do Museu do Indio, “é um acervo tinico. Sdo 611 objetos, de 39 povos, a
maioria do Brasil Central. Pela data de producdo, ha indicios de que eles ndo sejam mais
fabricados por estes povos. E um patriménio cultural do Brasil”, ou seja, muitas sio as
historias e memdrias que atravessam esses objetos.

Tanto o trono de Bamum, quanto o acervo indigena, evidenciam como 0 rango
colonial ainda é uma realidade; ha uma nitida sensacdo de superioridade por parte de
europeus. E curioso porque a nossa historiografia tradicional é pautada numa perspectiva
europeia; a historiografia que se interessara pelas ditas memdrias subterraneas é recente, na

qual:

A raiz desta clivagem esta nos efeitos da guerra moderna e suas violéncias genocidas
extremas, patentes a partir da Primeira e, sobretudo, da Segunda Guerra Mundial.
Essas violéncias em massa, ao extrapolarem os cédigos do campo de batalha,
atingindo populages civis inteiras, abalaram as relacBes e interagdes tradicionais
entre a histéria e a memoéria no campo tedrico, académico e politico
(NAPOLITANO, 2018, p. 207).

Podemos recordar ainda que a Europa fora usada como exemplo de progresso e
civilizacdo para diferentes setores politicos brasileiros, no século XX, haja vista, como ja
vimos, o ensino de musica erudita nas escolas e as reformas urbanisticas, baseadas em Paris.
Nitidamente, o Brasil imitava o pais europeu, no afa de se tornar ele. Toda uma cultura
baseada em ideias eurocéntricos para qué? Para continuarmos sendo 0s outros em relacdo a
Europa: sempre os colonizados, os retrogrados e, por isso incapazes de cuidar de seus
proprios bens, sendo preciso recorrer a tutela do colonizador.

Ora, se estamos vivendo em um momento de revisitacdo das memorias, de
reivindicagéo ao lugar de fala, — posto que “o falar ndo se restringe ao ato de emitir palavras,
mas de poder existir. Pensamos lugar de fala como refutar a historiografia tradicional e a

hierarquizacdo de saberes consequente da hierarquia social” (RIBEIRO, 2017, p. 64) —
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precisamos entender que esses objetos fora de seus paises de origem continua sendo uma
violéncia, pois além de representar, em alguma medida, que ha ainda uma sobreposicdo de
forca europeia em relacdo aos continentes colonizados, também nega ao povo objetos-
memorias de sua propria historia.

Por falar em historia, € preciso pensar sobre a sua relagdo com a memoria, que,
segundo Napolitano (2018) se reconfigura, a partir do século XX, devido as grandes crises
histéricas que se inicia com a Primeira Guerra Mundial e se somam a crise de 1929, o
fortalecimento do nazifascismo, a Segunda Guerra Mundial, a Guerra Fria e a cisdo da Unido
Soviética, o que Eric Hobsbawm (1995 apud NAPOLITANO, 2018) nomeou de “Era dos
Extremos”. Todas essas agruras atreladas a mudancas sociais da contemporaneidade fez

irromper:

A emergéncia do testemunho e da meméria subjetiva e intersubjetiva como chaves
para a compreensao histdrica, a partir de entdo, exigiram novos moldes tedricos,
confirmando a memdria como um dos campos de reflexdo para o historiador,
sobretudo para aquele que se dedica ao estudo do Tempo Presente (mas ndo apenas)
(NAPOLITANO, 2018, 205).

Mas é preciso lembrar que essa relacdo se remota na propria mitologia grega, porque
se, como vimos, Mnemosine, deusa da memoria, luta contra o esquecimento, Clio, deusa da
histéria e uma das nove musas filha da titanide, tem, por caminhos diferentes, a mesma
funcdo, afinal, “como boa musa, inspira os homens a criar, mas também a celebrar tudo que
fizeram no mundo” (NAPOLITANO, 2018, p. 205). Entretanto, é uma relacdo cheia de
reveses, ja que, por exemplo, como aponta Napolitano (2018), grande parte da disciplina
histéria nasce imersa numa base metodica tradicional e positivista que se colocava contra a
memoria, tecendo criticas que levantavam duvidas sobre o passado lembrado e narrado
através da oralidade. Justamente o que Ba nos disse anteriormente: a confiabilidade da
tradicdo oral é questionada. Esta relacdo complexa, como aponta Napolitano (2018), vai
ganhando outras formas com o0s acontecimentos tragicos do século XX que, segundo ele,
violentaram nac0es inteiras, gerando, na area teorica, académica e politica, um abalo na
relacdo tradicional entre historia e memoria, surgem assim, outras necessidades, como 0
“direito & memoria” do violentado, do vencido. E uma demanda que busca outra perspectiva

de uma mesma historia:

Via de regra, essa demanda ia de encontro ao ufanismo e as narrativas oficiais dos
vencedores ou ao siléncio e ocultamento dos vencidos e das populacfes
exterminadas, naturalizados pelas sociedades e civilizagBes triunfantes, em nome da
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defesa da nacéo, da civilizacdo ou do progresso. Os estrategistas da guerra moderna,
como nos lembra Domenico Losurdo, sempre apostaram no esquecimento histérico
dos crimes em massa e no descrédito social dos eventuais sobreviventes. Hitler teria
dito, para minimizar o impacto futuro da “solug@o final” que levaria ao Holocausto
judeu: “quem se lembra, hoje [1942], do exterminio dos arménios?”. Entretanto, a
meméria apaziguada das violéncias extremas tornou-se impossivel na nova
conjuntura que se seguiu ao fim da Segunda Guerra Mundial (NAPOLITANO,
2018, p. 207).

E interessante pensarmos que, embora, neste artigo, o Napolitano (2018) se debruce
sob a relagdo entre memoria e histéria partindo da analise do Holocausto — que para ele foi a
engrenagem dessa crise — e das ditaduras latino-americanas, podemos, como muita facilidade,
ampliar a discussdo e estender a todas as outras formas e maneiras genocidas. Este “direito a
memoria” é um direito que alcanga a populagdo escravizada que teve sua historia silenciada
pela historiografia hegeménica. Como foi comentado no primeiro capitulo, pouco se sabe
sobre grandes nomes negros que estiveram de frente na luta abolicionista, mas homes como
Cristovdo Colombo, Pedro Alvares Cabral, Vasco da Gama e a Princesa Isabel ndo passam
despercebidos pela histéria do Brasil. Nao digo que deveriam ser esquecidos, mas questiono a
maneira como eles nos sdo apresentados. Ainda é preciso reivindicar, principalmente, nas
salas de aulas, que essas outras perspectivas sejam apresentadas; reclamar o direito a memoria
é reclamar o direito a propria existéncia. Como Hitler achou que a memdria ndo suportaria a
passagem do tempo, os defensores da democracia racial, no século XX, que afirmavam “que
no Brasil houve a transcendéncia dos conflitos raciais pela harmonia entre negros e brancos,
traduzida na miscigena¢do e na auséncia de leis segregadoras” (RIBEIRO, 2019, p. 08),
acreditaram que haviamos superado o longo periodo escravocrata. Quando a perspectiva do
escravizado ndo é apresentada pela historiografia vigente, constréi-se uma falsa memoria
coletiva na qual se concretiza o ideal da democracia racial.

O péds guerra, a contragosto das elites hegemdnicas, intensificou a discussdo sobre 0s
direitos humanos mundialmente e “consagrou o tema dos ‘crimes contra a humanidade’ em
nivel internacional. Esta nova configuracdo alimentou (e foi alimentada) pela critica social as
fontes tradicionais de autoridade, afirmando os direitos das minorias e o direito as suas
memorias grupais (NAPOLITANO, 2018, p. 207). O que implicou em uma revisdo do
passado, buscando um reparo minimo ao se fazer ouvir outras vozes; vozes que foram
vorazmente violentadas e que, sem elas, vislumbrariamos apenas uma infima parte do
passado. Um passado que sempre favoreceu o vencedor e nunca questionou 0 caminho que o
levou a vitdria. Numa contranarrativa, emerge a importancia do testemunho e logo a

essencialidade da histéria oral na reconstrucdo do passado historico.
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As memorias dessas minorias violentadas se concretizam em monumentos e memorias
(NAPOLITANO, 2018), como as pedras de tropeco, que mencionei no inicio do capitulo,
com um lema unico: lembrar para ndo repetir! Aqueles nomes estdo expostos nas calcadas
para que nao sejam esquecidos. Neste mesmo cenario, no qual se reclama essas outras
memorias, inicia-se uma disputa de memorias (POLLAK, 1989). Para ilustrar este ponto, o
socidlogo austriaco usou o caso da destanlinizagdo na antiga Unido Soviética, no século XX,
quando foram denunciados o0s crimes de Stalin. Este processo ocasionou em
“transbordamentos e manifestacfes (das quais a mais importante foi a revolta hingara) que se
apropriaram da destruicdo das estituas de Stalin e a integraram em uma estratégia de
independéncia ¢ de autonomia” (POLLAK, 1989, p. 02). De igual maneira, para pensarmos
em exemplos mais atuais, é possivel estabelecer um elo com os manifestantes colombianos
que, em 2021, derrubaram uma estatua de Cristovdo Colombo, situada na cidade de
Barranquilla. Em manifestacOes anteriores, derrubaram estatuas de Gonzalo Jiménez e
Sebastian Balalcazar, colonizadores espanhois. Estes gestos ndo ocorreram apenas na
Colémbia, € uma onda que vem ocorrendo no mundo inteiro, como ocorreu nos Estados
Unidos, nos protestos que aconteceram em virtude do assassinato de George Floyd; na
Bolivia, onde a estadtua de Colombo foi banhada a tinta vermelha, como simbolismo da
violéncia que viveu 0s povos origindrios no periodo da invasdo espanhola e, ainda, na
Inglaterra, quando, também em um ato antirracista por causa da morte de Floyd, foi derrubada
a estatua Edward Colston, traficante de escravizados. Segundo a reportagem do G1, 2020, este
traficante, que ficou rico com esse crime, teria transportado mais de 80 mil homens, mulheres
e criancas e umas 19 mil teriam morrido no caminho até as Américas. Esse tipo de reacdo
“consiste muito mais na irrupcao de ressentimentos acumulados no tempo e de uma memaria
da dominagdo e de sofrimentos que jamais puderam se exprimir publicamente” (POLLAK,
1989, p. 03).

Pensemos essas atitudes a partir do prisma da prépria religido, trazida pelos europeus,
que, como ja foi apresentado, afirmava que os infiéis mereciam o esquecimento. Ora, se
guem, exercendo seu livre-arbitrio, ndo segue os preceitos da religido dominante merece ser
esquecido, 0 que merece 0s sujeitos que mataram e lucraram com a desumanizagdo que foi a
politica escravocrata? Mais uma vez: ndo é sobre apagar a existéncia desses genocidas da
histéria mundial, mas sim olha-los criticamente ao ponto que se perceba, por exemplo, que
estatuas rendendo tributos a eles € uma forma de alimentar a descrenga na violéncia vivida

pelas minorias.



90

Esse siléncio sobre o passado dessas minorias provocado pela memoria hegemonica
dominante, a que é difundida nos meios de comunicacdo, ndo é o caminho para o
esquecimento ¢ sim “¢é a resisténcia que uma sociedade civil impotente opde ao excesso de
discursos oficiais” (POLLAK, 1989, p. 03). E um siléncio que precisa ser ouvido:

precisa de uma escuta para ser rompido, e seu testemunho precisa encontrar
condicBes sociais/politicas/culturais de reproducdo e legitimacdo. Portanto, para a
vitima, o siléncio ndo se da apenas porque ela ndo se lembra, traumatizada diante do
inacreditavel, indizivel e irrepresentavel. Ele também ocorre quando ndo ha uma
escuta social possivel, sobretudo quando seus perpetradores ainda ocupam cargos de
destaque e influéncia na sociedade e no Estado, mesmo em processos de transicao
democratica. Entre a testemunha como iniciativa individual, vista como expressdo
da “coragem civil” diante do esquecimento imposto pelo coletivo, € o testemunho

como instituicdo de acesso ao passado, legitimado pela historiografia, hd um longo
caminho, nem sempre direto e linear (NAPOLITANO, 2018, p. 210).

Pollak (1989), somando a reflexdo acima, dira ainda que este siléncio pode ser em
decorréncia da angustia de uma ndo-escuta ou pelo medo de ser punido por aquilo que fala.
Por isso, a importancia do resgate da memoria e da ancestralidade, no qual o corpo feminino
negro é a peca essencial para se pensar identidade nacional, apontando uma outra
possibilidade historiografica. Uma historiografia sensivel a essas vozes, consciente de que
este siléncio que foi imposto a voz negra — como a tantos outros corpos que foram vitimas de
outros crimes contra a humanidade — corrobora com a histéria Unica, que tem como
consequéncia o roubo “da dignidade das pessoas. Torna dificil o reconhecimento da nossa
humanidade em comum” (ADICHIE, 2019, p. 27, p. 28).

Assim, Dona Ivone Lara, por meio da voz, rompe com a memoria hegemonica:
vocaliza, vocaliza e vocaliza para ndo esquecer, nem deixar ser esquecido. Lembremos:
Teresa de Benguela, Dandara, Zacimba Gaba, Luisa Mahin, Chiquinha Gonzaga, Tia Ciata,
Tia Presciliana, Maria Firmina dos Reis, vové Maria Joana Rezadeira, Tia Tereza, Carolina
Maria de Jesus, Clementina de Jesus, Jovelina Pérola Negra, Elza Soares, Mamae, que passou

parte da vida lamentando “no fundo das cozinhas alheias”...
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3 AS VOZES ENXARCADAS NO MAR DE MEMORIAS NEGRAS

[...] o texto contemporaneo reproduz, em grande medida, a atitude predominante no
romance brasileiro de todos o0s tempos: 0 sequestro do negro enquanto
individualidade pensante, guardid de uma meméria tanto individual quanto familiar
ou comunitaria; o sequestro do negro enquanto voz narrativa, expressa na primeira
pessoa do singular com as prerrogativas inerentes ao desnudamento da subjetividade
em todos os seus aspectos; o sequestro, por fim, da propria humanidade inerente a
maioria dos brasileiros ao retrata-los sob a moldura estreita ditada pelo estereétipo e
pelos metarrelatos da cordialidade e da democracia racial. (DUARTE, 2013, p. 148).

Como temos discutido, ha uma literatura hegemonica que, tal qual aponta o professor
Duarte (2013), sequestrou 0 negro enquanto voz narrativa. Entretanto, outras literaturas
sempre existiram: literaturas que abordam a escravidao a partir ndo sé da voz, mas também da
pena de uma pessoa negra. Uma literatura das escrevivéncias, conceito criado por Concei¢do
Evaristo que permite pensar uma identidade brasileira a partir das vozes negras e que se
constrdi a partir da subjetividade que se experimenta sendo negro na sociedade brasileira. A
escrita somada a vivéncia.

A existéncia de uma literatura que se cré superior — uma crenga que se pauta em ideias
raciais e de género — se estende a todas as outras formas de artes, como vimos com 0
desprestigio do samba em seu surgimento, 0 que nos possibilita a ampliar essa discussao
acerca deste sequestro, proposto acima. E dizer, o rapto da voz negra enquanto voz narrativa
aconteceu para além do romance brasileiro e quando falamos em voz feminina negra tudo se
afunila mais. Basta lembrarmos de Alaide Costa, uma importante voz feminina da bossa nova,
que teria sido indicada por Jodo Gilberto, considerado o pai deste género musical, para
interpretar o primeiro grande sucesso bossa novista, “Chora tua tristeza” (SANTOS, 2010).
Alaide, que havia participado de reunides que deram origem a bossa nova, conta em uma
entrevista ao jornal O Globo, em dezembro de 2020, que quando a bossa se tornou um grande
sucesso, fingiram que ela ndo existia. Ela tem plena consciéncia que esse ndo reconhecimento
e tudo mais que passou no meio artistico esta atrelado a questBes raciais, tanto que afirmou a
revista Veja, em maio de 2022, que: “O que sofremos foi um preconceito racial velado na
musica. Negro ndo tinha que cantar rebuscado. S6 podia cantar e rebolar”. O que a Alaide faz
menc¢édo nada mais € do que os estereotipos sobre o corpo feminino negro, tais quais 0s que
atravessam a literatura apresentada por Duarte. Seja no meio musical e nas artes plasticas, seja

na dramaturgia ou na literatura, sempre havera estratégias que terdo por finalidade engessar o
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corpo negro a um Unico lugar, a uma Unica representacdo a fim de que se mantenha, no
imaginario social, uma Unica historia sobre esse corpo.

Nesse sentido, € significativa a fronteira rompida entre o popular e erudito com o
lancamento do disco Canc¢do do amor demais (1958), de Elizeth Cardoso, voz escolhida por
Vinicius de Moraes e Tom Jobim (parceiros da iconica peca de teatro Orfeu da Conceicéo,
1956) para inaugurar a bossa nova — estilo musical que, como vimos, também se consagrou na
voz de Alaide Costa, parceira de composi¢cdes com Vinicius de Moraes e intérprete de obras
de Johnny Alf, por exemplo. “(...) a diversidade dos sambas e cangdes exigia também uma
voz particularmente afinada; de timbre popular brasileiro mas podendo respirar acima do
puramente popular; com um registro amplo e natural nos graves e agudos e, principalmente,
uma voz experiente, com a pungéncia dos que amaram e sofreram, crestada pela patina da
vida”, lemos no texto de Moraes para a contracapa do disco. Essas mulheres assumiram, a
revelia da critica, um protagonismo inclusive no que se refere a internacionalizacao da cangédo
brasileira, até entdo ndo ocupado por mulheres negras. Ainda hoje, Alaide Costa € mais
conhecida fora do que dentro do Brasil, infelizmente. Isso diz muito.

Por isso, vejo a Dona Ivone Lara como uma figura capaz de também romper com este
sequestro. Ela resgata a voz narrativa em primeira pessoa e canta a Si como canta ao outro.
Como veremos, ha cancdes aqui que ndo foram interpretadas por Dona Ivone Lara, mas ela
emprestou a sua sujeita poética: a sujeita poética de uma mulher negra, para que outros
artistas interpretassem a sua subjetividade, a sua escrevivéncia. Aqui, quando ela ndo canta,
ela revive por meio da escrita e dos acordes melddicos. De todo modo, o tempo todo
estaremos convocando esta sujeita-mulher-negra para o centro da roda de nossas memorias,
buscando entender “como o presente colore o passado” (POLLAK,1989, p.06).

Chamaram-na, ela chegou. Pegue o café, sente-se na varanda, que as historias cantadas

javao comegar!
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3.1 “A menina e o tempo”: a autoapresentacdo da voz feminina negra

Do meu tempo de menina

Tenho muito pra contar

Brincando e cantando com meu passarinho
No Sonho de Valsa do meu cavaquinho
Tocando chorinho pra la e pra ca

No pique do primo levado da breca

A gente saia na rua em festa

Cantando e fazendo o povo cantar

Da infancia um alento
Que ndo canso de lembrar
O velho tio, tdo risonho
Me dando sonhos pra guardar
Hoje, agradeco a Deus
Por ter tanto para dar
Vejo alegria na tristeza
Esperanga na angustia
Luz em cada olhar

Eu agradeco essa riqueza
E devolvo com franqueza
Esse meu cantar

Tié, Tié, oia la oxa...
E devolvo com franqueza esse meu cantar
Sorria mais crianga, pra ndo sofrer...

“A menina e o tempo” (DIONfSIO, 2021, faixa 10) ¢ uma composi¢ao de Dona Ivone,
Bruno de Castro e Zé Luiz do Império. O samba foi lancado no album comemorativo Bau da
Dona Ivone, em 2012, relancado nas plataformas digitais em 2020 e, em 2021, em
comemoragdo ao seu centendrio, foi langado em CD. Esta é uma das can¢des que Dona lvone
ndo gravou. Nesses trés momentos distintos o samba foi interpretado pela Luiza Dionizio,
cantora e compositora carioca.

Segundo Pollak (1992), a memdria constitui-se de pessoas, personagens e dos lugares
da memoria, “que pode ser uma lembranca pessoal, mas também pode ndo ter apoio no
tempo cronoldgico [...] um lugar de férias na infancia, que permaneceu muito forte na
memoria da pessoa, muito marcante, independentemente da data real em que a vivéncia se
deu” (POLLAK, 1992, p. 02, 03), o que me leva a pensar que nesta cangdo autobiografica o
lugar-memoria € a infancia da menina Yvonne Lara. O presente da cangdo reconstitui um
periodo que, como cantado, era de muitas alegrias. Atentemo-nos ao verbo contar, que surge
ja no segundo verso, remetendo-nos a oralidade, a fala: o dom de Maa Ngala, como vimos.
Logo nos leva a pensar nas figuras dos tradicionalistas, dos griots que tém, por incumbéncia,

manter as lembrancas vivas por intermédio da Palavra falada ritmicamente, assim, podemos
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pensar nesta voz da cancdo como sendo também uma contadora de histérias. Outro ponto é
que podemos colocar este verbo ao lado do verbo cantar, que aparece mais adiante, de
maneira que essas duas acdes operam em um Unico propdsito: presentificar essa infancia e 0s
personagens que dela fazem parte.

Nota-se a presenca da primeira pessoa do singular, que aparece ja no primeiro verso,
marcada pelo pronome possessivo meu, ou seja, estamos diante do ““sujeito-mulher-negra que
se descreve, a partir de uma subjetividade propria experimentada como mulher negra na
sociedade brasileira” (EVARISTO, 2005, p.54). Isto ja& nos evidencia uma dupla rasura na
tradicdo literdria, posto que esta apresenta como personagem memorialista 0 homem branco:
grandes escritores que narraram suas memorias, como Memorias do carcere, no qual
Graciliano Ramos narra o periodo em que esteve preso, em 1936. Ja aqui, neste samba, e nos
outros que serdo analisados, quem detém e canta as memdrias € uma mulher negra, o Outro do
Outro (KILOMBA, 2019) dentro de uma sociedade patriarcal e racista. Percebamos que, ao
escrever e guardar na cancdo lembrangas da sua infancia, retratando suas vivéncias e
emoc0es, ela constrdi uma narrativa capaz de humanizar seu corpo: € um corpo Vivo no existir
e no sentir. Aqui ela corrobora com o rompimento do “sequestro do negro enquanto voz
narrativa, expressa na primeira pessoa do singular” (DUARTE, 2013, p. 148).

Alids, a presenca da primeira pessoa marcada pelo pronome pessoal eu, “Eu agradeco
essa riqueza”, e outros déiticos, como hoje, esse, entre outros, € um mecanismo de entoagédo

da melodia e do texto, chamado de figurativizacéo:

[...] por sugerir ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas. Pela
figurativizacdo captamos a voz que fala no interior da voz que canta. Pela
figurativizacéo, ainda, o cancionista projeta-se na obra, vinculando o contetdo do
texto a0 momento entoativo de sua execugdo. Aqui, imperam as leis de articulacdo
linguistica, de modo que compreendemos o que é dito pelos mesmos recursos
utilizados no coloquio (TATIT, 1996, p. 21).

Os déiticos tém por incumbéncia “lembrar, constantemente, que por tras da voz que
canta ha uma voz que fala” (TATIT, 1996, p. 21), ou seja, € por meio do processo de
figurativizacdo que captamos, por exemplo, que o0 eu que esta por tras dessa performance €
uma mulher negra. A figurativizacdo tambem € responsavel por gerar a sensacdo de
presentificagdo. Quer dizer, o “corpo-mulher-negra” (EVARISTO, 2005, p. 54), presentifica-
se e presentifica toda memoria-cantada da infancia, das agdes, como as festas de ruas, aos

personagens, como o passaro Tié.
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A memoria é um acontecimento que se constroi social e individualmente, o que faz
com que se estabeleca um elo entre ela e a sensacéo de identidade (POLLAK, 1992), ou seja,
a memoria esta atrelada a construcdo representativa que construimos sobre nés mesmos, 0

que, na cancdo, fica latente devido a presenca deste eu, isto &, constroi:

o0 sentido da imagem de si, para si e para os outros. Isto é, a imagem que uma pessoa
adquire ao longo da vida referente a ela prdpria, a imagem que ela constroi e
apresenta aos outros e a si propria, para acreditar na sua propria representacdo, mas
também para ser percebida da maneira como quer ser percebida pelos outros
(POLLAK, 1992, p. 05).

Por meio desta primeira pessoa do singular, a voz da can¢do se autoapresenta, e 0S
leitores/ouvintes imergem nesse mar de reminiscéncias de uma menina que sempre foi
cancdo, tanto que um instrumento musical é cantado pela sujeita poética: o cavaquinho. O que
nos remete, imediatamente, a um trecho biogréfico de Dona Ivone Lara, afinal, lembremos
que a sua primeira cancdo foi escrita, aos 12 anos, junto aos primos; ainda crianca, ela fugia
para ouvir os sambas de terreiro no morro do Salgueiro; antes mesmo de ser exposta a musica
erudita na escola, ela j& vivia a musica popular em casa através da figura do pai, violonista, e
da sua méde, cronner, e até através das can¢des que ouvia na radio. Tudo isso para que se
perceba que essas vivéncias na infancia traduzem e explicam esta menina que tocava seu
cavaquinho em todo lugar.

E interessante pensar que, se na tradi¢do, 0 homem usa a lira, Dona lvone — enquanto
sujeito-mulher-negra que através do seu texto, voz e melodia propGe uma revisao
historiografica —, usa o cavaco. Ela usa o cavaquinho assim como o eu-lirico de Luiz Gama,

desprezando a lira, usa a “marimba augusta”. Uma narrativa outra, outros sons.

Figura 26 - Dona lvone Lara tocando cavaquinho

Fonte: Youtube — Canal Choro e Poesia, 2018
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E importante lembrar que assim como hd os monumentos de lembranga, como os
arquivos nacionais, 0s museus, ha também os objetos-lembrangas, como o trono do rei Nabil
Mbombo Njoya, ou o cavaquinho de Dona Ivone Lara, explicitado acima. Nesta cancgéo, este
objeto-memdria denota lembrancas muito particulares sobre a vida da sambista: ele é tdo
significativo que, no seu primeiro disco, ela estampa a capa tocando-o, agdo que se repetiria,
mais de 30 anos depois, no disco Nas escritas da vida. E na infancia o momento no qual ela
aprende com o tio Dionisio — que era violonista e integrava um grupo de choro — a toca-lo.
Tio este que vai cria-la depois da orfandade e que, possivelmente, é ele quem a voz da cangéo
evoca: “O velho tio, tdo risonho / Me dando sonhos pra guardar”. Este tio que a criou e a
ensinou a manusear este objeto-memoria é um dos personagens dessa lembranca cantada; é
um objeto que aciona memorias afetivas. Ao mesmo tempo, o cavaquinho também ¢ artefato
que faz parte da identidade de uma memdria coletiva, uma vez que representa um grupo
especifico: os sambistas. Alias, por muito tempo fora um instrumento, assim como o
pandeiro, usado para descrever a vadiagem.

Somos apresentados a uma menina que, apesar das grandes perdas, ficcionaliza uma
infancia feliz e rasura o real:

Brincando e cantando com meu passarinho
No Sonho de Valsa do meu cavaquinho
Tocando chorinho pra la e pra ca

No pique do primo levado da breca

A gente saia na rua em festa
Cantando e fazendo o povo cantar

Esse estado de felicidade faz parte de um processo que humaniza este corpo € o corpo
dos personagens que fazem parte desta lembrancga: o tio, como ja vimos, e 0 primo, que
podemos supor que seja ou Fuleiro ou Hélio. Humaniza porque um corpo feliz, que sorri e
canta € um corpo que sente e um corpo que sente € um corpo Vivo, que existe e um corpo que
escreve e canta esses estados € um corpo que ndo negocia seu direito a existir, mesmo
passando continuamente por processos de desumanizacdo. E uma das estratégias desses
processos € usurpar as caracteristicas e emog¢des que sdo inerentemente humanas, como a
capacidade de amar, de estar triste ou, como canta a voz da cangdo, estar feliz. Notemos
também que a sensacdo de felicidade, que se delineia a partir dos versos acima, esta
diretamente associada ao cantar, o que fortifica que a relacdo de Dona Ivone com a musica é
desde a tenra idade.

Constrdi-se também, em dois momentos, uma intertextualidade com outra cangdo da

sambista, “Tié”: a primeira ¢ quando a voz menciona esse passaro, “Brincando e cantando
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com meu passarinho”, e a segunda é quando faz uma intertextualidade explicita, reproduzindo
exatamente um verso deste outro samba, “Tié, Tié, oia 14 ox4a”. Verifica-se, entdo, essa
intertextualidade como um processo de autorreferéncia, de autocitacdo, do qual Dona Ivone
utiliza para colaborar na construgdo da imagem de si.

Fica evidente que esta cancdo € uma evocacdo & memoria, principalmente, quando
surge o verbo lembrar. O sujeito cancional parece estar em suspenso, sendo revigorado pelas
lembrancas que nos canta. S80 memorias que o aquecem, que foram aprendizados e, como
forma de agradecimento, oferece o canto que se concretiza no tempo presente da cancao, que,
alias, é enfatizado pelo emprego do advérbio de tempo, hoje:

Hoje, agradeco a Deus
Por ter tanto pra dar
Vejo alegria na tristeza
Esperanga na angustia
Luz em cada olhar

Eu agradeco essa riqueza

E devolvo com franqueza
Esse meu cantar

O ultimo verso, “Sorria mais crianga, pra nao sofrer...”, parece-me descrever muito
bem a memoria, que é a relacdo continua entre passado e presente. Isto porque tenho a
sensacdo de que neste momento, no qual ha uma mudanca no modo verbal e na pessoa,
acontece o encontro entre esses dois tempos: o eu do presente contempla o eu do passado
refletido no espelho e o sugere a leveza do sorriso para encarar a vida.

Essa memoria-cantada faz uso, em grande parte da cancdo, do processo de
passionalizacdo, que ocorre na interpretacdo e € o investimento da continuidade melédica e o
prolongamento das vogais, sendo a forma do autor modalizar “todo o percurso da cangdo com

o /ser/ e com os estados passionais” (TATIT, 1996, p. 20), como é possivel perceber em:

Da infancia um alentooo

Que ndo canso de lembraaar

O velho tio, t&o risoonhoo

Me dando sonhos pra guardaaar
Hoje, agradeco a Deeeus

Por ter tanto para daaar

Vejo alegria na tristeza
Esperanga na angustia

Luz em cada olhaaar

A passionalizagdo faz com que o ouvinte entre em um estado de introspeccéo,

assimilando com mais emogéo aquilo que escuta, afinal:
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A dominancia da passionalizagdo desvia a tensdo para o nivel psiquico. A ampliacéo
da frequéncia e da duracdo valoriza a sonoridade das vogais, tornando a melodia
mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das notas
convida o ouvinte para a inacdo. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu
estado. Daqui nasce a paixdo que, em geral, j& vem relata no texto. Por isso, a
passionalizacdo melédica é um campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela
desunido amorosa ou pelo sentimento de falta de um objeto de desejo (TATIT, 1996,
p. 23).

A paixdo retratada no texto e reafirmada na melodia e nos prolongamentos vocalicos é
a de poder evocar, atraves do canto, uma infancia que, ao ser lembrada no presente, é capaz de
despertar saudade de tudo que foi vivido e de todos os personagens que dela faziam parte. Se
0 tempo impede que aquela infancia seja vivida outra vez, a can¢do e a memoria a resgatam
para o tempo presente, onde nds, ouvintes, como testemunhas, tornamos-nos também parte

dessa lembranca feliz.
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3.2 “Axé€ de Ianga (Pai Maior)”: os ensinamentos e as praticas ancestrais

0i, langa, o que tipoi langa
didianga me
langa, langa que tipoi langa
didianga me

Eu carrego na minha munganga eh
didianga me

a felicidade deu, aos filhos seus

c langa

didianga me

langa, langa que tipoi langa
didianga me

Vovo veio de Angola

com seu mano Tio José
trouxe cravos, trouxe rosas
pra salvar filhos de fé

e rezou a ladainha

pra Jesus de Nazaré

langa, langa que tipoi langa
didianga me

Eu dei pulos de alegria
chorei de emocéo

quando a Vové Maria

me levando pela méo

disse filha Pai langa

é a nossa salvagao

langa, langa que tipoi langa
didianga me

Tia Teresa nos contava

a histéria do vovd

que tirava irmdo do tronco
escondido do senhor

pra curar seus ferimentos
com o banho de abd

langa, langa que tipoi langa
didianga me

“Axé de langa (Pai Maior)” (LARA, 2001, faixa 13), ¢ uma composi¢do de Dona
Ivone Lara, lancada em 1981, no LP Sorriso Negro. Mas a interpretacdo que serd analisada
aqui estd presente no CD Nasci para sonhar e cantar, langado em 2001. Este samba foi
relangado diversas vezes e em diferentes momentos; em trabalhos individuais e coletivos,
como no CD Piraja — Esquina Carioca — uma noite com a raiz do samba, langado em 1999,
no qual reuniu Dona Ivone, Luiz Carlos da Vila, Walter Alfaiate, Beth Carvalho, Moacir Luz

e Jodo Nogueira. De certo que esses relancamentos confirmam o grande sucesso deste samba.
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Comeco contando a histéria por trds da composicao desta cangdo que ouvi de Dona
Ivone; infelizmente, ndo ouvi a narracdo dessa lembranca sentada ao seu lado, num final de
tarde, ao vivo e a cores, mas volto a afirmar: ouvi dela. Foi em um curso que fiz, chamado
“Saber-Samba”, no qual tive o prazer de ter a Fabiana Cozza como uma das professoras. Foi
um curso que tratava de mulheres sambistas e no dia em que iamos discutir a Dona Ivone,
Cozza abriu a aula com um precioso audio que a sambista havia enviado ao pesquisador e
jornalista Lucas Nobile, autor do livro “Dona Ivone Lara: a primeira-dama do samba”. Neste
audio, ela conta a motivagdo para escrever “Ax¢ de Ianga (Pai Maior): um tio que ja havia se
tornado um ancestral. Segundo Dona Ivone, tinha uma prima que sempre era incorporada por
esse tio — que podemos supor que seja o tio José, que € 0 nome que aparece na letra —, dai
num dia, ja ficando tarde, elas acharam que ele ndo desceria, a prima foi a cozinha e quando
retornou a sala ja estava incorporada por ele. Dona Ivone conta que comegou a conversar com
o0 tio, que questionou o fato da sobrinha compositora fazer samba para todo mundo, menos
para ele. Ela, rapidamente, contestou dizendo que ndo conhecia nada sobre a terra do tio (é
uma referéncia & Africa), por isso nunca havia escrito nada. Entdo, é ai que ele traz um
ensinamento literalmente ancestral: “Escreve sobre langa, minha filha, ¢ o nosso Pai Maior”.
Em uma entrevista, ela diz ter escrito esse samba em homenagem a seu avd, que também
aparece nos versos. O que nos faz perceber certa contradicdo, que aparece em outras
entrevistas também, mas que ndo € um ponto a ser aprofundado nessa pesquisa, afinal, ndo
busco pela verdade exata sobre o passado cantado por Dona lvone, mas a memoria evocada
por ela e que é atravessada justamente por essas inconsisténcias, tal qual as inconsisténcias
que atravessam as nossas proprias memorias. Justamente o que nos aponta Walter Benjamin
em sua discussao acerca do conceito de histéria, “a verdadeira imagem do passado perpassa,
veloz. O passado sO se deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente”
(BENJAMIN, 1940, p. 224), é dizer que ndo conseguimos ver o passado exatamente como ele
foi, o presente sempre vai interferir nessa releitura.

Parto do audio citado acima para pensar a figura deste tio, antes mesmo de pensar no
samba em si. Tio que me parece ser a materializagéo exata de alguns pontos que estamos
discutindo até aqui: tradicdo oral africana, identidades e memorias negras. Percebo este tio
como um elo entre Dona Ivone e a raiz africana. Na conversa deles, ela diz ndo conhecer o
local de onde ele veio e entdo este passa a ocupar um lugar de transmissor de conhecimento e
sabedoria, ou seja, um narrador da tradi¢do africana (BA, 2010). E curioso o fato de que Dona
Ivone leva esta explicagdo para o titulo da cangdo, que aparece entre paréntesis, “Pai Maior”,

0 que faz com que mergulhemos na cancéo ja tendo uma ideia sobre quem € esta figura.
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Como ja mencionado em outro momento, o termo vem da literatura angolana e nos confirma
algo caracteristico deste género musical: a insercdo do vocabulario de povos africanos nas
letras de samba, pratica deveras comum, principalmente, no periodo de surgimento deste
género, confirmando a améalgama entre Africa e Brasil na consolidacdo do que entendemos
como samba. Essa insercdo gera um choque com o portugués, a lingua do colonizador:
quiseram por muito extirpar a escraviddo da historia do Brasil, mas essas palavras nos
devolvem a este passado e ndo nos deixam esquecer nosso elo com o continente africano.
Assim, parece-me completamente possivel pensar essas insercdes como um recurso utilizado
pelos sambistas para acionar este passado histérica e confirmar que parte do que se
compreende como cultura e identidade brasileira vem de Africa. Veremos que este recurso se
fara presente em outra letra aqui analisada.

Ao ouvirmos o samba, na gravacdo do CD Nasci para sonhar e cantar, percebemos as
vozes das pastoras, que é o coro feminino do samba de raiz, fazendo uma introducdo, como
que preparando a entrada do sujeito cancional evocando este Pai Maior. Esta evocacgdo vai se
intensificando por meio da sonoridade que se constréi por meio das palavras, também de
origem africana, munganga e didianga, estabelecendo proximidade a esta divindade que nos
sera cantada mais adianta, langa. Munganga é uma palavra derivada possivelmente do
Quicongo — um dos idiomas de Angola —, que veio da palavra moganga, que € uma estatueta
que simbolizava algumas divindades. J& no Brasil, moganga ganha outros sentidos, como o de
um prato tipico em algumas comunidades quilombolas, no Reconcavo Baiano e nos cultos do
candomblé, que consiste em uma abobora recheada de carnes e frutos do mar. Entretanto,
dentro do contexto da cangéo talvez possamos pensar na sua raiz e entender munganga como
sendo a representacdo de langa. Em didianga, o primeiro ponto que nos salta aos olhos é que
ela é, em sua terminacdo, formada por -ianga, o Pai maior. Nas minhas buscas, encontrei sua
origem no malgaxe, lingua nacional de Madagascar, que traduzida para o portugués seria
“passo a passo”. langa € quem orienta os passos da voz da cang¢do, assegurando aos seus
filhos que “ninguém mais lamenta e chora”.

Na estrofe que segue o eu-poético inicia um processo de nomeacao de sujeitos, afinal,
“nomear ¢ conhecer” (LE GOFF, 1990, p. 376) e concretiza aquilo que ja falamos aqui, 0
processo de presentificagdo. E neste momento que surgem 0s primeiros personagens desta
memoria (POLLAK, 1992): o av0d e o tio José, assim como os lugares que circundam a
lembranga, Angola e Brasil. Parece-me possivel supor que este avd tenha sido um curandeiro,
justamente pelos versos: “trouxe cravos, trouxe rosas / pra salvar filhos de fé”, nos quais as

palavras cravos e rosas remetem a medicina tradicional africana, posto que as plantas sdo
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partes das substancias ativas que compbem o sistema desta medicina. Outro ponto é que 0s
curandeiros, “que curam por meio de plantas e pelo ‘dom da fala’” (BA, 2010, p192), fazem
parte dos oficios tradicionais e estdo plenamente ligados a oralidade e a memdria, ja que 0S
conhecimentos e as praticas desenvolvidas sdo passadas de geracdo a geracao. A cura pode ser

tanto fisica quando espiritual. Consoante Ba:

Cada povo possui como heranga dons particulares, transmitidos de geracdo a
geracdo por meio da iniciagdo. Assim, os Dogon do Mali tém a reputacdo de
conhecer o segredo da lepra, que sabem curar muito rapidamente sem deixar uma
Gnica marca, e o segredo da cura da tuberculose. Além disso, sdo excelentes
“restauradores”, pois conseguem realocar ossos quebrados, mesmo em caso de
fraturas graves (BA, 2010, p. 192).

Figura 27 - Curandeiro sentado entre seus instrumentos de trabalho na cidade de Fort Portal, em
Uganda

Foto: Kylie Nicholson/Getty Images. Fonte: Revista Galileu, 27/06/2020

Essa forca divina advinda das palavras e das plantas, fez-me recordar de Dona
Esmelinda, uma senhora negra, de pele retinta, que morava na rua da casa da minha infancia,
na rua da casa de mamaée. Ela devia ter uns 90 e poucos anos, ndo sei ao certo, mas lembro
que ela tinha algumas debilidades. Lembro que seu cabelo branco e crespo estava sempre por

debaixo de um lenco e que sua voz tinha uma rouquiddo marcante. VVolta e meia minha mae
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batia no portdo de Dona Esmelinda e me levava junto, talvez por conta da bronquite que me
assolava continuamente. A casa e a propria senhora tinha um ar de mistério, ela quase nédo
saia a rua, a ndo ser para varrer, com sua vassoura feita de matos secos, a frente da sua casa.
Hoje entendo que a idade avancada era um dos fatores que a mantinha mais dentro de casa.
Eu ndo consigo lembrar o didlogo que minha mée tinha com ela assim que entravamos em sua
varanda, mas consigo descrever a cena: era uma varanda com muitas plantas, Dona Esmelinda
sentava em um banco de madeira € minha mée e eu sentdvamos no banco de madeira que
ficava de frente para ela. A mais velha pegava um galho de uma planta, molhava na agua e
fazia, de frente para o rosto de minha mae, o sinal da cruz ao mesmo tempo em que proferia
umas palavras que eu ndo entendia; depois fazia 0 mesmo comigo. Eu ndo conseguia entender
0 que era aquilo tudo, eu ndo fazia ideia que estava diante um oficio que também tem sua
origem em Africa: a benzedeira. Isso, Dona Esmelinda era uma benzedeira. A minha mée
nunca frequentou cultos afros, ao contrario, mesmo nunca tendo pertencido a uma igreja
evangélica, seus valores se pautavam nos ideais cristdos, mas havia alguma forca ancestral
dentro dela que a fazia ter fé naquela pratica. E o0 mesmo que ocorre com o avd que nos foi
apresentado neste samba, que ao mesmo tempo em que traz todos esses elementos que
remetem a medicina tradicional, ele reza uma ladainha “pra Jesus de Nazaré” e, no verso
seguinte, a voz cancional volta a evocar langa. I1sso me remete a discussao do Sodré (2010) —
que fala em termos de Rio de Janeiro, mas me parece plenamente possivel estender ao Brasil
—, na qual o professor analisa a influéncia do territorio, completamente hostil para o sujeito
negro, na aproximacao dos negros dos simbolos religiosos do colonizador:
Para os negros, o Rio ndo era, evidentemente, cidade plena de axé. Era lugar de
infortnio, na forma de pobreza, doencas, inseguranca psiquica e todos os males
pessoais advindos da situacdo de cativeiro ou de uma liberdade precéria. Dai, a
demanda coletiva de formas sagradas tradicionais, de ritos de purificacéo, de dancas
grupais e de "atracdo™ de entidades religiosas do grupo senhorial escravista. Santos
como Sdo Benedito (negro), Santa Barbara, Nossa Senhora do Rosario, Séao
Joaquim, Santa Efigénia (negra), a Virgem Maria, S0 Jodo, Sdo Sebastido, Sao
Lazaro, Séo Elesbdo (negro), Sdo Baltazar (negro) e outros - sem esquecer a propria
cruz catélica - atuavam como simbolos mediados entre a cosmovisdo negra e 0
universo branco europeu, mas também como engendradores de axé, porque eram
"santos", logo seres-forgas. A cruz catélica, por sua vez, além de ser objeto sagrado
dos cristdos, pertencia a tradicdo litlrgica dos Bakongo (bantos) enquanto simbolo

das quatro fases solares, desde antes da chegada dos missionarios a Africa (SODRE,
2010, p. 108).

Mais dois personagens nos sao apresentados nas estrofes que seguem: Vovo Maria
Joana Rezadeira e tia Teresa, dois grandes simbolos da Serrinha e do jongo. O jongo que é

uma danca de origem africana, “também conhecido como ‘danca das almas’, o jongo ¢
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sempre revestido de uma aura sobrenatural, e seus praticantes gozam da fama de maégicos e
feiticeiros” (LOPES apud SANTOS, 2010, p. 180), foi preservado no morro da Serrinha
devido a iniciativa de Vové Maria e seu filho Mestre Darcy, que criaram, no final dos anos de
1960, o grupo Jongo da Serrinha. No documentério “Jongo da Serrinha”, tia Maria — outra
eximia figura do jongo da Serrinha e umas das fundadoras do Império Serrano — conta que
vovo Maria disse ao Mestre Darcy que eles deveriam colocar as criangas para dancar jongo
para preservar a tradi¢do, porque so tinha ela e Vové Teresa que dancavam e como elas ja
eram mais velhas, era preciso pensar uma forma de manter viva essa danca ancestral dos
pretos-velhos. E essa figura, tdo importante para a preservacio de elementos da cultura negra
carioca, que 0 eu-poético presentifica. Nos versos em que surge a imagem de Vovo Maria é
possivel percebé-la como essa figura africana mais velha que detém todo o conhecimento que
sera transmitido por meio da oralidade, afinal, é ela quem, segundo 0s versos, apresenta langa
para a o sujeito da cancao:

Eu dei pulos de alegria

chorei de emocéo

quando a Vové Maria

me levando pela méo

disse filha Pai langa
é a nossa salvagdo

Este eu que abre a estrofe nos lembrar que hd um corpo por tras dessa voz e toda essa
alegria e emocao cantada por esse eu-poético remete ao apego religioso que nos apresentou
B& (2010) no capitulo anterior. Como afirma ele, hd um ambiente méagico-religioso e social,
no qual “ se situa o respeito pela palavra nas sociedades de tradicdo oral, especialmente quando se trata de
transmitir as palavras herdadas de ancestrais ou pessoas idosas. O que a Africa tradicional mais preza é a
ancestralidade” (BA, 2010, p. 174). Se a menina Yvonne aprendeu sobre langa com seu avd ou com vovd
Maria Joana, pouco importa, 0 que fica mesmo cravado em nossas memorias, para além da palavraem si, é a
valorizagdo gue o sujeito cancional de Dona Ivone deposita neste termo.

Afigura de tia Teresa— mée do grande parceiro de Dona Ivone, mestre Fuleiro — nos remete a uma
contadora de historia, 0 verbo contar esta ali: é ela quem narra 0 passado da escraviddo para o sujeito cancional,
periodo que é presentificado quando a voz canta “que tirava irmdo do tronco / escondido do senhor”.
Isso nos faz pensar que tanto esse avo, quanto esse tio-av0, sdo corpos-testemunhas, corpos-
documentos, corpos-territorios (PAZ, 2019), porque carregam na pele marcas de um periodo
de horror; marcas que “nos narram tanto experiéncias, sentimentos, medos e desejos

vivenciados pelos sujeitos negros na didspora” (PAZ, 2019, 158).
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Como j& vimos, a memoria é constituidos por acontecimentos vividos pessoalmente e
0s que séo, segundo Pollak, vividos por tabela, quer dizer:
acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade a qual a pessoa se sente
pertencer. Sdo acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou mas que,
no imaginario, tomaram tamanho relevo que, no fim das contas, é quase impossivel
que ela consiga saber se participou ou ndo. Se formos mais longe, a esses
acontecimentos vividos por tabela vém se juntar todos os eventos que nao se situam
dentro do espacgo-tempo de uma pessoa ou de um grupo. E perfeitamente possivel
que, por meio da socializacdo politica, ou da socializacdo histérica, ocorra um

fenémeno de projecdo ou de identificacdo com determinado passado, tdo forte que
podemos falar numa memdria quase que herdada (POLLAK, 1992, p. 02).

A sujeita cancional traz para o presente da can¢do um periodo no qual “a voz da voz”
(TATIT, 1996, p.15) — que é evidenciado pelo processo de figurativizacdo exemplificado
acima através do uso da primeira pessoa do singular — ndo viveu. Mas, além da memoria
herdada através das historias que Ihe foram contadas sobre seus ancestrais, ela carregou
também toda a consequéncia e o peso de ser uma mulher negra num pais que se queria
branco. Afinal, sabemos que todo o processo de objetificacdo do corpo negro ndo terminou
com a abolic¢do, ao contrario, ele perdura até hoje. Nesta estrofe, ha também uma confirmacéo
do ja haviamos delineado no inicio desta analise: o avd era um curandeiro, que cuidava do
irmao ferido devido as surras que levava a mando do senhor escravocrata. Essa voz canta sob
uma outra perspectiva, sob a perspectiva do escravizado ferido, que sente dor, que sofre. Mais

uma vez, estamos diante de uma vocalizacdo que humaniza 0s corpos dos seus.
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3.3 “Tié” e a humanizacéo da voz negra

Tié, tié, oia la....Oxa
Tié, tié, oia la....Oxa
Passarinho estimado
Que me deu inspiracéo

Dos meus tempos de crianca
Guardei na lembranga esta recordacéo

Representava pra mim
Carinho, amor e paixao
Mas o ingrato do Tié
Desprezou meu coragao

A estrela no céu corre
Eu também quero correr
A estrela atras da lua

E eu atras do meu Tié

Bem que vové me dizia, crianga
Oia 14 toma cuidado

Ox4, esse seu passarinho

Est4 mal acostumado

“Tie” (LARA, 1996, faixa 01) foi a primeira composicdo de Dona lvone, feita aos 12
anos, em parceria com os primos Mestre Fuleiro e Hélio dos Santos. O samba foi gravado
pela primeira vez em uma producéo pau de sebo, do disco Quem samba fica? Fica, em 1974,
quatro anos antes da gravacdo de seu primeiro LP. S6 viria a ser gravada novamente em seu
segundo LP, Sorriso de crianga, em um pout-pourri com 0s que se tornariam grandes
sucessos: “Sonho meu”, “Liberdade”, “Acreditar” e “Andei para Curimd”. “Ti€” foi

regravado em 1996, no CD Geragédo samba, no qual o samba abre o disco.
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Figura 28 - Dona Ivone e Mestre Fuleiro ao centro da imagem, em 1973, em uma apresentacdo na TV
Tupi

Imagem: Luiz Vieira. Fonte: Site Itad Cultural — Ocupacdo Dona Ivone Lara, 16/05/2015

E de impressionar o fato de, t30 nova, ter composto seu primeiro samba, 0 que s6
reafirma o que viemos discutindo até aqui: a musicalidade esta na vida de Dona lvone desde
muito cedo, por isso que, ainda adolescente, em um gesto de afeto, decide compor para seu
passarinho:

Com doze anos eu fiz “Tié”, junto com Fuleiro e 0 Hélio. O Tié foi uma boneca que
eu tive, nunca me deram boneca, me deram esse passarinho e me dediquei a ele de
tdo maneira que fazia versos pro Tié, fazia musicas pro Tié, tudo era pro Tié.
Quando conheci o [radialista/produtor] Adelzon Alves, ele disse assim: “Olha, Dona

Ivone, eu vou lhe chamar para gravar e a primeira coisa que a senhora vai gravar é

esse 'Ti€””. Eu chamei Fuleiro, chamei o Hélio para completar fazendo os versos e
eles fizeram (LARA apud SANTOS, 2010, p. 29).

Antes de tudo, é interessante pensar como “Tié” se insere numa tradi¢cdo da cancédo
dedicada a passaros. Atravessando o Sabia, evocando pelo eu-lirico de Goncalves Dias, 0
Albatroz importado por Castro Alves e chegando até a Asa Branca e o Assum Preto cantados
por Luiz Gonzaga e 0 Carcara de Jodo de Vale. Os passaros canoros povoam 0 imaginario
popular e poético do brasileiro, dando voz a diagnosticos e a metaforas do Brasil. Dentre eles
temos também as chamadas aves de agouro: "Toda noite no sertdo / Canta o Jodo Corta-Pau /
A coruja, a mée da lua / A peitica e o bacurau”, como registrou Luiz Gonzaga em "Acaud".

Essas aves véo representar diferentes sentidos dentro dos versos de um poema ou de uma
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cancdo. O Sabia cantado por Gonzaga, por exemplo, € evocado pelo sujeito cancional numa
tentativa de aliviar a angustia causada pela auséncia de seu bem; o Sabid, com seu canto que
lembra o som da flauta, popularizou-se como uma ave que canta 0 amor, a primavera, ou seja,
anuncia novos comegos € € isso que essa voz da cangdo busca: preencher “o coragdo vazio”
com 0 amor que a ave encontrara. J4 o Tié de Dona Ivone Lara é o proprio objeto amado, ela
canta 0 amor ao cantar a ave, por isso percebemos o tom vibrante que se solidifica com a

melodia.

Como aponta Santos (2010), “Ti€” ¢ um samba que se constréi mais na melodia que
em letra e faz lembrar, principalmente quando entra o coro e a batucada, da “sonoridade de
musica de terreiro” SANTOS, 2010, p. 31). Parece-me que, justamente, pela prevaléncia da
melodia que a cancionista imprime com mais forca sua subjetividade e resgata do passado
esse passaro que tanto significou para voz que fala por traz da voz que canta. 1sso porque 0
texto pluraliza uma vivéncia, enquanto que a melodia a singulariza (TATIT, 1992). A
narracdo de uma vivéncia € boa quando a cancionista alcanca o ouvinte por meio da melodia,

afinal, é ela que fica quando a letra nos foge a mente. Para o autor:

Ao texto cabe apenas circunscrever a tematica que nem sempre esta diretamente
relacionada com os fatos. Cabe a ele criar o acontecimento, selecionando
unicamente o que € possivel desenvolver nos limites da cancéo [...] Cada fragmento
melddico elaborado delimita uma 4rea e os pontos de acento que norteardo o
processo de selecdo linguistica. Nao precisa falar muito. Basta ser exato e pertinente
na conformacdo do texto, que a forca da experiéncia ja estd melodicamente
assegurada. Nao importa tanto o que aconteceu mas como aquilo que aconteceu foi
sentido [...] Tudo s6 sera dito com a melodia (TATIT, 1992, p. 19, 20).

E preciso lembrar que esta melodia que consolida a subjetividade da cancdo, é capaz
de ativar memdrias também. Quando, em sua performance, a voz da cangdo convoca 0 cavaco
— 0 mesmo cavaco que ora € citado em versos, ora sobressai na materializacdo da melodia —
para conduzir melodicamente a cancdo, iniciamos a relacdo que estabelecemos entre o que
estamos ouvindo e as masicas de terreiro dita acima. A cancionista inicia cantando o samba a
capela ja numa convocagdo ao seu “passarinho estimado”. Junto ao chamamento, ¢ j& com a
batucada, deparamos-nos com a expressao “oia 1a, oxa”, que faz referéncia a sua avo materna,
Sabina, ex-escravizada que veio de Angola. Era uma expressao usada pela mais velha como
forma de reprovacgédo de algum ato/comportamento. Uma cang¢éo toda em lingua portuguesa,
mas que insere uma expressdo de origem africana, como vimos em “Axé de langa”. A
confirmacédo sobre a quem pertence a expressdo so aparece na ultima estrofe, no qual o eu da

cangdo evoca diretamente a sua avo: “Bem que vovo me dizia, crianca / Oia la toma cuidado”.
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Segundo Dona Ivone, sua vo “usava muito dialeto, eu ndo cheguei a aprender porque fui logo
pro colégio interno” (SANTOS, 2010, p. 32). Vemos, assim, um rompimento no memoricidio
(PAZ, 2019), porque embora tenha se construido toda uma politica de morte do corpo negro
por meio da morte de suas lembrancas, este corpo se organizou e reorganizou suas memdrias,
mantendo-as vivas e, aqui, presentificadas por meio da cangéo.

A verdade é que esta expressdo € carregada de memoria afetiva, por isso, quando a
voz cancional vocaliza esse verso, a linha entre passado e presente é apagada, tem-se ali
aquele corpo feminino negro que traz também na sua voz a histdria de um passado, de um
povo, de uma cultura, que, por mais que tenham tentado, néo conseguiram exterminar de todo.
Mais uma vez, parece-me que estamos diante ao apego pelo que foi herdado dos mais velhos
(B&, 2010). Vocés devem lembrar que Dona lvone disse ao tio ndo conhecer nada sobre a
terra dele, a mesma terra da vé Sabina evocada, primeiramente, por meio da expressao e
depois diretamente, por isso penso e reafirmo esse apego pelas palavras herdadas, que
cantadas se imortalizam para sempre no tempo presente da cancao.

Na segunda estrofe, construimos uma cena enunciativa (TATIT, 1992) por causa da
presenca de alguns déiticos, como o pronome obliquo me, o0 possessivo meus e 0
demonstrativo esta, “sao eles que ao serem pronunciados, entram em fase com a raiz entoativa
da melodia, presentificando o tempo e o espaco da voz que canta” (TATIT, 1992, p. 21). E
dizer, que além de nos lembrar que ha uma outra voz por traz dessa voz que evoca Seu
passaro, presentifica o espaco dessa memoria que a infancia de Dona Ivone. Vemos ainda,
“Guardei na lembranca esta recordacdo”, termos que nos remetem completamente a discussao
sobre memoria e ao que parece este passaro além de té-la inspirado, € um elemento que
acionava memorias de sua infancia.

Ha também o processo de passionalizacdo, a extensdo das vogais no momento da
performance, como se verifica em: “passarinho estimaaaado / Que me deeu inspiragdoo”,
momento no qual tem espaco o eu-lirico amoroso (TATIT, 1992), que se confirma no proprio
quando a cancionista confessa que o passaro “Representava pra mim / Carinho, amor e
paixdo”. E justamente este estado passional que gera esses prolongamentos vocalicos:

A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das notas convida o ouvinte a uma
inacdo. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu estado Daqui nasce a
paixao que, em geral, ja vem relada na narrativa do texto. Por isso, a passionalizagao

melddica € um campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela desunido
amorosa ou pelo sentimento de falta de um objeto de desejo (TATIT, 1992, p. 23).



110

Este sentimento de falta é descrito na narrativa, quando o eu-poético qualifica Tié
como um péssaro ingrato que desprezou seu coracdo. Nao houve reciprocidade entre a
cancionista e seu objeto amado. Para construir esta imagem de desprezo, constréi-se uma
comparacdo entre a estrela que corre atrds da lua e o sujeito da cangdo que corre atras do
passaro.

Desde o inicio da cancdo, a personagem principal desta narrativa é construida de
maneira humanizada, primeiro porque o proprio fato de cantar a memaria que se ambienta em
sua infancia gera a sensagdo de identidade. Isto porque “a memoéria ¢ um elemento
constituinte do sentimento de identidade, tanto individual como coletiva, na medida em que
ela é também um fator extremamente importante do sentimento de continuidade e de
coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua reconstrug¢do de si” (POLLAK, 1992 p.05).
Segundo, porque como vimos ela passa por alguns reveses da vida, o maior deles, sem

duvidas é a capacidade de amar algo. Nada nos humaniza mais que nossa capacidade de amar.
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3.4 — “Candeeiro da vové”: um objeto-recordacao

Vige, Minha Nossa Senhora
Cadé o candeeiro de vovo?
Seu troféu 14 de Angola
Cadé o candeeiro de vovg?
Era lindo e iluminava

Os caminhos de vovo

Sua luz sempre firmava

Os pontos de vovo

Quando veio de Angola

Era livre na Bahia

Escondia o candeeiro

Dia, noite, noite e dia

Mas um golpe traicoeiro

Do destino a envolveu

Até hoje ninguém sabe

Como o candeeiro desapareceu

Vové chorou, de cortar o coracéo
Néao tem mais o candeeiro

Pra enfrentar a solidao

Vov6 chorou, chorou

Como ha tempos ndo se via

Com saudades de Angola

E sua mocidade na Bahia

O samba “Candeeiro da vovo” (LARA, 1997, faixa 05) é uma das grandes
parcerias de Dona lvone Lara com Delcio Carvalho. Foi gravada pela primeira vez em
seu sexto disco, Bodas de Ouro, em 1997 — ano que Dona Ivone completava meio
século de samba, tendo como base 1947, ano em que ela compds “Nasci pra sofrer”,
na extinta Escola Prazer da Serrinha. Esta primeira gravacao foi um pout-pourri, junto
ao conhecido samba de Dorival Caymmi, “Ora¢do de Mamae Menininha”, a quem a
voz da voz agradece na introducdo: “gragas ao Caymmi conheci Mae Menininha do
Gantois!”. A interpretacdo de ambos os sambas contou com a participa¢do de Danilo
Caymmi, filho do compositor baiano. “Candeeiro da vovo” ¢ um samba de grande

sucesso, ja tendo sido regravado por nomes como Nilze Carvalho, Adriana Calcanhoto

e Zeca Pagodinho.
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Figura 29 - Dona lvone e Delcio Carvalho

Fonte: Site Catraca Livre, 18/11/2015

Antes de mais nada, soa-me interessante a escolha de “Oragdo de Mamae
Menininha” para compor a gravacido deste samba que, como nos indica, o proprio
titulo, canta, mais uma vez, a vo Sabina. O samba do compositor baiano fica no meio
da gravacdo dos sambistas cariocas. A faixa que abre ¢ “Candeeiro da vovd”, depois
comeca a evocagdo a Mae Menininha e finaliza com a melodia do primeiro samba,
como se fosse uma forma de entrelacar a lalorixa baiana com a sua vé Sabina, duas
mulheres negras. Entrelacamentos que buscaremos ao longo da analise.

“Candeeiro da vovo” nos apresenta uma sujeita cancional contadora de
historia; € mais uma canc¢do autobiografica, s6 que esta canta um episodio vivido pela
avo da cancionista: o desaparecimento do candeeiro que trouxe da Angola. Tenho a
impressdo que neste samba temos uma memoria dentro de outra memoria. Explico-
me: a voz da cangdo canta sobre esse candeeiro, sobre elementos que compdem a
biografia de sua av0 a partir do que ouviu dela, mas também temos a memdria da
propria Sabina, afinal, a descricio sobre o objeto perdido foi construida por ela. E
COmMO se 0 eu poético emprestasse a sua voz para que a avl construisse essa imagem

descritiva na narracdo desta memoria:

Era lindo e iluminava
Os caminhos de vovo
Sua luz sempre firmava
Os pontos de vovo
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O que me parece é que esses versos sdo construidos a partir do que a
cancionista se recorda ter escutado de sua avl. A partir desta estrofe, podemos
também, pensar no primeiro elo entre Sabina e Mae Menininha: a religiosidade. 1sso
se evidencia através do termo “pontos”, cantado no ultimo verso, ja que € assim que se
designa as cantigas cantadas nos terreiros para louvar e/ou evocar 0s orixas. A
propdsito, podemos ainda, contrapor este termo ao primeiro verso, no qual a voz da
cancdo roga por Nossa Senhora, representante da fé catdlica. Vemos, mais uma vez,
uma confluéncia, por uma questdo de conveniéncia, como nos apontara Sodré (2010),

entre as religides de matriz africana e a religido catolica.

Por tras da analogia atua uma ldgica do territério, ou seja, de um espaco-lugar
singularizado com uma coeréncia (uma verdade) particular, capaz de, no entanto,
generalizar-se. A luz do juizo analdgico, as coisas, embora diferentes, nio se
contradizem - sdo modulaveis no jogo dindmico do conhecimento. O terreiro negro
configura-se como um espaco de analogias, porque é ao mesmo tempo um foco de
intensidades de simpatia ou de seducdo: as coisas aproximam-se e misturam-se sem
perder o seu real, a sua singularidade (SODRE, 2010, p. 110).

O candeeiro, que veio com Sabina de Angola, era uma espécie de “troféu”,
como nos diz a voz da cancdo, por isso ela cuidava dele com tanto afinco. Ele era um
objeto-recordacgdo para a senhora , porque Ihe remetia também ao seu pais de origem.
Eu digo “também”, porque nesse processo entre Angola e Brasil, antes de chegar ao
Rio de Janeiro, ela viveu na Bahia, lugar em que ela perdeu este objeto-recordacéo.
Por ser este objeto-memdria, o candeeiro era o elo entre Sabina e o0 seu passado, era o
que a aproximava de sua origem, tanto que a sua perda culminou, como nos canta a

v0z, em uma sensacao maior de soliddo:

Vové chorou, de cortar o coracéo
Nao tem mais o candeeiro
Pra enfrentar a solidao

Essa vivéncia da vo Sabina na Bahia nos permite construir mais uma ligacéo
entre ela e a Mde Menininha, j& que esta nasceu e viveu na Bahia, onde liderou o
terreiro do Gantois e quicé tenha sido a maior mée de santo do Brasil, tamanha a sua

importancia na luta contra a intolerancia religiosa.
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Entdo, temos Angola e Bahia como os dois lugares da memdria; lugares que
estdo ligados & uma memdria pessoal (POLLAK, 1992) de Sabina, uma memoria que

a devolve para o seu pais de origem e para a sua mocidade:

Vovo chorou, chorou
Como ha tempos ndo se via
Com saudades de Angola
E sua mocidade na Bahia

A palavra saudade, por definicdo, é a amalgama entre vivéncia feliz e lembranca. E
um sentimento melancolico que surge da auséncia de algo, alguém ou algum lugar no qual se
teve prazer. Quer dizer, a saudade é um dos motrizes da memoria, porque é ela quem
impulsiona av6 Sabina a lembrar de Africa e da Bahia: lembrangas de pessoas, de paisagens,
de cheiros, de sabores; lembrancas que doem, por isso 0 pranto. E a saudade que me
impulsiona a rememorar e presentificar a presenca de mamae também, seja numa mesa
jogando buraco (que aprendi com ela), seja cantando “Dona”, do Roupa Nova, no karaoké. E
isso, a saudade é esse vazio imensuravel capaz de irromper o passado.

Pensando na performance desse samba, 0 coro, que ja se apresenta na primeira estrofe
e segue presente até o final da interpretacdo, remete a uma ideia de comunidade, de

coletividade, logo remete & Africa e ao proprio samba. A performance acontece assim:

(CANCIONISTA) Vige, Minha Nossa Senhora

(CORO) Cadé o candeeiro de vové?
(CANCIONISTA) Seu troféu 14 de Angola
(CORO) Cadé o candeeiro de vové?
(CANCIONISTA) Era lindo e iluminava
(CORO) Os caminhos de vovo
(CANCIONISTA) Sua luz sempre firmava
(CORO) Os pontos de vovo

Talvez, essa dualidade de vozes (cancionista mais coro) nos devolva a reflexdo
apontada mais acima, acerca da memdria dentro de outra memoria, fazendo com que
percebamos mais nitidamente que ha vozes que atravessam esta narrativa memorialistica: a de
Dona Ivone e a da vo Sabina.

A partir da interpretacdo é possivel notar também que o processo de passionalizacao é
recorrente na cangdo, convidando-nos a refletir sobre aquilo que é cantado. Mais uma vez,
essa sujeita cancional, por meio da figurativizacdo, presentifica-se e presentifica a sua avo,
gue teve a sua memodria sendo cantada. Quer dizer, numa contracorrente a necropoliticas
(PAZ, 2019):
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As estratégias dos colonizadores em tentar controlar os mecanismos de gestdo das
memorias dos povos escravizados, entre lembrancas e esquecimentos, € uma das
facetas necropoliticas que gesta o ndo-ser e justifica a morte do ser negro na
colonizacdo, que é também a possibilidade da morte do corpo bioldgico, mas,
sobretudo, a morte da meméria, do passado, da sua histéria e ancestralidade, e assim
a morte dos seus conhecimentos afrodiasporicos (PAZ, 2019, p. 154).

Dona lvone, ao cantar este candeeiro que acionava lembrangas boas em sua av,
corrobora a vivacidade das memorias negras, colocando-as como protagonistas do passado.
Aqui, a construcdo imagética da ancestral € humanizada: ela chora e sente saudade. Temos,
entdo, um sujeito-mulher-negra que € respeitado em toda sua subjetividade, lugar que um dia

nos foi negado.
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3.5 “Dia do samba no Bonfim”: 0s simbolos que a Bahia tem

O axé da Bahia me chamou

E dia do samba eu vou sambar
O samba que nasce do tambor
Quem traz a resposta é Oxala

O axé da Bahia me chamou

E 14 no Bonfim que eu vou rezar
Pedir protecdo de Pai Xangd

Na casa da Mae do Gantois

O samba é forca do amor

Que acende ilumina e faz sonhar
Exala o perfume da flor

Encanta o canto de lemanja

O samba é fruto da dor

Do acoite que ainda perdurar
Mas, nasce e renasce na cor

Na ginga, na vida e no cantar

“Dia do samba no Bonfim” (CASTRO; LARA, 2012, faixa 07) é uma das muitas
composic¢des de Dona Ivone Lara e Bruno Castro. Foi langcada em 2012, no CD Bau da Dona
Ivone e relancada em 2020, em EP digital, e, em 2021, em CD. O samba conta com a
interpretacdo de Caetano Veloso e Maria Bethania nas trés gravacoes.

Dona Ivone Lara, que ndo chegou a gravar esse samba, é evocada por Caetano ainda
na introduc¢do: “Dona Ivone Lara, a coisa mais linda do Brasil! Amor das nossas vidas!”, neste
momento, 0 ouvinte ja imerge no samba sob a dogura da afetividade. Isso, afetividade € a
palavra que encontrei para denotar a interpretacdo de dois santo-amarenses convictos que se
voltam para cantar o estado em que nasceram; estado ao qual eles admiram e ja o cantaram
muitas outras vezes, em muitas outras canc¢des. Aqui, a Bahia, seus elementos e seus simbolos

sdo cantados e exaltados. Esse estado tdo ligado a histdria da populacao negra, afinal, era:

Ponto de chegada dos colonizadores portugueses no Brasil, a antiga capitania
abrigou a primeira sede do governo, a cidade de Salvador, entre 1549, ano de sua
fundacdo, e a segunda metade do século XVIII, época em que manteve intenso
comércio com o continente africano. Sua cultura original é toda calcada em herancas
africanas, notadamente a da regido do golfo de Benim (principalmente na capital de
Salvador, outrora conhecida como “cidade da Bahia”) e a de Angola e vizinhangas
(LOPES; SIMAS, 2015, p.27).

Certamente, é um elo que se estende a cidade do Rio de Janeiro, aos terreiros e ao
samba, ja que, em meados do século XIX, a forte repressdo em consequéncia a Revolta dos

Malés e, posteriormente, a Guerra do Paraguai, foram fatores determinantes para o surgimento
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da populagdo baiana no Rio de Janeiro, neste periodo, a capital do Império (LOPES; SIMAS,
2015). Foi a partir desta comunidade que “nasceram os terreiros cariocas ¢ fluminenses de
candomblé e se desenvolveu o samba carioca, nascido no Rio, mas no ‘territério baiano’.
Certamente por isso a Bahia foi sempre a grande referéncia dos sambistas do antigo Distrito
Federal” (LOPES; SIMAS, 2015, p. 27). Referéncia que se verifica na producdo de Dona
Ivone Lara, j& que escreveu e cantou a Bahia em outros sambas, como em “Candeeiro da
vovo”, “Alguém me avisou”, “Roda de samba pra Salvador”, nesta a sujeita cancional saiu da
Bahia e veio para o Rio de Janeiro, mesmo caminho feito pelos baianos da Pequena Africa e
pela v Sabina. Isso confirma que Dona lvone seguiu uma tradi¢do construida pelos sambistas
do inicio do século XIX e a exemplo temos a figura de Donga, que escreveu “Saudades da
Bahia”.

O sujeito cancional, na primeira estrofe, canta um dos maiores simbolos
representativos da Bahia: a fé. A alusdo a este simbolo se constréi sob o uso de diferentes
palavras: axé, samba, tambor, Oxala, rezar, Xangd e Mae do Gantois. O encantado, que
também estd entrelacado & Africa, é evocado em cada verso e evocar Africa é evocar a

memoria;

Entre os varios espacos em que a Africa é revivida no solo brasileiro, ha um em que
ela se torna o centro de gravidade. E o espago do terreiro. Ali, em um dado momento
histérico, fundia-se o presente do africano escravizado ao seu passado imediato,
assim como ao longinquo e ao tempo ancestral. Nele, ainda hoje, os afro-brasileiros
podem vivenciar uma religiosidade marcada por uma cosmogonia negro-africana
(EVARISTO, 2012, p. 162).

E 0 axé a forca responsavel por atrair a voz da cangio para o samba e para o terreiro.
Por falar em terreiro, se no pot-pourri “Candeeiro da vovo” e “Oragdo da Mae Menininha”,
Dona Ivone presentifica a lalorixa por meio do texto de Caymmi, aqui é através de um texto
da sambista que a convocacdo € feita. A presentificacdo se concretiza na execucdo da
performance, por meio de elementos que constroem as cenas enunciativas — me, eu, la — e,
deste modo, “a melodia entra em periodicidade e fixa suas frequéncias no campo tonal, o
tempo do dizer se perpetua como um tempo presente que vale a pena reviver” (TATIT, 1992,
p20). Revive, assim, Mde Menininha do Gantois, esta respeitada figura matriarcal negra que a
historiografia tradicional insiste em desviar o olhar, mas que quando versificada e cantada,
volta ao tempo presente e possibilita rasurar uma memdria coletiva, na qual o corpo-mulher-

negra € a antimusa da sociedade brasileira (CARNEIRO, 2011a). “Embala eu, Menininha do
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Gantois”, pedem os versos de Albaléria que Clementina de Jesus e Clara Nunes cantaram em

1979, por exemplo. No samba de Dona Ivone este corpo é sagrado:

O axé da Bahia me chamou

E 14 no Bonfim que eu vou rezar
Pedir protecéo de Pai Xangb

Na casa da Mae do Gantois

Figura 30 - Mé&e Menininha do Gantois

Fonte: Site Acervo Origens, 09/03/2011

Na segunda e Ultima estrofe, o eu da cancdo busca definir este samba cantado acima,
demonstrando a complexidade que implica esta definicdo por meio do contraste de ideias que

se constrdi entre 0s quatro primeiros versos em relacdo ao quinto e ao sexto verso:

O samba é forca do amor

Que acende ilumina e faz sonhar
Exala o perfume da flor

Encanta o canto de lemanja

O samba é fruto da dor

Do acoite que ainda perdurar
Mas, nasce e renasce na cor

Na ginga, na vida e no cantar
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Chamo atencédo para a figura de lemanja, que também ¢é representada como sereia,
segundo a mitologia grega; ser este que ja apareceu em outro samba de Dona Ivone, “Sereia
Guiomar” (LARA, 2001, faixa 14). As sereias cantam grandes eventos, ja que este canto “¢
um relato que diz muitas e belas coisas sobre os eventos troianos € sobre o0 mundo dos herdis”
(CAVARERO, 2011, p. 127); um canto que é audivel para qualquer humano, mas é
amalgamado por uma seducdo mortal. Ja segundo a mitologia dos orixas, lemanja seduziu seu
filho Xang6 por meio da emissdo de um gemido encantador (PRANDI, 2001). Nas duas
concepcdes, temos a seducdo como elo: lemanja é a figura que emiti um som, um canto que
seduz o outro. E essa figura canora que tem seu canto encantado pelo samba.

Ao mesmo tempo em que o samba é um amor grandioso capaz de encantar o canto da
rainha das aguas, ele é fruto de sofrimento: “o samba ¢ fruto da dor”, trecho que podemos
relacionar com “O samba é o pai do prazer/ O samba é o filho da dor/
O grande poder transformador” (GIL; CAETANO, 1993, faixa 12), que também constroi
essas imagens contrastantes na tentativa de definir o samba. Dor e agoite, nos versos de Lara
e Castro, sdo palavras que fazem alusdo ao periodo escravocrata e a palavra perdurar nos
informa que este passado ainda estd vivido em nosso presente. Deste modo, nos,
leitores/ouvintes, viajamos no passado histérico e reacendemos uma memdaria dolorida, que,
para ndo ser repetida, precisa ser lembrada. A prética de reviver, mais uma vez, o periodo

escravocrata:

Passa por desfazer as naturalizacBes e generalizagdes dos manuais didaticos que
insistem na narrativa de uma escravidao que comega com o agucar, passa pelo ouro e
termina com o café, passa por desvelar o cotidiano, as realidades sociais, culturais,
as experiéncias de negras e negros escravizados e como estes produziram ou
ajudaram a produzir paisagem urbanas e rurais singulares, onde varios simbolos e
signos africanos foram sendo importados, criados e recriados (PAZ, 2019, p. 149).

Como foi apresentado no capitulo anterior, a sociedade brasileira tem, de maneira
geral, dificuldade de encarar e/ou entender a escraviddo como um momento histérico atroz,
muito disso foi porque este corpo violentado fora construido e representado como nao-
humano (PAZ, 2019). Mas aqui neste samba, que é um simbolo africano, este momento da
historia € sintetizado em uma Unica palavra: dor. Uma palavra que carrega o peso de mais de
trés séculos de escraviddo. Se é um corpo que sente dor, é porque é humano. O samba foi da
dor ao amor, a mesma reinvencao que passou 0 corpo negro em diaspora.

No que tange as interpretacdes, é possivel notar que Maria Bethania investe no

prolongamento das vogais, convidando-nos para uma introspec¢do para o0 que nos € entoando,
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através do qual ha uma modalizacdo no percurso da cangdo com o /ser/ e com 0s estados
passivos (TATIT, 1992), ou seja, este sujeito cancional de Bethania encontra-se em um estado
de paixdo, sentimento que se direciona a Bahia e a toda a sua simbologia:

O axé da Bahia me chamoou

E dia do samba eu vou sambaar

O samba que nasce do tamboor
Quem traz a resposta é Oxalaaa

J& Cactano investe na segmentacdo, “nos ataques consonantais, o autor age sob a
influéncia do /fazer/, convertendo suas tens@es internas em impulsos somaticos fundados na
subdivisdo dos valores ritmicos, na marcacdo de acentos e na recorréncia” (TATIT, 1992, p.
22), 0 que se configura como tematizacéo. Através deste mecanismo, o cancionista é capaz de
construir personagens. Ao que parece, nesta performance, Caetano constréi um personagem
de si mesmo: o baiano, como podemos observar a partir da articulagdo que faz na primeira

estrofe:

O axé da Bahia me chamé

E dia do samba eu vou samba
O samba que nasce do tambd
Quem traz a resposta é Oxala

Por meio da construcdo de um personagem, o cancionista valoriza a pétria, sua gente,
sua musica. Isso, somada ao processo de passionaliza¢do, corrobora e intensifica a ideia
apresentada ao longo desta analise que evidenciou, através do texto da cangdo, a benquerenca
gue as vozes poéticas manifestam para com a Bahia, certamente, um lugar de muitas

memoarias afetivas.
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3.6 “Festa de Santo Antdnio”: uma rasura na mentalidade religiosa colonial

Santo Antbnio, Santo Anténio
Deu uma festa pra Oxala
Convidou vov6 Maria
Pra ladainha rezar

Nao é...

Tio José emocionado
Comegou a discursar
Comovendo seus irmaos
Que comegaram a chorar
Nao é...

Tia Teresa centenaria
Com a tristeza acabou
Foi dancar seu caxambu
E a todos interessou

Nao é...

Fim de festa animada
Santo Antdnio agradeceu
E nos pés de Oxala
Lindas flores ofereceu
Fim de festa animada
Nao é...

“Festa de Santo Antonio” (MANGUEIRA, 1976, faixa 06) ¢ um samba de
composicdo de Dona Ivone Lara e foi interpretado por Xangd da Mangueira, em seu
LP Chéo da Mangueira, lancado em 1976. Entretanto, como afirma Dona Ivone, em
uma entrevista concedida a Associagdo Brasileira de Imprensa, a gravacdo conta com
a voz da sambista junto ao coro que, inclusive, é quem abre o samba vocalizando o
conhecido “lalalalai” da compositora. Ouso dizer que, entre tantas vozes, ¢ possivel

reconhecer a voz, em um tom um pouco mais grave, de Dona Ivone.
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Figura 31 - Dona Ivone Lara e Xang6 da Mangueira
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-

Fonte: Arquivo Nacional

Este samba que, segundo conta Dona Ivone, em um depoimento ao Museu de Imagem
e Som, é uma homenagem (mais uma) a tia Teresa e a vové Maria Joana Rezadeira, devolve-
nos & discussdo acerca da plasticidade religiosa (SODRE, 2010), uma temética que atravessou
também, como vimos, os sambas “Ax¢é de langa (Pai Maior)” e “Candeeiro da vovo”. Nesta
narrativa, a plasticidade se constroi a partir das figuras de Santo Anténio e Oxala coexistindo
harmonicamente em um mesmo texto: “Santo Antonio, Santo Antonio/ Deu uma festa pra
Oxala”. Entretanto, ¢ interessante notar a inventividade com a qual essa relagdo ¢ construida:
se, por uma ldgica colonial, ha uma superioridade religiosa entre a religido do colonizador em
relacdo a do colonizado, no texto de Dona Ivone essa mentalidade ganha uma invertida. 1sso
porque, segundo can¢do, Santo Anténio, representante da fé cristd, oferece uma festa ao orixa

que, segundo a mitologia iorubd, é o criador da terra e dos seres humanos:

No comeco o mundo era todo pantanoso e cheio d"agua, um lugar indspito, sem
nenhuma serventia. Acima dele havia o Céu, onde viviam Olorum e todos 0s orixas,
que as vezes desciam para brincar nos pantanos insalubres. Desciam por teias de
aranhas penduradas no vazio. Ainda ndo havia terra firme, nem o homem existia.
Um dia Olorum chamou a sua presenga Orixanl4, o Grande Orixa. Disse-lhe que
queria criar terra firme 14 embaixo e pediu-lhe que realizasse tal tarefa. Para a
missdo, deu-lhe uma concha marinha com terra, uma pomba e uma galinha com pés
de cinco dedos. Orixanla desceu ao pantano e depositou a terra da concha. Sobre a
terra p6s a pomba e a galinha e ambas foram comecaram a ciscar. Foram assim
espalhando a terra que viera na concha até que a terra firme se formou por toda
parte. Orixanla voltou a Olorum e relatou-lhe o sucedido. Olorum enviou um
camaledo para inspecionar a obra de Oxala e ele ndo pode andar sobre o solo que
ainda ando era firme. O camel&o voltou dizendo que a Terra era ampla, mas ainda
ndo suficientemente seca. Numa segunda viagem o camaledo trouxe a noticia de que
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a Terra era ampla e suficientemente sélida, podendo-se agora viver em sua
superficie. O lugar mais tarde foi chamado Ifé, que quer dizer ampla moradia.
Depois Olorum mandou Orixanld de volta a terra para plantar arvores e dar
alimentos e riquezas ao homem. E veio a chuva para regar as arvores. Foi assim que
tudo comecou. Foi ali em Ifé, durante uma semana de quatro dias, que Orixa Nla
criou 0 mundo e tudo que existe nele (PRANDI, 2001 p. 502, 503).

E impossivel ndo percebermos uma similaridade entre essa perspectiva cosmogonica e
a propria visdo difundida pelo cristianismo quanto a criagdo do universo. Uma semelhanca
que ocorre até na criacdo do homem, que foi moldado no barro por Oxala, assim como fez
Deus com Addo. H& ainda uma correlagéo entre Santo Antonio e Exu, este que ganhou poder
sobre a encruzilhada devido a Oxala (PRANDI, 2001). Conta a mitologia que Exu ficou por
dezesseis anos na casa de Oxala, observando-o na criacdo dos seres humanos. Oxala, que
recebia muitas visitas, pediu que Exu ficasse na encruzilhada por onde passavam as pessoas
que ia até a sua casa e s deixasse passar quem lhe trouxesse alguma oferenda. Exu trabalhou
tdo bem que Oxal& o recompensou: todos que iam visitad-lo também deveria deixar algo para
Exu, foi assim que este ficou rico e poderoso. A partir dessa narrativa € possivel pensar a
figura do santo catolico transmutado no orixa guardido da encruzilhada e supor ainda que a
escolha em cantar Santo Antdnio e Oxald, na mesma cancdo, fundamenta-se nos preceitos

religiosos ensinados na tradigdo africana.

Nas encruzilhadas brasileiras em que as devocgdes do cristianismo — vindas ndo apenas
de Portugal, mas também redefinidas a partir das africanizagbes do catolicismo na
costa do Congo, entrecruzadas as crengas indigenas — produziram incessantemente
amalgamas entre santos, orixas, inquices, caboclos, encantados, uma das mais
interessantes é a que aproxima Santo Anténio e Exu em alguns lugares do Brasil. No
vasto cancioneiro dos terreiros de umbanda, das mais diversas linhas, Santo Antdnio
aparece inclusive em varios pontos consagrados a linha dos Exus (SIMAS, 2022, p.
134).

E certo que essa analise extrapola o texto de Dona Ivone, afinal, quem &, efetivamente,
evocado nos versos da cangdo € Santo Anténio e, dentro desta narrativa, o que fica explicito €
a quebra de hierarquizacao religiosa. Porém, como temos defendido aqui, mais uma vez Dona
Ivone rasura a mentalidade colonial e reconta a histdria.

Um dos fatores que possibilitou este reconto foi a compreensdo da oralidade enquanto
ferramenta de compreensdo do passado, porque “ao privilegiar a andlise dos excluidos, dos
marginalizados e das minorias, a histéria oral ressalta a importancia de memorias subterraneas
que, como parte integrante das culturas minoritarias e dominadas, se opdem a "memoria

oficial” das sociedades nacionais, ao acentuarem seu carater uniformizador e opressor
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(NAPOLITANO, 2018, p. 208). Ao colocar Santo Antonio a servico de Oxald, Dona Ivone
engendra uma mentalidade que se opde a memoria imposta.

A narrativa deste samba se constréi em trés momentos: o inicio da festa, 0 meio e o
seu final. E no inicio da celebragfo que, mais uma vez a figura de vovo Maria é convocada e
presentificada. E ela quem conduz a liturgia para que, entfo, os corpos se entreguem a alegria
da festa; ela € um dos mitos de Madureira, como afirmou Adelzon Alves, produtor musical:

Numa das idas [da Vové Maria] ao Mercaddo de Madureira, ela foi assaltada.
Quando chegaram as pessoas, tinha trés caras no chdo, e a Vovd Maria ofegante, e
com gestos de quem estava de quem estava arregacando as barras das calgas. Eles
acharam estranho aquilo. Era uma senhora, naquela idade, e os trés caras no chéo. E
ai Dona Ivone e a Vové Teresa [explicaram], “ndo. E o avo [dela], que era capoeira,
jongueiro, que acompanhava ela, e que danga com ela [também]. Ele percebeu que
ela ia ser assaltada e incorporou nela e jogou para o alto os trés assaltantes” [risos].
Porque jongo é isso, as entidades vém dangar junto com as pessoas. Por isso é
sagrado e sério. Este fato € muito conhecido 1a na Serrinha (apud SANTOS, p. 178,
2010).

Verdade é gue sO o encantado € capaz de explicar Vovbé Maria jogando trés homens
para o alto. Mas um ponto que me chama bastante atencdo também sdo essas historias, sobre
determinadas pessoas, que se fixam nos lugares e que vdo passando de geracdo em geracao
por intermédio da oralidade. No seio da comunidade da Serrinha, Vové Maria sempre foi e é
presentificada, muito antes de chegar nas paginas dessa dissertacdo. Isso se da devido a sua
importancia frente a essa comunidade, a importancia exercida enquanto mulher negra, mée de
santo, em um espa¢o marcado pela auséncia do Estado.

Em seguida, no meio da festividade, surge a figura de tio José — o “mano tio José”, que
veio da Angola e fora evocado também em “Axé de langa (Pai Maior)”:

Tio José emocionado
Comegou a discursar

Comovendo seus irmaos
Que comegaram a chorar

Tio José parece ser uma figura com o dom da oratéria, ja que toca e comove a todas
com as suas palavras. Uma caracteristica atribuida ao proprio Exu, conhecido também como o
orix4 da comunicagdo, ou seja, mais um possivel entrelagcamento entre o texto e 0 orixa
mensageiro. E certo que este lado religioso fica ainda mais vivido por meio da melodia e do
coro. A melodia que comeca com uma espécie de chocalho, produzindo o som que se
assemelha ao barulho de &gua e logo comeca a batucada; é essa melodia que nos permite
experienciar a sensacdo de estar nesse ambiente ritualistico de fé e festa, afinal, “basta ser

exato e pertinente na conformagéo do texto, que a forca da experiéncia ja esta melodicamente
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assegurada. Nao importa tanto o que aconteceu mas como aquilo que aconteceu foi sentido”
(TATIT, 1992, p. 20). O coro, que s6 aparece cantando “lalalaia eeeeia” em todo samba, com
a forca de muitas vozes, confirma tudo o que € evocado pelo sujeito cancional de Xangd da
Mangueira. Ainda no meio da festa, mais uma vez surge a figura de tia Teresa, que inverte 0
estado emocional de todos que haviam se emocionado com a fala de tio José: ela traz alegria
por meio da danca, do caxambu, um dos nomes regionais do jongo. E importante notar aqui a
importancia de trazer o caxambu para o tempo presente da cancdo: primeiro, porque é uma
manifestacdo cultural negra e resgatar essas manifestacfes € recuperar historias e memodrias;
e, segundo, porque essa danca € um dispositivo que aciona memorias na sambista, afinal, ela
comecou a frequentar as rodas de jongo ainda crianga, quando era levada por sua tia
(SANTQOS, 2010).

A festa se encerra com o sujeito cancional evocando, uma vez mais, Santo Ant6nio e
Oxala. Agora, em uma atitude que versa respeito e gratidao, o santo catdlico deixa flores aos
pés do orixd, fortalecendo ainda mais a ideia de uma rasura na mentalidade colonial na qual
Santo Antonio, aquele que teve a prépria lingua transformada em reliquia (SIMAS, 2022),

ndo mais se sobrepde a nenhum orixa.
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3.7 “No coragio de Madureira” o pulsar é verde e branco

No branco, a paz é verdadeira

No verde, a esperanca é mais

No centro da bandeira dourada e altaneira
A sempre triunfal Coroa Imperial

O Império guarda na Histdria

Imagens que eu trago na memoria
Unidos da Congonha indo & Serra festejar
Com bambas da Tamarineira

O sonho verde e branco
Foi ganhando o seu lugar
No coracdo de Madureira

Me lembro do terreiro, as noites divinais
Sambistas verdadeiros, poetas geniais
Eulalia, Mano EIl6i, Gradim e Molequinho
O Mano Décio estava la

Fuleiro e Aniceto, o grande versador
Alfredo e Campolino, tio Hélio e Antenor
Nas méaos imperiais de Silas de Oliveira

O Império foi Congonha
O Império foi Serrinha
O Império foi Tamarineira

“No coragdo de Madureira” (CASTRO; LARA, 2010, faixa 4) é uma parceria de
Dona Ivone Lara, Bruno Castro e Mauricio Verde e foi gravada em seu CD Nas escritas da
vida, em 2010. O samba que, como veremos, canta varios bambas, € interpretado pela
sambista e por Castro.

A voz da cancdo inicia oferecendo-nos elementos para a constru¢do de um simbolo
que representa toda uma comunidade; simbolo que s6 nos é apresentado no terceiro verso: a
bandeira. Antes de cantar de onde é essa bandeira, 0 sujeito cancional — quem comeca
cantando é o Castro — por meio da descricdo, constroi, na imaginacdo do ouvinte, a imagem
deste simbolo. Logo essa imagem ganha uma exatiddo maior, quando confirmamos que se
trata do Império Serrano. E preciso pontuar que a bandeira, as cores que a compdem e 0
brasdo sdo elementos que colaboram para a construcio da identidade da escola de samba. E
um simbolo tdo importante para as agremiacgdes que € um dos quesitos avaliados no desfile de
carnaval; 0 mestre-sala e a porta-bandeira atravessam a Sapucai, girando em sentidos opostos,
apresentando ao publico o maior simbolo da escola. Consoante Lopes e Simas, a bandeira ¢é

um:

Simbolo universal das nac¢des, estados, instituicdes, agremiacdes etc., nas escolas de
samba a bandeira € também um distintivo importante. No ambiente do samba
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carioca, renovadas a cada ano, as primeiras, até talvez a década de 1950, continham
informagdes sobre o enredo que apresentavam. Dai em diante, provavelmente, pelo
fato de terem deixado de ser confeccionas artesanalmente, ganharam, como regra
geral, uma forma padronizada, que remete a “bandeira do sol nascente”, pavilhdo
militar do Japédo, banido em 1952 e readotado em 1954. Acrescente-se que, nas
escolas, o costume da renovacdo anual da bandeira permanece, sendo a do ano
anterior empunhada pela segunda porta-bandeira (LOPES; SIMAS, 2015, p. 32).

Figura 32 - Mestre-sala e Porta-bandeira do Império Serrano

Fonte: Site Carnavalesco, 20/02/2023

Presentificar o Império é também presentificar parte da historia de Dona lvone Lara, ja
que é um espaco que esta entrelacado a sua vida. Afinal, como vimos, integrantes de sua
familia ajudaram na fundacdo da escola; ela, junto a Silas de Oliveira e Bacalhau, compds, em
1965, o samba-enredo da escola, além de fazer parte da ala das baianas. E nada melhor que a
propria Dona Ivone relatando a experiéncia de desfilar em uma das alas mais respeitadas e
reverenciadas da escola:

Era uma ala lindissima que tinha o Império Serrano. Que tem o Império Serrano.
Entdo, elas me convidaram pra ser destaque da ala. Ai eu passei... olha Ia [aponta
para uma foto em preto e branco na parede de sua casa em que aparece glamurosa,
vestida de baiana durante um desfile], aquilo ali € um destaque dentro das alas das
baianas. Eu vinha frente trazendo a ala. Mais de 300 baianas atrds de mim. Tudo o

que eu fazia la na frente, elas faziam l4 atras. Eu rodava, botava as maos para o
alto... e elas faziam as mesmas coisas (LARA apud SANTOS, 2010, p. 60).

Ainda na primeira estrofe nos deparamos, seguidamente, com as palavras Histéria e
memdaria. Essa Historia me parece muito atrelada a oralidade, ou seja, “ressalta a importancia

de memorias subterraneas que, como parte integrante das culturas minoritarias e dominadas,
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se opdem a ‘memoria oficial’ das sociedades nacionais, ao acentuarem seu carater
uniformizador e opressor” (NAPOLITANO, 2018, p. 208). Isto porque se preocupa em
preservar simbolos e nomes que foram ignorados por essa memoria imposta. Memoria esta
gue nega essas outras historias como forma também de validar as violéncias (KILOMBA,
2019). E preciso dizer que nosso corpo negro ¢ memodria viva de um periodo que nos foi
muito caro. Por isso, N0ssos corpos sao corpos-memorias. E por isso também que essa historia
e essa memdaria evocadas aqui sdo subterraneas (POLLAK, 1989), porque apresenta no centro
da narrativa elementos e sujeitos negros e que, por serem o que sdo, foram preteridos da
historia tradicional. Aqui, estilhaga-se esta historia.

Percebamos que os lugares-memorias que sdo vocalizados remetem ao cenario do
samba: “Unidos da Congonha indo a Serra festejar / com bambas da Tamarineira”. Unidos da
Congonha foi uma escola de samba que disputou trés carnavais, o de 1950, 1955 e 1956,
ocupando as posi¢des do 3°, 8° e 17° lugar, respectivamente. Nao encontrei a que bairro essa
escola pertencia, o que me parece confirmar a ideia de que estamos diante de memorias
subterraneas, ja que é quase inexistente uma historiografia sobre esse espaco, mas, através do
espaco da cancdo, ele € vivificado. A Tamarineira faz referéncia a arvore que fica em frente a
quadra do bloco carnavalesco Cacique de Ramos, na zona norte do Rio de Janeiro.

E curiosa a historia que gira ao redor desta arvore, que, segundo conta Bira, um dos
fundadores do bloco e do grupo Fundo de Quintal, foi abencoada por Mée Menininha do
Gantois. Ele conta que a ialorixa pediu gue eles encontrassem um terreno em um lugar que
tivesse uma arvore, pois ela faria um preceito para abrir ainda mais os caminhos do Cacique
de Ramos. O preceito foi feito aos pés da Tamarineira e 0 sambista conta que ele foi o
primeiro agraciado. Anos depois criou 0 Fundo de Quintal, que em sua primeira formacéo
contou como integrantes Jorge Aragdo, Almir Guineto, Sereno, Neoci, Ubirany e Sombrinha,
importantes nomes no mundo do samba.

Ademais, além de cantarem o Império Serrano — um elemento muito representativo
tanto para cultura local, quanto para o pais, afinal, e uma escola que integra uma tradicdo
dentro do carnaval carioca —, evocam também grandes personalidades que foram essenciais

para a histdria e a construgdo dessa agremiagao:

Me lembro do terreiro, as noites divinais
Sambistas verdadeiros, poetas geniais
Eulélia, Mano EIl6i, Gradim e Molequinho
O Mano Décio estava la

Fuleiro e Aniceto, o grande versador
Alfredo e Campolino, tio Hélio e Antenor
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Nas maos imperiais de Silas de Oliveira

A partir dos déiticos, presente na estrofe acima, constroi-se uma cena enunciativa,
resultando no processo de presentificacdo das vozes que cantam e aquilo que é cantado.
Atentemo-nos também para o verbo lembrar evocado pela sujeita cancional, que diretamente
introduz a acdo de reviver, recordar algo, aqui, especificamente, recordar pessoas,
presentificar o pantedo de poetas. E preciso chamar atencdo para a palavra “poeta”, que é
como as vozes da cangdo designam esses nomes. Categoria elitizada, vinda de uma tradicédo
nobre, majoritariamente masculina, apesar da forca de Safo e suas descendentes, e branca,
apesar de, notadamente no Brasil, a poténcia de Maria Firmina dos Reis e Luiz Gama. Assim,
mais uma vez, rompe-se com a historiografia tradicional, na qual o sujeito negro esta sempre
na ante cena narrativa (DUARTE, 2013). O termo “poeta” aqui é compreendido na clave de
quem elabora e embeleza a vida, reencanta a existéncia, sejam aedos, rapsodos, griots. Para
Paul Zumthor, por exemplo, poesia ¢ “uma arte da linguagem humana, independente de seus
modos de concretizacdo e fundamentada nas estruturas antropologicas mais profundas” (2007,
p. 12)

Dos nomes que sdo presentificados, direciono meu olhar sob o da Tia Eulalia, outro
sujeito-mulher-negra, — que ja foi cantada por outros nomes da musica popular, como Arlindo
Cruz ao cantar Madureira: “Ai meu lugar/ Quem ndo viu Tia Eulalia dangar”. Tia Eulalia,
como Tia Ciata, organizava rodas de samba em sua casa. Alias, o Império Serrano foi fundado
14, em 1947. Deste modo, percebe-se que ndo € possivel pensar o samba do Império, pensar
Madureira, sem conhecer Tia Eulalia. Quando essa figura feminina negra é versificada e
cantada por esses poetas da sincope, confirma-se a sua importancia no reduto do samba.

Talvez, possamos olhar para esses nomes como uma tentativa de catalogar essas
existéncias, ou seja, coOmo um processo mnemotécnico, que permite a memorizacdo das
palavras. Memorizacdo que é facilitada justamente pela construcdo de listas. Nomear € provar
a existéncia. Provar porque esses corpos sempre estiveram aqui, existindo, contribuindo para
as artes, fazendo samba, construindo narrativas em primeira pessoa, evocando suas
subjetividades, criando estratégias para manutencdo de seus saberes e para transitar em
espacos nos quais seus corpos ndo eram bem-vindos. Evocar os nomes é reivindicar o direito

a nossa existéncia. Nomear. Existir. Nomear e (re)existir.
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3.8 “Alguém me avisou”: um olhar sob o passado

Eu vim de 14, eu vim de la pequenininho
Mas eu vim de 1a pequenininho

Alguém me avisou

Pra pisar nesse chao devagarinho
Alguém me avisou

Pra pisar nesse chdo devagarinho

Sempre fui obediente

Mas néo pude resistir

Foi numa roda de samba

Que eu juntei-me aos bambas
Pra me distrair

Quando eu voltar na Bahia
Terei muito que contar

O padrinho n&o se zangue
Que eu nasci no samba

E ndo posso parar

Foram me chamar
Eu estou aqui, 0 que é que ha

“Alguém me avisou” (LARA, 1981, faixa 3) € uma composicdo de Dona Ivone Lara e
foi gravada em seu terceiro LP, Sorriso negro. Mas foi langcada um ano antes no LP Talisma,
de Maria Bethania, contando com a interpretacao dela, Gilberto Gil e Caetano Veloso. Talvez,
este seja um dos sambas de maior sucesso ndo so da carreira de Dona Ivone, mas da historia
do samba. Falo isso, porque ele toca em todas as rodas de samba e esta vivissimo na boca do
povo, inclusive, na de quem nem frequenta as rodas. Certamente, esse sucesso também se

confirma com o nimero de regravacdes, que somam mais de quarenta.

Figura 33 - Dona Ivone Lara e Maria Bethania

Foto: Guto Costa. Fonte: Site G1, 26/04/2018
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Segundo Burns (2019), este samba foi composto para ser interpretado por Maria
Bethania e foi gravado durante um periodo que se encaminhava para o fim ditadura militar
que havia sido instaurada em 1964. Como sabemos, as can¢des ganham sentido no tempo e
atravessam cada individuo de maneira muito particular e este atravessamento esta imbricado
ao estado emocional do ouvinte. E dizer, assim como ninguém volta do mesmo jeito para um
mesmo texto, ninguém ouve a mesma cangao duas vezes. I1sso porque a forma como a cangédo
me afeta vai variar de acordo com o meu emocional, com o meu cotidiano. Por isso, quando
esse samba alcancga o sucesso mencionado, torna-se um simbolo, uma espécie de regozijo pelo
fim ditadura, assim como “Pra nao dizer que nao falei das flores”, de Geraldo Vandré, tornou-
se um simbolo de critica a este periodo. “Alguém me avisou” torna-se simbdlica porque “a
letra fala de alguém que volta para casa cheio de histérias para contar, ecoando o exilio de Gil
e Caetano em Londres de 1969 a 19717 (BURNS, 2019, p. 48).

Isso me faz recordar quando fui olhar o resultado do processo seletivo da
especializacdo, a minha mée ja havia partido ha umas duas semanas. Quando eu vi que tinha
sido aprovada, enquanto a lagrima escorria, salgada, pelo meu rosto, eu ouvi a voz da Maria
Bethania ecoar a0 meu ouvido os versos: “E tdo dificil olhar o mundo e ver / O que ainda
existe / Pois sem vocé meu mundo é diferente / Minha alegria ¢ triste”. Todo esse LP, no qual
ela canta as composi¢des apaixonadas de Erasmo e Roberto Carlos, € uma ode ao amor; a
sujeita poética esta perdidamente enamorada por um amante que, na maioria das vezes, é
marcado pela auséncia. Ao pé da letra, literalmente, “As can¢des que vocé fez pra mim”, ndo
se encaixaria a minha realidade que, embora, estivesse lidando com uma ndo-presenca, era um
amor outro, uma intensidade outra, uma grandeza outra. Entretanto, nada conseguia traduzir
mais e melhor o que eu sentia que a ideia de uma alegria triste. Era isso: a voz de Bethania,
enguanto eu ainda estava no corredor do 11° andar da UERJ Maracand, olhando fixamente
para a listagem de classificacdo, lia-me, evocava a minha dor, antes mesmo de eu conseguir
compreender tudo aquilo. Certamente, é o “efeito de encanto” (TATIT, 1996, p. 16), no qual a
cancionista parece gente e, nds, sentimo-nos um pouco artista, como nos ensina o professor. A
cancdo ganha vida na voz e na melodia, mas o sentido quem da somos ndés, os ouvintes. O que
parece corroborar com o tempo presente da cangdo: assim como o cantar, o sentir também é
sempre aqui e agora.

Dito sobre esses atravessamentos particulares que a canc¢ao nos faz, € possivel pensar
nessa letra de Dona Ivone também como uma revisitagdo da cancionista na sua trajetoria no

samba. Abrimos as anélises com uma autoapresentacdo; agora, a voz que fala por trés da voz
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que canta, olha para o passado para autoafirmar a imersdo de seu corpo feminino negro em
um espago majoritariamente masculino. O que pode justificar os versos: “alguém me avisou/
pra pisar nesse chdo devagarinho”. Devemos lembrar que sua tia, mesmo envolvida no jongo,
era contra o envolvimento da jovem no universo do samba, como a propria Dona Ivone
afirmou: “ndo permitia. Ela dizia ‘Vocé estudou, ndo ¢ possivel vocé se meter em samba,
vocé gostar de samba, vocé ¢ uma moga prendada... Nao! De jeito nenhum!”” (LARA apud
SANTOS, 2010, p.41). Por isso, ecla se caracteriza como “obediente”, alguém que esta
seguindo as ordens da tia outrem. Os pensamentos, a percep¢do de mundo e 0s ensinamentos
de uma tia, que era de um outro tempo e um outro contexto, no qual a mentalidade sobre
género e até mesmo sobre o samba eram ainda mais limitadas. Dai, conseguimos entender o

que fundamenta os versos:

O padrinho n&o se zangue
Que eu nasci no samba
E ndo posso parar

Depois da tia, veio o marido que, mesmo tendo a conhecido em um samba e saindo
para desfilar na escola fundada pelo pai, Alfredo Costa, “disse que ndo queria que ela se
envolvesse com o samba. Para dar o exemplo, e tird-la daquele ambiente, ele também
procurou se afastar da escola” (SANTOS, 2010, p. 41). Lembrando que a familia é uma
pequena amostra de como é uma sociedade fundada em ideais sexistas. Por isso, essa sujeita
poética caracteriza essa imersao como “miudinho”, porque ela precisou ser muitas coisas —
enfermeira, assistente social, dona de casa, mde, esposa —, até que pudesse ser, como
profissional, exclusiva e assumidamente compositora e intérprete. E no miudinho que o
reconhecimento e sucesso chegam tardiamente, 0 mesmo que ocorrera com Concei¢do
Evaristo e tantas outras mulheres negras. Dona Ivone, sempre muita lUcida, sabia que essas

regras também se estendiam a outros sujeitos-mulheres-negras:

Uma que eu adoro é a Leci Branddo. Sempre gostei muito das melodias dela, mas
acho que ela é muito prejudicada, porque o preconceito com as mulheres continua.
Fico triste em ver uma pessoa como ela, que é reconhecida, que todo mundo
respeita, ndo conseguir emplacar um samba-enredo [...] Ela faz um samba bonito,
chega perto de ganhar, mas na hora é sempre um homem que ganha, mesmo que o
samba seja pior (BURNS, 2009, p. 145, 146).

Notemos também que, mais uma vez, a Bahia penetra neste passado. E para onde que
a voz da cancdo retornara para contar as novidades. A Bahia parece ser o ponto de partida

desta sujeita, mais uma vez, nos fazendo recordar das tias baianas; nos fazendo lembrar da
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indissociabilidade entre Bahia-samba-Rio de Janeiro. O eu poético explica que o0 samba era s6
“Pra me distrair”, distracdo que é a base deste género musical enquanto ritmo, estilo, estética,
0 improviso, a experimentacdo, o calor do momento. Embora, este eu fale em distracdo
(lembremos das muitas funcdes desempenhadas por ela e que a Unica coisa que fazia questao
era tirar as férias no més de fevereiro para curtir o carnaval com tranquilidade), hd uma
mudanga nessa mentalidade quando ela assume ter nascido nesse meio, momento no qual,
consequentemente, afirma sua raiz negra.

A partir da melodia, a presenca de destaque para o cavaquinho, do coro e das palmas
que surgem no final da interpretacdo, este processo de afirmacéo, dito acima, pode ser
percebido e sentido por nés, ouvintes, de maneira entusiasmada: trata-se de uma sujeita
euforica com a escolha do samba, porque foi ele quem a escolheu: “foram me chamar/ Eu
estou aqui, o que ¢ que ha”. Tudo corporifica a alegria que ecoa na voz, no texto € no corpo.
Alegria que ndo nega a dor, o tom menor, mas insiste na afirmagdo da vida individual e
coletiva.

Outro ponto interessante € que a voz narrativa se apresenta na primeira pessoa do
singular, o que ja se evidencia no proprio titulo e que se estende ao longo de toda a letra, seja
por meio das desinéncias numero-pessoais, seja pela presenca do pronome reto, como se
percebe em: “Foram me chamar /Eu estou aqui, o que € que ha”. Alids, também sdo esses
elementos que fraturam a linha entre passado e presente: eis ali a presenca de uma sujeita-
mulher-negra que canta o proprio passado, rasura a historia oficial e se coloca na linhagem
constelar da cultura brasileira. Este eu, que ¢ a “voz da voz” (TATIT, 1996, p. 15), coloca-se
no mundo a partir de um lugar discursivo: o da mulher negra e, ao assinar na voz e na
melodia, a presenca do seu corpo, rompe com um ciclo de narrativas 0s quais contribuiam

para o sequestro do ser, que:

criaria assim a imagem de uma despersonalizacdo ou alienacdo que forca os sujeitos
negro-africanos/afrodiaspéricos a olharem para si a partir dos olhos do outro [desde
fora], de uma ética que os racializa, subalterniza e que dé a eles a perspectiva de
referéncias e representacdes negativas, pejorativas, estereotipadas e inferiorizadas de
si mesmo, o que pode gerar, em nossa leitura, alienacdo e trauma (PAZ, 2019, p.
155).

Rasga também o pacto que potencializa o sequestro do negro (DUARTE, 2013), j& que
ela se autoapresenta e canta a si a partir do proprio olhar, da prépria subjetividade. Sorte da
cultura brasileira que Dona Ivone Lara foi chamada e, assim, eternizou-se em suas letras, nas
letras de outros poetas e em seus encontros melodicos, possibilitando-nos vislumbrar a mulher

negra ocupando um lugar de humanizacao.



134

CONCLUSAO

A poeta argentina Tamara Kamenszain (2000) estabelece uma triade entre siléncio,
fala e escrita para pensar a histéria do feminino, na qual ela propde que “se a escrita € o
siléncio reconhecem um ao outro nesse caminho que os separa da fala, a mulher, silenciosa
por tradicdo, esta proxima da escrita. Silenciosa porque seu acesso a fala nasceu no cochicho e
no sussurro, para desandar o microfénico mundo das verdades altissonantes (KAMENSZAIN,

3

2020, p. 01). Entdo, ¢ por meio deste sussurro feminino que se constroi “uma cadeia
inquebrantavel de sabedoria por transmissdo oral” (KAMENSZAIN, 2020, p. 01). Oralidade
que ¢, antes de tudo, um lugar feminino, considerando também que “a escrita também baseia
sua preservacdo em uma espécie de transmissao oral. Ninguém aprenderd a escrever como
Gongora usando um manual de versificacdo” (KAMENSZAIN, 2020, p.02), quer dizer, o
primeiro contato que o ser humano tem com a palavra é a partir da oralidade, que se da
através da mulher.

No cancioneiro popular temos cancdes que conseguem exprimir essa reflexdo. E o
caso, por exemplo, da cangdo “A feminina voz do cantor”, de Milton Nascimento e Fernando
Brant, em que 0 eu-poético ja inicia a cangdo reconhecendo que por trds de sua voz, ressoa,
vibra o feminino: “Minha mé&e que falou/ Minha voz vem da mulher/ Minha voz veio de 14, de
guem me gerou/ Quem explica o cantor/ Quem entende essa voz/ Sem as vozes que ele traz do
interior?” (BRANT e NASCIMENTO, 2003, faixa 1). Ou, ainda, “Mae de todas as vozes”
(COSTA, 2019, faixa 02), onde a sujeita cancional reconhece este lugar matriz, “Minha mae,
sua voz/ Quem me deu esse amor/ Quem me fez conhecer o som”.

Consoante a esta ideia, Cavarero pondera que “a fonte primeira desse prazer ¢
feminina. Como ocorre a cada ser humano que veio ao mundo, a primeira voz é uma voz de
mulher” (CAVARERO, 2011, p. 130), assim sendo, “se a oralidade é o maternal por
exceléncia — o seio fala, a boca do filho apre(e)nde — pode-se dizer que o elemento feminino
da escrita ¢ a mae” (KAMENSZAIN, 2020, p. 02). M&e, um lugar matriz, motriz. Lugar
negado ao feminino negro nas narrativas nacionais, como nos apontara Evaristo (2005),
certamente para ndo se concluir o 6bvio: “a cultura brasileira ¢ eminentemente negra”
(GONZALEZ, 2020, p.54).

Se o patriarcado buscou estratégias para distanciar e silenciar o feminino na escrita, ja
gue as mulheres convém o siléncio (CAVARERO, 2011), este sistema, articulado ao racismo,

lancou mao de mecanismos que objetivavam apagar a essencialidade do feminino negro na
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construgéo da nossa identidade nacional. Mecanismos que foram rasurados por esta presenga
feminina negra; rasurados por Dona Ivone Lara.

Dona Ivone Lara, com 0 seu corpo, a sua melodia, 0 seu texto e seu canto rasura
duplamente a historiografia tradicional e a memoria imposta. Ela rasura quando continua a
compor apesar do contexto e da as suas composi¢des para que seu primo assine como autor,
criando assim uma fresta, a qual possibilita a circulagdo de seu texto. Rasura quando além de
interpretar os sambas, é a mao que escreve o texto. Rasura quando além de ser a médo que
escreve 0 texto, € a mao que toca o tdo amado cavaquinho, que se faz presente em sua obra
através da melodia e do texto. Rasura quando se autoapresenta em primeira pessoa, sendo a
voz narrativa de seu texto, “do meu tempo de menina / Tenho muito pra contar” (DIONISIO,
2021, faixa 10). Rasura quando se debruca sob suas memorias e, a partir delas, compde
melodias e textos, ficcionalizando cada uma dessas lembrancas, “eu dei pulos de
alegria/chorei de emocéo/ quando a Vové Maria/ me levando pela mao/ disse filha Pai langa/
¢ a nossa salvagdo” (LARA, 2001, faixa 13). Rasura quando constr6i em sua obra uma relacdo
profunda com a nossa raiz africana. Rasura quando evoca corpos-territérios (PAZ, 2019),
como o do seu av0, trazendo para o presente da canc¢do a escraviddo, mas sob uma ética outra;
uma 6tica na qual o corpo negro chora, sofre, sangra. Rasura quando estracalha o memoricidio
(PAZ, 2019) justamente porque canta as memorias negras. Rasura quando convoca outros
tantos corpos negros para sua narrativa e, especialmente, corpos femininos negros: tia Teresa,
vové Maria Joana, Mde Menininha do Gantois, tia Euldlia. Rasuras que tem como mote
principal a humanizacao.

No texto “O que € o amor?” (LUNA, 2022, faixa 01), as vozes negras que atravessam
essa narrativa buscam responder a essa pergunta que se apresenta no titulo e, ja no inicio,
constroi-se uma relagdo entre amor e humanidade: “E 0 amor que nos torna ou ndo humanas/
E por muito tempo desejei muito ser humana/ E ser amada”. A voz que abre o texto entrelaca
a capacidade de amar a ideia de ser humana, a0 mesmo tempo em que afirma que foram
lugares que Ihe foram negados. Tal qual este amor humanizador, sdo as memorias cantadas de
Dona Ivone Lara, uma sujeita cancional que recupera no canto uma infancia feliz; traz para o
centro da narrativa uma sujeita-mulher-negra que sente saudade, “vové chorou, chorou/ Como
ha tempos ndo se via/ Com saudades de Angola/ E sua mocidade na Bahia” (LARA, 1997,
faixa 05), ou ainda, uma sujeita contadora de historias, “tia Teresa nos contava/ a historia do
vovoé/ que tirava irmao do tronco/ escondido do senhor” (LARA, 2001, faixa 13). O amor nos
torna ou ndo humanas assim como a possibilidade de reverberar nossas memdrias, que esta,

antes de tudo, ligada intimamente a construcéo de nossa identidade (POLLAK, 1992).
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Assim como 0 eu-poético de “Vozes-mulheres” (EVARISTO, 2017), as memorias
cantadas de Dona Ivone Lara ecoam outras vozes negras, ou seja, ela humaniza a si e ao
outro. VVozes que ressoam histérias, fé, festa, saudade, dor. Uma narrativa do outro, até
quando é sobre si. Podemos pensar, por exemplo, nas vezes em que evocou a Bahia,
anunciando um retorno, fazendo o caminho de volta das tias baianas. Dessa maneira, a sujeita
cancional se autoentroniza uma Ciata. Ela incorpora o samba que “precisou” se deslocar, se
reinventar. O samba que, estrategicamente, aproximou Santo Antdnio e Exu e ela agora pode:
pode voltar para contar a prépria historia e junto a ela vem um emaranhado de outras
historias. Por isso, é, sobretudo, uma narrativa sincopada das vozes negras.

Dona Ivone Lara, que produz o eco de tantas outras, de tantos outros, representa parte
de uma teia de sujeitas-mulheres-negras, que ndo sei onde comeca e que continua sendo
construida até hoje: tia Ciata ndo foi o inicio e Dona Ivone ndo foi o fim. Luedji Luna, citada
acima, floreia esta teia, assim como Mariene de Castro que, em boa parte de seu repertério,
convoca aos orixas, evidenciando como sua arte esta ligada a cultura negra, tal qual faz Dona
Ivone. Uma teia inquebravel de mulheres negras sem as quais ndo se pode pensar identidade
nacional. O sussurro, o som, a fala, a voz: sdo ecos fincados em nossas memdrias. E aqui,

Dona lvone Lara escreve e canta porque a memoria existe.
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