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Séculos XVIII e XIX

Século XX

Figura 2: Samba de roda: uma matriz estética do tridngulo Portugal, Africa, Brasil.
Fonte: Elaboragdo da pesquisadora

Sobre a formagao do fado, Tinhorao coloca que:

E de fato, foi isso que aconteceu, primeiro com a criagdo da fofa (onde a
coreografia geral do fandango prevalecia, inclusive no sapateio), depois no
lundu que assumia declaradamente o choque de ventres e era dancado ao
som do coro e refrdo) e finalmente, no fado (que ndo apenas juntava o
castanholado do fandango as umbigadas do lundu, mas ampliava o papel do
canto, trocando os estribilhos marcados por palmas pelo intermezzo cantado-
as vezes de pensamento verdadeiramente poético- acompanhado a viola
(TINHORAO, 1994, p. 29).

Sem a pretensdo de construir uma genealogia do samba de roda, entendo que o estudo
de Tinhordo (1994) contribui para compreender as herancas que o fado, assim como os
lundus, as fofas e os batuques deixaram para o samba de roda. Essas herancas ou tracos
culturais sao entendidos enquanto elementos estéticos que, de geracdo em geragdo e em fluxos
de idas e vindas, transformaram-se e continuaram nos corpos (alma e fisico) que transitaram e
foram gerados na parte brasileira do Atlantico negro. O préximo item busca pensar a
modernidade no contexto brasileiro das matrizes estéticas negro-africanas em transculturacao

constante.
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2.2 DIASPORA AFRICANA: O VENTRE DA MATRIZ DO SAMBA

No Brasil, a cultura da didspora africana ¢ a chave para o entendimento da modernidade
num pais colonial e, depois, pés-colonial. Trata-se de uma compreensdo voltada para os
paises-colonia do Atlantico Sul e ndo da aplicagdo de conceitos de outras sociedades mais
antigas ou mais desenvolvidas do que a brasileira. Nesse sentido, o conceito de didspora
africana merece todo cuidado quando se pretende falar de matrizes estéticas, pois € esse
fendmeno, o da didspora, que permite a chegada e o encontro de tais matrizes. O conceito de
didspora traga o percurso das matrizes estéticas que, por hipotese, contribuiram para o
nascimento do samba de roda. Ao tratar da didspora africana como um fendmeno da

modernidade, faz-se necessario compreender o proprio conceito de modernidade.

2.2.1 O samba é “muderno”? — O conceito de modernidade.

O objetivo deste item ndo ¢ o de definir a modernidade, mas de localizar uma matriz
cultural brasileira, o samba de roda, no contexto de mudangas e de interferéncias das
ideologias que movem o homem, o seu pensamento ¢ suas atitudes. O samba de roda ¢
brasileiro, ¢ uma matriz cultural e estética brasileira e tem suas origens numa encruzilhada
que data da colonizagdo do pais. Africanos e portugueses se relacionaram numa terra estranha
a ambos. Nao posso deixar de afirmar que esse estranhamento fora desigual e for¢ado para os
primeiros que passaram por um processo de desterritorializacdo acompanhado de
escravizacao.

Desse modo, a modernidade no Brasil estd relacionada com a cultura da diaspora
africana, isso porque o processo de escraviza¢do de negros africanos foi determinante na
exploragdo da colonia portuguesa e a economia do pacto colonial foi o que precedeu a
formacdo do Estado nacional brasileiro. A sociedade “pré-moderna” brasileira estava
ordenada pela sociedade em modernizacdo da Europa. Que situagdo ¢ essa? Os colonizadores
portugueses, os jesuitas, os indios, os bandeirantes e os africanos, escravos e libertos,
formaram essa pré-modernidade brasileira nascida da modernidade européia.

Os batuques, lundus, fados fazem parte da “pré-modernidade” bastante curta do Brasil.
Os viajantes que por aqui passaram deixaram registros de suas observagdes sobre as festas
brasileiras e em suas notas etnograficas nao faltaram as rodas dos batuques, nome genérico
que recebiam todas as reunides, festas, cortejos musicais ¢ dangantes dos africanos e afro-

brasileiros no Brasil. Batuques e lundus, como vimos, sdo as células germinadoras do samba
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de roda. O samba pode ser entendido em suas diversas modalidades e ultimamente vem sendo
definido, esclarecido e ordenado, de modo a sair da obscuridade e do generalismo que o termo
'batuque' deixou na historia do samba.

O samba de roda, enquanto reunido de tocadores, sambadores e sambadeiras em torno
de uma roda, ¢ fruto também da ordenagdo caracteristica da modernidade. Entendé-lo para
além da descrigao técnica, investigar o que tem de local ou regional e, por isso, ndo conhecido
amplamente, pode ser um caminho esclarecedor para o entendimento da heranga negro-
africana, em decorréncia da didspora africana no Brasil. Nao se trata de supervalorizar o
africanismo, mas de problematizar aquilo que pode ter mais do que uma maneira de ser
entendido, sem ser necessariamente generalista ou uniforme.

A idéia de modernidade ndo pode ser desassociada da formacdo dos estados nacionais,
da unido politica defendida pelo nacionalismo. O surgimento do Estado-Nag¢do caracteriza a

era moderna, ou seja, os séculos XVIII, XIX e XX. De acordo com Bauman:

Tem-se destacado repetidas vezes, em todas as analises feitas em torno dos
Estados modernos, que os mesmos procuram reduzir ou eliminar todas as
lealdades e todas as divisdes dentro do pais que possam obstar a unidade
nacional. [...] Eles enaltecem e estimulam a homogeneidade étnica, religiosa,
linguistica e cultural. [...] Em outras palavras, os Estados nacionais
promovem a uniformidade. O nacionalismo ¢ uma religido de amizade; o
Estado nacional ¢ a igreja que compele a submissdo o rebanho em
perspectiva. A homogeneidade inculcada pelo Estado ¢ a pratica da ideologia
nacionalista (BAUMAN, 1999, p. 167).

As maneiras como os Estados nacionais chegaram ao objetivo da homogeneidade pode
ser compreendida através do conceito de assimilacdo. Tal conceito traz uma imagem como
um corpo vivo e ativo “que transmitia ou imprimia a sua propria forma e qualidade a algo
diferente dele proprio, ¢ o fazia por sua prépria iniciativa € para o seu proprio proveito”
(BAUMAN, 1999, p. 170). O que significa dizer que o outro ¢ transformado enquanto o
assimilador mantém a sua identidade, a sua forma. Trata-se de um conceito biolégico aplicado
a semantica social. O Estado moderno assumiu esse conceito € o colocou em pratica,
destruindo as organizagdes locais e os fundamentos das tradigdes e das formas de vida
comunais € corporativistas.

Nesse contexto, como posso entender o nascimento da modernidade no Brasil? Como
aplicar essa explicacao e versdo da modernidade a um pais que nasce politicamente mais tarde
do que a propria modernidade? Posso arriscar e dizer que o Brasil-colonia nasce diante da
modernidade. Enquanto a Inglaterra estava a “todo vapor” em sua Revolucdo Industrial, o

Brasil ainda era colonia e s6 foi tornar-se Republica independente um século depois. Dessa
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forma, o Brasil ja4 se apresenta como um estranho a ele préprio em seu nascimento e
desenvolvimento que nao foi ordenado, caracterizado pela novidade e pelo caotico.

Entender o cadtico como parte da formacao da sociedade brasileira ¢ um caminho que
revela as diferencas, a mistura e a falta de identidade de um povo nascente. Darcy Ribeiro
(1995), em “O povo brasileiro”, afirma a dificuldade desse povo nascente, fruto da mistura,
em se reconhecer enquanto um povo que ndo era nem portugués, nem africano e nem indio. A
identidade do brasileiro nasce da sua ndo identidade, o filho do africano ndo era mais africano,
o filho do indio ndo era mais indio e o filho do europeu nao poderia mais ser europeu.

Essa situacdo de pré-modernidade e de pré-identidade, na era da modernidade, pode ser
entendida como uma caracteristica diferencial dos paises colonizados, que mais tarde,
alcangando a modernidade, tornaram-se paises de industrializagdo tardia’.

A palavra de ordem do Estado nacional moderno era o planejamento, e planejar
significava definir a diferenca entre a ordem e o caos, entre o adequado e o inadequado, a

legitimacao de um padrao acima de outros:

Em sintese, ele promoveu (o planejamento) a similaridade e a uniformidade.
[...] E, justamente por isso, todas as qualidades de distingdo que porventura
tivessem eram consideradas ilegitimas. Elas provocavam também uma
ansiedade: testemunhavam a ndo complementacdo da tarefa da construcdo da
ordem (BAUMAN, 1999, p. 171).

A idéia da assimilacdo ou homogeneidade traz consigo outras consequéncias como a
desigualdade, a hierarquia, a inferioridade de certos padrdes frente aos defendidos pelo Estado
nacional. Essa situa¢do da assimilagdo como estratégia de imposi¢do do poder dominante
pode ser ilustrada com um exemplo bem proximo dos estudiosos das expressdes culturais
brasileiras. Durante séculos, a capoeira, o samba e o candomblé foram perseguidos,
marginalizados, tachados e assimilados pelo Estado. Muitas vezes o Estado assimilou no
limite, descaracterizando a propria expressao. A reducdo da capoeira a uma pratica esportiva,
para poder ser aceita e eleita esporte nacional, pode exemplificar um desses processos. Essa

questdo toca o conceito da aculturacdo provocada pela modernidade, pois:

Industrializagio tardia € uma idéia derivada do pensamento da Cepal (Comissdo Econdmica para a América

Latina), na qual se formaram e trabalharam economistas e soci6logos reconhecidos como Celso Furtado,
Maria da Concei¢ao Tavares, Raul Prebisch ¢ Fernando Henrique Cardoso. Em termos gerais, a tentativa
progressista do desenvolvimento industrial e de inser¢do do Brasil na economia internacional revelam a sua
posic¢do de dependéncia econdmica.
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A era em que se formaram os Estados nacionais caracterizou-se pela
intolerancia cultural; mais genericamente, pela intolerancia e pela resisténcia
a toda diferenga. As praticas que se afastassem ou que ndo se conformassem
plenamente com o padrdo cultural apoiado pelo poder constituido eram
consideradas estranhas e potencialmente subversivas, ao mesmo tempo, em
relagdo a integridade nacional e politica (BAUMAN, 1999, p. 174).

Existe, dessa maneira, uma relacdo de amor e 6dio entre a existéncia moderna ¢ a
cultura moderna. A distingdo entre a ordem e o caos, o projeto da propria existéncia
(planejamento, consciéncia), as agéncias definidoras e impositoras da ordem e a necessidade
continua de ordenar os novos surgimentos do caos explicam essa relagdo entre a cultura e a
existéncia moderna. Se ndo houver oposi¢do da ordem, ndo tem sentido o projeto da

modernidade. E a disfungio da cultura que permite a sobrevivéncia da busca pela ordem:

A historia da modernidade ¢ uma historia de tensdes entre a existéncia social
e a sua cultura. A existéncia moderna impele a sua cultura para a sua propria
oposicdo. Esta desarmonia ¢ justamente a harmonia de que necessita a
modernidade. A histéria da modernidade tira dela o seu dinamismo
fantastico e inaudito. Pela mesma razao, pode ser considerada uma historia
do progresso: como a histéria natural da humanidade (BAUMAN, 1999,
p-180).

Nesse processo de modernizagdo, caracteristico de uma época, a velocidade das
mudancas, a partir do ponto de vista objetivo e racionalista, promoveu essa desarmonia
dindmica entre a modernidade e a cultura. No entanto, quando penso no Brasil e em sua
divisdo geo-econdmica, niao encontro homogeneidade nas fases de implantacdo da
modernidade, porque além de uma industrializa¢do tardia, essa mesma se concentrou em
poucos Estados do Brasil, principalmente, nas cidades de Sao Paulo, Minas Gerais, Rio de
Janeiro e seus arredores. O Estado da Bahia, importante centro politico-econémico no Brasil-
Col6nia e no Brasil-Império perdeu representatividade no Brasil independente'.

O atraso da modernidade, nos moldes apresentados acima, em determinadas regides
brasileiras pode ser interpretado, entdo, como alivio dessa tensdo entre a propria modernidade
e a cultura. Ou melhor, a cultura, em determinadas regides, como, por exemplo, o Recdncavo
Baiano, ndo passou pelo projeto assimilacionista do Estado nacional da mesma forma que

outras regides como, por exemplo, a Regido Sul, como a cidade de Sdo Paulo, tanto na capital

O enfraquecimento da economia do Nordeste como um todo se deveu, em termos gerais, & decadéncia da

cultura agucareira e ao atraso das mudangas no mercado trabalhista, muito disso em decorréncia do legado da
escraviddo. Além disso, a cultura cafeeira se desenvolveu no Sudeste brasileiro, principalmente em Sao Paulo
gerando recursos financeiros para o desenvolvimento industrial que se seguiu concentrado nessa regido
(Cano, 1998:277-286).



65

como no interior, onde a passagem do rural para o urbano foi radicalmente rapida''. Isso ndo
significa dizer que o Reconcavo ndo foi movido pelo processo da industrializagdo, haja vista a
dindmica econdmica gerada pela industria do fumo na regido, desde 1870 até 1950.

Pode-se afirmar que essa regido estacionou economicamente a partir da decadéncia da
industria do fumo, provocada dentre outros fatores pelo deslocamento do centro econdmico
para Salvador, gracas a integracdo do sistema ferroviario que centralizou a exportacao e
importacdo nos portos de Salvador e da rodovia Salvador-Feira, isolando as cidades de Sao
Félix e Cachoeira do eixo comercial (SANTOS, 1998, p.81).

A hipdtese de um processo de assimilagdo ndo intenso no Brasil ¢ um dos fatores que
podem explicar sua formagdo fortemente cultural, mas ndo basta. E preciso entender que,
durante todo o ciclo da colonizacdo, incluindo o do actcar e do fumo, a mistura entre
portugueses, indios e africanos e todos os seus descendentes promoveu o processo de
transculturagdo, ou seja, de mistura profunda entre as trés matrizes formadoras do povo
brasileiro: a indigena, a africana e a portuguesa. Como Freyre (1998) afirma em “Casa
Grande e Senzala”, muito do idioma portugués de Portugal foi amolecido pelo negro, seja
dentro da casa grande, como também na senzala. Ribeiro (1995) exemplifica um deles com o
modo de se chamar o outro carinhosamente no diminutivo, 'sinhozinho', 'patraozinho', que
permaneceram na lingua portuguesa. Muitos habitos indigenas foram da mesma maneira
incorporados aos hdbitos portugueses e africanos e se tornaram brasileiros: nosso banho
diario, a cultura da mandioca, a confec¢ao das redes etc.

Além disso, ¢ preciso considerar que a cultura africana, em particular, tem como uma de
suas principais caracteristicas, como nos conta Ribeiro (1995), a valorizagdo do passado,
sendo bastante compreensivel, entdo, a tendéncia de se preservar valores, o que chamamos
tantas vezes de tradicdo. Um tanto compreensivel se torna o fortalecimento desses valores na
regido de Cachoeira e Sao Félix, poélos da cultura negro-africana no Brasil.

Dessa forma, entendo que as cidades de Sao Félix e Cachoeira, do Reconcavo Baiano,
mantém em sua estrutura cultural tragos sobreviventes de tempos passados, transformados
pelo tempo, mas ndo totalmente aculturados pela modernidade. O samba de roda ¢ um desses
elementos da cultura do Reconcavo, dentre muitos outros como o candomblé, a culinaria, a
arquitetura, o modo de vida rural, a roca como modo de subsisténcia, a cultura da troca de

mercadorias sem uso da moeda etc., os quais ndo foram assimilados ou anulados. Ao invés

' O complexo cafeeiro assalariou a mdo-de-obra, criou mercado de bens de consumo para a industria,

possibilitou a criagdo de trabalho urbano e o desenvolvimento da industrializacdo de S@o Paulo. Essa
dinamica transferiu o trabalho rural para a cidade, modificando o modo de vida, as rela¢des, ou seja, a cultura
dessa regido.
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disso, sdo elementos que se inter-relacionam, criam subjetividades, caracterizando esse lugar

que, por muito tempo, foi um porto da diaspora africana.

2.2.2 Na colonia da metrépole, entre batuques e fados, nasce um filho da diaspora.

A 1idéia de diaspora africana ndo vem contrapor a no¢ao de modernidade apresentada
anteriormente, mas preencher lacunas deixadas pelas reflexdes voltadas ao mundo europeu.
Descentralizando e enriquecendo a historia da modernidade, ela valoriza as experiéncias das
modernidades e dos interesses negros em varias partes do mundo. Ao Brasil, tanto interessa
essa idéia, quanto ¢ grande o interesse pela sua formacao, pela sua historia da modernidade,

como esclarece Gilroy (2001):

Isto deveria ser feito de forma que soubéssemos, tanto quanto possivel, o que
realmente aconteceu, mas seria também uma forma de adquirir uma
perspectiva mais complexa sobre a modernidade ¢ uma compreensdo mais
rica, pos-antropoldgica, de suas culturas coloniais e pos-coloniais (GILROY,
2001, p.10).

A diaspora africana prevé movimento, mistura de povos, de culturas, prevé a
interculturagdo. Esse movimento e essa diferenga entre o conceito de identidade nacional pré-
determinado e a busca pelo conhecimento de outras identidades fazem da diaspora africana
um conceito relevante. A didspora busca unir diferentes culturas negro-africanas em
diferentes lugares para ndo cristaliza-la em uma cultura unica. Trata-se uma idéia diferente do

conceito de assimilagdo estratégica da modernidade, apresentado por Bauman (1999):

A imagem que o conceito evocava era de um corpo vivo e ativo, que
transmitia ou imprimia a sua propria forma e qualidade a algo diferente dele
proprio, e o fazia por sua propria iniciativa e para o seu proprio proveito; de
um processo durante cujo transcorrer a forma e a qualidade da outra entidade
passava por uma transformagdo radical, enquanto a identidade do corpo
‘assimilador’ se conservava e, na realidade, mantinha-se constante na tinica
forma que lhe era possivel (BAUMAN, 1999, p. 170).

A liquidez do Atlantico negro, de acordo com Gilroy (1999), promove o surgimento de
culturas mais flexiveis e hibridas por nascimento. A diaspora africana preza por nova
interpreta¢do da vinda de negros africanos a outros paises. Isso ndo significa desconsiderar o
sofrimento e as teorias da consolacdo, mas de buscar além delas momentos de prazer, além

dos de dor.
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A diaspora africana transforma os entendimentos eurocéntricos, dando um ponto de
vista novo e perturbador ao mesmo tempo. Trata de questdes como a identidade e o
pertencimento. Gilroy (1999) utiliza o termo “desterritorializacdo” como fator fundamental
nesse processo da didspora. A saida do territorio ndo significa perda de identidade, mas

criagdo e poder criativo da memoria:

Como uma alternativa a metafisica da ‘raca’, da nacdo ¢ de uma cultura
territorial fechada, codificada no corpo, a didspora é um conceito que
ativamente perturba a mecénica cultural e historica do pertencimento. Uma
vez que a simples sequéncia dos lagos explicativos entre lugar, posicao e
consciéncia ¢ rompida, o poder fundamental do territério para determinar a
identidade pode também ser rompido (GILROY,1999, p. 18).

Esse entendimento coloca em xeque a defini¢do de nacionalismo, nos moldes da
modernidade pensada pelos paises geograficamente fixos, de territdrio antigo e ha muito
tempo imutavel, de culturas baseadas nas familias e na imposi¢do de fronteiras em todas as
instdncias na procura da homogeneizacdo. Nesse interim, a didspora africana vem
problematizar o nacionalismo porque afirma um parentesco, uma unido entre pessoas de
nacdes e de Estados distintos. A didspora africana une o povo negro de alguma forma, ou seja,
afirma uma identidade na didspora que ¢ ultranacional. A certeza da identidade pode deixar de
existir, o conflito € aceito e a indeterminagdo toma a cena. S3o instancias que o nacionalismo
busca reprimir, ja que, como visto, o que ¢ indeterminado deve ser assimilado e deformado,
convergindo para a forma preferida pelo Estado nacional.

A nocgao de didspora, talvez como uma resposta aos movimentos sociais antirracismo
dos anos de 1960, como o movimento norte-americano “black power”, sublinha as formas nas
quais as culturas vernaculares tém viajado e valoriza “os modos pelos quais elas podem
resistir a disciplina marcial de todos os projetos de libertagdao nacional. Mas acima disso, ela
frisa uma reconceitualizagdo da cultura a partir do sentimento de sua desterritorializa¢ao”
(GILROY, 1999, p.22). Sobre a reconceitualizagdo nesse novo territorio, Gilroy, no prefacio a

edicdo brasileira de seu livro, comenta:

Falar do Brasil produz, corretamente, hesitagdo. Tudo o que eu normalmente
quero dizer sobre a cultura e a mistura, a diaspora, a histdria e a socialidade
trans-africana tem uma ressonancia diferente quando se refere a um lugar tdo
proximo ao epicentro da escraviddo racial moderna. Os pontos criticos que
recentemente dominaram as lutas politicas dos europeus negros - como
forgar governos relutantes a reconhecerem o enraizamento ¢ a mistura e
como defender a diferenca que eles provocaram em termos de cidadania -
parecem ser irrelevantes num lugar onde o prejudicial ideal de pureza tem
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um sentido muito mais frouxo em relagdo a politica cultural e uma relagao
totalmente diferente com as idéias de raga e de identidade nacional
(GILROY, 2001, p. 10).

E no processo de reconceitualizagdo da cultura que se insere o samba de roda. Entendo
que ele possui sua matriz afro-brasileira aparentada com diversas etnias negro-africanas na
sua estrutura, e principalmente no seu aspecto estético, seja na musica, seja na danga. Nao se
trata de uma danga africana, mas enquanto forma de expressdo, de carater festivo,
obviamente, apresenta tragos dessa “reconceitualizacdo” da cultura africana dentro de um
novo territdrio. Trata-se do argumento para uma das proposi¢des desse trabalho: o samba de
roda ¢ fruto dos processos diaspdricos no Reconcavo baiano e o reconhecimento e a
identificacdo da matriz negro africana, ja transculturada e reconceituada através de processos
envolvendo relagdes de poder, de sexo, de geografia, de economia e de identidade, da-se
principalmente pelo aspecto estético.

A histéria da modernidade diaspdrica no Brasil, desde os batuques e fados, passando
pelas fofas, fandangos, lundus, revela-se no samba de roda por suas marcas e tragos estéticos.
E esse aspecto estético da didspora que o proximo item abordard, tanto no sentido geral,

quanto no especifico a estética propria das expressdes brasileiras.

1.4 ESTETICA DA DIASPORA: ENCRUZILHADA, HIBRIDISMO E
IDENTIDADE.

A estética diasporica como estratégia de inclusdo das experiéncias negro-africanas no
Novo Mundo e em todo o Atlantico traz um conceito-chave para essa pesquisa. Dois autores
de obras cléssicas sdo citados como referéncias bibliograficas, sejam eles, Gilroy (1993) e
Hall (2006). O Atlantico Negro de Paul Gilroy discute questdes de modernidade e de estética,
principalmente no que se refere a musica negra inglesa e americana, caracterizadas como
veiculo de comunicacdo entre os povos da didspora. Enquanto que em Hall (2006), no
“Pensando a Diaspora”, a estética ¢ alvo das discussdes do tema sobre a identidade caribenha,
dentro ou fora do Caribe. As reflexdes, sugestdes e pensamentos desses dois autores me
levaram a repensar o termo estética no conceito de “matriz estética”. O conceito matriz
estética foi, dessa maneira, recontextualizado nos estudos da didspora, mais precisamente, da

estética da didspora.
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Nesse sentido, identifiquei possiveis elementos da estética diaspdrica, como o
hibridismo, as antifonias, a impureza etc., a partir do objeto de estudo, o samba de roda. Ele

proprio trouxe novos elementos estéticos particulares a didspora e a cultura negra no Brasil.

2.3.1 Herang¢as do Atlantico negro: hibridismo, fluidez, duplicidade, oralidade,

antifonia e corpo.

A estética pode ser desenhada a partir de alguns elementos constitutivos, sejam eles: o
hibridismo e a impureza, a fluidez, a duplicidade, a oralidade, as antifonias. Esses elementos
se relacionam intimamente e nao deveriam ser separados, mas, em nome da didatica,
apresento-os separadamente.

O hibridismo, para Gilroy (1993) ndo pode estar dissociado da questdo do terror racial:

A questdo do terror racial sempre permanece em pauta quando esses
modernismos (negros) sdo discutidos, pois a proximidade imaginativa do
terror € experiéncia inaugural desses modernismos. Seu foco ¢ um tanto
refinado na passagem da sociedade escrava para a era do imperialismo.
Embora fossem indiziveis, esses terrores ndo eram inexprimiveis, € meu
principal objetivo aqui é explorar como os tragos residuais de sua expressao
necessariamente dolorosa ainda contribuem para memorias histdricas
inscritas e incorporadas no cerne volatil da criacdo cultural afro-atlantica
(GILROY, 1993, p. 158).

A criagdo cultural no Atlantico negro, segundo o autor, mantém viva a memoria do
terror racial imposto pelo sistema escravagista sob formas sociais e ritualizadas. As formas
ritualizadas seriam, assim, o veiculo de memoria da identidade desterritorializada do africano
na regido nao africana do Atlantico negro. E as formas ritualizadas para Gilroy sdo, sobretudo,
modernas:

Sdo modernas porque tém sido marcadas por suas origens hibridas e crioulas
no Ocidente; porque tem se empenhado em fugir ao seu status de
mercadorias e da posi¢do determinada pelo mesmo no interior das indistrias
culturais; e porque sdo produzidas por artistas cujo entendimento de sua
propria posi¢do em relagdo ao grupo racial e do papel da arte na mediacdo
entre a criatividade individual e a dinamica é moldado por um sentido da
pratica artistica como um dominio auténomo, relutante ou voluntariamente
divorciado da experiéncia da vida cotidiana (GILROY, 1993, p. 159).

Gilroy atribui as formas culturais na diaspora origens hibridas, que sdo a caracteristica
que as tornam modernas. O hibridismo ¢ entendido como a mistura entre duas partes

diferentes, o que ¢, segundo Gilroy, um processo de interpenetragdo das culturas marcado pela
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queda da nocdo moderna de Estado nacional. Esse entendimento ¢ favorecido ja por um

segundo elemento da estética da diaspora, o da fluidez cultural no Atlantico negro:

Hoje, estas dificeis questdes podem ser abordadas num nivel diferente: um
nivel que ndo coincida com os padrdes ultrapassados de uma historia
meramente nacional. Os problemas politicos que repousam aqui ndo devem
ser entendidos apenas como dificuldades transientes no trabalho de
edificacdo de uma cultura nacional coesa, ou seja, como aspectos
contingentes de uma hegemonia fechada, ou mais tecnicamente, como
obstaculos removiveis pelas maos satisfeitas tanto de uma homogeneidade
controlada como de um pluralismo habitavel. Eles fornecem recursos para
que se escrevam historias ainda ndo escritas nem pensadas, sobre uma trans-
cultura negra. Como tentei demonstrar, esta abordagem cosmopolita nos leva
necessariamente ndo so a terra, onde encontramos o solo especial no qual se
diz que as culturas nacionais tém suas raizes, mas ao mar e a vida maritima,
que se movimenta e que se cruza o oceano Atlantico, fazendo surgir culturas
planetarias mais fluidas e menos fixas (GILROY, 1993, p.15).

O hibridismo e a fluidez sdo complementares na formagdo das matrizes estéticas do
Atlantico negro. No samba de roda, a fluidez que se estendeu do Rio Paraguacu a Baia de
todos os Santos, das aguas do Reconcavo ao Atlantico, foi a maneira de chegada de suas
matrizes africanas e portuguesas; e o hibridismo, no contexto da colonizacdo, foi a maneira
em que se deu a sua formacao.

A idéia da fluidez, de fluxo livre, de movimento continuo e sem barreiras ndo anula de
modo algum a consciéncia da violéncia contida no processo de colonizagdo. No entanto,
segundo Gilroy (1993), ¢ o estudo do Atlantico negro, de suas contra-histérias e do racismo
fortemente presente nele que pode conduzir a uma mudanca na hegemonia cultural de modo a
valorizar o que até entdo foi negligenciado.

O Reconcavo, em especial a regido de Cachoeira, ¢ entendido nesse contexto como um
lugar de referéncia do Atlantico negro, como um dos pontos destacados no mapa da diaspora
africana. Ele representa um lugar de encontro de matrizes e de mistura entre elas, seja a
africana, a portuguesa ou a indigena. A “encruzilhada” ¢ a imagem e o conceito utilizados
para compreender esse encontro € o consequente hibridismo, no sentido explicado por

Martins, L. (2002):

A cultura negra ¢ o lugar das encruzilhadas. O tecido cultural brasileiro, por
exemplo, deriva-se dos cruzamentos de diferentes culturas e sistemas
simbolicos, africanos, europeus, indigenas e, mais recentemente, orientais.
Desses processos de cruzamentos transnacionais, multiétnicos e
multilingiiisticos, variadas formacdes vernaculares emergem, algumas
vestindo novas faces, outras mimetizando, com sutis diferengas, estilos
antigos. (...) A nog¢o de encruzilhada, utilizada como operador conceitual
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oferece-nos a possibilidade de interpenetracdo do transito sistémico e
epistémico que emergem dos processos inter e trans culturais, nos quais se
confrontam e se entrecruzam, nem sempre amistosamente, praticas
performaticas, concepgdes € cosmovisdes, principios filosoficos e
metafisicos, saberes diversos, enfim (MARTINS, L. 2002, p. 73).

A partir do conceito de “encruzilhada”, posso dizer que o samba de roda ¢ um hibrido
resultante desse processo de entrecruzamento cultural. Ele ¢ uma matriz filha da didspora,
parida numa das encruzilhadas do Atlantico negro e, por sua vez, mae de muitos filhos, que
juntos formam a familia e a diversidade da cultura brasileira. E nesse conjunto de
encruzilhadas, misturas e hibridismos que se constitui a estética da didspora africana no
Brasil.

Cachoeira e Sao F¢lix, cidades localizadas no coracdo do Recdncavo, formam pelo seu
contexto historico, étnico-cultural e pela sua propria localizagdo geografica, um exemplo de
encruzilhada. O rio Paraguacu que divide as duas cidades unidas pela ponte D. Pedro II e que
tem o seu curso em direcdo a Bahia de Todos os Santos perpendicular a direcdo da ponte,

constrdi a imagem do entrecruzamento simboélico dessas duas cidades.

Sao Félix e Cachoeira. Rio Paraguacgu e Ponte D. Pedro II.
Foto: Daniela Amoroso, 2008.
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Em Hall (2006), a nogao de estética na diaspora se baseia em estudos de Kobena Mercer
sobre as mudangas na estética negra no cinema americano ¢ estd associada a uma logica
cultural, na qual o hibridismo implica em um processo de apropriagdo das diferengas entre as

matrizes em questdo, naquilo que ele denominou de “fazer sentido na traducao™:

Numa gama inteira de formas culturais, ha uma poderosa dinamica sincrética
que se apropria criticamente de elementos dos codigos mestres das culturas
dominantes e os “criouliza”, desarticulando certos signos e rearticulando de
outra forma seu significado simbolico. A forca subversiva dessa tendéncia
hibridizante fica mais aparente no nivel da propria linguagem (incluindo a
linguagem visual) onde o crioulo, o patois ¢ o inglé€s negro desestabilizam e
carnavalizam o dominio linguistico do inglés- a lingua nacao- através de
inflexdes estratégicas, novos indices de valor e outros movimentos
performativos nos co6digos semantico, sintatico e Iéxico (MERCER , 1994, p.
63).

Apesar de tratar da cultura e da realidade do Caribe, os elementos destacados por Hall
(2006) sao bastante compreensiveis na cultura do Recdncavo e estdo de acordo com a
antropologia brasileira, como as obras de Gilberto Freyre e Darcy Ribeiro, principalmente
com relagdo ao hibridismo. No papel da india que festeja a chegada do portugués e com ele
tem filhos cuja identidade nao ¢ nem indigena e nem portuguesa, ou quando meninos filhos de
senhores com escravas sao criados dentro da casa grande, sem ter o status de filho do senhor,
mas sem serem confinados nas Senzalas, a mistura, o hibridismo e a impureza ja estdo
fortemente revelados. A terra dos “brasis”, onde no inicio da colonizagdo prevalecia a terra
dos “ninguéns”, marca uma nog¢ao conflituosa de identidade.

Ao tratar da estética na diaspora, Hall (2006) associa os processos de adaptagao,
apropriacdo e deslizes dos significados ocorridos em momentos de contato entre matrizes
diferentes a nog¢do de impureza. Hibridismo, mistura e impureza s3o os elementos
significativos da estética da diaspora, pois “o hibridismo, a impureza, a mistura, a
transformagdo que vem de novas e inusitadas combinagdes dos seres humanos, culturas,
idéias, politicas, filmes, cangdes ¢ como a novidade entra no mundo” (HALL, 2006, p. 34).

A estética da didspora estd, dessa forma, relacionada com as questdes de identidade,
oralidade e musicalidade. Sobre a identidade dos povos que sairam da Africa e se

ressignificaram fora dela, cito Gilroy (1993):

As culturas do Atlantico negro criaram veiculos de consolagdo através da
mediacdo do sofrimento. Elas especificam formas estéticas e contra estéticas
e uma distinta dramaturgia da recordagdo que caracteristicamente separam a
genealogia da geografia, e o ato de lidar com o de pertencer. Tais culturas da
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consolacdo sdo significativas em si mesmas, mas também estdo carregadas e
contrapostas a uma sombra: a consciéncia oculta e dissidente de um mundo
transfigurado que tem sido ritual e sistematicamente conjurado por pessoas
que agem em conjunto e se abastecem com a energia fornecida por uma
comunidade mais substantivamente democratica do que a raga jamais
permitira existir (GILROY, 1993, p. 13).

A idéia de veiculos de consolacdo que se manifestam em formas estéticas abre uma
perspectiva de compreensdo das formas culturais negro-africanas no Novo Mundo de um
ponto de vista ndo eurocéntrico. Perspectiva essa que me permite entender o samba de roda do
Recdncavo como um desses veiculos de consolacdo. Um veiculo de consolagdo festivo e
ludico, eu diria, e ja4 bastante transformado pela realidade daquela regido. Derivado dos
batuques, lundus e fados, o samba de roda pode ser entendido como uma segunda geracao de
veiculos de consolagdo. Evita-se, assim, conectar a estética do samba de roda diretamente a
Africa na tentagdo de evocar antecedentes originais. O samba ¢ filho do Brasil com herangas
africanas. A genealogia prevé o parentesco com a Africa, mas a geografia comprova
adaptacdes, recriagdes e a revelagao de outra identidade, uma identidade diasporica.

A musica negro-africana ¢ o ponto maximo de integracdo entre os povos da didspora no
Atlantico negro, de acordo com Gilroy. A musicalidade ¢ o que ha de comum no Atlantico
negro € o que permite, em tempos atuais, a afirmagdo da existéncia de outras modernidades
que ficaram ocultas por processos de luta de poder, nos quais os negro-africanos e seus
descendentes foram subjugados. A nogao de formas culturais ocultas, mas nao inexistentes na
modernidade, define o que Gilroy (1993) chama de duplicidade, ou seja, as formas culturais
negras possuem elementos que estdo dentro e fora das normas estéticas que periodizam a
modernidade. A oralidade e a musicalidade propria sdo, por exemplo, caracteristicas fora das
normas da modernidade.

Nesse contexto, a musica contraria a idéia de que a lingua e a literatura seriam formas
dominantes da consciéncia humana: “o poder e o significado da musica no ambito do
Atlantico negro tém crescido em propor¢do inversa ao limitado poder expressivo da lingua”
(Gilroy, 1993, p. 160). O autor, ao tratar da importincia da oralidade como meio de

comunicacdo entre os povos da didspora, enfatiza que:

E importante lembrar que o acesso dos escravos a alfabetizagdo era
frequentemente negado sob pena de morte e apenas poucas oportunidades
culturais eram oferecidas como sucedaneo para outras formas de autonomia
individual negadas pela vida nas fazendas e nas senzalas. A musica se torna
vital no momento em que a indeterminagdo/polifonia linguistica e semantica
surgem em meio a prolongada batalha entre senhores e escravos. Esse
conflito decididamente moderno foi resultado de circunstancias em que a
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lingua perdeu parte de seu referencial e de sua relagdo privilegiada com os
conceitos (GILROY, 1993, p. 160).

A musica adquire entdo um papel central na comunicagdo das culturas do Atlantico
negro, de acordo com Gilroy, que parte de estudos sobre os corais norte-americanos e
ingleses, os quais se transformaram em fenomenos musicais, como o Jubilee Singers, por
exemplo. Esse entendimento possibilitou refletir, sob diferentes parametros, mas seguindo o
mesmo principio da didspora negra, o sujeito de estudo desta tese — o samba de roda de
Cachoeira e Sao Félix. Cabe grifar mais uma vez que o samba de roda nao pode ser definido
somente como um género musical, ele ndo se reduz a elementos musicais. O samba de roda
representa um conjunto de comportamentos humanos, espetaculares pela propria natureza da
expressdao que ele é; e um dos elementos representativos dessa expressao ¢ a musica em
complementacao a danca, ao canto, as comidas, aos lugares, as vestimentas etc.

Uma das caracteristicas estéticas relevantes da musica negra, segundo esse autor, sdo as

antifonias:

A antifonia (chamado e resposta) ¢ a principal caracteristica formal dessas
tradigdes musicais. Ela passou a ser vista como uma ponte para outros modos
de expressao cultural, fornecendo, juntamente com a improvisacao,
montagem e dramaturgia, as chaves hermenéuticas para o sortimento de
praticas artisticas negras (GILROY, 1993, p. 167).

Entendo que essa caracteristica estética — a antifonia — estd claramente presente na
expressao musical do samba de roda, no corrido e nas chulas, como também esta presente em
outras expressdes como a capoeira, o jongo, o samba de partido alto etc. No que se refere ao
samba de roda, a resposta do coro ¢ a marca da participacdo de todos que estdo na roda,
acompanhado quase sempre pelo ritmo da palma de mao. A antifonia implica em participagdo
de duas ou mais pessoas em comunidade e sempre em coletividade.

De acordo com Gilroy (1993):

Os didlogos intensos € muitas vezes amargos que acionam o movimento das
artes negras oferecem um pequeno lembrete de que ha um momento
democratico, comunitario, sacralizado no uso de antifonas'> que simboliza e
antecipa (mas n3o garante) relagdes sociais novas, de ndo-dominagdo. As
fronteiras entre o eu e o outro sdo borradas, e formas especiais de prazer sao
criadas em decorréncia dos encontros e das conversas que sao estabelecidas
entre um eu social fraturado, incompleto e inacabado e os outros. A antifona
¢ a estrutura que abriga esses encontros essenciais (GILROY, 1993, p. 168).

2 “Do grego antiphona, 'som em resposta’. Termo que deu origem a palavra anthem (na Inglaterra do século

XVI), versiculo cantado antes e depois do Salmo, com repostas do coro, dividido em dois” (Gilroy, 1993,p.
168).
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A partir dessa nogdo da quebra de fronteiras entre o eu e o outro proporcionada pela
musica antifona, na qual quem canta a pergunta se complementa a quem canta a resposta, ou
na qual o coro ¢ a participacdo democratica de todos os presentes no momento da expressao,
acrescento a importancia do corpo. A roda representa um espago, fechado ou aberto, dentro do
qual o corpo quebra a fronteira entre o eu € o outro a partir da resposta corporal através da
danca. O principio da antifonia estd também na pergunta e resposta do movimento das
sambadeiras que dancam no repenicado da viola. Esse assunto e a idéia de comunicagdo do
corpo que danga no samba de roda serdo aprofundados no proximo capitulo, dedicado a
estética do samba de roda.

O autor cita o exemplo do jazz, no qual um instrumentista deixa o solo para o outro,
acontecendo uma espécie de desafio e de comunicagdo entre eles. Essa comunica¢do nao pode
ser mais evidente no samba chula quando se tem o relativo, ou no samba corrido quando o
coro responde com o refrdo. E ndo se pode deixar de enfatizar também o momento quando
uma sambadeira entra na roda, a viola repica e ela responde no jeito de dangar, onde se vé a
reacao dos tocadores. A antifona €, desse modo, um elemento estético presente e visivel no
samba de roda. A musica antifonica, como enfatizado, inclui a resposta que vem do corpo na
forma de danga.

Para Gilroy, o papel do corpo como fator distintivo das culturas do Atlantico negro ¢
um desdobramento do elemento da oralidade, no qual a expressdo corporal ¢ elemento

notavel:

Nao ¢ nada novo declarar que para nés a musica, o gesto e a danga sdo
formas de comunicacdo, com a mesma importancia que o dom do discurso.
Foi assim que inicialmente conseguimos emergir da plantation: a forma
estética em nossas culturas deve ser moldada a partir dessas estruturas orais
(GLISSANT apud GILROY, 1993, p.162).

Gilroy destaca a importancia do que ele chama de “tradigdes de performance” que
caracterizam a producdo e a recep¢do da musica da didspora. Essas tradigdes, que tém no
corpo enquanto performance o seu ponto chave na diferenciacdo em relagdo as outras
culturas, possuem ainda, de acordo com Gilroy (1993, p. 163), “origens complexas e
multiplas na mistura de formas culturais africanas e outras as vezes referidas como
crioulizagao”.

Ainda que o autor trate do contexto norte-americano com relagdo a metropole inglesa, a

compreensao do papel central do corpo na diaspora ¢ bastante util quando penso no
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entendimento desse corpo numa expressao brasileira da didspora como o samba de roda. O
corpo do samba de roda ¢ o local da tradi¢dao herdada da colonizacdo e das transformacoes
vividas na regido do Recdncavo baiano.

O corpo ¢ o local da memoria e a sua expressao, no que se refere ao samba de roda, da-
se muitas vezes num espago determinado: a roda. A roda, no contexto da diaspora, apresenta-
se como um espaco de compreensao e transformagao de uma identidade deslocada, longe de
sua origem, compartilhada entre aqueles que se identificam. Penso na roda da capoeira, penso
na roda do samba de roda e na roda do jongo. Em meio a estranheza e ao distanciamento
geografico causado pela didspora africana, a roda, enquanto espago intimo e comum, dentro
do qual todos sdo iguais, representa o locus de uma reinvencdo baseada em memorias
expressas através do corpo.

O corpo, a musicalidade, o espaco, a antifonia sdo elementos da estética na didspora que
pude encontrar no samba de roda, de maneiras ja explicitadas acima. Como complemento a
antifonia musical, acrescentei o corpo que danca em comunicacdo com a viola e em
comunicagao com outros corpos.

Nesse sentido, no capitulo a seguir, proponho um olhar afinado para as expressdes
culturais brasileiras, nas quais sobressaem novas qualidades estéticas, muitas vezes derivadas

de uma estética geral, outras vezes especificas de cada uma dessas expressoes.
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3 COMPOSICAO ESTETICA DO SAMBA DE RODA: CONTINUIDADES E
PARTICULARIDADES

No capitulo anterior, os conceitos-chave de didspora africana, Atlantico negro,
modernidade, encruzilhada, matriz estética e estética diasporica foram apresentados. A partir
de tais conceitos, esse capitulo propde a compreensdo dos elementos dessa estética nas
expressOes baianas, em especial, no samba de roda. O samba de roda brilha como um
exemplo privilegiado da proposi¢ao de uma estética brasileira no contexto da didspora. Sem a
intencdo de diferenciar ou comparar uma determinada estética a outra, o objetivo neste
momento € o de valorizar a diversidade. E ainda, se o samba de roda é uma matriz estética
brasileira e hibrida como j4 tratado no capitulo anterior, ¢ compreensivel que novos elementos
estéticos, sejam eles continuidades africanas, indigenas ou portuguesas, somem-se €
transformem-se constituindo uma composicao estética brasileira.

O capitulo também apresenta e analisa duas das particularidades do samba de roda: o
seu carater de festa e o seu reconhecimento enquanto Patrimonio Cultural Imaterial Imaterial.
Essas duas particularidades ilustram as relacdes complexas entre a estética e os contextos

culturais.

3.1 0 PASSADO E O FUTURO SE REVELAM NA ESTETICA DO CORPO.

Falar sobre estética neste trabalho é abordar a no¢ao do “belo” (daquilo que se sente e se
considera como belo) de acordo com a contextualizagdo defendida pela etnocenologia® e
segundo pardmetros ndo eurocéntricos de descri¢do dessa estética. As obras consultadas para
o desenvolvimento e fundamentagdo tedrica deste item foram: “Capoeira Angola: Cultura
Popular e o Jogo de Saberes na Roda”, de Pedro Abib (2005), na qual o autor trata da estética
e do ethos da roda da capoeira angola, duas nogdes importantes para a compreensdao do
conjunto de comportamentos adquiridos, desenvolvidos e transformados no samba de roda;
“A Danga de Yemanja Ogunté sob a Perspectiva Estética do Corpo”, de Suzana Martins
(2008), na qual pude referenciar descricdes da danca sob um ponto de vista da estética negra
no candomblé; “Cultura Negra en el Cono Sur: Representaciones en Conflicto”, de Alejandro

Frigerio (2000), que, ao tratar de expressoes culturais da didspora no Cone Sul, mais

¥ A etnocenologia ¢ um campo do conhecimento recente, reconhecida enquanto disciplina académica e que

propde uma abordagem diferenciada dos comportamentos humanos espetaculares organizados. Em geral, a
diferenciag@o esta no ponto de vista estético dado a cada objeto dessa disciplina. A analise do proprio samba
de roda de acordo com a metodologia ¢ com os conceitos da etnocenologia vem sendo feita durante toda a
tese e serd aprofundada no quarto capitulo.
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precisamente, Argentina, Uruguai e Brasil, constr6i um olhar estético diferenciado sobre
diaspora africana; “Samba, o dono do Corpo”, de Muniz Sodré (1983), que reafirma o
movimento do corpo que danga como elemento-chave da heranca africana no Brasil, revelada
muitas vezes no mimodrama do sexo; “Samba de Umbigada”, de Edison Carneiro (1961), um
dos estudos mais antigos sobre a umbigada, elemento estético vivo na danca do samba de
roda; “Corpo e Ancestralidade: uma Proposta Pluricultural de Danga — Arte — Educacao”, de
Inaicyra Falcdao dos Santos (2002); e “Estética Performatica e Cotidiano”, de Armindo Bido
(1996).

A estética na diaspora ou estética diasporica, como Gilroy (1993) e Hall (2001)
sugerem, foi abordada anteriormente no sentido de apresentar os elementos estéticos da
cultura negra na diaspora. Entendo que tais elementos sdo identificados como constitutivos da
estética geral da cultura do Atlantico negro, e que, em complementacdo a essa estética geral,
deve-se acrescentar as particularidades de cada expressdo, ou seja, os subconjuntos de
elementos estéticos. Nesse sentido, o samba de roda, do ponto de vista da estética, serad
entendido a seguir como um exemplo concreto da cultura negra da didspora.

Como ja foi explicitado algumas vezes neste trabalho, os elementos estéticos presentes
no samba de roda podem ser exemplificados através da musicalidade, da danca, da
indumentaria e do espago quase sempre em forma de roda. E, em cada um desses elementos,
ao descrevé-los em detalhe, € possivel encontrar ressondncias dos elementos da estética geral
da didspora africana. Dessa forma, insisto que o leitor tenha enquanto memoria de referéncia
um modelo de dindmica e organizacdo do samba de roda, mesmo sabendo-se da limitagdo que
essa modelizacdo causa, com o objetivo de favorecer apenas um ponto de partida da
compreensdo, ¢ de modo algum o esgotamento de questionamentos e reflexdes.

Seja o modelo do samba de roda assim definido: o espago € a roda, fechada e composta
por sambadeiras e por tocadores. As sambadeiras se posicionam de frente para o centro da
roda, posicionando-se uma ao lado da outra. Os tocadores se organizam agrupando os
instrumentos de harmonia e melodia — viola, violdo e cavaquinho —, os pandeiros — trés ou
quatro —, e os instrumentos de percussdo — timba, timbau, surdo, tridngulo, tabuinha. O ritmo
tocado pode ser o barravento ou corrido, sendo que o que diferencia os dois ¢ a levada mais
lenta no barravento e a mais rapida no corrido. Com relagao a dinamica desses dois estilos — o
barravento e o corrido —, pode-se dizer que o barravento se aproxima da chula santo-
amarense, pois as sambadeiras devem sambar uma de cada vez dentro da roda e somente
quando a parte cantada termina, ou seja, ao som da viola. Enquanto os cantores gritam a chula

ou o barravento, as sambadeiras ndo devem sambar. Quando eles terminam e a viola sobressai
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em relagdo aos outros instrumentos, uma sambadeira de cada vez deve correr a roda ¢ sambar.
Assim, sucessivamente, todas devem entrar na roda. O momento de troca de sambadeiras, ou
seja, quando uma sai da roda para a outra entrar, ¢ marcado por um movimento bastante
tradicional no samba de roda — a umbigada. O movimento da danga deve ser o passo do
miudinho', com suas variagdes, sempre comandadas pelos pés e pelo som da viola. No
corrido, a exigéncia da individualidade nao existe, podem sambar dois ou mais dentro da
roda. Além disso, ndo € obrigatorio esperar o solo da viola, com as sambadeiras e sambadores
podendo entrar na roda aleatoriamente, muitas vezes apds a chamada sinalizada pela
umbigada, pela simulagdo da rasteira, ou até mesmo por um pequeno toque com o cotovelo.

Tendo-se como referéncia essa breve descricdo-modelo, entendo que elementos
estéticos possam ser exemplificados e compreendidos mais facilmente. A investigacdo e a
compreensdo de elementos estéticos do samba de roda se inserem nos estudos da cultura da
diaspora e estdo de acordo, principalmente, com a no¢ao de matrizes estéticas desenvolvida na
etnocenologia. Essa abordagem prevé na cena espetacular revelagdes de “modos de fazer” que
foram transmitidos oralmente de geracao em geragdo. A estética ¢ entendida, assim, ndo como
um campo de geracdo de esteredtipos — ou de tipos, dangas e corpos exoticos —, mas de
elementos reveladores dos saberes e sentidos compartilhados numa regido especifica, como o
Reconcavo baiano.

Sdo esses saberes e sentidos compartilhados que entendo ser a ‘“gramética cultural
similar” da qual trata Frigerio (2000), e que consiste em um conjunto de tragos similares que
caracterizam um mesmo estilo de performance presente em diferentes géneros de expressoes
da cultura negra. Frigerio insinua, embora ndo discuta, a diferenca entre formas estéticas e
valores socioculturais enfatizando que a compreensdo da expressdo cultural se da pelo
entendimento dos valores socioculturais, e ndo através das formas dessa expressdo. A
desvalorizagdo dos fatos estéticos concretos enquanto caminho de compreensao da expressao
cultural ndo ¢ admitida neste trabalho, pois entendo que esses mesmos elementos da estética
revelam sentidos e saberes, nem sempre ao primeiro olhar do observador, mas ao pesquisador
que se utiliza, por exemplo, da metodologia da contextualizagdo de seu objeto.

Assim, entendo que modos de dancar, de cantar, de se expressar revelam questdes de
identidade que foram transformadas pelos contextos e impressas no corpo, que ¢ o local dos
sentidos e de formagdo dos valores. O corpo ¢ entendido como lugar central de formacao da

identidade.

4" Passo basico do samba de roda, no qual, os pés realizam um movimento “arrastado” e pequeno para tras e

para frente e sem tirar a planta dos pés do chdo. A analise do movimento do “miudinho” sera feita no
préximo capitulo, na descri¢do da danga do samba de roda.
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Feita essa ressalva, utilizo a nog@o de “gramatica cultural similar” para compreender as
nocgdes estéticas da cultura negra no Cone Sul, sendo coerente com a terminologia desse autor,
ou no Atlantico Sul, como prefiro denominar essa regido. Na investiga¢do dessa gramatica,
entendida como as similaridades entre as formas culturais e entre os valores ali contidos, ou
como as continuidades dos modos de fazer africanos na América, Frigerio (2000, p. 145)
afirma que “a performance afroamericana €, segundo se propde aqui, multidimensional,
participativa, apresenta a ubiquidade com a vida cotidiana, ¢ basicamente oral, ressalta o

estilo individual de cada participante e cumpre nitidas fungdes sociais'>”

(tradugdo da autora).

As seis qualidades das expressoes culturais negras na América, em especial no Cone Sul
— Argentina, Uruguai e Brasil — serdo traduzidas para o samba de roda, tendo-se consciéncia
dos efeitos prejudiciais dessa traducdo, ja que, como alerta Bido (1996), o tradutor ¢
inevitavelmente “um traidor”. Portanto, pretendo minimizar tais efeitos traidores através de
bibliografias especializadas ¢ em minha propria vivéncia no campo de pesquisa, pretendendo
contribuir, dessa maneira, para uma leitura sensivel e atenta dessa expressao.

A multidimensionalidade, primeira das seis qualidades, para Frigerio (2000), estd

relacionada a densidade da performance, entendida como o encontro no mesmo tempo e

espaco de diversos niveis de expressdo: a danga, a musica, o canto, etc. Segundo o autor:

Uma das caracteristicas principais, sendo a principal, das artes negras € o seu
cariter multidimensional, sua densidade da performance. E uma
performance que acontece em varios niveis de uma vez, misturando géneros
que para os outros seriam diferentes e separados. Encontramos um claro
exemplo disso na capoeira angola que ¢ ao mesmo tempo luta, jogo, danga,
musica, canto, ritual, teatro ¢ mimica. E a interpenetracdo, a fusdo de todos
esses elementos que fazem dela, uma forma artistica unica'® (Frigerio, 2000,
p. 146, tradugdo da autora).

A vivéncia do autor se deu no ambiente da capoeira, mais precisamente o da capoeira
angola. O autor destaca a multidimensionalidade como uma caracteristica da estética negra
norte-americana. A densidade traduzida na fusdo de elementos estéticos constitui a propria
estética da capoeira, como esclarece Abib (2005), que faz suas as palavras de um dos maiores

mestres angoleiros:

5 Texto original: “la performance afroamericana es, segiin lo propondré aqui, multidimensional, participativa,

ubicua en la vida cotidiana, basicamente conversacional, resalta el estilo individual de cada participante y
cumple nitidas funciones sociales”.

Texto original: “Una de las caracteristicas principales, sino la principal, de las artes negras es su caracter
multidimensional, su densidad de performance. Es una performance que ocurre en varios niveles a la vez,
mezclando mezclando géneros que para nosotros serian diferentes y separados. Encontramos un claro
ejemplo de ésto en la capoeira tradicional (capoeira angola), que es a la vez una lucha, un juego, una danza,
musica, canto, ritual, teatro y mimica. Es la interpenetracion, la fusion, de todos estos elementos lo que la
hace una forma artistica tinica”
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Sobre a estética da capoeira angola, mestre Moraes (1997) afirma que esta se
caracteriza por um co6digo cénico, e o entendimento da atitude do ator da
capoeira, o angoleiro, passa por isso. O angoleiro, segundo ele, ndo tem
nenhuma intencdo de tornar facil para o observador, a interpretacdo de seus
movimentos, mas sim, de exigir uma atengdo especial para esse universo
cénico da capoeira angola. Para Moraes, “a expressdo da forga criadora do
capoeirista angoleiro atinge sua plenitude quando acontece a intima fusdo
entre a expressdo e a forma. E a capoeira angola ndo tem uma forma definida
dentro do juizo estético objetivo, sua forma é o que eu chamaria de uma
forma deformada” (Abib, 2005, p. 197).

A fusdo entre a expressdo e a forma, na capoeira angola, revela a densidade ou a
multidimensionalidade presente nas expressdes culturais afroamericanas. No samba de roda, a
fusdo se da entre o canto, a musica, o espago ¢ a danca criando o que entendo por atmosfera
festiva. A multidimensionalidade, no entanto, ¢ incorporada através do processo de
aprendizagem, do contato do eu com o outro, da valorizagdo da ancestralidade e, acima de
tudo, a partir do que Martins (2008) chama de “fusdo da arte com a vida e da vida com a
arte”. Ambos, Frigerio (2000) e Martins (2008), partem dos estudos de Thompson'’ (1974)
sobre a arte e a cultura africanas do Centro e do Oeste da Africa. Enquanto Frigerio (2000)
estd preocupado com as qualidades estéticas comuns as expressdes afroamericanas e tem
como ponto central de analise a capoeira angola, Martins (2008) direciona seus estudos para a
danga do candomblé, especificamente a danga de Yemanja Ogunté, focalizando sua analise

estética no corpo. Segundo a autora:

[...] Thompson afirma que os negros das regides Centro ¢ Oeste da Africa
lidam de maneira integral com expressoes artisticas, como unido de formas,
conteudos, cores, movimentos e texturas. Ele explica que a palavra “danga”
ndo se restringe somente ao movimento do corpo humano, também se
relaciona com outros contextos artisticos, representada na forma de objetos e
coisas, garantindo a autonomia da arte, intensificando a sobrevivéncia da
imagem incorporada em qualquer trabalho artistico. Ou seja, 0 movimento e
0 mover-se sdo elementos estéticos inseridos em qualquer atividade artistica
desses povos que, assim, nos apresentam uma historia da arte diferente,
definida pela fusdo do movimento na escultura, nos tecidos e em outras
formas de expressdo artistica, dando-lhes vitalidade, qualidade, volume e
variadas texturas (MARTINS, S. 2008, p. 126).

Dessa maneira, o olhar para expressdes da cultura negra no Brasil, na América ou no
Atlantico negro como um todo, deve atentar para a ndo separacao entre musica, danca,
indumentaria, escultura, objetos e coisas. E o samba de roda se insere no conjunto dessas

expressdes que, como a capoeira angola e o proprio candomblé, salvo sua especificidade de

7" Thompson, Robert Farris. African Art and motion: Icon and act. Los Angeles: University of California, 1974.
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religido, revelam uma maneira distinta de se entender a arte. Dessa maneira, o argumento de
Gilroy (2000) em favor das contramodernidades ocultas na modernidade pode ser refor¢ado.
O carater holistico da cultura africana ¢ um elemento moderno nas culturas do Atlantico negro
em convivéncia com as especializagdes propostas pela modernidade ocidental.

Dentro desse contexto de configuracdo diferenciada dos parametros de entendimento
das expressdes culturais afroamericanas, o samba de roda representa locus privilegiado de
estudo. Retomando o modelo simplificado do samba de roda apresentado anteriormente, as
sambadeiras, os tocadores, a roda, o miudinho, as palmas de mao, os pandeiros, a viola, a
indumentaria, as cangdes, as letras, o lugar onde ele se dd, a comida preparada para cada
ocasido, sao elementos indissociaveis para a compreensao daquilo que o samba de roda ¢. A
multidimensionalidade pode ser claramente percebida no samba de roda como Waddey"

(1980) o fez ao falar da importancia da viola em um de seus ensaios:

Na Babhia, tanto no sertdo como, de maneira particular no Reconcavo, a viola
acompanha a danga e o canto. O violeiro ndo s6 fornece um fundo ritmico
aos que dancam, como ¢ encorajado a desafia-los a acompanhar com os pés a
destreza ritmica dos dedos do executante [...] A exatidao é essencial na
complexa interagdo entre as violas, 0s outros instrumentos ¢ quem danga ou
canta. Este complexo e preciso relacionamento, mais a necessidade de uma
conveniente ¢ bem estruturada variedade musical, caracterizados pela
maneira de combinar violas de diferentes tamanhos, afinagdes e toques,
proporciona um verdadeiro ideal de conjunto que funciona na pratica e se
articula na teoria tradicional oral, parte dela aforismatica, parte racional
(WADDEY In Dossié€ IPHAN, 2006, p. 106).

O papel da viola e dos didlogos entre a danga e a musica me permite afirmar que a
multidimensionalidade estd presente no samba de roda. Mas seriam inimeros outros exemplos
dessas relagdes entre os elementos estéticos; por exemplo, a maneira como uma sambadeira
executa o passo do miudinho interfere diretamente no balango da saia e das anaguas que ela
veste. Esse conjunto do miudinho e as saias formam um subconjunto estético, que somado ao
dialogo do miudinho e da execu¢do do samba nos pés com a viola que repica permitem uma
noc¢do sensivel do que seja a danca do samba de roda. Os aspectos relacionados a danga,
especificamente, serdo aprofundados no capitulo seguinte.

A segunda caracteristica marcante da performance afroamericana, segundo Frigerio

(2000), ¢ a sua qualidade participativa, na qual ndo existe separagdo entre os participantes € o

'8 Ralph Waddey, entre 1980 e 1981, escreveu € publicou dois ensaios pioneiros sobre o samba de roda do

Reconcavo, em especial, sobre a chula da regido de Santo Amaro. Ambos os ensaios foram traduzidos e
republicados no Dossié do Samba de Roda do Reconcavo Baiano, em 2006, cuja elaboragdo foi coordenada
por Carlos Sandroni e cuja equipe de trabalho contou, entre outros pesquisadores, como Suzana Martins,
professora orientadora dessa tese, no que se referiu as analises e reflexdes sobre a danga no samba de roda.
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publico. As expressoes culturais sdo, segundo o autor, espontaneas e inclusivas, no sentido de
que os participantes da roda, mesmo que nao entrem, participam batendo palmas ou

respondendo com a voz em coro:

Da mesma maneira em que, nas culturas afroamericanas, ndo ha separagao
entre o que para nos seriam formas artisticas distintas, tampouco existe uma
distingdo tdo rigida entre os performers ¢ o publico como ha na cultura
ocidental. A platéia em geral participa, seja cantando ou batendo palmas,
mesmo no caso das religides, nas quais, a iniciacdo ritual constitui uma
linha separatoria entre quem pode desempenhar determinados papéis e
quem nao pode. No caso das manifestagdes profanas, a demarcagdo sera
menos rigida ainda e estara mais relacionada com a competéncia e o
desempenho ' (FRIGERIO, 2000, p. 148, tradugdo da autora).

Essa caracteristica quando pensada para o samba de roda deve ser analisada com
cuidado. Dois pontos merecem ser destacados a partir da proposi¢ao do autor. O primeiro diz
respeito a no¢ao de ndo separagdo entre os participantes e o publico. No samba de roda, pude
presenciar situagdes de extrema espontaneidade, nas quais todos os presentes eram ao mesmo
tempo participantes e publico, respondendo ao coro e batendo palmas, e entrando na roda para
sambar. Ficou evidente que tocar os instrumentos ou sambar demoradamente como uma
sambadeira eram habilidades exclusivas de quem pertencia aquele grupo. Nesse sentido, a
idéia de competéncia que o autor coloca como sendo o limite da participacdo pode ser
considerada, mas ndo ¢ somente o “saber tocar” que permite que todos os participantes que
saibam tocar, toquem efetivamente. Além disso, gostaria de relembrar que existem situagoes
quando o publico ¢ definitivamente platéia, como no caso de apresentagdes dos grupos de
samba de roda em palcos, em eventos em cidades diferentes etc.

Durante a pesquisa de campo e a partir dos métodos utilizados nessa imersdao —
vivéncias, entrevistas, registros — pude perceber a importancia que o samba de roda tem, de
fato, na vida cultural de Sao Félix ¢ Cachoeira. A maioria das festas e comemoracoes,
pequenas e grandes, conta com a apresentagdo de, pelo menos, um grupo de samba de roda.
Trata-se de momentos festivos, de alegria, de danga, de musica e de descontragdo. O samba de

roda revela-se, dessa maneira, como um elemento aglutinador das pessoas em torno da festa.

1 Texto original: “Da misma forma en que no hay una rigida separacion en las culturas afroamericanas entre lo

que para nosotros serian distintas formas artisticas, tampoco existe una distincion tan rigida como en la
cultura occidental entre los performers y el publico. La audiencia por lo general participa, ya sea alentando,
batiendo palmas o cantando, aun en el caso de las religiones, donde la iniciacion ritual constituye una linea
demarcatoria mas rigida entre quienes pueden cumplir determinados roles y quienes no. En el caso de
manifestaciones profanas, la demarcacion serda menos rigida aun, y estard mas relacionada con la
competencia en el desempeio”.
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Nesse sentido, entendo que a terminologia dualista sagrado/profano, utilizada por
Frigerio, ndo se adequa ao samba de roda que ¢, substancialmente, festivo. O termo “profano”
assume o sentido pejorativo de sacrilégio ao qual o samba de roda ndo se refere. A dupla
religioso/festivo ndo implica em dualidade e revela-se, assim, significante quando se trata das
expressoes culturais negro-africanas no Brasil, especialmente, na Bahia. O candomblé, por
exemplo, apresenta o elemento festivo e o religioso em convivéncia, enquanto que o samba de
roda ¢ apenas festivo.

A terceira qualidade estética apontada por Frigerio ¢ o que ele chama de ubiquidade da
performance na vida cotidiana, ou seja, a qualidade performativa da vida cotidiana. Tanto
Gilroy (1993) quanto Bido (2000) ja apontaram a importancia do gestual e da corporalidade
na comunicacao, seja da cultura negra como um todo, seja na matriz estética da comunicacao
marcadamente oral, na Bahia. No entanto, Frigerio sugere, a partir da relagdo entre o
cotidiano e a corporalidade afroamericana, a diferenciacdo entre individuos que vivem o
cotidiano da capoeira dos individuos que passam a praticar a capoeira aprendendo, como
ponto de partida, a sua técnica corporal. Sobre a relacdo da pratica com a vivéncia e com a

experiéncia, o autor afirma que:

[...] A mesma densidade da performance que caracteriza a vida cotidiana se
estende — ou se relaciona — as artes [...] também ¢é necessario algo mais do
que dominar a técnica corporal para se ter um desempenho correto numa
roda de capoeira, num samba de roda ou quando se inicia uma rumba. Tem-
se que dominar as regras que regem a interagdo da situagdo social onde
acontece a performance ¢ estar preparado para saber se comportar em varios
niveis de uma s6 vez*® (FRIGERIO, 2000, p. 151, tradu¢do da autora).

O depoimento do autor revela a relagdo de nao-pertencimento do pesquisador ao seu
campo ou objeto de estudo e o seu processo de identificagdo e a reflexdo durante o
aprendizado daquele que foi seu objeto, a capoeira angola. Ao refletir sobre o meu proprio
processo de aprendizagem no samba de roda, percebi também que nio basta o dominio da
técnica corporal para apreendé-lo, assim como acontece também na capoeira. Nao seria
altivez demais de minha parte querer sambar como Bibi, que nasceu, cresceu e aprendeu a

sambar ali naquela regido onde o samba de roda faz parte da vida das pessoas?

2 «[...] La misma densidad de la performance que caracteriza la vida cotidiana se extiende a — o se relaciona

con — la de las artes [...] también es necesario algo mas que dominar una técnica corporal para tener un
desempefio correcto en una roda de capoeira, en un samba de roda o cuando se rompe un rumba. Hay que
dominar las reglas que rigen la interaccion de la situacion social donde se efectiia la performance, y estar
preparado para saber desempefiarse en varios niveles de esta a la vez”.
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Porém, ha pontos que parecem relevantes a ressaltar: o primeiro se refere a constatagao
de que mesmo que se domine a técnica corporal de determinada expressao, ¢ a vivéncia do
cotidiano no qual se insere tal expressdo que vai dar sentido ao ato de sambar, no caso do
samba de roda, e de jogar, no caso da capoeira; o segundo ¢ que mesmo quando as regras
(nem sempre objetivas) e a técnica estdo compreendidas, o sentimento de “estar a vontade”
depende do tempo de maturagao da identificagdo e das relagdes do pesquisador/praticante
com o seu campo de pesquisa. Recordo-me da entrevista com Mauga, filha de mae Marié
Lameu, fundadora do grupo “Filhos do Varrestrada”, em Sdo Félix, quando ela interrompeu a
sua fala para me ensinar a perceber a hora de entrar e sair da roda, o momento de mudar de
dire¢ao dentro da roda, a perceber, enfim, as sutilezas da dindmica da danga do samba de
roda. Em uma de minhas iniimeras tentativas de entender corporalmente o que eu via e ouvia,
percebi que os pés comandam os movimentos, 0 ritmo € 0s passos, mas que ainda faltava o
acompanhamento do meu corpo como um todo; sobre isso, ela me disse para mexer com 0
corpo todo e nao ficar sambando como um “quiabo duro”, ou seja, somente com os pés. A
imagem do “quiabo duro”, aquele que inclusive ndo serve para se comer, mudou meu registro,
impulsionando-me a procurar outro, o de um corpo maleavel, solto e livre.

Dessa maneira, compreender uma expressao cultural implica que ela seja entendida no
cotidiano da vida, ou seja, € preciso estar sensivel a memoria coletiva e ao imaginario coletivo
que ambienta tal expressdo. A pratica e a vivéncia do pesquisador ajudam na identificacio e
na compreensao mesmo que parcial daquilo que esta naturalmente incorporado nos praticantes
de cada expressdo. A etnocenologia propde, no que concerne a metodologia, que as
habilidades de cada pesquisador podem contribuir para o entendimento das complexidades
estéticas de tais expressdes, como indico detalhadamente no proximo capitulo.

Frigerio (2000) enumera, enquanto quarta qualidade estética das expressdes culturais do
Cone Sul, sete tipos de didlogos desenvolvidos durante o acontecimento de expressdes
culturais afroamericanas, os quais sao denominados como ‘“conversagdes durante a
performance”: pergunta e resposta entre o solista e o coro; didlogo entre tambores; entre
solista e o instrumental de cada expressdo cultural; entre o dangarino e o tambor; entre o
cantor solista e o tambor; entre os dancarinos; entre o cantor € o dangarino principal; entre o
cantor e os dangarinos; € entre o cantor e os outros performers. Essa qualidade chamada de
“conversagdes” pelo autor pode ser compreendida como mais uma variagdo do que Gilroy
(1993) e Hall (2000) chamaram de antifonias e que ja foram tratadas anteriormente enquanto

caracteristicas de uma estética geral da diaspora.
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Cito uma passagem do texto de Frigerio, no qual ele traz a tona a questdo do
comportamento como fundamento para se apreender esses diferentes didlogos das expressoes

culturais:

Como exemplo disso, posso oferecer a minha experiéncia com
aprendizagens afro-brasileiras fora desse pais, na Argentina e nos Estados
Unidos. Uma pessoa que pode ter aprendido a dangar o samba ou a jogar a
capoeira fora do Brasil (que domine a técnica e os movimentos corporais)
ndo necessariamente sabera se comportar ou manifestar uma performance
satisfatoria numa roda de samba ou de capoeira®’ (FRIGERIO, 2000, p. 156,
traducdo da autora).

O autor toca num ponto chave da compreensdo de como se comportar nas diferentes
expressoes culturais brasileiras, seja no samba, seja na capoeira, ou em outras delas. Entendo
que ¢ no modo de se comportar, de como participar da roda que se revela a identidade daquele
que ¢ de fora, de dentro, novato ou mestre. Por exemplo, no samba de roda, as sambadeiras
quando estdo posicionadas na roda ndo demonstram o sentimento de timidez; todas querem e
vao entrar na roda para sambar. Enquanto depoimento proprio, lembro de que, quando
comecei a frequentar os ensaios dos grupos de samba de roda do Sr. Geninho (“Filhos do
Varrestrada) e do Nagd (“Filhos de Nagd”), tinha receio de entrar na roda, hesitava e
esperava ser chamada por Bibi. Eu sabia que poderia entrar na roda e sambar do jeito que eu
sabia, meio paulista, meio carioca, mas preferi partir do mais neutro possivel para aprender o
passo do miudinho da maneira que Bibi sambava. Quando chegava a minha casa, calcava um
chinelo, colocava o CD de algum dos grupos e comecava a sambar. Aos poucos, fui
entendendo o movimento dos pés, para frente e para tras, sempre. O ensaio e a hesita¢do
foram comportamentos reveladores da minha falta de intimidade com o samba de roda e da
minha propria timidez diante de um lugar e de pessoas desconhecidas, apesar da relagdo que
jé tinha com o samba e que trazia na minha bagagem corporal, inclusive um “miudinho”
distorcido ou deformado.

A compreensdo de que ndo existe uma maneira certa ou errada de sambar, de que todos
podem entrar na roda, da maneira diferente de sambar e, principalmente, todas as
transformagdes causadas pela vivéncia no eixo Muritiba, Sdo Felix e Cachoeira foram, aos
poucos, dando-me seguranca, liberdade, intimidade e prazer no samba. A

multidimensionalidade que inter-relaciona os elementos da estética da cultura afroamericana,

2 Texto original: “Como ejemplo de esto puedo brindar mi experiencia con aprendizajes de artes

afrobrasilefias fuera de ese pais, en Argentina o Estados Unidos. Una persona que puede haber aprendido a
bailar samba o a jogar capoeira fuera de Brasil (que domine la técnica y los movimientos corporales) no
necesariamente sabra comportarse o brindar una performance satisfactoria en una roda de samba o de
capoeira”.
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segundo Frigerio, s6 pode ser incorporada através do contexto social e da vivéncia de
diferentes situagdes nesse contexto. Entendo que a vivéncia permite a sensibilizagdo
necessaria para a compreensdo daquilo que, de fato, ainda ndo tinha sido descoberto no meu
proprio corpo.

A nogdo do “estilo pessoal” impresso por cada praticante e o “papel de carater social”
que as expressoes culturais assumem sdo, consecutivamente, as duas tltimas qualidades que
Frigerio (2000) atribui as expressdes culturais negras do Cone Sul.

Além dos elementos trazidos por Frigerio (2000), outros icones podem ser destacados
na composicao estética do samba de roda e de expressdes brasileiras de influéncia africana.
Nocgoes de tempo e espaco, de ancestralidade e valorizacdo do passado, a relacdo entre a
sincopa e 0 movimento, 0 corpo, o improviso, a imita¢do, a repeti¢do, a festividade e o éxtase,
a no¢do de espetacularidade, a polirritmia e a roda s3o alguns exemplos desses elementos.
Nos itens a seguir, proponho o entendimento desses elementos a partir de autores que

analisaram esses elementos na capoeira, no candomblé e no samba de roda.

3.1.1 Ancestralidade, Tempo e Espaco.

A nogado de ancestralidade, no contexto da didspora africana, ¢ entendida como um
principio da cultura africana de valorizagdo e de aprendizado através da experiéncia recontada
de seus ancestrais. Entendo que o passado trazido para o presente interfere, inevitavelmente,
na concep¢ao do tempo que difere da concep¢ao ocidental, marcada pela objetividade do
relogio. A ancestralidade ¢ um dos pilares da cosmologia do candomblé, religido de grande
abrangéncia nas cidades de Sao Félix e Cachoeira, as quais possuem grande concentragdo de
terreiros, conhecidos mundialmente como mantenedores da tradi¢do religiosa africana no
Brasil.

Entendo que a cosmovisdo do candomblé estad presente também no cotidiano dos
moradores dessa regido e, consequentemente, no samba de roda. A relagdo do samba de roda
com o candomblé ndo ¢ do dominio desta pesquisa, mas compreendo que o imaginario, 0s
corpos, os “jeitos” dos sambadores e sambadeiras muitas vezes revelam alguma relagdo com a
pratica do candomblé, seja num passo cortado que se assemelha a danca do candomblé de
caboclo, seja na indumentaria das baianas, semelhantes as indumentérias dos terreiros, seja as

letras dos sambas que se assemelham com as do samba de caboclo, seja a nogao do tempo que
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se altera. Sdo esses elementos estéticos que chamam a minha aten¢do e que me permitem

entender que:

Os terreiros Nago ndo sdo apenas comunidades religiosas; a pratica litirgica
¢ o fator aglutinante e transmissor de uma riquissima tradi¢do. O terreiro
veicula e recria através de suas atividades [...] um patriménio de mitos,
letras, refrdes. Em outras palavras, o terreiro ¢ um nucleo e polo de
irradiacdo de todo um complexo sistema cultural do qual suas manifestagdes
de expressdo oral constituem um de seus elementos, que deve ser
compreendido em fungdo do todo (SANTOS apud FALCAOQ, 2002, p. 39).

A ancestralidade, centro dos valores das tradigdes africanas e no contexto dos terreiros
baianos, ¢ entendida como uma reveréncia a vida no seu conjunto de passado, presente e
futuro, de acordo com Martins (2008). A ancestralidade, ainda segundo essa mesma autora,
estd no corpo de quem danca, pois ao dangar se revive os ancestrais, verdadeiros criadores dos
passos e dancas. A danca ¢ uma forma de reverenciamento das “divindades que significam o
elo entre o passado e o presente, celebrando os ancestrais divinizados para dar continuidade a
tradigdo religiosa” (MARTINS, 2008, p. 117).

Abib (2005, p. 187), ao tratar da ancestralidade na capoeira, destaca o papel do mestre,
reconhecido por uma comunidade pela “sua capacidade de ser um elo transmissor dos saberes
de seus antepassados”. Destaca também as ladainhas como forma de rememoragdo dos
ancestrais nas rodas de capoeira angola e a importancia de se reverenciar os ancestrais da

arvore genealogica a que cada capoeirista pertence. Segundo ele:

A capoeira angola, ao buscar constantemente os vinculos com essa
ancestralidade africana, e também com a ancestralidade que tem como
referéncia os tempos da escraviddao no Brasil, e, posteriormente, os tempos
remotos da capoeira de rua, das desordens e vadiagens, busca estabelecer o
elo entre o seu passado ancestral, o seu presente constituido ¢ seu futuro
enquanto possibilidade concreta de afirmacdo social, cultural e politica
(ABIB, 2005, p. 188).

Entendo que a capoeira angola encontra um didlogo entre os valores reverenciadores
dos ancestrais e os diferentes contextos de repressdao e marginalidade pelos quais ela passou.
A lembranga dos ancestrais afirma a identidade dessa expressdo. E como se os valores
apreendidos no candomblé fossem reaplicados na vida e na roda da capoeira. Esse também
nao ¢ o foco desta pesquisa, no entanto, revela concretamente os valores da tradicao africana
em diferentes contextos, trazidos para as diferentes expressoes negro-africanas.

Para mim, essa apreensdo dos valores foi bastante sentida durante a pesquisa de campo

em Sdo Félix e Cachoeira, na vida e no comportamento cotidianos, e efetivamente no samba
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de roda. O respeito ao mais velho, ao puxador do samba, a sambadeira, seja Sr. Geninho, Sr.
César, Mae Maria ou D. Dalva, me permitiu pensar na sobrevivéncia da valorizacdo da
ancestralidade no cotidiano, seja na religido, seja na festa.

A sensacdo de entrar no ritual das rodas, seja no candomblé, enquanto espectadora, seja
na capoeira angola, enquanto praticante-aluna, seja no samba de roda, enquanto participante-
pesquisadora, ¢ a de que o tempo segundo a no¢do do relogio deixa de existir. O que passa a
ser referéncia de tempo sdo os acontecimentos de cada roda, o inicio, o desenvolvimento e o
fim. Essa sensacdo vivida e experienciada, mesmo que ingenuamente, levou-me a entender
que o tempo ¢é outro nas tradigdes africanas no Brasil.

Essa sensagdo primdria parece-me acordar com a afirmacao de Martins (2008, p. 151)
de que “no cotidiano da casa de candomblé, o tempo também ¢é controlado pela emocdo dos
acontecimentos, ndo ¢ regido de maneira autoritdria nem € racionalmente programado, mas ¢
decisivo para que tudo ocorra segundo os fundamentos [...] sem o stress da vida moderna”.

No samba de roda nao ¢ diferente, o samba pode durar horas e o tempo ndo ¢ sentido da
mesma maneira que na linearidade do reldgio. Um tempo e espaco unidos na duracdo de um
determinado evento. E evidente que um grupo de samba de roda, quando no evento de
apresentacdo em shows, festas, lavagens etc., estd sujeito as imposi¢cdes do controle
cronolégico do tempo. No entanto, os sambas espontdneos, ou seja, em ensaios, em
aniversarios, eventos sem obrigacdo de cumprir regras de contrato, a duragdo depende muito
mais do entusiasmo e da alegria gerados na interacdo entre o grupo e o publico sempre
participativo do que do tempo cronometrado.

Como afirma Abib (2005), ao tratar do processo de aprendizagem na capoeira angola, o
tempo passa a ser o tempo de cada evento e o que importa € o tempo disso ou daquilo. Essa

concepedo, segundo o autor, deriva do entendimento do tempo segundo a cultura banto:

Na concep¢do da cultura bantu, conforme Aléxis Kagame (1975),
diferentemente da cultura ocidental, existe a unificagdo entre as categorias
espago e tempo. Para efeito de compreensdo dessa logica, o autor busca
explicar que nessa cultura, o movimento de cada ser existente, executado em
tal ponto e em tal instante, ¢ individualizado e distinguido dos precedentes ¢
dos seguintes, justamente por haver nesse processo, uma combinagdo entre o
tempo e o espago. Ou seja, esse movimento individualizado se torna uma
entidade tunica; ele ndo s6 ndo se realizou no passado, como também nunca
se realizara no futuro. Ele é unico no conjunto dos movimentos possiveis ¢
imaginaveis. O mesmo existente nunca repetira um movimento analogo no
mesmo ponto do espago; sera sempre um outro, pois o instante do precedente
nunca se reproduz, como também nunca se repetiu anteriormente. Ai esta,
para o autor, no nivel do pensamento profundo, a justificagdo ultima da
unificacdo do lugar e do tempo na cultura bantu (ABIB, 2005, p. 184).
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Dessa maneira, o tempo, espago e a ancestralidade se relacionam de modo que a
valorizacdo do passado permita a transformag¢do no presente, num tempo que se diferencia da
concepe¢do ocidental. Nada impede que se abandone uma festa de terreiro, ou uma roda de
capoeira angola ou mesmo um samba de roda no meio do percurso, no entanto, a
compreensao e o “presenciar’ das situagdes, as mais diversas possiveis, serdo completas
quando por diversas vezes se fizer presente e acompanhar todo o evento. O tempo ¢ o lugar da
experiéncia e deixar-se invadir por um outro tempo, que ndo € o seu, faz parte do renascer que

o processo de aprendizagem provoca em tais situagoes.

3.1.2 Sincopa, improviso, corpo e movimento.

Sodré (1998) entende o movimento no samba enquanto a resposta do corpo ao som
faltante caracteristico da estrutura ritmica negra no Brasil: a sincopa. A sincopa esta

associada, segundo o autor, ao sistema nagd de interacao corpo, som € vVoz:

No sistema nagd, o som equivale ao terceiro elemento de um processo
desencadeado sempre por pares de elementos genitores — seja a mao batendo
no atabaque, seja o ar repercutindo nas cordas vocais. E o som da voz
humana, a palavra, explica Juana Elbein dos Santos, ¢ conduzida por Exu,
um principio dindmico do sistema, “nascido da interacdo de genitores
masculinos e femininos”. Por sua vez; o axé, que confere significacdo aos
elementos do sistema, se deixa conduzir pelas palavras e pelo som
ritualizado. Junto com as palavras; junto com o som, deve dar-se a presenca
concreta de um corpo humano, capaz de falar e ouvir, dar e receber, num
movimento sempre reversivel (SODRE, 1998, p. 67).

O sistema do qual fala Sodré apresenta o fundamento das expressdes da cultura negra,
ou seja, o principio de concepcao dessas expressdes € que resulta, consequentemente, mesmo
que sem o carater religioso, no conjunto de elementos estéticos que as caracterizam como
“aparentadas”. O samba, especificamente dentro de sua familia, tem a sincopa como elemento
comum. E novamente destaco Sodré (1993), que trata da sincopa ndo apenas como uma
estrutura ritmica diferenciada, mas como um elemento resultante da concep¢do negra no

contexto da didspora:

A insisténcia da sincopa, sua natureza interativa constituem um indice de
uma diferenca — entre dois modos de significar musicalmente o tempo, entre
a constancia da divisdo ritmica africana e a necessaria mobilidade para
acolher as variadas influéncias brancas. Entre o tempo fraco e o forte,
irrompe a mobilizagdo do corpo, mas também o apelo a uma volta
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impossivel, ao que de essencial se perdeu com a diaspora negra. Fraco e
forte: os dois tempos em contraste sdo os elementos genitores desse som,
também transportados por um terceiro termo, aquela “terceira pessoa” que
canta no blues ou samba — Exu Bara, o dono do corpo (SODRE, 1998, p.67).

Sobre o improviso, Abib (2005) destaca a importancia da individualidade no processo

de aprendizagem e de criatividade na capoeira angola:

Uma frase do mestre Pastinha que ficou famosa, foi aquela que diz: “cada
qual ¢ cada qual, e ninguém joga do meu jeito”. Nessa singular sabedoria,
expressa-se uma das caracteristicas mais importantes da capoeira angola, em
que o processo de aprendizagem revela um profundo respeito pela
individualidade de cada aprendiz; na qual o “belo” e o “feio” se confundem,
numa estética do improviso, do instantaneo, da dissimulagdo, e na qual a
criatividade de cada capoeira se manifesta de forma plena e em profunda
sintonia com a atmosfera propiciada pelos elementos rituais presentes na
roda, mas também com a experiéncia ¢ a subjetividade de cada um
demarcando cada jogo como um singular momento de ver, observar e
aprender (ABIB, 2005, p. 200).

Nesse interim, um paralelo entre a nogao de improviso em Abib (2005) e a nogao de
“estilo pessoal”, destacado por Frigerio (2000) pode ser realizado. Ambos concordam com a
abertura da expressdo cultural para impressdes de personalidades e de individualidades. Ora,
nada mais revelador da personalidade do que o jogo no qual diversas situagdes sdo criadas e
no qual a dissimulacdo dependera da experiéncia do jogador e de um eventual talento cénico.

O improviso no samba de roda acontece também dentro da roda, quando uma
sambadeira entra para sambar e revela a sua individualidade, o seu “jeito” de sambar. Como
Matga relatou em entrevista: cada mulher tem o seu jeito de sambar. Apesar de todas, em
geral, executarem o passo do miudinho, o samba no pé¢ de cada uma ¢ diferente da outra,
mesmo em se mantendo certo padrdo de movimenta¢do, como pude notar no grupo
“Suerdieck”, de D. Dalva. Além disso, o improviso salta aos olhos quando a sambadeira entra
em didlogo com a viola ou com o timbau, onde ¢ imprevisivel a movimentag¢ao do corpo e ¢ o
instantaneo se revelando naquele momento e espago que nao se repetird mais daquela mesma
maneira.

O corpo ¢, dessa maneira, a identidade de cada integrante do samba de roda, ndo no
sentido da escultura fisico-corporal, linhas ou curvas que deram muitas vezes o tom de

“exdtico” ao corpo negro, mas o corpo enquanto lugar da memoria e da criatividade. Nesse

sentido, Abib (2005) afirma que:
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[...] no corpo, estdo inscritas todas as regras, todas as normas e todos os
valores de uma sociedade especifica, por ser ele o meio de contato primario
do individuo com o ambiente que o cerca, e assim vai assimilando e se
apropriando de valores, normas e costumes sociais, num processo de
incorporagdo. Mais do que um aprendizado intelectual, o individuo adquire
um contetdo cultural, que se instala no seu corpo, no conjunto de suas
expressoes. O angoleiro se vale, pois, dessa ampla gama de referencias
culturais para “moldar” seu jogo, que sera sempre Unico, proprio e particular
(ABIB, 2005, p. 198).

O improviso que revela muitas vezes o “jeito” do capoeira, da sambadeira, do tocador
compdem o que entendo como corporalidade nas expressdes como o samba de roda. Quando
observo o “jeito” de Bibi sambar, ou o de Matga correr a roda e fazer o seu cortado, de Sr.
César sapatear, estou olhando e sentindo sinestesicamente a corporalidade desses sambadores
que t€ém o samba inscrito no corpo desde muito cedo nas suas vidas. E o samba, nesse caso,
ultrapassa, como ja foi dito, a no¢do de danca — ele € o cotidiano, a vida e a tradugdo em
alegria das experiéncias vividas.

Martins (2008), ao estudar a danga dos orixds, entidades do sistema religioso do

candomblé, especificamente a danga de Yemanja Ogunté, afirma que:

O termo corporalidade refere-se ao tratamento dado ao corpo como
um conjunto de elementos simbodlicos estruturados para um determinado fim.
No Candomblé, a corporalidade ¢ construida a partir da unido espiritual
decorrente da intervengdo primordial da divindade Yemanja Ogunté,
entidade que passou a existir na recriagdo coletiva das praticas do
Candomblé. Nesse contexto, a corporalidade é representada pelo corpo em
movimento — o jeito de dancar — que ostenta vestimenta liturgica, atributos e
aderecos simbolicos embalados pela qualidade especifica da musica, que
identificam esse Orixad (MARTINS, S. 2008, p. 81).

A corporalidade no samba de roda, evidentemente, ndo possui o carater religioso como
no candomblé, mas ¢ constituida desses elementos simbdlicos abordados por Martins (2008),

0s quais estdo incorporados e sdo expressos no que entendo como ““jeito de sambar”.

3.1.3 Roda, imitacgiao e repeticio.

A roda, também um elemento estético do samba de roda e que se refere ao espago como
ele acontece, na maioria das vezes constroi a membrana que separa o mundo de fora e o
mundo de dentro daquela expressdo. Quem samba o faz dentro da roda, os tocadores se

posicionam em direcdo ao centro e os participantes se organizam lado a lado formando um
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circulo. A organizagdo espacial da roda simboliza um particular entre os que dividem a
mesma identidade a ser expressa pelo canto, pela voz, pelo corpo, pela danga e pelo som.

Muitos poderdo dizer que nem sempre a roda se forma e muitas vezes se v€é o grupo
tocando em um pequeno palco e as pessoas sambando de frente para o grupo, em paralelo,
como convencionalmente se vé em shows musicais. Sem discordar dessa possibilidade que de
fato pude presenciar em Cachoeira, em ocasides como, por exemplo, as festas de Sao Joao,
acrescento outra observacdo: poucos minutos apds o inicio de um show, pode-se ver surgir,
espontaneamente, varias pequenas rodas formadas por pessoas que se conhecem, ou que
foram juntas para o show, ou porque se identificaram ali no momento. Esse fenomeno se
repetiu em todos os shows que assisti, seja em Cachoeira, seja em Sao Félix. Assim, mesmo
que o palco descaracterize a forma espacial de organizagdo entre tocadores, sambadeiras € o
publico circundante, a roda permanece no corpo de quem dancga, principalmente para os
moradores dessas cidades.

A mulher que corre a roda e se posiciona de frente para os tocadores e se comunica com
a viola, ou com algum instrumento da percussdo, quando ndo estd na roda perde o referencial.
E como responder aos corridos: “Levanta Mulher/ corre a roda/ que o homem nio pode
correr/levanta mulher/corre a roda/ que o homem sé sabe é beber ou Quem entrou na roda/ foi
uma boneca/foi uma boneca/foi uma boneca” — se ndo ha roda? A roda estd no que ¢ o samba
de roda: se o palco dificulta a formacdo da roda por distanciar espacialmente tocadores e
participantes, o corpo trata de se organizar e de se comunicar com outros, ¢ assim elas
surgem.

O improviso e a repeticdo sao elementos relacionados, podendo ser entendidos também
como uma derivacdo da antifonia. A comunicagdo, em pergunta e resposta, ndo ¢ de modo
algum fruto de uma coreografia pré-determinada e fiel a que foi ensaiada. O corpo danga o
que tiver vontade no momento em que entra na roda. E chama pela umbigada outra pessoa
que ndo foi pré-escolhida antes de comecar o samba. O cantador puxa o samba que for
lembrado no momento, dentro de seu repertdrio pessoal. O tocador de pandeiro corta quando
acha que deve ou quando sente que deve. O que garante a identidade estética de cada grupo ¢
a repeticdo da propria expressdo do samba de roda: o modo de tocar, o modo de dangar, o
repertdrio que se canta etc.

A identidade estética ¢ entendida como o conjunto de elementos que permitem que
diferentes grupos sejam identificados como de samba de roda e que possam ser discernidos
entre um grupo e outro. Concretamente, o que permite dizer que o grupo de D. Dalva, o grupo

“Filhos de Nag6” e o grupo de Suspiro do Iguape sejam todos de samba de roda? E o que faz
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com que cada grupo tenha uma maneira diferente de fazé-lo? Sao essas questdes que a nogao
de repeticdo de um repertorio proprio de expressdes a cada grupo permite compreender. E o
improviso acontece dentro desse repertorio, desse modo de fazer. Por exemplo, ¢ bastante
comum uma sambadeira entrar na roda correndo a roda com seu miudinho, mas nio ¢é tao
comum uma sambadeira improvisar com a viola. Esse improviso ¢ de cada sambadeira e ndo ¢
padronizado, se posso assim dizer. Além disso, ele sera tdo mais observado quanto mais
conhecimento pratico e envolvimento tiverem aquele ou aquela que samba.

A levada da viola, com suas introdugdes caracteristicas, sdo identificadas em grande
parte dos grupos da regido, mas € possivel distinguir se ¢ uma levada do grupo de D. Dalva ou
se ¢ uma levada do grupo “Filhos de Nagd”. Essa microidentidade estética € o que revela a

vida dessa expressao.

3.1.4 Alegria, festividade e ludicidade.

Como todo ritmo ja € uma sintese (de tempos), o ritmo negro ¢ uma sintese
de sinteses (sonoras), que atesta a integra¢do do elemento humano na
temporalidade mitica. Todo som que o individuo humano emite reafirma a
sua condi¢do de ser singular, todo ritmo a que ele adere leva-o a reviver um
saber coletivo sobre o tempo, onde ndo ha lugar para a angustia, pois o que
advém ¢ a alegria transbordante da atividade, do movimento induzido
(SODRE, 1998, p. 21).

O samba de roda ¢ coletivo, ¢ alegre e ¢ festivo. Na sua formagdo estética o modo de
vida rural com indicios de urbanizacdo ¢ predominante, haja vista toda contextualiza¢do
histérica que o samba de roda possui.

Sodré (1998) aponta para a alegria da integragio humana no coletivo do ritmo negro. E
essa alegria que, aos olhos do pesquisador, do dancarino, do estrangeiro, do ator, torna-se
espetacular. E a alegria traduzida em expressdo corporal, o elemento estético da
espetacularidade no samba de roda. Segundo Bido (2008, p. 374), “aquilo que da cimento, que
da ligacdo comunitaria, é o estético, o que se sente € o que se considera como belo”. Dessa
maneira, entendo que a alegria do samba de roda ¢ um dos principios estéticos dessa
expressao coletiva por natureza.

O estado de festividade do coletivo no samba de roda cria o que posso chamar de uma
atmosfera de festa”. Essa atmosfera festiva ¢ determinada espacialmente pela roda,

musicalmente pelo som e cenicamente pelo corpo. O imaginario desse coletivo ¢ povoado de

20 conceito de festa sera abordado com mais cuidado no item que se segue.
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memoria ancestral e incentivado a transformar o presente através das mudangas incorporadas
na propria expressao.

A alegria do samba de roda provoca esse sentimento de éxtase no qual o corpo fisico,
que pode ser velho ou novo, da lugar ao corpo-danga, sem idade e fica pleno. D. Dalva, em
depoimento concedido a pesquisa do IPHAN, durante a elaboragdo do Dossié do samba de
roda, disse: “O samba ¢ a vida, ¢ a alma, ¢ alegria da gente (...) lhe digo, eu estou com as
pernas travadas de reumatismo, a pressdo circulando, a coluna também, mas quando toca o
pinicado do samba eu acho que eu fico boa, eu sambo, parego uma menina de 15 anos”.

O samba de roda, na expressao da alegria do corpo que canta, danga, samba, revela uma
caracteristica comum as expressoes afrobrasileiras: a ludicidade. Quando uma baiana entra
para sambar, faz o seu pinicado e escolhe outra, ela j4 vem brincando com a outra, jogando
com ela como que dizendo com o corpo: “agora ¢ sua vez”. Quando a menina sai para a roda
no “sai 0 piaba”, no qual ela realiza a mimese do que a letra da musica fala, ela brinca,
envergonha-se, exprime-se e se revela através do jogo do “agora ¢ a sua vez”. E quando nos
sambas corridos os casais entram de dois em dois para sambar, o jogo ¢ tdo mais revelado
quanto mais relagdo corporal a dupla exprime. Nesse momento, o jogo corporal, que para
muitos pesquisadores e viajantes europeus pareceu tantas vezes um ato de selvageria sexual,
aproxima-se do que Sodré chama de mimodrama do sexo ¢ do que, como afirma Tinhorao
(1994), esté relacionado a danga do lembamento as tribos angolanas, significando a mimese

do casamento.

3.2 EU VIM AQUI FOI PRA VADIAR! A FESTIVIDADE EM FORMA DE SAMBA.

O samba tem inicio: Dona da casa/ boa noite/boa noite/boa noite; Dona da casa me dé
licenga/ me dé seu saldo para vadiar; Eu vim aqui foi pra vadiar/eu vim aqui foi pra vadiar; ou
entdo, Foi agora que eu cheguei, Dona/ Foi agora que eu cheguei, Dona®.

Chegar, pedir licenca, dar boa noite e vadiar sdo verbos comuns nas letras dos sambas
de roda, dentre os quais “vadiar” ¢ o que revela a alegria dessa expressao entendida enquanto
festa. Nesse sentido, proponho direcionar o ponto de vista da observagao e da reflexdo para a
festividade presente no samba de roda, a partir da nogdo sociologica da festa, de Jean
Duvignaud (1983). A “festa” em Duvignaud (1983) reitera as nogdes de alegria, de
coletividade e de processo dinamico de transformagdo cultural a0 mesmo tempo em que lhe

atribui o carater politico-cultural. Nesse sentido, a idéia de festa em Duvignaud (1983)

2 Letras dos sambas que frequentemente sdo cantados na abertura de eventos ou no comeco do samba.
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pressupde como aceitos dois outros conceitos socioldgicos, o de anomia e o de destrui¢do

criativa:

Estes periodos de ruptura entre duas civilizagdes que se defrontam ou de
duas civilizagdes que se sucedem no tempo caracterizam comportamentos
que sugerimos denominar de 'anOmicos' para distingui-los das atitudes
'anormais', com as quais eles ndo se confundem (Durkheim). Tais formas de
anomia s30 manifestacdes de ruptura, e, ao mesmo tempo, de descoberta de
um universo onde a inexisténcia de regras ¢ mais substantiva do que a
decomposi¢io das normas. E uma diferenga fundamental que nos impede de
associar a festa a vida social normal porque ela é a propria coordenagdo da
destruicao (DUVIGNAUD, 1983, p. 67).

Um exemplo de comportamento andmico foi o periodo da colonizagdo, no qual as leis
européias deixaram de ser aplicadas devido as adaptacdes necessarias no Novo Mundo e
quando os comportamentos dos indios foram também, em grande medida, desconsiderados e
modificados. Entendo, assim, que o conceito de anomia implica a transformagdo através da
suspensdo de regras até entdo estabelecidas para o surgimento de algo novo e desconhecido. E
nesse contexto bastante coerente e concernente a no¢ao de didspora que se insere a festa. De
acordo com Duvignaud (1983), a festa implica primeiramente em transformacao. No entanto,
segundo o autor, a transformacao que ocorre na festa ¢ diferente da transformacgdo que ocorre

no jogo, mais especificamente no jogo de mascaras:

As festas coletivas que conhecemos ndo se confundem também com o jogo
de mascaras ou de simbolos, ilustracdes do poderio ou do prestigio. Elas
insinuam-se nos intersticios das civilizagdes no momento em que essas sao
abaladas pelas mudangas — transformagdes, causadas pelo contato
intercultural, por uma guerra, por uma epidemia, mudangas que podem
resultar de uma modificagdo interna, destruidoras da cultura estabelecida.
Nestas fases de metamorfose, as representacdes € os simbolos que,
ordinariamente satisfazem os desejos humanos ndo conseguem mais reter a
expansdo de uma 'libido' brutalmente desvelada. Nenhum dos regulamentos
obedecidos, nenhum dos ideais fixados que definem a coragem, a gloria, a
sabedoria mantém seu carater mandatorio ¢ as pessoas se véem, de fato,
despojadas de seus pontos vivos de apoio (DUVIGNAUD, 1983, p. 67).

Para o autor, a festa ¢ uma celebracao da transformacao que, apesar de ndo revelada, ja
aconteceu. Ou seja, as festas coletivas das quais ele fala ndo sdo necessariamente o teatro, sao
organizagdes em grupos que celebram festivamente as transformagdes. Assim, no samba de
roda, herdeiro dos batuques e de tempos quando o candomblé, a capoeira e o samba nao se
separavam tdo nitidamente, a festa no sentido de Duvignaud faz sentido. A resisténcia a

cultura dominante associada a sua aceita¢ao e adaptacao pelos negros era celebrada em festa,
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seja através da religido, da luta ou da alegria, ou seja, pelo candomblé, pela capoeira ou pelo
samba. A festa aparece assim como celebragdo da transformagdo e da tomada de consciéncia
por um determinado grupo. Quando D. Dalva inverte um samba, transformando a agonia em
alegria, por exemplo, ela faz a festa, ela subverte e resiste.

Ainda para Duvignaud, a festa, muitas vezes, foi alvo de interesse politico, como ele

mesmo exemplifica através do uso das festas pelos reis durante a idade média na Europa:

Dificil compensar aquilo que foi presenteado com tal profusdo em
espetaculos visuais, dos quais Huizinga disse ser extremamente avida a
Idade Média — sendo pelo aplauso, pela aquiescéncia, pelo voto de
fidelidade, pela submissao, acolher como dadiva o espetaculo proporcionado
pelo principe era ja consentir em participar do seu jogo, admitir o seu mando
e, em todo caso, o seu prestigio. O poderio se convertia em espetaculo e jogo
para conquistar a adesdo, para massificar as almas e os corpos com um
cenario fascinante e reduzir as diferengas na unanimidade da obediéncia.
Nao existem cerimdnias nem festas que ndo desviem a for¢ca do seu puro
exercicio (DUVIGNAUD, 1983, p. 92).

Pensando na situagdo brasileira, na época entre 1500 e 1800, e sabendo que as festas dos
negros africanos, mesmo nao compreendidas, foram de certo modo permitidas pelos senhores
de engenho, mais tarde pela policia, e hoje reconhecidas e valorizadas, o carater politico
também esteve sempre presente. Decerto que de uma maneira diferente. O senhor do negro
africano ndo queria ganhar a confianga dos outros negros para se manter ou chegar ao poder,
mas queria acalma-los para ndo se rebelarem em fugas. As festas, que eram batuques — a
capoeira, candomblé e sambas —, foram aceitas dentro de determinados limites. E ai que se
encontra um ponto vital para o entendimento das festas afrobrasileiras. Ao mesmo tempo em
que o senhor de engenho atingia o seu objetivo de acalma-los e persuadi-los a ndo fugir, eles
contribuiram para a criagdo de um ambiente simbolico para eles. Um ambiente onde
memorias e sentimentos do passado foram recriados em um imaginario religioso e festivo e,
ao mesmo tempo, coletivo.

Nesse sentido, o samba de roda pode ser pensado enquanto festa e enquanto lugar de
transformagoes e de processos modificadores dos quais Cachoeira e Sao Félix foram palcos
desde o século XVI. Atualmente, o samba de roda pode ser entendido como expressdo
cultural em festa, na qual se danca, bebe, toca, conversa, diverte-se e se transforma. Mais do
que o carater politico, ainda existente na utilizacdo das festas como ponto de apoio, o samba
de roda manteve a alegria e a expressao sensivel da transformacgdo da cultura negra em solo
brasileiro. O samba, dessa maneira, pode ser um exemplo brasileiro do que Duvignaud

substancializou como festa:



98

A festa se apodera de qualquer espago onde possa destruir e instalar-se. A
rua, os patios, as pragas, tudo serve para o encontro de pessoas fora das suas
condi¢des e do papel que desempenham em uma coletividade organizada.
Entdo, a empatia ou a proximidade constituem os suportes de uma
experiéncia que acentua intensamente as relagdes emocionais e os contatos
afetivos, que multiplica ao infinito as comunicagdes, efetua, repentinamente,
uma abertura reciproca entre as consciéncias na medida em que a festa nao
mais necessita de simbolos e inventa as suas figuragdes que desaparecem.
Sistema de metaforas...(DUVIGNAUD, 1983, p. 68).

E dessa maneira que Sr. César deixa de ser, durante o samba, o funcionério publico e
assume o papel de cantador, ou que Bibi sai da Casa da Cultura Américo Simas e torna-se
sambadeira de D. Dalva. E dessa mesma maneira que eu deixo de ser pesquisadora e me dou a
chance de sambar como mais uma pessoa em estado de alegria e de festa.

De acordo com Duvignaud (1983), esse € o carater revolucionario da festa, o de assumir
papéis fora das normas da sociedade, pois a festa se “converte na constatacdo de que as
relagdes humanas nao sdo instituidas; a fusdo das consciéncias e das afetividades substituem
todos os coddigos e todas as estruturas”. E ainda, ¢ na festa “que as pessoas realizam o
impossivel, isto €, a comunicacdo comum além de todo espaco e permanéncia, o confronto
aceito da destrui¢ao e da sexualidade” (DUVIGNAUD, 1983, p. 68).

Em se pensando o samba de roda sob a estética da didspora, o carater revolucionario da
festa pode ser entendido como o momento de continuidade e de resisténcia da ancestralidade
africana no Brasil. O samba de roda, filho mais novo dessas festas, manteve acima de tudo a
ludicidade que, de fato, transcende muitas vezes as normas sociais. Tem-se a sensagdo de que
dentro do samba, a comunicagdo deixa de ser a verbal e passa a ser a sensivel, corporal e
musical, e o rompimento dessas regras de comportamento se d4 a0 mesmo tempo em que um
novo tempo-espaco € criado.

Assim, as nog¢des de tempo e espaco sdo reconfiguradas de acordo com valores da
tradicao da cultura negra na regido. O tempo de um samba nao ¢ o do relogio, o espago ¢
recriado pela dindmica conjunta do corpo, da musica, da danga. E justamente nessa roda em

festa que a transformagao e a resisténcia convivem.
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3.2.1 Festa: questdes de etnocenologia

Para Duvignaud (1983) a cultura ¢ o conjunto de agdes humanas realizadas na luta

contra a natureza, contra a destruicdo inevitdvel da natureza:

Se discutimos condutas que definem ao mesmo tempo as representagdes
coletivas e individuais a respeito da morte, do amor, do trabalho — as grandes
inquietagdes do homem — vamos proliferar sistemas de classificagdes como
resposta ao desafio de uma agressao interior que a destr6i. Denominariamos
cultura a essa altura contra a destrui¢do natural, a esta repressao neuropata da
natureza (DUVIGNAUD, 1983, p. 86).

O autor defende que existe uma luta dramatica constante entre o homem e a natureza

contra aquilo que parece inevitavel, a destruicdo. Duvignaud (1983) critica a visao de

antropologos que entendem ser “natura” o movimento das sociedades e defende, por sua vez,

a concepgao de cultura que defende e prioriza a importancia dos habitos sociais:

Quando S. B. Taylor, em sua obra Primitive Culture (1913), definiu a
'cultura’ como o conjunto das tradigdes sociais que abrange 'as atitudes e
habitos adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade', ecle
designava também uma totalidade englobante. Nada se situa fora do sistema
que 'envolve', invisivel sem duavida, porém analisavel a partir de
investigacdes, de pesquisas de todo tipo efetuadas sobre a 'matéria viva'. De
Boas a Margaret Mead, de Kroeber a Ruth Benedict, ninguém pde em
davida a realidade de um todo invisivel emergindo de condigdes bioldgicas e
de habitos sociais que integram as crengas e todas as atividades ou potenciais
do homem (DUVIGNAUD, 1983, p. 72).

E a relagdo com a Natureza que aparece como essencial para Duvignaud, uma relagao

de luta, de drama e de esfor¢o continuo contra as agressdes da natureza. O coletivo se

organiza em formas multiplas, ao longo do tempo, para tentar extrair a vida da natureza.

Segundo esse autor:

Tais classificagoes indicam os elementos distintos do cosmo, mais ou menos
separados conforme as civilizagdes e as culturas. Elas se combinam em um
conjunto coerente, racionalizados pelas sucessivas geragdes, sem perder
aquele motor oculto de uma luta permanente contra a destruicdo. A visdo
impassivel da antropologia revela a curiosa preocupagdo de encobrir a
inquietude e a ansiedade dos primitivos, porque ndo ¢ tanto para a perfei¢ao
racional ou a congruéncia de uma 'boa forma' que tendem essas estruturas
definiveis! Apenas uma quimera idilica busca a visdo harmoniosa e
confortavel das coisas, onde todas as formas se equilibram e reciprocamente
condicionam-se. Nietzche ja menciona os sabios que fazem da ciéncia um
abrigo contra o mundo. Uma visdo tranqiiila da cultura mascara a situagdo
real dos povos estudados, pois nenhuma sociedade simboliza pacificamente
e a metafora esconde o medo (DUVIGNAUD, 1983, p. 87).
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Parece-me relevante dizer que ¢ nesse embate intelectual que se encontra a
epistemologia da etnocenologia. A etnocenologia ¢ o estudo dos comportamentos
espetaculares humanamente organizados e se relaciona tanto com a antropologia como com a

etnologia e com a etnomusicologia. De acordo com Laplantini (1987):

E dificil dar uma defini¢io de cultura que seja completamente satisfatoria.
Kroeber, um dos mestres da antropologia americana, levantou mais de
cinqlienta defini¢gdes. Nos propomos a seguinte: a cultura € o conjunto de
comportamentos, saberes e savoir-faire caracteristicos de um grupo humano
ou de uma dada sociedade, essas atividades sendo adquiridas por um
processo de aprendizagem, e transmitidas ao conjunto de seus membros
(LAPLANTINI, 1987, p. 116, tradu¢do da autora)*.

Dessa forma, quando pensamos a etnocenologia, campo tedrico-pratico onde esse
estudo sobre o samba de roda se insere e enquanto estudo dos comportamentos espetaculares
humanamente organizados, parece se destacar um dos comportamentos dos quais trata a
antropologia geral: o comportamento espetacular que se traduz em formas espetaculares e em
estética. Nao estou afirmando que a etnocenologia seja um campo da antropologia, mas, pelo
contrario, ela parece se desvencilhar da antropologia para ampliar a abordagem que a estética
pode tomar dentro de um grupo especifico.

Quero dizer que, sendo ela mesma uma disciplina, a etnocenologia abre um campo que
rompe a fronteira entre a antropologia e as artes através do conceito de “espetacular”. Nao
parece surpreendente, entdo, que a etnocenologia tenha nascido entre estudiosos do teatro, da
cena e das festas, como Jean Duvignaud, Jean-Marie Pradier, Cherif Khaznadar e Armindo
Bido, que foram os responsaveis pela criagdo da etnocenologia na Franga e no Brasil.

Nesse contexto, ao falar das festas, Duvignaud (1983) analisa a importincia de
elementos cénicos como, por exemplo, a mascara enquanto uma estratégia de um grupo em se

proteger dos perigos da natureza:

De todas as funges que se atribuem a mascara [prote¢do, manifestacdo de
uma presen¢a do além, participagdo em uma casta privilegiada ou secreta,
instrumento de dominagdo pelo temor ou identificagdo a forgas
incontroladas], ndo se pode esquecer aquela que diz respeito a
intercomunica¢do. A mascara indica uma pessoa que ndo existe, por
intermédio de outra que existe. No entanto, uma tal ndo-existéncia se

*  Texto original : “Il est difficile de donner une définition qui soit tout a fait satisfaisante de la culture.

Kroeber, 1'un de maitres de I'anthropologie américaine, en a recensé plus de cent cinquante. Nous proposons
celle-ci: la culture est I'ensemble des comportements, savoirs et savoir-faire caractéristiques d'un groupe
humain ou d'une société donnée, ces activités étant acquises par un processus d'apprentissage, et transmises a
I'ensemble de ses membres”.
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concretiza através do jogo daquela que existe (DUVIGNAUD, 1983, p. 87 ¢
88).

Diferente, por exemplo, da festa dos Caretas de Zambiapunga da regido de Nilo
Peganha, que se utilizam espetacularmente das mdascaras, indicando pessoas que nao existem
ou que ja existiram e ndo existem mais por intermédio de outras que existem. Enquanto isso,
as sambadeiras do samba de roda dispdem de determinadas indumentérias de baianas que as
caracterizam como personagens, ou seja, que ddo a sensagdo de estarmos vendo outras
mulheres no lugar de dona Dalva, de Beatriz ¢ de Mae Mariad. As indumentarias por elas
mesmas possuem significagdes que vao além da primeira fungao de cobrir o corpo, pois como
afirma Pitombo (1998, p. 82) “qualquer pega extrapola esse valor funcional e agrega um valor

simbdlico, sobretudo quando alguém a veste”. Ainda segundo Pitombo (1998):

Revestida de um valor simbodlico, sobretudo quando alguém a veste, a
vestimenta ¢ um meio de definicdo do ser humano, demarcando, inclusive,
nogdes de temporalidade, espacialidade e de condigdo social nas quais
encontra-se inscrita [...] A escolha de uma indumentaria supde um certo
trabalho sobre o corpo que pode se manifestar seja na postura grave de um
magistrado ou na reserva de uma virgem, no deboche de um roqueiro:
modulagdes comportamentais proprias de um grupo, de um corpo coletivo
que partilha das mesmas crengas, valores e habitos [...] (PITOMBO, 1998,
p. 84).

A indumentaria de baiana constantemente observada no grupo “Suerdieck” pode ser

observada na foto que se segue:
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Beatriz da Conceicdo vestida com a indumentaria do samba de roda
Foto: Magno de Souza, 2008.

Como a propria Beatriz conta, a indumentaria do samba de roda ¢ a seguinte:

[...] a gente usa um pano de cabega, um turbante. Tem uma maneira de
colocar o turbante, porque tinha momentos até que a gente usava com
pouco... uma aba, assim, um turbante. Mas, o original é que nao tenha aba,
como antes. Entdo, a gente ta seguindo a mesma linha do passado, né? A
gente usa a bata, a saia com as anaguas, o pano da costa, né?, os colares, as
pulseiras, os anéis, é... Geralmente, a gente ndo usa maquiagem, né?, pra
seguir a tradi¢do antiga. Se usar, € uma coisa, assim, muito leve, muito
discreta, né? Cé usar um batonzinho, uma coisa assim cor da pele. E,
também, a gente usa um chinelo, né, que € o chagrim, que... Pra num ficar,
assim, desigual, que o original ¢ o chagrim, que tem pessoas que querem
entrar ou descalca, ou com saltinho e tal. Nao, o original da gente ¢ o
chagrim (em Entrevista, outubro de 2008).

A estética da indumentaria da baiana de acordo com a descri¢do feita por Beatriz da
Conceigdo sugere a constru¢ao de um personagem do passado que segue a “tradicdo” de ndo
se maquiar e de usar anaguas, chinelo de chagrim®, etc. A imagem desse personagem ¢ a de

uma rainha e €, dessa maneira, que ela se sente como descrito abaixo:

» O termo chagrim deriva, provavelmente, da palavra francesa “chagrin” designando o material do qual é feito

o chinelo. De acordo com o dicionario Larousse (2009), chagrin ¢ um tipo de couro preparado a partir da
pele de cabra ou de carneiro; o verbo chagriner designa a acdo de se preparar o couro de chagrin.
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[...] eu me sinto, realmente, uma rainha. As pessoas falam: "Ah, vocé€ parece
uma rainha" e tal. Sem querer jogar confete, mas € o que a gente ouve das
pessoas e eu, realmente, eu me sinto isso. E como se fosse uma... E como se
fosse, assim, tivesse um certo poder. Com aquela roupa, vocé tem facilidade
de ter acesso a varios lugares, as pessoas virem te cumprimentar, assim,
com muito respeito €, assim, um momento muito magico (em entrevista,
outubro de 2009).

E nesse momento “muito magico” do qual fala Beatriz, considerando o valor simbélico
da indumentaria defendido por Pitombo (1998) e a importancia do uso da mascara enquanto
estratégia de protecdo sugerida por Duvignaud (1983), que vejo a teatralidade do samba de

roda. E, de acordo com Duvignaud (1983):

Entdo, obviamente, reencontramos o teatro. Invocar uma atitude, um
comportamento, uma pessoa imaginaria, € criar uma realidade supra-real que
se torna real pela comunicagao que ela implica e pela mensagem recebida. Ja
se discutiu como a mascara pretendia, em certos casos, substituir a rigidez da
natureza mista onde o Homem e o animal, o Homem e o além se mesclariam
em padrdes intermedidrios e ambiguos. Tais formas sdo o esboco de
comportamentos imaginarios. Os personagens, disfar¢cados das cerimdnias
ou das festas, representam uma oportunidade, uma eventualidade de
mudanca da ordem das coisas ou do mundo, recordam a realidade do virtual
ou do possivel em uma ordem estabelecida que parece ignora-lo
(DUVIGNAUD, 1983, p. 89).

Duvignaud (1983) defende, assim, que as festas, o mascaramento, os personagens, as
dramatizacdes sdo mais do que uma singela representacdo da cultura, elas sdo a negacdo da
natureza destruidora, criativa e agressiva.

No samba de roda, a vestimenta da sambadeira conforme os padrdes estabelecidos pelo
grupo ao qual pertence — a propria indumentéria da “baiana” — pode ser entendida como uma
invengdo simbolica capaz de resistir a dureza e opressdo da vida cotidiana. O alcance das
festas, segundo Duvignaud é, dessa maneira, da ordem do simbodlico e do dominio da
experiéncia vivida, pois “se a experiéncia viva se reduzisse as configuragdes que representam a
logica, ndo haveria nem historia nem existéncia e o homem perder-se ia na contemplagdo, em um
dialogo com ele mesmo” (DUVIGNAUD, 1983, p. 99).

Dessa forma, a experiéncia vivida que a festa proporciona niao pode ser descrita através
de andlises distanciadas ou através de materiais audiovisuais, nem mesmo através de uma
tese. E a propria vivéncia que permite a compreensdo dos elementos que sdo da esfera dos
sentidos, dos olhares, dos cheiros, das dancas, das musicas, enfim, da estética. Mais uma vez,
entendo a particularidade da etnocenologia ao abranger esse tipo de estudo das acdes humanas

espetaculares organizadas.
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O terceiro conceito aceito por Duvignaud e que corrobora com a nogao de festa ¢ o de

alucinacdo simbdlica, assim definida pelo autor:

A alucinagdo simbdlica, se assim podemos chama-la, correlaciona-se,
justamente, com esta tensdo que resulta da continua ultrapassagem de uma
sociedade por ela mesma. E aspecto, em geral, nio observado ou
mencionado, uma alteracdo permanente das culturas ou das institui¢des pelo
escoar do tempo na corrosiva ¢ desgastante progressdo das épocas [...] As
geragdes sucedem-se umas as outras € sem o peso das coibi¢des, das
repressdes ¢ das crengas miticas, nenhum grupo humano teria sua
sobrevivéncia assegurada. Faz-se necessario que a 'entrada na vida' seja uma
capitulacdo frente a cultura estabelecida, que o jovem reencontre os antigos
vestigios e coloque os pés sobre as pegadas de seus predecessores. De fato,
ndo existe nenhuma razdo, natural ou ndo, para que uma sociedade se
conserve, salvo justamente a sua cultura, que € o instrumento de luta contra a
dissolu¢do (DUVIGNAUD, 1983, p. 100).

A festa ¢ um dos elementos da cultura — assim denominada pelo autor — na tentativa de
assegurar certa dose de sobrevivéncia ao ser humano. A festa ¢, dessa forma, um dos
instrumentos capazes de criar essa “alucinagdo simbolica”. Duvignaud (1983) se interessa por
diversos tipos de festas, entre eles, as festas do candomblé e, inclusive, descreve algumas

delas em seu livro “Festas e Civilizagdes™:

A presenca de visitantes ¢ bem recebida. O transe de possessdo ¢ um
espetaculo e de nenhuma outra forma poderia um espetaculo realizar-se sem
0 apoio psiquico de um grupo-pouco importando se tal grupo é composto de
turistas indefinidos e imbecis ou de simples curiosos. A prdpria
incredulidade influi favoravelmente e ninguém escarnecera de Hamlet so
porque sabe que, sob as suas roupagens move-se apenas um ator vivenciando
o proprio Hamlet. Nestes casos, ser e vivenciar a festa despertada pelo
transe, literalmente se confundem (DUVIGNAUD, 1983, p. 177).

Nessa citagdo fica clara a nogdo de espetaculo que Duvignaud atribui a uma festa do
candomblé. Isso me parece bastante plausivel quando, de fato, muitas pessoas estdo ali
simplesmente para assistir, ndo tendo, muitas vezes, relagdes com a fé, com a crenca nos
principios e fundamentos do candomblé. O que intriga ¢ que, na introducdo da edi¢do francesa
do livro de Roger Bastide, “Candomblés da Bahia”, Duvignaud afirma que o candomblé¢ ndo ¢é
um espetaculo, mas, ao mesmo tempo, fala em teatralizagdo, sem se referir propriamente ao
teatro: “O candomblé — e a maioria das manifestacdes desse género — nao € um espetaculo: o

gestual fisico abre regides da experiéncia que muda de acordo com o nome das entidades que
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se simula a existéncia. Uma teatraliza¢do, sim, mas nao um teatro” (Duvignaud apud Bastide,
2000, p. 15, introdugao).

Procurar entender essa dissocia¢do entre teatro e teatralizacdo leva-me aos textos de
etnocenologia, de Bido (1996, 2000, 2009) e de Pradier (1995, 1996). Olhar para
manifestagdes como o candomblé ou como o samba de roda e entendé-los segundo os
parametros do Teatro, na concepgao ocidental do termo, constitui-se em uma armadilha, um
equivoco etnocentrista, como ensina a metodologia etnocenologica.

Nesse ponto, compreendo que Duvignaud ao afirmar que ndo se trata de teatro, apesar
de enxergar ali a teatralizacdo, procura ver o que o candomblé ¢ por ele mesmo. Pradier ja
muito insistiu, em aulas e conferéncias, na necessidade de se manter os nomes originais de
tais manifestagdes para evitar julgamentos e preconceitos etnocentristas. No entanto, se o
termo teatralizacdo for compreendido como teatralidade, ou seja, como “o jogo cotidiano das
interacdes face a face, onde somos simultaneamente atores e espectadores” (BIAO, 2000, p.
161), a armadilha se dissolve em compreensao.

Em relagdo a espetacularizacdo, gostaria de acrescentar que a defini¢do entre ser ou ndo
ser um espetaculo depende do ponto de vista de quem assiste a etnocena. Para um filho-de-
santo ou para uma equede, a danga de Oxossi possui outros sentidos que ndo o de espetacular,
mas para um dancarino-ator que assiste a uma festa de Orixds pode parecer ser, muito
provavelmente, uma movimentacdo de carater espetacular. Por qué? Porque existe uma
movimenta¢do, uma aprendizagem corporal distinta, uma qualidade de movimento que
permite dar a esse espetaculo uma nocao estetizante.

A questdo ser ou ndo ser um espetaculo, entdo, parece-me depender do ponto de vista do
observador ou do participante. Religido e estética se misturam, mas podem se separar quando
o observador se prende a segunda e ndo a primeira. Essa ¢ uma discussdo bastante frutifera,
que no samba de roda se desenvolve de forma simples, enquanto que no candomblé se
processa através de uma rede complexa de crengas, rituais religiosos e pela mitologia. J& o
samba de roda ndo ¢ religioso, ele €, por principio, de carater so festivo.

Através da descrigdo de Duvignaud (1983) da citada festa de candomblé, fui lendo,
lembrando e imaginando as festas que assisti nos terreiros de Cachoeira e de Sao Félix,
sempre acompanhada de Bibi. Duvignaud (1983) descreve o espago, as pessoas, a mae € as

filhas-de-santo e destaca a caracteristica da nao sincronizacao dos movimentos e das acoes:

O ritmo expande, estabiliza-se comum dominio simples, mas incontrastavel
sobre os corpos, provocando um conjunto de movimentos que sao tanto uma
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resposta ao batuque, quanto uma incursdo bem profunda em outro territorio.
E as filhas se organizam com cinco ou seis rapazes também vestidos de
branco. A ronda das mogas e rapazes abre largamente, girando em torno do
'pilar central' e da rainha que marca o ritmo com as maos e depois se detém,
parecendo ndo ver mais o que se passa ao derredor. O movimento dos pés
nus sobre a terra batida ¢ semelhante e os corpos balancam com o apoio
alternado de uma ou de outra perna, vergam para tras ou pendem para frente,
com lentiddo ou rapidez variaveis. Contrariamente ao que se pensa, nao
existem normas para estes movimentos, todos os ritmos que facilitem a
travessia da fronteira sdo autorizados (DUVIGNAUD, 1983, p. 179).

As percepcgoes estéticas do autor foram, de modo geral, as ja citadas no capitulo
anterior, principalmente no que tange a no¢do diferenciada de tempo, de ritmo e de
organiza¢ao do movimento.

Nesse interim, pensar o samba de roda enquanto uma festa abre muitos caminhos de
compreensdo. A festa € o lugar onde os valores e as formas se mantém e também se renovam.
O samba de roda mantém maneiras de se tocar, de se dancar, de se cantar ¢ de se fazer outras
acoes, como se alimentar, comportar etc. No entanto, ele ndo € estatico, pelo contrario, muito
se transformou, ganhando novos instrumentos, novas formas de se dancar, recebendo a
chancela do Patrimdnio Cultural Imaterial. E apesar de ndo estar no horario nobre do palco
principal da festa de Sdo Jodo, ele estd em Cachoeira e em S3o Félix o ano todo, em lavagens,
em ensaios, em aniversarios etc. Ele continua 14 enquanto festa comum, constante e “popular”
dessa regido. No item que se segue trato dessa particularidade do samba de roda em ter sido

reconhecido enquanto Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade.

3.3 DO POPULAR AO PATRIMONIO: O SAMBA DE RODA E TESOURO DO
RECONCAVO PARA O MUNDO.

O samba de roda ¢ uma expressao cultural reconhecidamente “popular”. Sem a intengao
de aprofundar a discussdo complexa que existe em torno desse termo, assumo nessa tese a
proposi¢ao desenvolvida por Hall (2006). O objetivo ¢ expor o debate existente sobre o
“popular” e, especialmente, sobre o processo pelo qual o samba de roda vem passando no
contexto das politicas culturais de patrimonializagdo dessa expressao.

Hall (2006) propde a desconstrugdo do termo “popular” na cultura popular, a partir das
duas defini¢des academicamente mais aceitas € nem por isso, menos problemadticas. A
primeira defini¢do trata do “popular” como tudo o que a massa consome, ouve, veste, 1€ e
compra. Essa definicdo mercadologica, segundo Hall (2006), caracteriza a massa consumidora

como passiva e receptora de valores impostos. Outra implicagdo dessa defini¢do de cultura
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“popular” ¢ a de que ao lado dessa cultura de massa movida pelo consumo existiria uma
cultura auténtica, “verdadeira”. A critica do autor a idéia de uma cultura “verdadeira” pode

ser lida a seguir:

Seu problema béasico ¢ que ela ignora as relagdes absolutamente essenciais
do poder cultural — de dominacdo e subordinagdo — que € um aspecto
intrinseco das relagdes culturais. Quero afirmar o contrario, que ndo existe
uma cultura popular na integra, auténtica e autbnoma, situada fora do campo
de forca das relagoes de poder e de dominagdo culturais. Em segundo lugar,
essa alternativa subestima em muito o poder de insercdo cultural (...) O
estudo da cultura popular fica se deslocando entre esses dois podlos
inaceitaveis: da “autonomia” pura ou do total encapsulamento (Hall, 2006, p.
238).

Assim, segundo o autor, a cultura popular ndo pode existir como algo isolado, ela ¢

influenciada pela dominagao cultural:

A dominagdo cultural tem efeitos concretos — mesmo que estes ndo sejam
todo poderosos ou todo-abrangentes. Afirmar que essas formas impostas ndo
nos influenciam equivale a dizer que a cultura do povo pode existir como um
enclave isolado, fora do circuito de distribuicdo do poder cultural e das
relagdes de forca cultural. Nao acredito nisso. Creio que hd uma luta
continua e necessariamente irregular e desigual, por parte da cultura
dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar constantemente a
cultura popular; para cercé-la e confinar suas defini¢des e formas dentro de
uma gama mais abrangente de formas dominantes (Hall, 2003, p. 239).

Essa citagdo de Hall me remete ao caso do fado, tratado no inicio do segundo capitulo e
estudado profundamente por Tinhordo (1994). Ao tratar das formas culturais do lundu, da fofa
e do fandango enquanto bases para a forma¢do do que viria a ser o fado, ele explica o
processo de adaptacdo dessas ao passarem das tabernas, nos séculos XVIII e XIX, para as
salas e teatros, no século XX. A apropriagdo das formas populares e a aceitagdo dessas pelas
classes dominantes sdo exemplos da influéncia de relagdes culturais de poder. Esse processo
de transicao de valores, do excluido ao incluido, pode implicar naquilo que Duvignaud (1983)
chamou de processo anomizante, ou no que Bauman (1999) chamou de assimilacdo, ou ainda
no que Hall (2006) esta denominando como dominagao cultural.

A segunda definicdo de popular explicitada e desconstruida por Hall (2006) ¢ a de que
“a cultura popular ¢ todas essas coisas que o “povo” faz ou fez”. Ela se aproxima da defini¢ao
“antropologica” do termo: a cultura, os valores, os costumes e mentalidades [folkways] do

“povo” ou aquilo que define seu “modo caracteristico de vida” (Hall, 2003, p. 240).
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Segundo o autor, o primeiro problema com a defini¢do acima é o de que tudo pode ser
popular, tudo o que o povo ja fez ou faz, ou seja, existe uma dificuldade em se distinguir o
que € e o que ndo ¢ popular. A segunda dificuldade ¢ colocada no sentido de que € necessario

abordar a oposi¢ao-chave: pertence/ndo pertence ao popular:

Em outras palavras, o principio estruturador do “popular” neste sentido sdo
as tensdes e oposi¢des entre aquilo que pertence ao dominio central da elite
ou da cultura dominante, ¢ & cultura da periferia. E essa oposi¢do que
constantemente estrutura o dominio da cultura do “popular” e do “nao
popular”. (Hall, 2006, p. 240).

O autor chama atencdo, dessa maneira, para o papel que possuem as for¢as de poder na
determinac¢do do que € popular ou nao ¢ popular. Como o autor acrescenta, a oposi¢do entre o
popular e o ndo popular se inverte no sentido daquilo que nao era popular tornar-se popular e
daquilo que era popular tornar-se de elite. O que determina o posicionamento sdo as relagdes
culturais de poder.

De fato, essa perspectiva pensada para o samba de roda abre questdes de cunho
analitico. Ou seja, a forma cultural eleita patrimonio cultural da humanidade passou a ser
aceita como uma forma de expressdo da cultura do Reconcavo, da Bahia, do Brasil e da
humanidade. Até certo ponto, pode-se entender esse fato, de acordo com a nog¢do de Hall
(2006), como uma inflexao de valores, ou seja, o samba de roda, antes proprio e caracteristico
de uma regido, passou a ser valorizado e eleito como um dos representantes da cultura
brasileira.

Seguindo ainda a linha de pensamento de Hall (2006), tem-se possivelmente um caso de
inflexdo de valores quando, por exemplo, sambadeiras sdo respeitadas mundialmente como
detentoras da cultura brasileira ou, por exemplo, quando a umbigada recebe os louros de
passo do samba de roda num pais onde o proprio samba ja foi considerado “desordem”, onde
a danca do samba ja foi considerada impropria por ser lasciva e desrespeitar os valores
cristaos...

Hall (2006) enfatiza a mobilidade entre o que ¢ ou ndo ¢ do popular, e destaca que ¢
preciso entender quem determina o que € popular ou ndo. O samba de roda ¢ popular numa
determinada regido mesmo dividindo espago com as grandes bandas como acontece nas festas
de Sdo Jodo de Cachoeira. Assim, mais importante do que rotular o samba de roda como
popular ou de elite ¢ poder verificar que ele estd vivo, que ele assume formas diversas e que

esta em constante dinamica de transformacao.
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Por outro lado, isso ndo significa dizer que as politicas culturais nao influenciam essa
dinamica, pelo contrario, elas realizam um papel de estimulo e de sustentacdo de valores da
cultura:

A escola e o sistema educacional sdo exemplos de instituigdes que
distinguem a parte valorizada da cultura, a heranca cultural, a histéria a ser
transmitida, da parte “sem valor”. O aparato académico e literario é outro
que distingue certos tipos valorizados de conhecimento de outros. O que
importa entdo ndo € o mero inventario descritivo — que pode ter o efeito
negativo de congelar a cultura popular em um molde descritivo atemporal —
mas as relagoes de poder que constantemente pontuam e dividem o dominio
da cultura em suas categorias preferenciais e residuais (Hall, 2003, p. 241).

Essa ponderacao de Hall aponta a necessidade de politicas que reforcem e reafirmem
constantemente essa proposta de inversdo de valores. Ainda para uma defini¢cdo de cultura
popular, na tentativa de fugir da relatividade do termo popular dependendo da época e de

quem determina o que € popular ou ndo, Hall (2006) propde a seguinte defini¢ao:

Esta definicdo considera, em qualquer época, as formas e atividades cujas
raizes se situam nas condigdes sociais ¢ materiais de classes especificas; que
estiveram incorporadas nas tradi¢des e praticas populares [...] O essencial
em uma defini¢@o de cultura popular sdo as relagdes que colocam a “cultura
popular” em uma tensdo continua [de relacionamento, influéncia e
antagonismo] com a cultura dominante. Trata-se de uma concepgdo de
cultura que se polariza em torno dessa dialética cultural (Hall, 2006, p. 241).

Pode-se inferir a partir dessa defini¢do que o samba de roda estd num momento de
relacionamento com as politicas culturais através das quais ele tem recebido reconhecimento e
valorizagdao. No entanto, segundo Hall (2006, p. 241), as relagdes sdo sempre variaveis e ¢
preciso observar o “processo pelo qual essas relagdes de dominio e subordinagdo sao
articuladas [...], o processo pelo qual algumas coisas sdo ativamente preferidas para que
outras possam ser destronadas.”.

Esse entendimento da cultura popular valoriza o contexto das tensdes politicas e
contribui para o pensamento sobre as politicas culturais institucionalizantes. Ele atenta,
conseqiientemente, para os perigos do entusiasmo em relagdo a patrimonializagdo e a
necessidade de cuidados durante avaliagdes das politicas culturais. Nesse sentido, no item que

se segue, apresento algumas questdes sobre o processo de patrimonializagdo do samba de

roda.
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3.3.1 Patrimonio Cultural Imaterial: definicoes.

A defini¢do de Patrimonio Cultural Imaterial (PCI) estd apresentada aqui segundo os
moldes da Unesco®™ e de acordo com o segundo artigo da XXXII Convengdo® pela
Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial, ocorrida em outubro de 2003 e assinada em
trés de novembro desse mesmo ano. A seguir, apresento esta defini¢do, no intuito de dar ao

leitor um ponto de partida para as reflexdes sobre o tema:

Entende-se por 'patriménio cultural imaterial' as praticas, representacdes,
expressoes, conhecimentos e técnicas — junto com os instrumentos, objetos,
artefatos e lugares culturais que lhes sdo associados — que as comunidades,
0s grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem como parte
integrante de seu patrimonio cultural. Este patrimdnio cultural imaterial,
que se transmite de geracdo em geracdo, ¢ constantemente recriado pelas
comunidades ¢ grupos em fungdo de seu ambiente, de sua interagdo com a
natureza ¢ de sua historia, gerando um sentimento de identidade e
continuidade e contribuindo assim para promover o respeito a diversidade
cultural e a criatividade humana. Para os fins da presente Convengao, sera
levado em conta apenas o patrimonio cultural imaterial que seja compativel
com os instrumentos internacionais de direitos humanos existentes e com os
imperativos de respeito mutuo entre comunidades, grupos e individuos, e do
desenvolvimento sustentdvel (IPHAN, texto da XXXII Convengdo da
UNESCO, 2003, p. 3. Disponivel em < http://www.portal.iphan.gov.br
>, Acesso em: 12 de out. de 2008).

A preocupagdo com a variavel cultural vem ha muito tempo tomando importancia no
cenario politico e artistico mundial. Cuéllar (2004), entdo embaixador do Peru na Franca, em
sua comunicagdo no coldquio intitulado “O patrimonio cultural imaterial: os riscos, as

» 2 relata que é notdvel o avango das proposi¢des em torno da

problematicas e as praticas
variavel cultural pela Unesco, desde “O Relatorio mundial sobre a cultura e o
desenvolvimento que noés elaboramos entre 1993 e 1995, até a Declaragdo universal sobre a
diversidade cultural aprovada em 2001 pela XXXI conferéncia geral dessa organizagdo” *

(Cuéllar, 2004, p.19).

Organizacdo das Nagdes Unidas para Educagdo, Ciéncia e Cultura.

O texto referente a XXXII Convengdo pode ser consultado nos anexos dessa tese.

O coloquio referido ocorreu entre 07 ¢ 09 de agosto de 2003, na cidade de Assilah (Marrocos), tendo sido
organizado pela Fundacdo do Forum de Assilah e pela Maison des Cultures du Monde , e apoiado pela
UNESCO, pela Fundac¢do Calouste-Gulbenkian ¢ pela Comissdo Nacional francesa para UNESCO. As
principais comunicac¢des desse coloquio foram publicadas no 17° volume da Revista 'Internationale de
l'Imaginaire’, Le Patrimoine Culturel Immatériel: les enjeux, les problématiques, les pratiques. MCM, Paris,
2004. Vale ressaltar que ele ocorreu dois meses antes das reunides da UNESCO para a XXXII Convengao
pela salvaguarda do Patriménio Imaterial.

“le Rapport mondial sur la culture et le devellopement que nous avons élaboré entre 1993 et 1995, jusqu'a la
Déclaration universelle sur la diversité culturelle approuvée en 2001 par la XXXle conférence générale de
cette organisation”.
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Sendo colocada em questdo na XXXI Conferéncia Geral da Unesco, a nogdo de
patrimonio cultural imaterial ganhou importancia tornando-se tema proposto para a XXXII
Conferéncia. Segundo um dos participantes dessa conferéncia, o entdo presidente da

Comissdao Mundial da Cultura e do Desenvolvimento:

Como ja indiquei, a Conferéncia geral da Unesco serd entregue um
documento de consenso estabelecendo claramente as finalidades e as
principais defini¢des, assim como a estrutura orgénica da futura Convencao
internacional e que tornard possivel o funcionamento dos programas e a
atividade de cooperacdo internacional no que se refere a salvaguarda do
patrimonio imaterial®® (Cuéllar, 2004, p. 23, tradugio da autora).

Nesse documento — o anteprojeto’—, de acordo com Cuéllar (2004), ficou claro que a
identificacdo e a defini¢do dos elementos do patrimonio cultural imaterial seria uma tarefa de
cada Estado membro da Unesco. Segundo ele, a XXXII Convengdo seria apenas a primeira
das muitas etapas pelas quais os paises deveriam passar para garantir a sobrevivéncia e a
salvaguarda de seu patrimonio cultural imaterial. Para tanto, segundo esse mesmo autor, seria
necessario “definir claramente os setores nacionais responsaveis de formular e de aprovar a
legislagdao nacional do patrimdnio imaterial, assim como a atragao de fontes de financiamento
relativa aos primeiros passos das atividades de salvaguarda®” (CUELLAR, 2004, p. 24,
traducdo da autora).

Esse autor assinala ainda que uma das tarefas mais dificeis e importantes nesse processo
¢ a de promover no interior das comunidades nacionais a transmissao do patrimonio imaterial,
que, de acordo com sua visdo, seria a Unica maneira de manté-lo vivo. Essas preocupacdes

estdo presentes também no caso do samba de roda e serdo apontadas no item que se segue.

3.3.2 Rede de atores e organizacio institucional do patrimonio imaterial no Brasil.

Para integrar as 90 obras-primas do patrimonio oral e imaterial da humanidade, lista de

expressoes que, a partir de 2006, foi denominada lista de “representatividade”, o Brasil, no

3 “Comme je l'ai déja précisé, la Conférence générale de I'Unesco se verra remettre un document de consensus

établissant avec clarté les finalités et principales définitions, ainsi que la estructure organique de la future
Convention internationale et qui rendra possible la mise en marche des programmes et activités de
coopération internationale dans le cadre de la sauvegarde du patrimoine immatériel”.

O ante-projeto foi publicado como anexo do volume 17° da Revista 'Internationale de 1'Imaginaire’, Le
Patrimoine Culturel Immatériel: les enjeux, les problématiques, les pratiques. MCM, Paris, 2004.

“définir clairement les secteurs nationaux responsables d'esquisser et d'approuver la 1égislation nationale du
patrimoine immatériel, ainsi que l'attraction de sources de financement relatives aux débuts des activités de
sauvegarde .
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ano de 2005, em parceira com a Unesco, elegeu o samba de roda do Reconcavo Baiano. Sob o
processo de numero 01450.010146/2004-60, abertura do processo de inscricdo de registro
datada em 17/08/2004, aprovag¢dao em 30/09/2004 e inscricao no Livro de Registro das Formas
de Expressao do IPHAN em 05/10/2004, o samba de roda inaugurou a representacdo do
patrimonio cultural imaterial brasileiro® no que tange as formas de expressdo no contexto das
politicas culturais internacionais.

Dentre os papéis de destaque na rede de atores desse processo, estdo a Unesco, no
ambito internacional, o IPHAN e seu Departamento do Patriménio Imaterial, no ambito
nacional ou federal, ¢ os grupos Associagdo Cultural Filhos de Nagé (Sao Félix), a
Associacao Cultural Dalva Damiana de Freitas (Cachoeira) e a Associagdo de Pesquisa em
Cultura Popular e Musica Tradicional do Reconcavo, no ambito local. Além das entidades
acima citadas, a Academia, representada pelo grupo de pesquisadores® que realizaram o
Dossié para Registro do samba de roda e atuou de maneira pontual no levantamento dos
grupos que se identificaram como sendo de samba de roda.

Os dois grupos, “Filhos de Nagd” e “Suerdieck”, foram os proponentes oficiais® do
samba de roda perante a Unesco, em 2004, e representaram os interesses dos proprios
sambadores e sambadeiras. Entendo como um fato da pesquisa de campo ter escolhido
justamente esses dois grupos por outras razdes que nao essa da representatividade deles
perante o tombamento do samba de roda. O desconhecimento desse fato, que ndo ¢ um mero
detalhe, fez-me constatar por outras vias que ndo a institucional, a importancia que esses dois
grupos possuem no que se trata das atividades do samba de roda nessa regido: apresentagoes,
ensaios, composi¢des, seminarios, ensino e pesquisa.

A Casa do Samba de Santo Amaro ¢ também entendida como um ator dessa rede
quando representa os interesses e proporciona condi¢des de relacionamento entre os grupos de
samba de roda do Recdncavo, assim como a Associacdo de Sambadores e Sambadeiras da
Bahia — ASSEBA e todas as sedes dos grupos dessa regiao.

A fim de facilitar a visualizacdo dessa rede de atores, segue a ilustragao:

¥ Vale lembrar que a arte grafica e a pintura corporal dos indios Wajapi, do Amapa, foi proclamada obra-prima

da humanidade pela Unesco, em 2003, antes porém da criagdo do Departamento do Patriménio Imaterial do
IPHAN, que ocorreu em abril de 2004, e no Livro dos Saberes, enquanto o samba de roda, como ja dito, foi
registrado no livro de Formas de Expressao.

Foram eles: Carlos Sandroni, coordenador da pesquisa, Katarina Doring, Francisca Marques, Josias Pires e

Suzana Martins (orientadora desta tese).

Como me relatou em entrevista (informagao verbal) o Sr. Mario dos Santos, presidente e compositor do
grupo “Filhos de Nagd”, coordenador administrativo da Associagdo de Sambadores e Sambadeiras da Bahia
durante os anos de 2005 a 2007, os dois grupos citados eram os Unicos que possuiam o registro oficial
enquanto Associa¢ao com CNPJ ativo.
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Figura 3: Organograma da rede de atores do PCI no Brasil
Fonte: Diversas (elaboragdo da autora)

O quadro acima procura organizar visualmente as instituicdes e programas envolvidos
no processo de patrimonializagdo da cultura imaterial no Brasil. Logo no topo do
organograma tem-se o Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN),
fundado em 1937, enquanto Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN);
do lado esquerdo, tem-se a Unesco, 6rgdo de abrangéncia internacional, que atua na
orientacdao das politicas culturais mundiais; logo abaixo do IPHAN, tem-se o Departamento
do Patrim6nio Material (DPM) e o Departamento de Patrimonio Imaterial (DPI), esse tltimo
tendo sido criado no ano de 2004, através do decreto n°® 5040; em seguida, tem-se o Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP), nascido em 1997 do Instituto Nacional do
Folclore, e incorporado ao DPI em 2003, sob decreto n°4811; tem-se a seguir, o Programa
Nacional de Patriménio Imaterial’*(PNPI), em 2000, sob decreto n°3551, e cujo primeiro
edital foi lancado em 2005; em seguida, tem-se o Inventdrio Nacional de Referéncias

Culturais (INRC), desenvolvido em 2000, e que, ao lado do Registro dos Bens de Natureza

36 Juntamente com o PNPI (Plano Nacional para o Patrimdnio Imaterial), foi instituido o Registro de Bens
Culturais de Natureza Imaterial. Trata-se de um do principais instrumentos legais de institucionalizagdo do
patrimonio imaterial, com seu primeiro registro datado em 2002, com o Oficio das Paneleiras de Goiabeiras
de Vitoria/ES.
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Imaterial, consiste no principal instrumento da politica publica para o patriménio imaterial no
Brasil.

O Inventério prevé o registro das referéncias culturais sob quatro modalidades, sejam
elas: saberes, celebragdes, formas de expressdo e lugares. O samba de roda foi registrado, em
2004, no livro das Formas de Expressao, acompanhado — o registro — do plano de salvaguarda
para o samba de roda. Somente em 2005 foi proclamado obra-prima da humanidade pela
Unesco.

A Casa do Samba ¢ um dos atores dessa rede e esta vinculada ao IPHAN como uma
medida integrante do plano de salvaguarda do samba de roda do reconcavo baiano. A ela
ainda estd integrada a Associacdo de Sambadores e Sambadeiras da Bahia, também criada
dentro do plano de salvaguarda.

Assim, a partir da historicidade das institui¢des vinculadas, pode-se notar que, apesar da
recente legalizacdo no que se refere aos decretos 3551/00 ou mesmo os artigos 215 e 216/88,
a evolugdo do conceito de patrimdnio cultural imaterial no Brasil remonta ao inicio do século
XX. Percebe-se também, a partir do breve historico de a¢cdes da Unesco e do organograma
simplificado de organizacdo do IPHAN, uma sincronia entre as politicas da Unesco e as
politicas do proprio IPHAN, revelando a atualidade, a dindmica e o engajamento desse
Instituto no contexto mundial das politicas publicas para o Patrimonio Cultural Imaterial.

No caso do samba de roda, os efeitos dessas politicas sdo diversos, desde o impacto da
preparacdo para o Registro e a efetivagdo deste até as expectativas referentes ao plano de
salvaguarda. Dentre eles, destaco o surgimento expressivo de novos grupos de samba de roda
ou a divisao e multiplicacdo dos antigos, como o ocorrido em Santiago do Iguape, com o
grupo Suspiro do Iguape; a reativagdo de grupos antigos, como aconteceu com o grupo de
Filhos do Paraguai, em Muritiba; a motivagdo de jovens pelo conhecimento do samba de
roda; a profissionalizagdo de alguns desses grupos (com a gravacao de CDs etc.); a influéncia
da musicalidade do samba de roda na formacao de bandas de estilo variado (Viola de Doze,
Barlavento, por exemplo); além da afirmacdo da identidade musical e festiva do povo do

Reconcavo.
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4 O SAMBA DE RODA E AS ARTES DO ESPETACULO: DA
ETNOCENOLOGIA E DO CORPO BRASILEIRO NA DANCA

A etnocenologia ¢ uma disciplina recente e que constitui um campo fértil de questdes e
reflexdes, algumas ja ressaltadas por outras ciéncias como a etnografia e a antropologia, e
outras que estdo sendo desenvolvidas no ambito dos estudos das Artes do Espetaculo, do
Espetaculo Vivant, do teatro e da danca. Durante o curso de doutoramento, a etnocenologia
me trouxe questdes-chave para o desenvolvimento desta tese, por exemplo, escolher um
objeto dentro do tema pretendido e quais métodos utilizar para aborda-lo, assim como
entender o sujeito e seu trajeto para a realizagdo da pesquisa.

A compreensdo de que o samba de roda ¢ um objeto substantivo para a etnocenologia
veio do entendimento do olhar unico que essa disciplina ensina: o olhar estético. O processo
de aprendizado se desenvolveu como resultado de leituras indicadas pela minha orientadora,
de aulas nas disciplinas do curso, conversas e reunides com o professor Armindo Bido e das
aulas e reunides com o professor Jean-Marie Pradier, durante o intercambio Erasmus Mundus
en Spectacle Vivant 2008/2009. A etnocenologia me foi presenteada como uma solugdo, nao
definitiva, mas em transformagao, para uma das questdes motivadoras de todo o meu percurso
pratico-cientifico, ou seja, a realizagdo de um caminho e de uma maneira de compreender a
danca a partir da nocdo de um corpo brasileiro. Isso porque a etnocenologia, enquanto
disciplina, oferece as ferramentas metodologicas necessarias para que uma pratica espetacular
organizada seja compreendida enquanto parte da identidade e da consciéncia de um grupo.

Vale lembrar que a busca por um pensamento da danga a partir do corpo brasileiro foi
semeada ainda na Unicamp, com as investigagcdes das histdrias pessoais nas disciplinas de
Inaicyra Falcdo — como ndo lembrar de Bisa Bia, Bisa Bel’? — e com o método BPI —
bailarino-pesquisador-intérprete —, de Graziela Rodrigues.

Duas das ferramentas apresentadas pela etnocenologia serdo entendidas neste capitulo
como métodos, sendo elas a contextualizacdo do sujeito/objeto e a atitude ndo etnocentrista do
pesquisador. Dessa forma, proponho abordar neste capitulo o samba de roda sob o ponto de
vista etnocenologico, através da revisdo bibliografica das principais publicagdes
epistemologicas da area, assim como aprofundar as questdes estéticas lancadas no capitulo

referente & danca no samba de roda. O processo de aprendizagem, desde o entendimento da

37 Machado, Ana Maria. Bisa Bia, bisa Bel. 8. ed. Ilustragdes de Regina Yolanda. Rio de Janeiro: Salamandra,

1990. A leitura do livro foi parte do processo de constru¢do da histdria pessoal de cada aluna-dangarina e
parte da metodologia da referida professora para ensinar nogdes como ancestralidade ¢ tempo, de uma
maneira interessante e descontraida.
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técnica corporal e da vivéncia no campo até a pratica de ensino da danga, serd abordado como

possivel caminho de reflexao dessa estética.

4.1 O SAMBA DE RODA COMO OBJETO ETNOCENOLOGICO: METODOS,
CONCEITOS E REFLEXOES™,

A etnocenologia foi fundada na Franga e tem como marco de fundagcdo o Manifesto da
Etnocenologia (PRADIER, 1995), escrito pelo Centro Nacional de Etnocenologia, em 17 de
fevereiro de 1995. O manifesto foi resultado da parceria entre a Maison des Cultures du
Monde, cujo presidente, na época, era o socidlogo Jean Duvignaud, da Unesco, sob
coordenacdo de Chérif Khaznadar e do Laboratdrio Interdisciplinar de Praticas Espetaculares
da Paris8-Saint Denis, coordenado pelo professor Jean-Marie Pradier. Ela tem no Brasil o
maior centro de pesquisa fora da Europa, o Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em
Contemporaneidade, Imagindrio e Teatralidade (GIPE-CIT), coordenado pelo professor
Armindo Bido, fundado em 1994, sendo responsavel pela organizagdo de trés coloquios
internacionais de etnocenologia no Brasil (1997, 2007 e 2009).

A etnocenologia provém das ciéncias como a etnobotanica, a etnolinguistica, mais
recentemente a etnomusicologia, que, de acordo com Bido (1996, p. 146), derivam da
etnologia e “se ocupam de diferentes aspectos (linguisticos ou musicais, por exemplo) do
patrimonio real e do patrimonio imaginario de uma etnia, e por consequéncia, de um grupo
cultural que se exprime pelos habitos, pelos usos relevantes da comunicagdo e pelos rituais”.
Para Pradier (1996, p. 16, traduc¢ao da autora), a etnocenologia propde para as praticas e para
as formas de espetdculo humano o que a etnomusicologia se tornou para o fendmeno musical.
Isso porque “A definigdo de musica dada por John Blacking — ‘os sons humanamente
organizados’ —, convida a propor, provisoriamente, a definicdo de etnocenologia como sendo
o estudo das diferentes praticas e dos comportamentos humanos espetaculares organizados
(PCHEO)” *.

No campo epistemologico, o sentido da palavra etnocenologia pode ser dividido em trés

termos, explicitados da seguinte maneira, de acordo com Pradier (1996) :

*#  Parte das reflexdes aqui desenvolvidas foi apresentada nas Conferéncias ministradas durante o intercAmbio

Erasmus Mundus en Spectacle Vivant, entre setembro e dezembro de 2008, nas Universidades de Nice
Sophia-Antipolis, Paris§S-Vincennes Saint Denis e Universidade Livre de Bruxelas, assim como na
conferéncia ministrada no Colégio da Bélgica, enquanto professora visitante, em fevereiro de 2009. Os textos
referentes a essas conferéncias encontram-se, respectivamente, nos apéndices B e D da tese.

“la définition de la musique donnée par John Blacking — 'des sons humainement organisés' —, invite a
proposer provisoirement la définition de I'ethnoscénologie comme étant I'¢tude das les differences des
pratiques et des comportements humains spectaculaires organisés”.

39
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A metafora engendrada pelo substantivo feminino gerou a palavra masculina
cKNnvog (skénos): o corpo humano enquanto alma, alojada temporariamente.
De qualquer maneira, o ‘taberndculo da alma’, o habitat yoyn (psikhé), o
‘corpo e o espirito’. Esse sentido aparece com os pré-socraticos. A raiz gerou
da mesma maneira, a skhnwma (skénoma) que significa também o corpo
humano. Quanto aos mimicos, malabaristas e acrobatas, mulheres ou
homens, eles se apresentariam no momento das festas dentro das barracas
cknuopato (skénomata), equivalentes aos nossos teatros mambembes. EBvog
(etnos) destaca a extrema diversidade das praticas e seu valor para além de
toda referéncia a um modelo dominante [...] Para o que se refere ao termo
‘logia’— Aoyw (logia) -, as sombras da compreensdo se apagam em uma de
suas acepgdes comuns que implica na idéia de estudo, de descri¢do, de
discurso, de arte e de ciéncia (PRADIER, 1996, p. 14 ¢ 15).

Ainda no ambito epistemologico, a etnocenologia apresenta trés preocupagdes
principais. A primeira diz respeito ao seu proprio objeto de estudo denominado PCHEO,
praticas e comportamentos humanos espetaculares organizados. A segunda preocupagdo ¢ de
ordem metodologica e consiste na reprovagdo do etnocentrismo em qualquer nivel nas
abordagens etnocenologicas. A terceira ¢ de carater conceitual e desenvolve a nogdo de
“espetacular” como estratégia de valorizar o olhar estético sobre seus objetos de estudo.

Sobre as praticas e comportamentos humanos organizados, que constituem o objeto da

pesquisa etnocenologica, Pradier (1995a) diz:

Essas praticas t€m uma caracteristica comum: a de unir o simbolico a carne
dos individuos, numa associag@o intima entre os corpos e o espirito que lhes
confere uma dimensao espetacular. Por espetacular entende-se uma maneira
de ser, de se comportar, de se mover, de agir no espaco, de cantar e de se
enfeitar que se destaca das atividades banais do cotidiano ou enriquece
essas atividades ou ainda lhes da sentido (PRADIER, 1995, p.1, tradugao da
autora) .

Um dos fundamentos da etnocenologia, de acordo com o seu Manifesto, ¢ a ndo
separagdo do corpo e do espirito, na qual o corpo ¢ o lugar da manifestacdo do desejo do
espirito ou da alma. E também o lugar da “encarnacio do imaginério”, j& que, como afirma
Pradier (1996, p. 13), “nada de humano € nao-corporal”. Essa reflexdo existente originalmente
na fenomenologia de Merleau-Ponty nega a separacdo e a dominacdo da mente frente a alma,
combatendo, assim, a tradi¢do racionalista. Lembro-me de um episodio que vivi ao lado da

sambadeira Beatriz da Concei¢do na cidade de Cachoeira durante uma homenagem a Dona

40 “Ces pratiques ont un caractére commun: celui de lier le symbolique a la chair des individus, en une

étroite association du corps et de 1’sprit qui leur confére une dimension spetaculaire. Par 'spataculaire' il faut
comprendre une fagon d’étre, de se comporter, de se mouvoir, d’agir dans 1’espace, de s’émouvoir, de parler,
de chanter et de s’orner qui tranche sur les activités banales du quotidien ou les enrichit et fait sens”.
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Dalva Damiana dos Santos. Logo ap6s o documentario, no qual ela — Dona Dalva — era a
personagem principal, ao receber um buqué de flores, pos-se ao microfone para falar algumas
palavras de agradecimento. Dona Dalva agradeceu a Deus, como sempre o faz, aos
organizadores do evento e expressou sua felicidade em ter sido reconhecida como Grio, ou
seja, como detentora de saberes populares. Antes de acabar sua fala, comegou a bater a palma
do samba e “puxou” um de seus sambas. Da platéia, Beatriz saltou da cadeira e correu para
sambar sem olhar para tras. Era o samba lhe chamando. Sambou, sorriu e cantou até a roda
acabar. O samba chamou, o corpo obedeceu e o espirito se deleitou...

Dessa forma, compreendo o que o Manifesto da etnocenologia refor¢ca acerca do
simbolico, da alma e do corpo. Lembro-me ainda de um acontecimento durante o aniversario
de um ano da Casa do Samba de Santo Amaro, quando um senhor do grupo de samba de roda
de Saubara chamou a minha atencdo. Enquanto os tocadores das violas, do violdo e do
cavaquinho passavam o som, ele, sentado com seu pandeiro entre as pernas, parecia dormir
com o tronco inclinado para frente e com a cabeca abandonada e encoberta por um chapéu.
Cheguei a pensar que ele estava cochilando ou descansando da viagem, da espera. Quando
tudo estava pronto e a viola puxou o samba, esse homem parecia ter tomado um choque
elétrico, pds-se a tocar com disposicdo notavel. As maos no pandeiro — a que bate ¢ a que
segura — pareciam uma engrenagem, tamanha a coordenacao dos movimentos. Um sorriso... O
sorriso de um sambador vale dias de felicidade. O corpo queimado do sol do trabalho rural, os
olhos sabios e baixos, um sorriso que canta... e canta muito no samba. E como se o espirito
lhe saltasse pelos olhos e irradiasse seu corpo. Espirito e corpo se encontram
espetacularmente na expressao que o samba de roda tem, e sobre esse encontro Pradier (1996)

comenta que:

O risco que esta no centro de nosso propdsito ¢ uma das questdes mais
embaragosas de nossa heranca cultural: a relagdo antagonista do organico e
do simbolico, do corpo e do espirito, das aparéncias e da verdade, do
sensivel e do invisivel. Hoje, acrescenta-se: do bioldgico e do mental, do
somatico e do psiquico. Estranha aporia da civilizagdo! Esta ¢ a dificuldade
racional, aparentemente sem saida, com o qual se depara o Ocidente h4 mais
de dois milénios. Ela esta bem ai, neste mal estar e na nossa impoténcia em
admitir que o corpo dangante seja um corpo pensante, que a vida deve ser
entendida nas dimensdes complementares, carnais e espirituais e que o
espaco da consciéncia ndo esta fora do corpo (PRADIER, 1996, p. 25).

Nesse sentido, entendo que a etnocenologia trata também da leitura estética de uma

expressdo como o samba de roda como um todo e, em particular, do corpo, o qual no seu
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fazer promove uma experiéncia estética coletiva. Trata-se de um olhar estético sobre um
objeto que se torna espetacular®, seja porque ele esta fora do cotidiano, seja porque ele é um
ritual ou um rito no qual corpo e espirito se encontram, seja porque o meu olhar de dangarina/

pesquisadora da ao samba de roda esse carater espetacular. De acordo com Bido (1996):

Ritos, rotinas, rituais ¢ espetaculos sdo performances da vida individual e
coletiva, sdo a forma sensorial e perceptivel pela qual experiéncia e
expressdo se retinem, sao jogos que se fazem com a alteridade, em todos os
sentidos, sdo comunicagdo (BIAO, 1996, p-15).

O samba de roda caracteriza-se, assim, como um ritual de carater festivo, no qual a
experiéncia e a expressdo se encontram. E na roda que acontece a sensagio estética do samba
e € na vida, no antes, no durante ¢ no depois do samba, que o dindmico processo reflexivo
continua impulsionado pela experiéncia da alteridade. O samba de roda ndo ¢ de dominio do
particular, ou seja, ndo acontece com uma pessoa isoladamente, ele € coletivo por natureza. O
processo reflexivo € constante, o jogo € a troca de experiéncia sdo vivéncias de quem samba o
passo do miudinho se comunicando com a viola, com o outro ou com o publico através da
expressdo do corpo. Uma menina aprende a sambar, simultaneamente, nesse momento de
experiéncia e de autorreflexdo do corpo e da alma. Sobre essa relagdo entre alteridade e

estética, Bido (1996) coloca que:

Sem alteridade ndo ha estética, que é a capacidade humana que permite
conhecer o outro por meio de si proprio. Nao se sente o que existe
completamente fora de si. Sem forma ndo ha relagdo, sem cotidiano ndo ha
extraordinario e sem coletivo ndo ha pessoa (BIAO, 1996, p.15).

A compreensdo da alteridade presente no ritual do samba de roda, o entendimento do
corpo como o lugar dessa alteridade e a leitura estética que da a esse ritual um carater
espetacular caracterizam um olhar etnocenoldgico. Sobre o conceito de “espetacular”, de
acordo com Pradier (1996) e Bido (2007), ele ndo se reduz apenas ao visual, mas se refere ao
conjunto das modalidades perceptivas, abordando o aspecto global das manifestagdes
humanas, incluindo as dimensdes somaticas, psiquicas, cognitivas, emocionais e espirituais.

O objeto etnocenologico pode apresentar diferentes niveis de espetacularidade, que vao

depender, inclusive, do tipo de relagdo que o pesquisador estabelece com o seu objeto. Para

4 De acordo com o Manifesto, “por espetacular deve-se compreender uma maneira de ser, de se comportar, de

se mover, de agir no espago, de falar, de cantar e de se enfeitar que se destaca das atividades banais do
cotidiano ou as enriquecem essas atividades ou ainda lhes dé sentido” (PRADIER, 1995a, p.1).
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Bido (2007), pode-se estabelecer uma classificagdo, na qual, tém-se as praticas espetaculares
substantivas e as adjetivas. Dessa maneira, se uma pratica ¢ espetacular para aqueles que dela

participam e para aqueles que assistem, ela ¢ substantivamente espetacular. Se a pratica ¢

O~

espetacular apenas para aquele que assiste, como o pesquisador, por exemplo, ela
adjetivamente espetacular. De qualquer maneira, ¢ o olhar de quem assiste que revela o quao
espetacular ¢ uma pratica.

Assim, entendo que a abordagem estética através da etnocenologia e dedicada a cada
objeto estd condicionada, ou indexada, a metodologia utilizada em cada pesquisa. Nesse
contexto, chamo a atencdo para a problematica da metodologia da etnocenologia questionada
por ela propria, ou seja, por um de seus principais pensadores. Por exemplo, Bido (1996)
aponta essa problemadtica existente e ndo resolvida no “Manifesto da Etnocenologia” e a

coloca como campo tedrico para debate.

4.1.1 Questoes de metodologia

A etnocenologia prevé o envolvimento do pesquisador com o seu campo de pesquisa,
em concordancia com a etnografia, mais ainda com a etnopesquisa critica®, e em discordincia
repulsiva ao preconceito etnocéntrico. No proprio Manifesto (1995), essa repulsa pode ser
destacada:

A etnocenologia se opde ao preconceito etnocentrista [...] que tem
reconhecido a diversidade cultural desde que ela esteja hierarquizada seja
logicamente  (mentalidade  prélogica), seja  ontologicamente (o
primitivismo), seja ainda historicamente (os estagios de civilizagdo), seja
enfim retoricamente (sociedades fadadas a desaparecer). Assim a
etnocenologia difere das abordagens que tomam o teatro ocidental como
critério, considerando-o como uma forma universal a partir da qual deve-se
examinar as praticas espetaculares de outras culturas *. (PRADIER,1995a,
p.3, traducdo da autora).

A contrariedade ao etnocentrismo teatral coloca a etnocenologia como uma ciéncia que

esta de acordo com os conceitos de diaspora Africana e o de “encruzilhada”, assim como a

4 “A etnopesquisa critica ndo considera os sujeitos do estudo um produto descartavel de valor meramente

utilitarista. Entende como incontornavel a necessidade de construir juntos traz pelas vias de uma
interpretacdo dialdgica e dialética a vos do ator social para o corpus empirico analisado e para a propria
composic¢ao conclusiva do estudo [...]” (MACEDO, 2006, p. 10).

“L’ethnoscenologie s oppose au préjugé ethnocentriste [...] qui a consisté a reconnaitre la diversité culturelle
des lors qu’elle était hiérarchisée soit logiquement (la mentalité prélogique), soit ontologiquement (le
primitivisme), soit encore historiquement (les stades de civilisation), soit enfin rhétoriquement ('sociétés
appelées a disparditre™). De ce fait, 1’ethnoscénologie différe des approches qui, prenant le théatre occidental
comme critére, le considérent comme une forme universelle a partir de laquelle on doit examiner les
pratiques spectaculaires des autres cultures”.

43
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idéia de pluralidade cultural. As culturas apresentam formas de expressdes proprias que ainda
ndo sdo estudadas e ensinadas no sistema de ensino formal, principalmente em paises pos-
coloniais. Tal questao esta diretamente relacionada ao samba de roda que constitui uma forma
de expressao do tipo matriz da cultura brasileira. Matriz porque, como abordei no capitulo
anterior, ¢ uma expressao filha e mae de outras dancas e de outros ritmos que se espalharam
pelo Brasil, fazendo do samba a expressao cultural mais caracteristica da nacao brasileira.

O entendimento do samba de roda e de outras expressdes vivas da cultura brasileira
como formas de expressdo teatral, corporal e musical corrobora com a proposi¢ao
etnocenologica e antietnocéntrica. Nesse sentido, tanto o mapeamento do samba de roda,
como o tombamento dessa expressdo como Patrimonio Imaterial da Humanidade, quanto os
estudos aprofundados contribuem para combater o perigo de que: “os jovens troquem as
possibilidades auténticas de sua propria cultura para tentar traduzir a férmula européia da cena
de situagdes que lhe sdo incompativeis”, como alerta Pradier (1995a, p. 3) no Manifesto da
etnocenologia, ja citado.

Compreendo que essa ponderagdo antietnocéntrica ndo deva ser interpretada como a
busca pelo nacionalismo exacerbado. Nao se trata de negar o teatro ocidental e se especializar
nas formas de expressdo nacionais, mas de completar ou preencher uma lacuna existente na
formagao do artista brasileiro: o conhecimento, o entendimento, a valorizagdo e a criagdo a
partir do que ¢ a cultura brasileira. Isso com o intuito de que ndo exista um julgamento de
valor — do que ¢ melhor ou pior —, mas um olhar respeitoso e consciente da existéncia das
varias diferengas e das razoes dessas diferencas.

O etnocentrismo €, dessa forma, claramente banido na etnocenologia, mas, de acordo
com Bido (1996), a questdo metodoldgica ndo se resolve completamente. Restam duvidas que
marcam a ambiguidade metodoldgica, como, por exemplo: como ¢ que o pesquisador pode
julgar seu proprio preconceito etnocentrista? Como desvincular, como explicitar os
preconceitos ou as simpatias e as antipatias? Como romper com 0s seus proprios tabus?

De fato, ndo encontro facilidades para responder esses questionamentos porque sdo
questdes presentes também nesta pesquisa. Entretanto percebo, neste momento, que a
experiéncia e a vivéncia com o objeto da pesquisa, o background do pesquisador e o processo
reflexivo resultante da pesquisa favorecem, conjuntamente, a percep¢do e expressao de
preconceitos, de simpatias e de antipatias, de mudanca de pensamentos, de afirmagdo ou de
negacao de hipoteses iniciais.

O tempo de duracao de uma pesquisa, o tipo de relagdo construida entre o pesquisador-

participante e o seu objeto e as experiéncias estéticas experimentadas pelo pesquisador sdao
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elementos que qualificam o estudo e que permitem o processo de percep¢ao do etnocentrismo,
se nao total, pelo menos parcialmente. O etnocentrismo ¢ um dos elementos negativos para o
desenvolvimento de uma pesquisa etnografica e etnocenoldgica, pois implica um pesquisador
distanciado do seu objeto, que ndo se da a oportunidade de aprender a diferenca e o porqué da
diferenga com o outro. Julgamento de valor, afirmag¢do de preconceito ¢ de hierarquias
dominantes sdo perigos de uma pesquisa dessa natureza. Esses perigos somente se evidenciam
quando o pesquisador se expde, como, por exemplo, nesse depoimento que escrevi logo no

inicio da pesquisa de campo:

O samba de roda ndo se define, ele se experimenta, mas vou tentar explica-
lo. A danca esta no samba de roda, o ritmo, o canto, a cachaca, a comida, a
festa, a cidade, a roca também. Estar num samba de roda ¢ cantar um refrdo
num tom agudo para nds mulheres, ¢ ouvir a beleza da viola, ¢ requebrar os
quadris, ndo pelo fundamento do rebolar, mas sim por aquele de arrastar os
pés numa cadéncia nem tanto convencional. Estar num samba de roda ¢é
entrar na roda sambando, depois de ser chamada por uma umbigada, uma
pernada ou um simples gesto e reverenciar os tocadores, fazer um miudinho,
uma “corridinha”, uma mexidinha nos ombros, um giro, as vezes. E também
ver rostos mais velhos, bocas sem dentes, corpos vividos ¢ consumidos pelo
trabalho e pela falta de recursos soltando uma voz tdo forte, tdo cheia de
poesia, entoando melodias empolgantes. Estar num samba de roda € nao ter
vergonha, ¢ tomar uma cachaga, é requebrar os quadris com malicia. E
também respeitar a viola, respeitar o ritmo dos pandeiros, responder o coro,
bater na palma-de-mdo, ndo atravessar a roda a qualquer hora, ou seja, €
também tomar certo cuidado para ndo atravessar o samba. Serd que consegui
comegar a explicar o impossivel? (DEPOIMENTO DA AUTORA, Muritiba,
maio de 2007).

A avaliacao do discurso e a presenca ou nao do etnocentrismo ¢ a dimensao critica da
pesquisa e isso demanda tempo e determinados métodos. A etnopesquisa critica esta sendo
bastante relevante no que se refere aos métodos de pesquisa porque ela propria se insere na

proposi¢ao epistemologica que defende os métodos qualitativos e ndo os quantitativos. Trata-

144

se de uma linha de pesquisa que valoriza a contextualizagdo cultural® do objeto a ser

estudado, como explica Macedo (2006):

Um dos pontos fundamentais que devemos destacar para compreender a
etnopesquisa critica ¢ que ela nasce da inspira¢ao e da tradicao etnografica,
sua base investigativa incontorndvel, mas se diferencia quando exercita uma
hermenéutica de natureza sociofenomenoldgica e critica, produzindo
conhecimento indexado, um conceito caro a teorizacdo etnometodologica,
sua inspiragdo tedrica fundante. Com sua preocupacdo etno (do grego

# Sobre a contextualizagdo do objeto: “Malinowski foi talvez o pioneiro na utilizacdo do conceito de
contexto, concebido como o conjunto de todos os clementos que formam uma cultura, tecido relacional e
conjuntamente”. (Macedo, 2006, p. 33).
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ethnos, povo, pessoas), a etnopesquisa direciona seu interesse para
compreender as ordens socioculturais em organizacdo, constituidas por
sujeitos intersubjetivamente edificados e edificantes, em meio a uma bacia
semantica culturalmente mediada (MACEDO, 2006, p. 9).

A indagag¢do sobre a metodologia da etnocenologia, colocada por Bido (1996), pode ser,
inicialmente, respondida através da proposicao de alianca entre a propria etnocenologia e a
etnopesquisa critica. A abordagem etnocenologica se relaciona com a etnopesquisa critica ao
valorizar e procurar entender o que € qualitativo, o que ¢ subjetivo e ao destacar a importancia
das intersubjetividades para a compreensao de um grupo de pessoas. No entanto, ¢ necessario
explicitar que a etnocenologia possui especialidades comuns e ndo comuns a etnopesquisa
critica.

A postura do pesquisador e a caracterizagdo do subjetivo como elemento crucial no
entendimento nao-etnocéntrico de um grupo de pessoas sdo comuns tanto para etnopesquisa
quanto para a etnocenologia. Todavia, a etnocenologia traz um olhar particular e estético com
relagdo as formas de expressdo culturais. Nao se trata de descrever elementos estéticos do
ponto de vista externo aquele objeto de pesquisa. Trata-se de um aprendizado adquirido
através da pesquisa de campo, da vivéncia, das entrevistas, das interagdes, que sao métodos
pré-requisitos para a qualidade da leitura estética. E essa leitura estética serd tdo menos
etnocéntrica quanto maior o envolvimento, o conhecimento e o respeito desse pesquisador,
assim como prevé a etnopesquisa critica.

Nessa pesquisa, entendi que a observacao-participante em etnocenologia requer a
pratica corporal das atividades da expressdo cultural em questdo. Isso porque existe um
campo vasto de subjetividades entre a apreciacdo estética e a vivéncia estética. Dessa relacao
surgem identificagdes, conflitos, aprendizados, rompimentos de preconceitos... Note-se que se
trata de experiéncias distintas: ver uma sambadeira sambar e entrar na roda para sambar.
Existe um processo de cOpia, interiorizacao, frustracdo e realizacdo que sem a pratica no
corpo do pesquisador ndo pode ser vivido e alcancado. Os olhos avaliam, diferenciam um
passo do outro, um estilo do outro, permitem que o corpo passe pelo prazer da fruicao
estética, mas ndo entendem corporalmente o repenicado da viola, a batida do pandeiro e o
calor do samba que s6 sente quem entra para sambar.

Durante a pesquisa de campo, ndo me contentei em ver, ndo desisti de sambar, decidi
me arriscar a fazer um passo de miudinho na frente de dona Dalva, com toda
responsabilidade, respeito e prazer de estar ali. Entendo que ¢ necessario romper essa fronteira

porque ao passar por ela o pesquisador também se revela e se coloca como mais um ator
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social naquele palco, onde essas pessoas convivem com o samba de roda no cotidiano. Essa
foi a postura que assumi, tanto como pesquisadora quanto como pessoa presente naquele
coletivo. E a atitude do pesquisador que tira o escudo que o protege, porque ele tenta se
colocar como igual, no sentido de comum, como alguém que esta ali para conviver. Nesse
intuito, a danga foi um dos principais elos entre a Daniela-pesquisadora e os grupos de samba
de roda, permitindo a convivéncia intensa e pratica, apurando, assim, a minha observacao e
influenciando de maneira contundente a minha vida profissional e pessoal.

Essa breve reflexdo sobre a metodologia revela a ponta do iceberg, ou seja, ¢ um
enunciado do quanto a etnocenologia pode gerar no campo do conhecimento humano. Ao
tratar das praticas e comportamentos humanos espetaculares organizados — PCHEO, “o que
compreende as artes do espetaculo, principalmente o teatro e a danga, além de outras praticas
espetaculares ndo especificamente artisticas ou mesmo sequer cotidianas” (Bido, 1998, p.15),
a etnocenologia abre inumeras possibilidades de pesquisas. Ao mesmo tempo, essa
perspectiva disciplinar propria se apresenta como o resultado de transformagdes no campo das
artes cénicas e de insatisfagdes com a predominancia de um modelo de forma cénica: o teatro
ocidental. Ao inaugurar um novo campo de conhecimento, a etnocenologia pode ser
caracterizada como um novo paradigma® nas artes cénicas. De acordo com Bido (1998), esse

novo paradigma se apodia no conceito de alteridade e na afirmagdo do multiculturalismo:

Questionando os aspectos da hierarquizagdo historica e cultural das teorias
de extragdo evolucionista classica em relacdo aos diversos povos e ragas,
este paradigma pretende evacuar os preconceitos etnocéntricos e positivistas
e discutir, quase sempre com medo e mesmo alguma parandia, os
velocissimos avangos tecnologicos, nos campos da comunicagdo. De acordo
com sua propria historia, as etnociéncias t€ém a identidade como conceito
pilar articulado ao conceito de alteridade (BIAO, 1998, p.16).

Nesses textos de Bido, pude notar um questionamento que se repete, ora como

indagacdo, ora como proposi¢ao, sobre a tecnologia e seus impactos sobre a cultura e, em

*> De acordo com Thomas Kuhn (2003), o surgimento de um novo paradigma e a decadéncia de outro ndo sdo
movimentos sucessivos. Tendéncias conservadoras sobrevivem ao mesmo tempo em que as novas tendéncias
emergem. H4 um processo de decadéncia do velho paradigma (D), a0 mesmo tempo em que novas referéncias
sdo construidas (A). O vale da onda ¢ o momento da crise, lugar onde as referencias se misturam, ndo ha clareza
nas defini¢des do novo paradigma, ao mesmo tempo em que ha descontentamento com o paradigma até entdo
vigente. A faléncia do paradigma estd representada pela curva descendente D e a ascensdo do novo paradigma
esta representada pela curva ascendente A.

A
CRY

Nesse momento da crise, ocorre a justaposi¢do e convivéncia de diferentes paradigmas: o que esta
perdendo forgas e o que esta em fase de elaboracdo. A ascensdo de um paradigma é um processo longo, no qual
idéias sdo langadas e comegam a ganhar credibilidade nas comunidades cientificas.
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especial, sobre os objetos da etnocenologia. Esse ¢ um ponto conflitante no pensamento da
etnocenologia, pois dois dos seus principais pensadores apresentam opinides e estudos
divergentes. Em seu artigo “Estética Performatica e Cotidiano”, Bido (1998, p.19) discorda da
afirmacdo contida no Manifesto (1995, p. 6) que diz que “o triunfalismo tecnolégico conduz a
massificagdo das formas culturais; os modelos dominantes sdo difundidos e tidos como
universais, enquanto que a extrema variedade de praticas nao encontra direito de cidadania”.
Trazer essa discussdo a tona nao significa expor um ponto fragil do pensamento em torno da
etnocenologia, mas entender que had campos onde novas pesquisas sdo necessarias, a fim de
fortalecer ambas as correntes de pensamento.

A tecnologia, desde o seu entusiasmo até a sua fobia, interessa-me particularmente.
Nesta pesquisa, a questdo das tecnologias avangadas e as transformacdes por elas geradas no
mercado cultural, tanto quanto a sua utilidade, por exemplo, no processo de registro, de
divulgagdo, de ensino e de pesquisa de expressdes culturais como o samba de roda, serdo
apenas apontadas. Dessa forma, a discussdo, mesmo que parandica sobre os velocissimos
avancos tecnologicos e a consciéncia da importancia crescente das novas tecnologias na
sociedade global que se instaura nos dias atuais caracteriza-se como mais uma interface da

etnocenologia — a da Economia da Cultura, um campo fértil para futuras pesquisas.

4.1.2 Conceitos da etnocenologia brasileira: matriz estética e encruzilhada.

A constru¢ao de um novo paradigma — a etnocenologia — na area das Artes Cénicas se
apdia em conceitos-chave que favorecem o melhor entendimento do proprio paradigma. No
que se refere a etnocenologia brasileira, o conceito de “matrizes estéticas” ¢ um deles e parece
contribuir para a compreensao de que paises como o Brasil t€m em sua formagdo identitaria
diversas matrizes culturais que ndo desapareceram através do processo de assimilacdo e
homogeneizagdo®. E importante ressaltar que o conceito de matrizes estéticas estd
relacionado com o conceito de diaspora Africana, no sentido de que essas matrizes existem no
Brasil e, principalmente, na Bahia, como resultado da chegada de negros africanos durante o

periodo de colonizacdo, no qual se utilizou o trabalho negro-escravo:

4 De acordo com Hall (1998), o dilema do fim da tradi¢cio em decorréncia da assimilagido do Estado Moderno

pode ser falso porque existe outra possibilidade para a tradi¢ao: a Tradugdo: “Ela descreve aquelas formagdes
de identidade que atravessam e cruzam as fronteiras naturais, e que sdo formadas por pessoas que se
dispersam para sempre de suas terras natais. Tais pessoas mantém fortes vinculos com seus lugares de origem
e de tradi¢des, mas ndo possuem a ilusdo de um retorno ao passado. Elas sdo obrigadas a chegar a um acordo
com as novas culturas em que vivem, sem que sejam completamente assimiladas por elas, ou que percam
completamente suas identidades” (HALL, 1998, p. 69).
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A nocdo de matriz estética [...] tem como base a idéia de que ¢
possivel definir-se uma origem social comum, que se constituiria, ao longo
da historia, numa familia de formas culturais aparentadas, como se fossem
‘filhas de uma mesma mae’, identificadas por suas caracteristicas sensoriais
e artisticas, portanto estéticas, tanto num sentido amplo, de sensibilidade,
quanto num sentido estrito, de criagdo e de compreensio do belo (BIAO,
2000, p. 15).

Esse conceito se relaciona ainda com a idéia de “encruzilhada”, visto que diversas

matrizes estéticas nasceram do encontro de outras matrizes-maes num lugar de cruzamentos,

no local da encruzilhada, como se caracterizou, por exemplo, o Reconcavo baiano no curso do

Rio Paraguacu. Como Bido (2009) explica:

No imagindrio afro-baiano local, encruzilhada é o local de Exu, o orixa
mensageiro do panteon gége-nagd a quem se deve pedir permissdo antes de
iniciar-se uma obrigagdo ritual, constantemente associada a festa, a comida,
a musica, & danga, a representagdo cénica do transcendental e a
convivialidade. Como ¢é este o caso, Salve Exu, Laroié! (BIAO, 2009, p.
198)

Nesse sentido, utilizo o conceito de matriz estética para localizar a forma de expressao

“popular” denominada samba de roda. Ele proprio, o samba de roda, se caracteriza como uma

matriz estética de origem negro-africana. De acordo com a classificagdo elaborada por Bido

(2000), o samba de roda se inscreve na categoria das formas espetaculares da matriz da

oralidade*”:

A matriz da oralidade, que identifica o conjunto de linguas africanas e
amerindias que formaram a baianidade contemporanea (associadas
evidentemente ao portugués) tem em comum com a matriz da comunicac¢ao
escrita nao totalmente fonética, o envolvimento multissensorial necessario a
comunicagdo (BIAO, 2000, p. 18).

A caracteristica estética da matriz da comunicagdo oral, a multissensorialidade,

relaciona-se com a estética diaspdrica principalmente no que se refere ao envolvimento

multissensorial apontado por Bido (2000), que valoriza a olfagdo, a audi¢@o e o tato, além do

sentido da visdo. A dominancia do passado nos processos de educagdo e a convivéncia de

uma multiplicidade de formas espetaculares, diferenciando-se do pensamento etnocéntrico de

47

A comunicagdo se divide basicamente em duas matrizes: a matriz escrita e a matriz da oralidade. A matriz
escrita, por sua vez, se divide em uma afonética e outra fonética. A matriz da escrita afonética valoriza a
comunicagdo através dos simbolos e de todos sentidos, enquanto que a matriz da escrita fonética valoriza o
sentido da visdo especialmente. O samba de roda, de matriz afro-brasileira, tem em sua comunicagido a
predominancia da matriz da oralidade.
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que o teatro ocidental ¢ a referéncia de forma espetacular tinica e exemplar, ilustram o dialogo
dessa matriz com a estética diasporica.

O samba de roda enquanto forma espetacular da matriz da oralidade valoriza o passado
como temporalidade referencial, mantendo sambas que foram ensinados de geracdo em
geragdo, modos de tocar ¢ modos de dangar, mas também apresenta a referéncia do presente
ao criar e recriar letras, instrumentagdes e movimentagdes de acordo com a dinamica cultural
que contextualiza essa matriz estética.

Dentre as diversas matrizes estéticas apresentadas por Bido (2000), como componentes

da baianidade ou da identidade baiana, gostaria de destacar as matrizes geografico-climaticas:

Uma mais tipica do litoral, mais particularmente do Reconcavo Baiano e,
ainda mais especificamente, do complexo urbanistico de Salvador, o outro,
igualmente muito ampla, mais tipica do interior da terra, ainda que com
muitas nuangas entre as zonas de transi¢do da mata, do agreste e do sertdo
(BIAO, 2000, p.19).

Ainda segundo o autor, enquanto a parte do Reconcavo apresenta maior influéncia da
matriz negro-africana, a regido do sertdo tem predominancia da matriz portuguesa. O
Reconcavo®, na sua complexidade cultural, é um dos locais da baianidade enquanto “forma
claramente mesti¢a, que associa tradi¢ao, novidade tecnoldgica e comércio” (Bido, 2000, p.

22).

4.1.3 Contextualizacio geopolitica, politico-cultural e simbdlica.

O presente estudo se restringe a duas cidades do Recdncavo Baiano®, Sdo Félix e

Cachoeira, cidades irmas separadas pelo Rio Paraguagu e unidas pela ponte D. Pedro II.

Como ilustra Aratijo (1986):

Interligadas pela ja secular ponte metalica (de 1895) de nome Pedro II, sdo
duas cidades com uma mesma historia € um mesmo substrato cultural. Sdo

48 “por Recdncavo, se costuma designar uma vasta faixa litorAnea que circunda a Baia de Todos os Santos, a

entrada da qual se ergue a cidade de Salvador. Sdo as terras em ‘volta de’, afinal foi com a boca aberta da
Baia de Todos os Santos que a regido passou a fazer parte do mundo Atlantico [...]. Delimita-lo, no entanto,
ndo ¢ uma tarefa facil, ainda que se use o oceano como fronteira. Mesmo porque, quando se diz Reconcavo
Baiano, estd se falando muito mais de um conceito histérico do que de uma unidade fisiografica” (IPHAN,
Samba de Roda do Reconcavo Baiano, 2006, p. 25).

A regido do Reconcavo ¢ composta por 33 municipios totalizando 10.015 km?, 1,7% da superficie da Bahia.
Suas coordenadas geograficas se estendem de 12E 23’ a 13E 24’ lat. E de 38E 38 a 40E 10’ long. W.

49
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Félix esteve dependente de Cachoeira até 1890, quando se cumpriu um ato
do governo Estadual que lhe deu autonomia (ARAUJO, 1986, p. 121).

O cenéario composto pelo rio Paraguacu, entre duas cidades historicas, ¢ o quadro que
admirava todos os dias da janela de minha casa, vendo a cidade de Cachoeira, que Vilhena
(1969, p. 481) definiu como a “vila fundada no tempo em que governou o Estado o Exmo. D.
Jodo de Lancastre, que comecou em 1694 e finalizou em 1702” e que “de todas as vilas do
Reconcavo, ¢ a mais povoada, assim pelo seu comércio, como pela fertilidade do seu terreno,

quando o seu clima é muito saudavel e benigno”.

““Vila de Cachoeira. Nas mrgens do Rio Peruaguagu, ao noroeste da Bahia”.
Litografia de Johann Baptist von SPIX e Carl Friedich von MARTIUS™, 1820-1830.

A cidade de Cachoeira, assim como o rio Paraguacu, possui relevancia histérica porque
recebeu engenhos e foi palco das lutas da independéncia, como também, porque foi um ponto
estratégico de comunicagdo, um entroncamento comercial e politico. De acordo com Vilhena

(1969):

Saem da vila de Cachoeira diferentes estradas, o que concorre muito para
fazé-la famosa, pois que de todas as minas, e sertdes se vem dar aquele
porto; ha muitos pastos em que se refazem as cavalgaduras, que pisam

%% Acompanha a litografia o seguinte texto: “ A vila reclina-se ao sopé de um outeiro viridente todo plantado de

canaviais e fumo e ¢, sem duvida, ndo s6 uma das vilas mais ricas e populosas, como também uma das mais
apraziveis de todo o Brasil. Um sem-ntimero de vendas elojas, sortidas dos mais diversos artigos europeus,
dai a animagdo do seu comércio. A vila conta perto de 1000 casas ¢ mais de 10000 habitantes” (SPIX,
MARTIUS, 1828.
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aquelas estradas, e os viajantes ali vao deixar uma grande parte do seu
dinheiro (VILHENA, 1969, p. 483).

Ainda nesse sentido, segundo Araujo (1986):

No século XVIII, a vila associou ao agticar uma nova condi¢do econdmica, a
de entreposto comercial plantado no marco zero da bifurcacao da estrada de
Salvador para as Minas Gerais e o rio de Janeiro, a outra para o sertdo da
Bahia e para os longes do Piaui e do Maranhdo (ARAUJO, 1986, p. 114).

Hoje pode-se afirmar que a importancia da cidade de Cachoeira, assim como a cidade
de Sao Félix, da-se pelo seu Patrimonio Cultural Historico e Imaterial. No lugar de um
entroncamento politico-econdmico, essas cidades se consolidaram, gragas a heranga negro-
africana, como berco das matrizes estéticas, culturais e religiosas brasileiras e como um lugar
das encruzilhadas culturais.

O samba de roda é fruto desse processo de ocupagdo africana no RecOncavo’', em
particular, das cidades de Cachoeira e Sao Félix, cuja populacdo negra e mestica alcanga 90
por cento, onde elas sdo consideradas dois mananciais dessa manifestacao festiva.

A apresentacdo da contextualizagdo geografica faz-se importante no sentido em que
corrobora com a compreensao da matriz estética do samba de roda. Exponho a seguir,
questdes concernentes a contextualizacdo politico-cultural do samba de roda, ou seja, sobre
seu reconhecimento enquanto Patrimonio Cultural Imaterial da Humanidade.

Segundo Khaznadar™ (2004), o termo patrimonio cultural imaterial ultrapassa o sentido

de expressao para ter o sentido de conceito:

As organizagdes internacionais, governamentais como a Unesco, ou nao
governamentais perpetuam, sem escrupulos, essa divisdo da criagdo e a
partir do patrimdnio ao distinguir o que diz respeito as mulheres, aos
homens, as criangas, aos pobres, as pessoas idosas, aos autoctones, aos
deficientes, etc., recortando a sociedade em fatias, exacerbando as
diferencas, criando rivalidades e antagonismos 14 onde o equilibrio €
natural. A divisdo do patriménio em trés grupos diz respeito a esse
procedimento. Todas as incoeréncias e dificuldades a se prever no inicio da
construgdo do conceito (ndo falemos mais de expressao, pois se trata aqui de
um conceito) de patrimdnio cultural imaterial véem da inadequagdo entre o
procedimento de classificacdo e a realidade do campo, entre a abordagem
politico-burocratica e a realidade etnologica. A titulo de ilustracdo, um

31 “Uma invengdo histérica e uma configuragdo cultural que nasceu da aventura de alguns portugueses, e do

infortinio de muitos africanos e indigenas. Por isso, trata-se de uma unidade regional que foi concebida e ¢

situada por dentro da historia dos engenhos de cana, da escraviddo e da industria agucareira no Brasil” (Samba

de Roda do Recdncavo Baiano, 2006, p. 25). Acrescento que da industria fumageira também.

2 Chérif Khaznadar foi um dos especialistas que contribuiram para o debate pré-convenc¢do da Unesco, em
2002, diretor da 'Maison de culture du monde' e entdo presidente do Comité de Cultura da Comissdo
Nacional francesa da Unesco.
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exemplo apenas: Como isolar um ritual (patriménio imaterial) do lugar onde
ele se desenvolve (patriménio material ou natural), dos objetos,
instrumentos ou mascaras que sdo indispensaveis a sua realiza¢do?*
(KHAZNADAR, 2004, p. 52 ¢ 53, tradu¢do da autora).

A critica aos procedimentos de classificagdo e de separacdo de saberes, lugares e
pessoas e a valorizagdo da pesquisa etnologica sdo elementos que demonstram as proprias
linhas de forca do debate sobre o patrimonio cultural imaterial. A especializagdo ¢ a
classificacdo de elementos sob o ponto de vista do classificador ¢ um dos perigos que se pode
encontrar numa pesquisa no campo sobre o patrimonio imaterial. Esse perigo também ¢
assinalado por Pradier (1995), quando desaprova qualquer tipo de comparagdo entre formas
de expressdo e o teatro ocidental e caracteriza o vicio da comparagdo a partir de parametros
proprios como um tipo de etnocentrismo do pesquisador. Por outro lado, a valorizagao da
pesquisa de campo, da vivéncia com e no patrimonio imaterial propicia o contato com a
realidade desse patrimdnio. Assim, a etnocenologia se relaciona com os estudos sobre a
patrimonializacdo da cultura quando atenta para o prejuizo etnocéntrico da classificagdo. E
mais, quando incentiva as pesquisas de campo destacando o papel do elemento estético como
metodologia de compreensdo, na qual a habilidade inerente a cada pesquisador-artista ¢
determinante.

Quando Khaznadar (2004) se pergunta como entender um ritual separando-o de seu
lugar de acontecimento ou de seus objetos, ele esta fazendo uma questao que foi motivadora
para esta pesquisa. Como entender o samba de roda descontextualizado de seu local, como
por exemplo, num palco dentro do Ministério da Cultura em Brasilia? Ou, como entender o
samba de roda olhando-se somente para a danca, sem valorizar a relagdo complexa existente
entre o corpo, a musica, o espaco social e cultural que existe nessa forma de expressdo no
Reconcavo baiano? Ou ainda, no limite, como entender o samba de roda como um modelo
tombado e padronizado por um dossié? Questdes que trazem o paradoxo do método desse

processo, ou seja, o de tratar a cultura ou o patrimonio imaterial como algo fixo, quando uma

3 “Les organisations internationales, gouvernementales comme 1'Unesco, ou non gouvernementales

pérenissent, sans état d'dme, ce trongonnement de la création et partant du patrimoine en distiguant ce qui
reléve de femmes, des hommes, des enfants, des pauvres, des personnes agées, des autochtones, des
handicapés, etc., découpant les sociétés en tranches, exacerbant les différences, créant rivalités et
antagonismes la ou 1'équilibre est naturel. La répartition du patrimoine en trois group reléve de cette
démarche. Toutes les incohérences et difficultés a prévoir dans la mise en oeuvre du concept ( ne parlons plus
d'expression car il s'agit bien ici d'un concept) de patrimoine culturel immatériel proviennent de
l'inadéquation entre la démarche de classification et la réalité sur le terrain, entre l'approche politico-
bureaucratique et la realité ethnologique. A titre d'illustration, un seul exemple: Comment isoler un rituel
(patrimoine immatériel) du lieu ou il se déroule (patrimoine matériel ou naturel) et des objets, instruments ou
masques qui sont indispensables a sa réalisation?” .
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das condigdes para que o samba de roda permanega vivo ¢é a propria transformacao dinamica e
enquanto expressao criativa de um determinado grupo social.

De acordo com Khaznadar, o conceito de patrimdnio cultural imaterial se aproxima do
conceito de cultura e para ilustrar essa convergéncia o autor destaca a defini¢do de cultura de

Michel Leiris, também adotada neste trabalho:

O conjunto de modos de agir e de pensar, tradicionais em algum grau,
proprios de um grupo humano mais ou menos complexo € mais ou menos
extenso. [...] Essa cultura que se transmite de geragdo em geragdo
modificando-se de acordo com um ritmo que pode ser rapido (como € o
caso, em particular, dos povos do mundo ocidental moderno, ainda que uma
ilusdo de dtica aqui intervenha e nos faga superestimar a importancia das
mudangas que sdo mais consideraveis na aparéncia do que chocam de fato
nossos costumes) ou que pode, ao contrario, ser suficientemente lento a
ponto das mudangas nos serem imperceptiveis [...], essa cultura ndo € algo
fixo mas algo em movimento. Por tudo o que ela tem de tradicional, ela se
apega ao passado, mas ela tem também ao seu futuro, estando
constantemente em condi¢des de aumentar seu aporte com algo inédito ou
mesmo, inversamente, em condi¢des de perder um de seus elementos que cai
em desuso, uma vez que ela se encontra, com as geragdes se sucedendo,
mantida pelos novos e, a cada um dos quais, ela fornece uma base de partida
para os objetivos de ordem individual ou coletiva que se determina
particularmente® (LEIRIS, 1950 apud KHAZNADAR, 2004, p. 54, tradugio
da autora).

E no carater dindmico da cultura, seja a dinimica rapida ou lenta, que se encontra o
paradoxo da questdo sobre o patrimdnio cultural imaterial. Como classificar sem congelar
uma expressdo cultural como o samba de roda? Khaznadar (2004) esclarece que mesmo
correndo o risco de congelar ou fixar um modelo para determinada expressao ou patrimonio
cultural imaterial, a Unesco assume essa metodologia imperfeita. Isso porque, apesar dos
possiveis prejuizos, ¢ dessa maneira que se pode alcancar a salvaguarda do patrimdnio em

risco no atual contexto de mundializa¢do da cultura:

3 “L'ensemble des modes d'agir et de penser, tous a quelque degré traditionnels, propres a un groupe humain

plus ou moins complexe et plus ou moins étendu. [...]Cette culture, qui se transmet de génération a
génération en se modifiant suivant un rythme qui peut étre rapide (comme c'est le cas, en particulier, pour les
peuples du monde occidental moderne, encore qu'intervienne ici pour une part une illusion d'optique, qui
nous fait surestimer 1'importance de changements d'autant plus considérables en apparence qu'ils choquent
nos habitudes) ou qui peut, au contraire, €tre assez lent pour que ses changements nous soient
inperceptibles][...], cette culture n'est pas une chose figée mais une chose mouvante. Par tout ce qu'elle
comporte de tradicionnel elle se ratache au passé, mais elle a aussi son avenir, étant constamment a8 méme de
s'augmenter d'un apport inédit ou bien, inversement, de perdre un de ses éléments qui tombe en désuétude, et
cela, du fait méme qu'elle se trouve, les générations se succédant, reprise a tout moment par de nouveaux
venus a chacun des quels elle fournit une base de départ vers les buts d'ordre individuel ou collectif qu'il
s'assigne personnellement ”.
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A expressdo 'mundializagdo da cultura' designa essa circulacdo de produtos
culturais a escala do globo. Ela suscita reagGes contrastantes. Alguns
compreendem ou véem nela [a mundializagdo] as promessas de um planeta
democratico unificado por uma cultura universal — um planeta reduzido
pelas midias as dimensdes de uma cidade global, como assim o dizia
Marshall McLuhan. Outros, véem nela a causa de uma inevitavel perda de
identidade que ecles lamentam. Outros, enfim, militam para afirmar seus
particularismos até o de fazer uso da violéncia®™ (WARNIER, 2007, p. 3,
tradugdo da autora).

A partir da defini¢do de Warnier (2007), pode-se entender que dois fluxos se cruzam
nesse momento: o da mundializacdo da cultura e o da protecdo da cultura local. Pode-se
interpreta-los como opostos e concorrentes ou como diversos e possivelmente convergentes.
O ponto de encontro dos dois movimentos, apoiado pelo possivel equilibrio e convivéncia, ou
seja, a busca pela harmonia entre a cultura global e a cultura local, parece ser o grande
objetivo da Unesco ao afirmar e institucionalizar o termo patrimoénio cultural imaterial.
Encontro também ecos dessa preocupagdo, j4 com um tom mais critico em relacdo a
mundializagdo da cultura, na conferéncia de Jean-Marie Pradier, no ambito do encerramento
do VI Coloquio de Etnocenologia, ocorrido em Belo Horizonte em agosto de 2009, quando
ele aponta o desaparecimento de idiomas e linguas e quando destaca a redugdo da
biodiversidade devido as diversas extingdes de animais, plantas e lugares.

O desaparecimento ameaga, dessa forma, um conjunto complexo de relagdes entre os
homens e com a biosfera, ameagando sobretudo as culturas locais, ou seja, o patrimonio
cultural imaterial. E nesse contexto da possibilidade de novos paradigmas e, a0 mesmo tempo,
de constatacdes da reducdo da biodiversidade e suas relagdes que se fortalece a tendéncia de
protecao das culturas locais. Sem o objetivo de aprofundar essa discussao deveras importante,
este estudo se limita a contextualizar o fato cultural do samba de roda ter sido tombado como

patriménio cultural imaterial.

Termino, entdo, esse item com a contextualizagdao simbdlica do objeto etnocenologico.
O termo objeto etnocenologico se refere a um objeto de estudo no campo da etnocenologia,
que pode ter diferentes caracterizagdes. O estudo dos elementos estéticos do samba de roda

das cidades de Cachoeira e Sdo Félix, centrado em dois grupos, um de cada cidade,

> “L'expression 'mondialisation de la culture' désigne cette circulation de produits culturels a I'échelle du globe.

Elle suscite des réactions contrastées. Les uns y déchiffrent les promesses d'une planéte démocratique unifié¢e
par une culture universelle — une planéte réduite par les médias aux dimensions d'un 'village global', comme
le disait Marshall McLuhan. D'autres y voient la cause d'une inéluctable perte d'identité qu'ils déplorent.
D'autres enfin militent pour affirmer leurs particularismes jusqu'a faire usage de la violence”.
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respectivamente, se caracteriza como um estudo etnocenologico, cujo objeto é do tipo

substantivo, como coloca Bido (2007):

Buscando enfrentar a problematica que ¢ a definicdo dos objetos da
etnocenologia, originalmente descritos como ‘as praticas e o0s
comportamentos  humanos  espetaculares  organizados’ (PCHEO),
posteriormente, eu proprio sugeri organiza-los em trés subgrupos: artes do
espetaculo; ritos espetaculares e formas cotidianas, espetacularizadas pelo
olhar do pesquisador. Mais recentemente, eu viria a atribuir a esses trés
conjuntos, ou subgrupos, a condicdo de serem, respectivamente, objetos
substantivos, adjetivos e adverbiais, usando aqui, por minha prépria conta,
trés classes gramaticais: substantivo, adjetivo e advérbio (BIAO, 2007, p.
26).

No intuito de apresentar a estrutura e os elementos estéticos que compdem o samba de
roda, na regido estudada, discorro sobre trés elementos que fazem parte do contexto em que se
insere o samba de roda e que influenciam direta e indiretamente nas opc¢des e escolhas
estéticas de cada grupo de samba. Em um trabalho de carater etnocenologico que utiliza a
etnopesquisa critica como uma de suas ferramentas, o contexto encontrado e vivido no campo
de trabalho funciona como a tela multidimensional para o pintor; ele proporciona um chao,
um ponto de partida, ou um cendrio dindmico para as observagdes e percepgdes do

pesquisador-vivente. Assim, Macedo (2006) diz:

As investigacdes de caracteristicas tematicas, que partem do universo
vocabular das populacdes, devem voltar-se para a percepgao da realidade
local e sua relagdo com perspectivas mais gerais. Nesse sentido, o objeto ¢é
apanhado em sua densidade local, mas também em seu movimento e em sua
transformacao, de modo a superar o “dado”, para atingir os nexos de relagido
que se encontram em permanente movimento e que, portanto, se recriam e se
transformam em sua temporalidade (MACEDO, 2006, p. 33).
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Ponte D. Pedro II, lado de Sdo Félix com vista para Cachoeira.
Foto: Nei Budica, junho de 2009.

O primeiro elemento contextual ¢ a ponte, datada do século XIX, mais precisamente de
1885. Diz-se a primeira divida internacional do Brasil porque nunca foi paga, a ndo ser agora
pelo Governo do atual Presidente Lula, que anunciou ter liquidado a divida externa do Brasil.
Essa ponte, chamada D. Pedro II, serve de passagem para carros, 'burricos', pessoas, Onibus,
caminhdes e trens, ligando as cidades de Sdo Félix a Cachoeira. Uma reta feita de ago e
madeira, que liga e separa o lado direito e o esquerdo do Rio Paraguacu, conectando dois
grupos de samba de roda caracteristicos dessa regido: o grupo “Filhos de Nagd” e o grupo
“Suerdieck”, objetos desta pesquisa.

A velha ponte que liga e separa essas duas cidades ¢ uma imagem-simbolo que sugere o
que existe de similar entre os sambas de roda e também o que héa de diferente entre eles. Um
estd a margem direita®® do Paraguagu e o outro a esquerda, respectivamente.

O segundo elemento contextual que merece destaque € a constituicdo de cada um desses
grupos, o que esta relacionado com a identidade de cada grupo e o caminho escolhido por
cada um deles. O grupo “Filhos de Nagd”, de Sao Félix, foi fundado, ¢ composto e

coordenado s6 por homens, e segue um modo de funcionar particular, no qual a figura

% Tomando-se como referéncia a nascente do rio.
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masculina lidera a teia de relagdes artisticas, pessoais, politicas e familiares que se constroem
nesse ambiente cultural. Enquanto isso, o grupo “Suerdieck”, da cidade de Cachoeira, ¢
liderado por uma mulher, Dona Dalva Damiana de Freitas. A teia de relagdes ¢ centrada em
mulheres da familia, amigas antigas e filhas de amigas, da fabrica de charutos, entrelacada a
outra teia, a da Irmandade da Boa Morte. Tal contextualizagdo me permite inferir que grande
parte das caracteristicas de cada um desses grupos, estéticas ou ndo, derivam dessa diferenca
de géneros, apesar desse ndo ser o ponto de vista da argumentagdo desta tese.

O terceiro elemento contextual ¢ o rio Paraguacu que com suas aguas cheias ou vazias,
dependendo da maré e da abertura das comportas da barragem da Pedra do Cavalo, ¢
atravessado constantemente e guarda consigo grande parte da historia dessa regido. Hoje, o rio
estd assoreado e ndo ¢ mais navegdvel em todo o seu curso, mas conserva a sua importancia
através do fornecimento de dgua para toda a Regido do Recdncavo Sul e para a cidade de
Salvador, gracas a barragem da Pedra do Cavalo.

O rio Paraguagu, durante a ocupacdo da Regidao do Reconcavo, foi a principal via de
acesso dos colonizadores e dos negro-africanos, como também de escoamento da producao da
cultura da cana-de-agucar. O ciclo da cana-de-acicar, segundo a informagdo da

Superintendéncia de Estudos Econdmicos e Sociais da Bahia — SEI:

[...] exigiu vastos contingentes de mao-de-obra, fator preponderante para o
surgimento do trabalho escravo e o povoamento, além da necessidade de
capital para investimento na infra-estrutura canavieira como construcdo de
engenhos e armazéns. Com efeito, o0 Reconcavo Baiano tornou-se, por volta
de 1872, uma das areas mais urbanizadas do Brasil, apresentando alta
densidade demografica, destacando-se as cidades com sitios estrategicamente
localizados, como Cachoeira, Santo Amaro e Maragogipe (SEI, 2000, p. 24).

Esses trés elementos destacados relacionam economia, geografia, natureza e imaginario
em torno do samba de roda. Eles foram alvo de ateng¢do do “eu” pesquisador recém-chegada
em seu campo de pesquisa e desenham uma configuragdo que, somada a toda histéria desse
lugar, revela a sua realidade simbdlica.

A ponte D. Pedro II, o rio Paraguacu e o proprio samba sdo elementos do imaginario
coletivo desse lugar. E foi a partir das primeiras observacdes desses elementos que pude
descobrir a rede de relagdes complexa que existe nessas duas cidades.

Por exemplo, foi na ponte que acompanhei Mae Maria e as irmas da Irmandade Nossa
Senhora da Boa Morte, levando Nossa Senhora da Gloria de Sao Félix a Cachoeira. Foi no rio
Paraguacu que entreguei o presente de Yemanja, um no cesto de D. Dalva e, no ano seguinte,

no balaio de Mae Filhinha. E, finalmente, foi no samba que vi o corpo expressivo em danca e
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em festa. Assim, um elemento concreto, outro natural e o outro humano foram os pontos de
partida para a descri¢ao da etnocena do samba de roda.

Poder-se-ia dizer que o samba de roda ¢ uma préatica cenoldgica, ndo fosse tdo propria
de uma regido e resultado inegavel de relagdes étnicas, de relacdes de poder e de prazer entre
povos que conquistaram e povoaram a Bahia, utilizando o trabalho negro- africano. Trata-se
de um objeto etnocenoldgico, no qual o prefixo etno ¢ um procedimento metodologico que
traz uma gama de informagdes que permitem vislumbrar a complexidade do proprio objeto. A
cena do samba de roda apresenta elementos claramente advindos de sua matriz étnica negro-

africana. Como observa Bido (1998):

Vale lembrar a ocorréncia do termo cenologia para designar cenografia, a
criagdo e constru¢ao de cenarios, a organizacdo do espago cé€nico para o
espetaculo. Na verdade, a origem grega da palavra cena remete ao corpo do
artista cénico e ao espaco no qual ele atua, mas a cenologia ndo pode ser
reduzida a cenografia nem poderd excluir uma ou outra dessas duas vertentes
semanticas (corpo e espago cénicos) de seu corpus de pesquisa. (BIAO,
1998, p. 17).

O corpo ¢ o veiculo do samba e € o /ocus de encontro entre a carne e o espirito. Esse

3 ¢ ao mesmo tempo individual e coletivo, pois ele existe no

corpo, o “dono do samba
momento em que se relaciona com os outros corpos. Essa relagdo se da no momento em que
se entra na roda para sambar num coletivo de corpos que cantam, batem palmas, riem, tocam,
bebem, sambam...

Essa “etnocena” se repete inumeras vezes, em diferentes contextos e lugares e com
pessoas diferentes. O samba de roda, enquanto manifestacdo e expressdo popular coletiva,
envolve todos que participam, contagiando as pessoas, seja pelos sambas cantados, seja pela
batucada, seja pela roda que espera por um corpo que sambe. E importante ressaltar que esse
envolvimento coletivo acontece mesmo quando o samba de roda sai de sua casa, de sua
cidade natal. Quando um grupo se apresenta numa outra cidade, estado ou pais, os corpos
também se contagiam, sentem e se colocam num estado de sambar e se manifestam mesmo
que fora dos padrdes de movimentacao caracteristicos do samba de roda. O contdgio desse

estado de alegria ¢ entendido aqui como manifestagdo da festividade trazida pelo samba de

roda, herdeiro de tradi¢des e local de continuidades afro-brasileiras.

7 Essa expressdo ¢ uma alusdo ao livro de Muniz Sodré, uma obra cléassica da literatura sobre a cultura

brasileira. In SODRE, M. Samba, o Dono do Corpo. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.
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4.2 A DESCRICAO DA CENA E A COREOGRAFIA DO SAMBA DE RODA

Esse item tem o objetivo de descrever e analisar a “etnocena” do samba de roda. Com
intuito de introducdo e de dar voz ao sujeito dessa pesquisa, apresento a descricdo feita por
Beatriz da Conceigao:

Geralmente, na roda, no samba de roda, tem uma seqiiéncia. E. Tém pessoas
que ja ficam nas duas extremidades do semicirculo ou estd um circulo e ja
vem coordenando quem entra, né? E ali vai, na sequéncia. Sai uma, entra
outra, sai uma... Geralmente, ¢ uma pessoa que fica, por vez, na roda. Ai,
sai, cumprimenta a vizinha e a vizinha entra, faz o seu, a sua danga, volta ¢
vai tirando até chegar na ultima. Se o samba tiver a sequéncia, torna a
repetir a mesma coisa. E assim, tem o samba. No Barravento, geralmente, a
gente ndo demora muito na roda, porque o Barravento, na hora que o cantor
ta, ele esta falando assim, ta cantando algum refrdo, alguma coisa assim, ai
geralmente, ninguém ta na roda. Quando ele da aquela paradinha, ja nio
tem a voz dele e € s6 corda e palma de mao e tal e tal, entdo, entra, samba e
sai pra dar oportunidade ao cantor da sequéncia a musica, né? Enquanto ele
ta cantando, geralmente, a gente com a taubinha t4 amaciando, assim, na
mao. A gente rala uma taubinha na outra, enquanto ele ta tirando os versos.
Al, ele parou de tirar o verso, a gente volta a bater a palma e a sambadeira
vai pra roda (em entrevista, out. 2009).

4.2.1 A Cena

A cena do samba de roda pode ser entendida como um microrritual que se repete e que
faz parte do cotidiano do povo das cidades de Cachoeira e Sao Félix. Nesse ritual, a passagem
do som e a preparagdo dos instrumentos representam o aquecimento, a preparacdo para o
inicio do samba. O samba comeca e as pessoas se aglomeram, formam roda, ou rodas,
sambando um por vez, dois a dois, ou todos ao mesmo tempo. As vezes, todas essas
possibilidades acontecem num mesmo lugar, numa festa de propor¢do grande, como, por
exemplo, os festejos de Sao Jodo, quando os grupos tocam em cima de palcos e as pessoas
sambam no chao.

Outras vezes, uma unica roda se forma, sambadeiras oficiais vestidas com
indumentarias especificas sambam uma por vez, correm a roda, desempenham coreografias,
dao a umbigada, a pernada ou o sinal chamando outra sambadeira e assim se vai até que todas
sambem. Depois desse ritual, abre-se a roda ao publico e sambam homens, criangas, casais
etc. Outras vezes, num cardter mais informal, como num ensaio de um grupo ou numa
comemoracdo de aniversario, forma-se a roda e samba quem tiver vontade. Um a um, no
inicio do samba, como num ritual de respeito, no qual um por vez se apresenta para o samba,

para os tocadores, enfim, para a roda. A partir de determinado momento, sambam dois, trés,
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mulher com mulher, homem com homem, homem com mulher, crianga com mae, com pai ¢
assim por diante.

O samba de roda possui a caracteristica da simplicidade, como explica Sandroni (2006)
e pode acontecer com toda a instrumentagdo: viola, violdo, cavaquinho, pandeiros, reco-reco,
triangulo, prato e faca, timbau, atabaque ou simplesmente com a palma-de-mao. A danga
possui um passo entendido como passo-chave do samba de roda, o miudinho. O miudinho,
como explica Martins (2006, p. 53), ““¢ um deslizar dos pés para frente e para trds, sem que os
calcanhares percam o contato com o chdo. Enquanto executam esse movimento, as mulheres
mexem os quadris, com o corpo ereto ou curvado, correm a roda, ddo umbigada, fazem
manejos e se revelam enquanto corpo vivo”.

A roda, como o proprio nome diz, ¢ onde tudo acontece. E na roda que se canta, danca,
bate palmas, toca instrumentos. E € na roda que a energia se cria, multiplica-se e se espalha.
Entendo que a roda ndo ¢ uma mera forma de organizacdo espacial do samba de roda e estou
convencida de que semelhancgas existem entre o que acontece na roda de capoeira, no samba
de roda e também no candomblé. A roda constroi, no samba, o lugar daquele ritual que ndo ¢
religioso, mas festivo. Nao ¢ algo banal entrar numa roda para sambar, ndo ¢ banal iniciar um
jogo numa roda de capoeira, como ndo ¢ banal fazer a roda do xiré. Existem significados e
valores subjetivos ali naquele lugar. E a subjetividade nao vista pelos olhos também ¢ o
samba de roda.

Dessa maneira, descrever o samba de roda, a sua coreografia, o seu espago, a sua
musica e sua subjetividade ndo ¢ uma tarefa nada facil. Descrever exige sensibilidade,
percepgao e esforco de organizacao da observacdo. Descrever exige experimentar para nao
cair no preconceito etnocentrista de falar do outro através da propria e Unica observagdo. A
experiéncia permite descrever com mais propriedade o que se viu e o que se fez, o que se
trocou e o que se aprendeu. A descrigdo neste trabalho ndo esta separada da experimentacao,

no sentido do deleite da experiéncia.
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4.2.2 A Roda

A roda ¢ a forma espacial mais comum do samba de roda, ela ¢ obviamente a motivagao
para o nome dessa matriz estética. Se fosse um samba para sambar em filas, talvez recebesse
o nome de samba-de-fila® e ndo de samba de roda. A roda ¢é original, ela, como alertou Moura
(2004), veio antes do samba. Moura (2004) realizou sua investigacdo na cidade do Rio de
Janeiro e tratou da roda de samba enquanto casa das pessoas, dos sambistas dessa cidade
urbana, onde a rua significa o lado hostil da vida cotidiana. A roda do samba de roda veio
antes do samba e ndo temo me arriscar dizendo que essa roda, antes do samba, é da festa do
santo, do candombl¢ - o xiré. A roda tem um sentido que vai além do espacial, ela € o lugar do

ritual, como descreve Martins (2008):

A festa publica € iniciada com o xiré, também conhecido como a danga da
roda, ocasido em que a mae-de-santo, acompanhada de outros religiosos,
adentra a entrada principal do barracdo, sacudindo o adja (...). Esse
momento ¢ conhecido como a brincadeira, mas ¢ repleto de seriedade e
concentracdo (MARTINS, S. 2008, p.41).

A roda une as pessoas através da danca e da musica e coloca todos numa situacdo de
nova realidade, permitindo a sensacdo do estar “em casa”, em um ambiente agradavel,

atraente ¢ desafiador, uma continuagdo da casa da mae da gente:

Quando digo entdo que casa e rua sdao categorias socioldgicas para os
brasileiros, estou afirmando que, entre nds, estas palavras ndo designam
simplesmente espagos geograficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas
acima de tudo entidades morais, esferas de acdo social, provincias éticas,
dotadas de positividade, dominio culturais institucionalizados e, por causa
disso, capazes de despertar emogdes, reagdes, leis, oragdes, musicas e
imagens esteticamente emolduradas e inspiradas (DAMATTA, 1997, p.15).

A roda ¢ o local da cultura popular, que agrega, que coloca um corpo em contato
estético com o outro e que permite o compartilhamento de interpretacdes entre esses corpos.
A roda ¢é parte da cultura brasileira, entendendo-se que cultura “¢ um conjunto de
interpretagdes que as pessoas compartilham e que, ao mesmo tempo, fornece os meios € as
condigdes para que essas interpretagdes acontecam” (MACEDO, 2006, p. 25). A roda ¢ um

espaco sagrado e, ao mesmo tempo, festivo da cultura. Ela, anterior ao samba, ¢ o lugar do

8 Apesar de existir o samba da Capela, de Concei¢do do Almeida “onde os casais formam duas fileiras para

dancarem uma em frente da outra usando indumentéria padronizada” (IPHAN, Samba de Roda do
Reconcavo Baiano, 2006, p. 57).
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samba, ¢ a casa onde ele nasceu e vive, agregando e promovendo o compartilhamento de
sensacoes, reflexdes, emocgoes.

Especialmente no samba de roda, a roda ¢ um “liquidificador” que bate e mistura a
musica com a danga de tal forma que nao pode mais separar uma da outra, a danca depende da
musica e esta depende da danga. E na roda que o passo do miudinho evolui que a viola chora,
que a crianga samba. Um samba de roda sem sambadeira ¢ incomum, ¢ uma hipdtese remota,
provavel somente quando o que se quer ¢ gravar numa midia eletronica de um CD ou de um
DVD com algum grupo de samba de roda. Em geral, a roda ¢ dos tocadores e das
sambadeiras.

A roda composta por tocadores e sambadeiras dispostos em um unico circulo, no qual
uma sambadeira de cada vez entra para sambar, que ao sair chama outra sambadeira com uma
umbigada e onde todos se colocam, batem palmas e respondem o coro, trata-se de um
“modelo”. Esse modelo ideal é o assistido em apresentagdes de grupos de samba de roda
quando vao representar o pais, quando vao a outras cidades, como Brasilia, Sao Paulo etc.
Existem, porém, varia¢des desse modelo ideal. Na realidade, muito mais variagdes do que
ocorréncias desse modelo. E s3o essas variagdes que interessam neste trabalho, mais do que
um modelo generalizado. No entanto, para facilitar a visualizacdo do leitor, apresento a seguir

uma foto como exemplo desse modelo:

.D. Dalva no centro da roda.
Foto: Maciek Rozalski, Cachoeira, junho 2007.
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A roda pode também ser formada somente pelas pessoas que sambam quando os
tocadores estdio em cima de um palco, por exemplo. De qualquer maneira, a roda
espontaneamente se forma, é sabido por todos que se samba em roda. E raro e praticamente
impossivel encontrar uma festa na cidade de Cachoeira com as pessoas sambando em filas ou
individualmente. O samba ¢ uma festa agregadora, que demanda a relagdo entre as pessoas,
predominantemente, a relacao corporal.

Quem chega perto percebe que ¢ dentro dela que vai poder se expressar e se divertir. E
um espago de dentro, de relagdo direta com o outro, assistir alguém sambar ¢ sambar também.
A roda é um espago participativo, ¢ um lugar onde as sensagdes diversas surgem e constitui
um ambiente de relagdes, um ambiente imaginario e sensitivo. Nao se trata de nada fora do
cotidiano das pessoas; entrar na roda para sambar ¢ obrigacdo para quem gosta de samba e,
assim, o samba acontece frequentemente. A roda reine homens e mulheres, criangas e idosos,
ela ¢ um “micro-organismo festivo” da sociedade. A crianga aprende a sambar na roda, a
senhora de 80 anos de idade ¢ respeitada e danca o passo do miudinho experiente com o
frescor de uma menina, a menina samba diferente, ousa requebrar, mistura passos do samba
de roda com os da coreografia carnavalesca, conhecida por axé-music, exprime a sua confusao
corporal virtuosa, o senhor sapateia “malandreadamente”, sabendo que estd sendo olhado ¢
admirado, e faz também a sua graca... A roda revela a identidade de quem nela entra porque
ela ¢ vida, ¢ relacdo. No entanto, sem julgamentos, sem culpas ou erros, a roda ¢ um lugar

democratico, onde a lingua que se fala ¢ a do corpo.

4.2.3 A Danca

A danga do samba ¢ o samba, simplesmente. Nao existe dangar o samba, existe sambar,
com suas variagdes, com seus passos, mas sempre sambar. O samba ndo ¢ uma danga de saldo
onde o parceiro tira a dama para dangar: “vocé danca”? O samba ¢ expressao do corpo, onde
arrisco dizer que para o corpo nascido e criado nesse ambiente cultural ¢ uma expressao
involuntaria. O samba comeca, o corpo se mexe, ¢ assim: “Sera que eu vou sambar? Ai, ndo
sei”. Essa ¢ uma duvida que ndo acontece, quem gosta de samba, samba. E quem nao samba...
Mas quem ndo samba? Pode até nao sambar daquele ou desse jeito, mas todos sambam, o
francés, o gaucho, o paulista, o carioca e ninguém samba igual a ninguém. No entanto,
existem “convencgdes de movimentos” ou padrdes de movimento entre 0s corpos que

aprenderam os mesmos trejeitos, que possuem uma musicalidade comum e essa caracteristica
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¢ muito presente nessas duas cidades do Reconcavo. Parto, dessa forma, para o elemento
estético do samba de roda que diz respeito a danga.

A danga, por necessidade de proximidade e de facilidade, neste trabalho serd chamada
simplesmente de samba. Prefiro ndo dizer dangar o samba, seria uma invencdo académica
desnecessaria. O que se faz com o corpo quando se entra na roda ¢ sambar. Sambar nas ruas
das cidades de Cachoeira e Sao Félix ¢ uma responsabilidade grande para qualquer dangarina
ou bailarina. O miudinho, passo caracteristico, equivale a uma pirueta. Sambar o miudinho no
ritmo durante vérios minutos, fazer variagdes, demonstrando que o corpo estd vivo e com
“graca” nos olhos exige técnica e¢ habilidade. Os movimentos e gestos do corpo todo
equivalem aos 23 fouettés do balé de repertério®. No entanto, faz-se com facilidade notavel,
os pés deslizam pelo chdo como se estivesse cheio de sabao, os quadris balancam sempre no
vai e vem, 0s sorrisos € o prazer encantam homens, mulheres, criancas da regido e também as
pessoas que vém de fora.

Tomo a liberdade, neste momento, de um exercicio pratico, no qual a minha proposta,
enquanto dangarina, ¢ a de realizar uma demonstracdo técnica do passo do miudinho e de suas
variagdes. Na estratégia para descrever o corpo na coreografia do samba de roda, lango mao
do meu proprio corpo ¢ de suas sensagdes, assim como dos corpos observados e convividos, €
de elementos técnicos da coreografia: espago (direcao), tempo (ritmo), fluxo (dindmicas) e
peso do corpo, elementos baseados nos estudos do Rudolf von Laban (1974), de maneira
simplificada e adaptada ao samba.

Os musicos estdo na lateral do espago cénico, que ¢ uma sala de aula de danga. Eles
comegam a tocar o pandeiro, a marcagao € a tabuinha; eu ougo o ritmo, marco a pulsagao nos
pés, num compasso dois por quatro® e inicio um miudinho, numa divisido ternaria, ou seja,
um, dois, trés, um, dois, trés e etc., onde o um equivale ao revezamento, uma vez o pé direito
e outra vez o pé esquerdo. A demonstracdo do miudinho demora mais tempo no seu inicio
porque ¢ importante deixar visivel o principio de toda sua movimentagdo: os pés que nao
saem do chdo, ou como coloca Martins (2006, p.53), os pés com “as solas plantadas no chao”.

Talvez uma preparacdo fosse interessante para a execugao o passo do miudinho, arrastar

livremente os pés no chdo, pisar com as diferentes partes do pé — ponta, calcanhar, bordas

¥ Aqui estd o risco etnocéntrico. A compara¢do entre o samba e o balé. O balé é tomado como ponto de

referéncia para a comparag@o, no entanto, uma danga pouco tem a ver com a outra. Deixo esse trecho para
ressaltar a percepcao do etnocentrismo, constantemente uma armadilha tentadora.

“A alternancia dos passos se da da seguinte maneira no miudinho, estando sublinhados os pontos de apoio:
direito-esquerdo-direito-esquerdo-direito-esquerdo-direito, etc. Como o mesmo pé nunca se repete, o ritmo
seria em principio binario (direito-esquerdo); mas do ponto de vista dos pontos de apoio, sublinhados acima —
pontos onde os passos coincidem com o beat- a subdivisdo seria antes ternaria” (IPHAN, Samba de Roda do
Reconcavo Baiano, 2006, p. 49).

60
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direita e esquerda —, tentar se locomover arrastando com as chinelas, além de aquecer as
articulacdes do tornozelo, joelhos e a coxofemural. Uma vez iniciado o miudinho, percorro
livremente o espago da sala, sempre para frente, at¢ me deparar com momentos como virar,
trocar de diregdo e parar, que sdo momentos necessarios. Comeco, entdo, a descrever a
direcdo do passo do miudinho. Gostaria que o leitor imaginasse uma tela, presa na parede do

fundo da sala e onde aparecem de tempos em tempos as seguintes indicagdes:

<+—0

Para frente

Para tras

Para os ados

No lugar

0

No lugar e girando

Por toda a roda
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Para frente: os pés deslizam no miudinho, eles iniciam e comandam esse “vai ¢ vem”,
realizando o deslocamento para frente. A posicao dos pés pode variar entre a paralela e a
levemente aberta na forma de um “V”. O peso se concentra no tarso/ metatarso dos pés, sem,
contudo, retirar os calcanhares do chao. No desenho, a sambadeira (bolinha branca) se desloca
numa reta em dire¢ao aos tocadores (retingulo amarelo) e de frente para eles.

Para tras: os pés deslizam no miudinho para tras, o deslizamento ¢ menos continuo,
provocado pelo peso do corpo, que ¢ deslocado para os calcanhares. Ainda assim, o tarso e
metatarso dos pés se mantém no chio. No desenho, a sambadeira se desloca do centro da roda
para a margem dela.

Para os lados: os pés deslizam no miudinho para o lado direito ou esquerdo. O “vai e
vem” dos pés deixa de se dirigir para frente/ trds e passa para o “vai e vem” lateral; o pé
direito abre para a direita e volta para a posi¢do inicial (paralela ou em “V”) e o pé esquerdo
abre para a esquerda e volta para a posicao inicial. Sempre respeitando a alternancia do pé
direito-pé esquerdo. Quando a direcdo do deslocamento ¢ a direita, a abertura ¢ maior nessa
direcdo, para ocorrer o deslocamento, e vice-versa para a esquerda.

No lugar: os pés deslizam no miudinho realizando um micromovimento que nao
demonstra deslocamento, o que ocorre ¢ o balango do corpo. No desenho, a sambadeira
permanece no centro da roda.

No lugar e girando: os pés deslizam no miudinho, realizando o micromovimento que
provoca o giro em torno de si mesmo. Se o giro ¢ pelo lado esquerdo, o pé esquerdo ¢ que
direciona o movimento, é a parte que “puxa” o movimento do corpo todo. O contrario
acontecendo para o giro pelo lado direito.

Por toda a roda: os pés deslizam no miudinho, realizando o deslocamento por toda a
roda. Trata-se de um deslocamento complexo porque exige a combinacdo de varias diregdes,
desenhando linhas que as vezes sdo retas e outras vezes sdo curvas. Exige também resisténcia
muscular e articular devido a repeticdo continua de um movimento reduzido, como o ¢ o
passo do miudinho.

A primeira parte de minha demonstra¢do técnica termina com a execu¢do isolada de
cada uma das dire¢des do miudinho. Percebo, entdo, que o passo do miudinho exigiu de mim,
uma coordenacao nas articulagdes dos tornozelos, joelhos e a regido coxofemural das pernas,
além do alinhamento de calcanhares e a regido pélvica.

Inicio a segunda parte da demonstragdo olhando para vocés, o meu publico, e para uma
projecdo na tela afixada na parede, que vai revelando pouco a pouco uma sambadeira de Dona

Dalva, olho e percebo o quao distante estou e proxima daquela que tem sido a minha fonte de
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inspiragdo ¢ de aprendizado no samba de roda. Respiro, vou imaginando e trazendo aquela
imagem do corpo dela para mim. Os tocadores comecam o ritmo agora pelo som da viola. O
miudinho nasce nos meus pés e eu sambo. Desenho no espago circular combinagdes dos
exercicios técnicos anteriores e construo sequéncias de movimentos: miudinho de lado, rodeio
toda a sala chegando perto de vocés, ops! Quase dou uma umbigada na senhora! Volto para o
centro da roda e j4 ndo penso mais nos movimentos dos meus pés; 0 meu corpo parece estar
solto e livre. Lembro-me das letras do samba de roda, entdo melodias sem parar o miudinho.
Sem perceber o ritmo, dou um passo maior do que o normal, caio no compasso certo do ritmo
e continuo. Sinto vontade de tomar uma cerveja! Comec¢o um movimento diferente, um passo
parecido com o samba de caboclo... Lembro-me de Dona Coleta me ensinando...

Vou ficando cansada, diminuo o esfor¢o, quase paro. A percussao continua num volume
bem baixo e eu corto o espago circular todo, executando aquele passo maior do que o normal,
que eu entendo como uma varia¢do do miudinho. Com o pé direito, dou um passo para frente
e ja pego no miudinho de novo com o pé esquerdo. E um passo que vale como o um, dois, trés
do miudinho. Com menos esfor¢o, percorro um espago maior sem perder o tempo do ritmo.

Uma outra novidade ¢ o passo cortado. Hum! Ficou dificil. Olho o publico e solto bem
um som agudo: “Marido eu vou pro samba/ Mulher eu 14 ndo vou/ Marido eu vou pro samba/
Mulher eu 1a ndo vou/ Se eu gostasse de zuada/ Trabalhava num trator/ Mulher, eu 1a ndo vou/
Nao vé/ Eu 14 ndo vou/ Nao v4”. Este samba ¢ de Dona Dalva. Dou o sinal para o publico
responder e cantamos juntos. Os tocadores comecam a palma de mao e respondem o samba:
“No mar quando a onda vem/ A agua clareia/ Mulher que engana homem/ Ela cai na peia”. E
tudo recomeca, chamo algumas pessoas para sambar e pouco a pouco a sala de ensaio fica
cheia, deixa de ser um espago cé€nico € passa a ser um espacgo etnocenoldgico.

Gostaria de encerrar essa demonstragdo técnica com o pensamento reflexivo de que ela,
enquanto puramente técnica, ¢ bastante modesta. No entanto, enquanto ferramenta para se
chegar a experiéncia do samba de roda foi muito feliz, porque senti 0 meu corpo ficando a
vontade e se movimentando com qualidades diferentes daquela tinica e preocupada com a do
pé, com o ritmo, com a dire¢do de cada miudinho. Afirmo que a qualidade do movimento
comega a aparecer quando o corpo alcanga o dominio técnico do passo basico do samba — o
miudinho —, entretanto, a improvisagao e o despojamento de usar o corpo do jeito que se sente

a vontade contribuem com o aprendizado do samba.
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4.2.4 Da técnica a experiéncia didatica: decifrando o miudinho.

A danca do samba de roda, seu espaco e suas dire¢des foram descritas no item anterior
com o objetivo de dar aos leitores, especializados ou ndo em danca, elementos de
compreensdo da coreologia no samba de roda. Como foi explicitado, o corpo para sambar
possui exceléncia de movimentacdo que dispensa a preocupagdo técnica, em concordancia
com a idéia de que os padrdes de movimentos sdo culturalmente apreendidos. Mas, € no caso
de corpos que nao sdo natos nessa regido? Como apreender toda a quantidade de informacao
corporal sendo pela vida toda vivendo por ali? Parto do argumento de que o corpo ¢
culturalmente formado e de que € possivel se chegar a um corpo culturalmente identificado.

A identificagdo se da corporalmente e a técnica corporal pode ser apreendida através da
pratica e do treinamento — e no envolvimento do contexto sociocultural/contamina¢do com a
alegria do grupo. Para tanto, enquanto dancarina, apresento uma estratégia de treinamento
corporal que parte de exercicios técnicos, mas que ndo se esgota neles. Entendo que a técnica
corporal ¢ um primeiro passo necessario para preparar o corpo para o entendimento da matriz
motriz do samba de roda. No item anterior tentei demonstrar esse estudo da danca no corpo-
pesquisador através de exercicios e imagens. A seguir, descrevo uma experiéncia didatica que
entendo corroborar para a compreensao do passo-base do samba de roda, o miudinho: dois
caminhos diferentes, um de compreensdo no proprio corpo € o outro de compreensdo em
outros corpos (didatica). Essas experiéncias buscam afirmar que a técnica corporal ¢ um
caminho para que um padrdo de movimento culturalmente determinado possa ser identificado,
incorporado e dangado.

Em 2008, na ocasido de um intercdmbio de Doutorado no ambito do Programa Erasmus
Mundus en Spectacle Vivant, desenvolvi com alunos® das Universidades de Bruxelas e de
Paris, assim como com a Associagdo Macunaima, em Bordeaux, uma atividade de 8 horas,
cujo conteudo foi as dindmicas do samba de roda. A pratica veio acompanhada de uma
conferéncia sobre a pesquisa de doutorado e de uma dindmica de apresentacdo de videos,
registrados durante a imersao no campo. Tomo a liberdade de dividir com os leitores as notas

dessa atividade.

8! Estavam presentes 40 alunos, dentre os quais a maioria absoluta era composta por mulheres. As

nacionalidades se diversificavam entre franceses, belgas, alemaes, portugueses, venezuelanos, chilenos,
bolivianos, africanos e italianos. A lingua utilizada como padrdo em aulas na Universidade Livre de Bruxelas
¢ o francés, podendo ser substituido pelo inglé€s. Na oficina em Bordeaux, tivemos doze alunos ja com um
'background' de conhecimentos sobre a cultura brasileira, o que permitiu diferengas entre uma experiéncia e
outra.
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Antes, porém, devo ressaltar que ndo me considero uma sambadeira e muito menos uma
mestra popular. A investigagao parte do corpo da dangarina e a criacao parte da interpretagao
e do processo de transmissdo do conhecimento adquirido por esse corpo. E aqui o lugar e a
importancia da metodologia, ja que a postura do pesquisador, o envolvimento com seu sujeito
de pesquisa e sua apeténcia no que se refere as praticas corporais criam um embasamento para
a continuidade da transmissao do apreendido. A seguir, descrevo os exercicios desenvolvidos

durante as praticas didaticas.

I. Exercicios de Aquecimento

A. Reconhecimento e sensibilizacio corporal

Em duas filas, uma de frente para a outra, os alunos® sdo convidados a perceber o corpo
do outro, o tamanho do fisico, os olhos, o rosto, as maos, os quadris, os pés etc. Trata-se de
um exercicio de reconhecimento da alteridade. Em seguida, sdo estimulados a tocar o corpo
do colega com o dedo indicador com pequenos toques € o corpo que recebe esses estimulos

reage através de movimentos pequenos.

B. Preparacio dos pés

Os alunos comecam a andar pelo espago da sala, andam para frente, para trds, primeiro
bem lentamente e depois seguindo um pulso mais rapido. Andam com os pés todo no chao,
somente com os calcanhares, somente com as bordas internas e, em seguida, com as bordas
externas. Para terminar, caminham variando essas indicagdes e aumentando a agilidade dos
movimentos dos pés e, ao mesmo tempo, aquecendo as articulagdes do tornozelo e do
tarso/metatarso. Ambas importantes para o samba, ja que o miudinho exige bastante
coordenacdo do conjunto de articulagdes dos pés, pernas e quadris. Ainda com os pés, os
alunos recebem outra indicacdo: partindo da posi¢do dos pés em paralelo, distanciados pela
largura referente ao tamanho dos quadris, contraem e relaxam os dedos, como se os dedos dos
pés pegassem um lapis do chdo, e em seguida abrem e fecham os dedos, espalhando a planta

dos pés no chdo. Esse exercicio, além de aquecer os pés, promove a sensagdao de seguranga

62 As praticas aqui descritas tiveram, como participantes, homens e mulheres e, por isso, optei pelo género

masculino, de acordo com as normas gramaticais.
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dos pés no chio, de fortalecimento do equilibrio do corpo, a partir do enraizamento dos pés no

chido.

C. Preparacio dos quadris e joelhos

Os alunos sdo convidados a se posicionarem em um circulo fechado e com os pés em
paralelo distanciados pela largura dos quadris, com as maos apoiadas sobre os 0ssos iliacos.
Dai, iniciam o movimento em forma de 8, ou do infinito, ou ainda de acordo com Laban, do
anel de Moebius. Esse movimento se inicia bastante lento para que os alunos percorram cada
ponto do circuito do o (infinito) de forma continua e com os joelhos semiflexionados. Esse
exercicio, acompanhado de outros, como o de levar a pelve para frente e para tras, para o lado
direito e para o lado esquerdo, tem como resultado o aquecimento e a sensibilizagdo da regido
dos quadris, amplamente utilizada na danga do samba. A relagdo entre os quadris, os joelhos e
os pés — complexo de articulagdes que atuam conjuntamente na execucao do miudinho — foi
estimulada com o exercicio de flexdo dos joelhos, um de cada vez; acompanhado do
deslocamento lateral dos quadris. Apos algumas repeticdes, indiquei que cada flexdo do
joelho fosse acompanhada de um passo para frente, primeiro com o pé direito e depois com o
esquerdo, promovendo assim o deslocamento arrastado dos pés.

Esse exercicio foi intencionalmente sugerido para facilitar a execu¢dao do miudinho, que
tem como base o movimento dos pés, joelhos e quadris. O deslocamento foi induzido a se
tornar cada vez menor e, assim, esse movimento se aproximou do que ¢ o miudinho do samba

de roda.

D. Preparacio do tronco: cintura, torax e ombros.

Sambar no pé ¢ uma expressao deveras conhecida no Brasil e que revela exatamente o
que diz, o samba estd nos pés, sdo eles que mantém o ritmo do corpo que dan¢a em harmonia
com o ritmo tocado pelos pandeiros, surdos, tamborins, violas, cavaquinhos dos sambas
brasileiros. Assim também acontece no samba de roda, os pés realizam a matriz de
movimento que, muitas vezes, nao ¢ visualmente percebida no miudinho. No entanto, o
samba conta também com movimentos secundarios ou complementares, que apesar dessa
nomenclatura puramente metodologica, ndo estdo separados do corpo que samba com os pés.
Tem-se um conjunto de movimentos no qual o térax, os ombros e os bragos complementam e

promovem a 'graca’ de cada sambadeira.
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O exercicio proposto foi o de circular os ombros, um de cada vez, primeiro no sentido
horéario e depois no anti-horario. Os alunos receberam a indicagdo de fazer essa mesma
sequéncia de rotagdo da articulacdo escapular, com os bragos estendidos e sem tensdo alguma
e, em seguida, com os bragos semiflexionados como duas asas ao lado do corpo, ou — para ser
fiel a imagem que me motivou — como os bracos da danca de Iemanja, caracteristico tanto nas
dancas desse orixd nos terreiros de candomblé, como no samba de roda do Recdncavo,

principalmente das senhoras sambadeiras.

II. Exercicios de Treinamento

Apos os exercicios de aquecimento das principais regides do corpo a serem trabalhadas
na pratica do samba de roda, iniciei os exercicios de treinamento do miudinho propriamente
dito. Decidi pela didatica dos movimentos, passo a passo, ao invés de mostrar o miudinho e
pedir para que os alunos me imitassem. Isso porque, no momento em que cada corpo descobre
a sua organiza¢do motora para realizar um determinado movimento, torna-se simples a
passagem para a imitacdo do corpo do outro. Nao pretendo entrar no mérito da discussdo entre
contetido e forma, mas percebo que elementos técnicos, apesar de ndo serem suficientes para
o aprendizado de uma danca, sdo ao menos um ponto de partida eficiente.

Entendo ainda que imagens, musicas, historias sdo elementos que favorecem o
aprendizado do corpo, mesmo distante do locus natural de cada danga. A ambienta¢do do
corpo dentro da matriz de movimento, culturalmente adversa, depende de diversos estimulos e
métodos e, dessa forma, o aprendizado técnico ¢ apenas um deles. A seguir, apresento uma

dezena de exemplos de exercicios de treinamento:

A. Os alunos se dividiram em trés ou quatro fileiras e receberam a indicagao de executar
o movimento que chamei de 'pequeno motor do samba'. Trata-se do movimento sincronico
dos pés, usando o contratempo em trés tempos: o pé direito avanga para frente com o apoio do
calcanhar e a planta do pé para cima® (tempo 1), o pé esquerdo pisa com a meia ponta € no
momento em que a ponta pisa no chao, o corpo se eleva (tempo 2). O pé direito que estava a
frente com o calcanhar volta e se alinha ao pé esquerdo, ficando os dois por um momento
alinhados e na meia ponta (tempo 3). O movimento recomeg¢a quando o pé esquerdo avanca e
apoia o calcanhar, o direito pisa na meia ponta, o corpo se eleva, o pé esquerdo volta na meia

ponta alinhado com o direito e assim por diante. Um motor do samba em trés tempos.

8 Esse movimento da 'planta do pé para cima' pode ser comparado a posi¢do 'flex' dos pés.
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B. Apos o aprendizado do 'motor do miudinho', os alunos receberam a indicacao de se

deslocarem para a direita e depois para a esquerda, para frente e para tras.

C. Aos poucos e apo6s varias repeticdes, eles ja se familiarizaram com o movimento base
do miudinho. Interferi, solicitando para que a cada vez da repeti¢do a elevagdo do corpo fosse
menor e que os pés ficassem cada vez mais proximos do chdo. E através da transformagio do
movimento que o miudinho comega a aparecer. A distdncia miiuda entre os pés e o
deslocamento miudo se transformam num arrastar dos pés. A indicagdo dada foi a de que
sempre que perdessem o movimento do miudinho, seja pela perda do ritmo, seja pela

dificuldade de fazé-lo menor, deveriam voltar ao motor do miudinho e depois transforma-lo.

D. O proximo exercicio objetivou descontrair os alunos e, ao mesmo tempo, incentiva-
los a controlar o corpo e se relacionar com o parceiro, com o espago a percorrer € dentro do
ritmo da musica eletronica. A indicacdo foi a de que, dois a dois, olhando-se e se
relacionando, eles percorressem o espago numa linha diagonal da sala. Assim o fizeram rindo,

atrapalhando-se, falando, desistindo e insistindo.

E. Como continuacdo do exercicio anterior, indiquei que a dupla fosse e voltasse na
mesma diagonal e na volta, apds a umbigada, uma outra dupla ja posicionada comegasse e
percorresse, indo e voltando na diagonal, e assim por diante. Para isso, expliquei 0 movimento
da umbigada® enquanto um encontro de ventres, ou melhor, enquanto um chamamento para a
proxima sambadeira entrar na roda para sambar. Isso faz com que provoque a descontragdo e
o contato com o corpo do outro através de um gesto ancestral como a umbigada que traz

alegria para o exercicio. E, assim, a roda do samba de roda comega a se instaurar.

F. Peco para que repitam vdrias vezes o ultimo exercicio, sempre acrescentando alguma
variagdo, como o giro em torno de si mesmo, o sambar de frente € bem proximo do outro, um

mexer dos ombros como uma marca pessoal.

% De acordo com Cascudo (2003), o gesto Umbigada veio de Angola “onde a dizem em quimbundo semba, no
singular dissemba e no plural massemba. Ainda dangcam a semba em Luanda [...] Parece uma permanente banto e
ndo sudanesa. De semba provém samba. A permuta da segunda pela primeira vogal ¢ processo brasileiro, porque
o samba nio se divulgou em Portugal. Outrora diziam pela Africa batuque, designagdo portuguesa para o
genérico coreografico no poente africano. Quem diz batuque diz umbigada [...] No Brasil, a Umbigada figurava
do coco, lundum, sabdo, samba, zambé, catolé, bambeld. Significa um rito de fecundagdo nos povos bantos
agricolas][...].
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G. E, finalmente, a roda. Indico para que formem a roda. Mostro a palma de mao® do
samba de roda, todos repetem. Ensino uma pequena canc¢do, um barravento do samba de roda.
Cantamos. Cantamos. E a partir do ritmo da palma de mao, da misica, comeg¢amos a sambar

um a um no centro da roda.

H. Indico que os alunos, um a um, brinquem dentro da roda com as variagdes: girar,
sambar de lado, para tras, dar a umbigada. Apds cada umbigada, o aluno que recebe a
umbigada entra na roda e, assim, o fazem até que todos entrem, sempre cantando e batendo na

palma de mao.

I. Em seguida, ensino a musica do “sai sai sai 6 piaba”. Cantamos. E depois, dangamos.
A brincadeira do “sai sai sai 6 piaba” segue a dinamica anterior, mas a partir do momento em
que o aluno chega no centro da roda, ele deve fazer o que diz a letra da musica: “Bote a mao
na cabeca/outra na cintura/ dé um remelexo no corpo/ d4 uma umbigada na outra/”. E essa

brincadeira traz muita diversao, alegria, risos, soltura do corpo, esquecimento da técnica.

J. Para finalizar, indico que entrem dois a dois na roda, se relacionando, brincando e

depois de trés em trés, até que no final estdo todos sambando e cantando ao mesmo tempo.

3.3.2 A coreologia do samba de roda: notas sobre tempo/espaco e

improvisacao.

Coreologia ¢ a logica ou ciéncia da danga, a qual poderia ser entendida
puramente como um estudo geométrico, mas na realidade ¢ muito mais do
que isso. Coreologia é uma espécie de gramatica e sintaxe da linguagem do
movimento que trata ndo s6 das formas externas do movimento, mas
também do seu contetido mental e emocional. Isto ¢ baseado na crenga que
movimento e emog¢ao, forma e contetido, corpo ¢ mente sdo uma unidade
inseparavel (LABAN apud RENGEL, 2003, p. 35).

Entendo que os exercicios praticos, de maneira diferente, convergem com a nocao de
coreologia. A emogao de se entrar numa roda de samba de roda € revelada no movimento e na
tamanha diferenca que salta aos olhos quando se compara um corpo executando o miudinho

tecnicamente com um corpo que simplesmente samba. E por isso que a técnica deve ser

entendida como uma das ferramentas para se dangar, mas de forma alguma a tnica. Os corpos

% Palma de mao: célula ritmica do samba de roda.
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das sambadeiras sdo as proprias sambadeiras, suas historias, suas agdes, seus costumes, sua
vida. No miudinho se revela a “beleza da vida” do Recdoncavo. Esse ¢ o ponto onde a
etnocenologia abre espago para os estudos de coreologia, na compreensdo comum de que
corpo, mente € emog¢ao estdo unidos na mesma kinesfera e que o contexto no qual esse corpo
se insere cria elementos estéticos. A coreologia me parece complementar a gama de conceitos
interdisciplinares da etnocenologia. Trata-se, portanto, de uma referéncia para o entendimento
do movimento de um grupo de corpos que se expressa de forma espetacular.

O tempo que se instaura num samba de roda ndo ¢ o mesmo daquele da vida cotidiana
ou de quem ja foi a uma festa de Sao Jodo em Cachoeira, ou no encerramento da festa da Boa
Morte, também em Cachoeira, ou ainda nas apresentacdes e ensaios dos grupos de samba de
roda. Entendo que o “tempo da roda” ¢ uma caracteristica marcante das expressdes de matriz
negro-africana, sejam elas o candomblé, a capoeira, o samba de roda e também a roda de
samba. O circulo revela as repeticdes de movimentos, de dangas, de lutas, de musica, enfim, e

que instaura um tempo proprio daquele ritual, frequentemente distinto do tempo cotidiano e

do tempo individual, como aponta Martins (2008):

No cotidiano da casa de Candomblé, o tempo também ¢é controlado pela
emocdo dos acontecimentos, ndo é regido de maneira autoritaria nem &
racionalmente programado, mas ¢ decisivo para que tudo ocorra de acordo
com os fundamentos, os rituais, as cerimOnias e¢ as praticas de maneira
harmdnica, ou seja, sem o stress da vida moderna (MARTINS, S. 2008, p.
151).

Trata-se de um tempo coletivo. Nao existe uma regra de duragdo de tempo cronoldgico
para um orixa dangar, nem para um jogo de capoeira. Na capoeira, por exemplo, depende do
que acontece dentro da roda, depende do momento presente, depende se o jogo estd intenso e
o mestre no berimbau gosta do que vé. Enquanto que na roda de samba depende da chegada

de um novo compositor que canta o seu samba, depende se, por exemplo, no samba de roda

o~

tem sambadeira para sambar. S3o infinitas as situagdes que permitem dizer que o tempo
unico no momento do ritual, festivo ou religioso, e que o que acontece nas 'rodas' ¢
parcialmente determinado pelo 'improviso', por aquilo que ndo estava previsto, mas que
sempre pode acontecer. E essa maneira de como lidar com o inusitado que revela os
principios de cada ritual, que na maioria das vezes sdo ensinados pelos mestres, maes de
santo, puxadores de samba, pessoas que carregam valores ancestrais para os dias atuais.
Assim, a no¢do de tempo espiral abrange no ritual o presente, o passado e o futuro. Cria-se a

atmosfera tnica e destacada do tempo cotidiano. Ancestrais sdo frequentemente trazidos ao
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presente: num jeito de sambar, de sapatear, numa maneira mandingada de jogar, num verso
entoado em coro, de diversas maneiras. Ancestrais que foram personagens da historia da
diadspora Africana no Brasil.

Esse tempo proprio das 'rodas' estd intimamente vinculado ao ritmo, ao som. A
ladainha, cadenciada, o barravento e o corrido ddo diferentes ritmos e dindmicas a roda da
capoeira. No xiré, os diferentes toques para os diferentes orixas dao diferentes dimensoes de
espiritualidade a roda do candomblé. Enquanto a chula, o barravento e os corridos, da mesma
maneira, ddo diferentes ritmos ao samba de roda. Assim, o tempo ¢ o som sdo elementos

vinculados e que, aliados ao corpo, s3o partes da estética da matriz negro-africana.
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CONSIDERACOES FINAIS

Aos viajantes ndo dedico mais meus sonhos e anseios porque depois do processo de
investigacdo e de vivéncia no Reconcavo pude saciar a fagulha sempre acesa da curiosidade e
da busca pelo desconhecido, ao menos, temporariamente.

Ao mergulhar na proposta metodoldgica da etnocenologia, conheci o desprendimento de
lugares, valores, de pensamentos e do meu proprio corpo que chegou a Bahia com duas almas,
a minha e a de meu filho, no meu ventre. Confesso, sem falsa modéstia, ter tido doses de
coragem para abrir as janelas de cada casa que entrei e, de cada semestre desse doutoramento.
Coragem aumentada a cada noite estrelada a margem fresca do Paraguagu. Coragem colocada
a prova ao viajar para Paris sem minha familia.

Dangar significou agugar a sensibilidade, olhar o outro com os olhos, com a boca, com
as maos, com o corpo todo e sentir-me, extremamente, diferente. Procurei entender essa
diferenca nos conceitos, na vida e no meu corpo e, no final desse processo, sinto-me parte
dessa roda! Através da contextualizagdo do meu objeto, entendi historias, lugares, cangdes,
festas, corpos e imagindrios. Criamos, eu € o objeto, a partir desses elementos, um jeito
proprio de sambar revelado, insisto, na estética.

A pratica do samba de roda, seus tocadores, suas sambadeiras, suas rodas e,
principalmente sua dindmica de receber aquele(a) que chega, deram-me material concreto
para a constru¢do de um imaginario “encarnado” no meu corpo. Da manigoba de D. Teresinha
ao presente de Yemanja de mae Filinha, senti as particularidades das cidades e das pessoas de
Sao Félix e Cachoeira. Particularidades trazidas pelo Atlantico negro e concentradas nessa
micro regido de encruzilhadas historicas.

Assim, procurei as duas cidades no mapa da didspora Africana guiada especialmente
por percepgdes estéticas no samba de roda. A umbigada dos tempos do batuque, recriada,
reconfigurada e descolada de seu sentido de “lembamento” ainda ¢ um dos movimentos mais
notaveis do samba de roda do Recdncavo. Ela ¢ a marca inscrita, de nascenca, na matriz do
samba de roda. Ao mesmo tempo, o “miudinho” das sambadeiras de D. Dalva convive com o
“requebrado” a la Carla Peres™ executado pelas mais jovens nas rodas que se formam nas

festas dessas cidades.

% Dangarina baiana que durante os anos 90 foi integrante da banda ‘E o Tchan!’, de grande sucesso nacional.

O modo de dancar requebrando os quadris em coreografias que exigiam resisténcia e sensualidade
influenciou geracdes de meninas, na Bahia, assim como em todo o Brasil.



155

A fluidez e a capacidade de recriacdo e de transformacgdo da matriz do samba de roda
foram hipdteses confirmadas nessa tese. A dinamica dessa matriz a insere em contextos de
adaptacdes, negociacdes e mudancgas. A rigidez cede o seu lugar a fluidez.

Na compreensdo das proprias proposigdes, notei que questionamentos iniciais
expostos, desde as primeiras reunides com minha orientadora, tinham sido modificados. Por
exemplo, a oposicdo entre tradigdo ¢ modernidade, passei a compreendé-la como sendo
relacdes entre a ancestralidade e a contemporaneidade sem a obrigatoriedade da oposi¢ao
entre uma e outra. Entendi, por exemplo, a partir das nogdes de tempo, ancestralidade e
festividade, que a ameaga de extingdo do samba de roda frente a mundializagdo da cultura
possui um inverso: o poder de resisténcia e de transformacao do proprio samba de roda. Nesse
sentido, o significado da palavra patrimdnio foi se transformando e perdendo o sentido de
forma ou modelo para ganhar o sentido de memoria.

Investiguei e escolhi meios de traduzir o que vi, senti e experimentei nos sambas do
“Filhos de Nagd” e de D. Dalva, o “Suerdieck”, assim como nas festas constantes nesse polo
cultural. Relacionei, dessa maneira, a teoria, a experiéncia e a pratica ao assumir a
metodologia interdisciplinar proposta pela etnocenologia e, confiei, apesar das diferencas, na
minha apeténcia® de pesquisadora-dangarina. Essa apeténcia foi estimulada por Bibi, Mae
Maria, D. Dalva, Tii e Sr. César e transformada em competéncia durante o processo de
aprendizado coletivo no samba de roda.

Em relagdo aos grupos mais observados durante esta pesquisa, “Filhos de Nagd” e
“Suerdieck”, de Dona Dalva, constatei alguns fatos relevantes sobre o tema do tombamento
do samba de roda. Entendo que os dois grupos, como ja explicitado, sao diferentes um do
outro em diversos aspectos, inclusive no modo de engajamento politico para com a
patrimonializa¢do do samba de roda. O grupo “Filhos de Nagd”, por exemplo, revela certa
insatisfacdo com a politica de salvaguarda, reclama da falta de apoio e da dificuldade de
insercdo, enquanto que o grupo samba de roda de Dona Dalva demonstra um engajamento
institucional mais otimista, tendo realizado diversas ac¢des politicas apds o tombamento do
samba de roda.

O grupo “Filhos de Nagd” tem, dentre os seus integrantes, um ator de grande
importancia para o processo de pesquisa realizada para a elaboracao do Dossi€é do Samba de

Roda. Como me relatou Sandroni®® (informagdo verbal), Sr. Mario contribui como um guia

7 Reflexdes sobre a relagdo entre apeténcia e competéncia do estudioso das artes cénicas com o seu objeto de

pesquisa podem ser encontradas no artigo 'Um trajeto, muitos projetos', de Armindo Bido.

Carlos Sandroni, coordenador e relator do Dossié para o samba de roda, em novembro de 2008, me concedeu
gentilmente um encontro para conversarmos sobre o tema do tombamento do samba de roda. A sugestdo de
entender os impactos das politicas no campo onde eu estava morando foi acatada e na tentativa desse mesmo

68
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para a pesquisa. E mesmo depois de realizado o Dossi€, continuou atuando politicamente,
tendo sido diretor administrativo da ASSEBA por dois anos. Foi no final de sua gestdo que o
conheci, na frente da sede do “Filhos de Nagd”, na Praga Dois de Julho, em Sao Félix. Como
de costume, seu espirito critico ficou evidente, assim como uma insatisfacdo com a lentidao
dos processos burocraticos envolvidos no funcionamento da Casa do Samba. Compositor e
parceiro de Sr. César na manutengdo do grupo, ele se apresenta como um conhecedor de
estilos de samba, de antigos grupos de samba, da trajetdéria da instrumentacdo do samba etc.
Sr. César, por outro lado, mais calado, porém nao menos critico, ¢ o cantor do grupo ¢ um de
seus fundadores. Ele mantém, sem apoio institucional, atividades de ensino do samba de roda
dentro da Escolinha “Filhos de Nag6” — projeto com criangas de Sao Félix e regido que
aprendem a tocar e a cantar o samba de roda, apresentando-se em festas e, por vezes,
substituindo os adultos no grupo principal.

Entendo, nesse contexto, que o grupo “Suerdieck”, de D. Dalva, em Cachoeira, do
lado esquerdo do Paraguagu, encontra-se mais institucionalizado do que o “Filhos de Nago6™.
Mas entendo também que esse fato ndo implica que o segundo esteja mais fragilizado do que
o primeiro. Apresento a seguir algumas razdes que me levaram a entender esse fato.

Como tratado no item sobre os elementos estéticos do samba de roda, o grupo
“Suerdieck”, de D. Dalva, ¢ composto pelas sambadeiras e pelos tocadores, apresentando-se
sempre nos moldes tradicionais de vestimentas. Trata-se de um grupo padronizado no que se
refere a estética, seja da danca, seja da indumentaria. A evolucdo das sambadeiras segue
também, como j& assinalado, um padrdo coreografico e expressivo, sendo claramente
caracterizado pela consciéncia das sambadeiras de estarem se apresentando. Isso ndo significa
a perda da espontaneidade, mas significa uma transformacdo do ponto de vista estético, a
espetacularidade compartilhada por quem danca e por quem assiste. Entendo que a
incorporagdo da nocdo de apresentar-se para o publico ¢ uma das mudangas que marca a
entrada da danca do samba de roda no mercado dos bens culturais. Se a mudanca ocasionou
essa entrada no mercado ou se o mercado ¢ que provocou a mudanga, isso ja ¢ tema para os
mistérios da dindmica cultural e para futuras pesquisas nessa area.

Nesse sentido, compreendo que esse grupo possui um formato propicio para ser
divulgado como o modelo do samba de roda. D. Dalva, membro da Irmandade da Boa Morte
de Cachoeira, Grio da cultura popular e cachoeirana ativa nas atividades politicas e religiosas,
representa — na rede de atores outrora apresentada — o papel da detentora, guardia e criadora

dos saberes da tradicdo dessa forma de expressdo do patrimdnio imaterial. Ao lado e ao seu

entendimento, conversamos sobre o papel de Sr. Mario dos Santos.
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redor estdo outros atores ja bem definidos, sejam eles: Lucidalva, filha de D. Dalva, herdeira
direta da tradigdo, que além de praticante assume os papéis de gestora e de administradora do
grupo, ¢ em determinadas situagdes representante do grupo no lugar de D. Dalva, quando ela
ndo pode se apresentar; Anne, neta de D. Dalva, filha de Lucidalva, herdeira direta da
tradi¢do, que além de praticante assume também os papéis de gestora ¢ de administradora do
grupo, representando a nova geragao e contribuindo com habilidades proprias dessa geracao,
como a facilidade em lidar com os aparatos tecnoldgicos etc.; e todos os musicos e
sambadeiras que assumem o papel de praticantes dessa tradigao.

Assim, entendo que o samba de D. Dalva possui uma organizagdo interna que favorece
seu engajamento politico e de representacao nas agdes do Programa do Patrimonio Imaterial.
Esse processo, que ja ¢ endogeno ao grupo de D. Dalva, ndo se d4 da mesma maneira no
grupo “Filhos de Nagd”. Esse grupo ndo possui uma rede de atores organizada para questdes
de elaboragdo de projetos, de participacdo em editais e de produgdo de eventos, por exemplo.

1°. E um grupo

A preocupacgdo claramente percebida no grupo € sobre a questdo musica
voltado para a producdo musical mais do que para manutengdo de padrdes da tradi¢do, haja
vista as mudancas de instrumenta¢do, nas quais foram pioneiros na regido. E, como o “Filhos
de Nagd”, existem outros em S3o Félix e Cachoeira, como por exemplo, os Filhos do
Varrestrada, de Sr. Geninho, e o Filhos do Caquende. No entanto, o que diferencia o grupo
“Filhos de Nag6” ¢ sua inser¢do no mercado fonografico.

Do ponto de vista do patriménio cultural imaterial, o grupo possui duas atividades de
grande importancia: a Escolinha “Filhos de Nag6”, na qual os meninos tém contato com toda
a musicalidade do samba de roda. Sr. César, como j& mencionado, ¢ o responsavel por essa
atividade e por isso se caracteriza na rede de atores do patrimonio cultural imaterial como um
detentor no qual todos depositam confianga e atribuem a responsabilidade pela manutencao
do samba de roda. A outra atividade ¢ a divulgacdo do samba de roda enquanto gé€nero
musical. Dificilmente tem-se uma festa na regido de Muritiba, Sdo Félix, Maragogipe e
Cachoeira para a qual os “Filhos de Nagd” ndo sejam chamados para tocar; eles sdo uma
espécie de grupo preferido dos moradores da regido. Nos shows, o publico conhece e canta
todo o repertdrio, que € proprio do grupo, o que marca concretamente a reinvengdo do samba
de roda, sua atualizagdo e sua dindmica de continuidade. E simples de se constatar que no

dominio publico daquela comunidade ja estdo presentes os sambas dos “Filhos de Nagd”.

Outra observagdo a se fazer ¢ sobre o papel do publico nas apresentagdes dos “Filhos de

% O grupo gravou diversos CDs dentre os quais se destaca o Viola Velha, cujas musicas sdo todas de autoria

propria do grupo, a maioria sendo de Sr. Méario dos Santos.
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Nag6”, de modo diferenciado em relagdo ao do publico em apresentacdes do samba de D.
Dalva. Como o “Filhos de Nagd” ¢ um grupo estritamente musical de samba de roda, nao
apresenta as baianas enquanto parte integrante de sua dinamica de apresentagdo, sendo
apropriado, entdo, esse papel para todos os que vao para o samba. O papel de sambar ¢ de
todos numa apresentacdo do grupo “Filhos de Nagd”, enquanto que o publico, numa
apresentacao do samba de D. Dalva, participa tanto como espectador das baianas que se
apresentam como participantes.

Observagdes como essas me levam a crer que € exatamente esse conjunto de
diferengas que poderiam ser maiores quanto mais grupos fossem abordados, assegurando a
sobrevivéncia do samba de roda enquanto forma de expressao preferida dessa comunidade.
Pode-se concluir, a partir dessas diferengas, que a patrimonializagdo do samba de roda se
caracteriza como um fator adicional a sobrevivéncia dessa expressdo, mas ndo como um fator
determinante dessa sobrevivéncia.

Vale ressaltar, ainda, que o tombamento do samba de roda provocou uma bolha de
expectativas que ainda hoje estd se concretizando em agdes dos grupos da regido, o que
implica a necessidade de constantes estudos e observagdes. Porém, sempre com a consciéncia
de que o que garante a sobrevivéncia do samba de roda ¢ a dedicagdo e a realiza¢do da

comunidade que dele participa.
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APENDICE A -Breve histérico de acoes da UNESCO sobre o Patrimonio Cultural

Imaterial

O principal 6rgdo de institucionalizagdo internacional da cultura ¢ a Unesco

(Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e Cultura), nascido em 16 de

novembro de 1945 e cuja sede permanente se localiza em Paris, desde 1958. E um organismo

internacional de vanguarda no que se refere ao reconhecimento e tratamento do que se define

como patrimdnio cultural imaterial. Desde 1966, com a Conferéncia Geral que adotou a

Declaragao dos principios da cooperacgao internacional sobre a qual repousa a a¢ao conduzida

pela Unesco dentro do dominio da cultura, o tema vem sendo tratado e desenvolvido.

Apresento, a seguir, um quadro com as principais datas de Conferéncias, Acordos e

Leis, realizados pela Unesco e que ilustram o processo evolutivo da institucionalizacdo do

termo patrimdnio cultural imaterial:

Ano

Titulo/ Contetdo/Efeitos

Local

1966

Conferéncia geral da UNESCO para a Adogdo dos
principios da corporagdo cultural internacional sobre a qual se
baseia a acdo gerida pela UNESCO no dominio da cultura.

Paris

1970

Conferéncia intergovernamental sobre os  aspectos
institucionais, administrativos e financeiros das politicas culturais.
Marca o surgimento das nogdes de “desenvolvimento cultural” e
de “dimensdo cultural do desenvolvimento”.

Veneza/
Italia

1972

Adocgao da Convengao pela protecdo do patrimonio mundial,
cultural e natural na qual varios Estados-membros destacam a
importancia de concordarem sobre a salvaguarda do que se
chamaria mais tarde de patrimonio imaterial.

Paris

1973

A Bolivia propde adicionar um Protocolo a Convengao
universal sobre o direito autoral a fim de proteger o folclore. E
considerado o primeiro grande marco desse historico.

Paris

1982a

A UNESCO instala um Comité de especialistas sobre a
salvaguarda do folclore; criagdo da Sessdo para o patrimdnio ndo
material.

Paris

1982b

A Conferéncia mundial sobre as politicas culturais
(Mondiacult) reconhece a importancia do “patrimdnio cultural
imaterial” e inclui esse ultimo na sua nova definicao de “cultura” e
de “ patrimdnio cultural”.

México

1989

A Recomendagdo sobre a salvaguarda da cultura tradicional
e popular ¢ adotada pela Conferéncia geral. Motivou alguns
Estados-membros a adotar medidas legislativas ou administrativas
e rascunhar um inventario de seus PCIs — Patriménios Culturais
Imateriais.

Paris

1994

A UNESCO lanca o programa Tesouros Humanos Vivos na

Paris
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ocasido de uma proposi¢ao formulada pela Republica da Coréia
com o objetivo de encorajar a criagdo de sistemas nacionais
permitindo o reconhecimento oficial dos detentores das tradi¢des e
da transmiss@o as novas geragdes de seus conhecimentos enquanto
dominio do patrimonio cultural imaterial.

1996

O relatorio intitulado “Nossa diversidade criadora” destaca
que a Convengao de 1972 ndo estd apropriada para a celebragdo e
para a protecdo do artesanato ou das formas de expressoes tais
como a danga ou as tradi¢des orais, ¢ defende outras formas de
reconhecimento adaptadas a verdadeira diversidade e riqueza do
patrimonio existente no mundo inteiro.

Paris

1997/
1998

A UNESCO langa o programa de Proclamacdo das obras
primas do patrimonio oral e imaterial da humanidade que cria uma
distingdo internacional e que por um sistema de lista, tem por
objetivo dividir, celebrar e salvaguardar certos elementos do
patriménio cultural imaterial.

Paris

1997b

A UNESCO e a Comissao nacional marroquina organizam
uma Consulta internacional de especialistas sobre a preservagdo
dos espacos culturais populares.

Marrakech/
Marrocos

1999

A UNESCO e a Instituigdho Smithsoniana organizam
conjuntamente uma conferéncia intitulada “Avaliagao mundial da
Recomendagdo de 1989 sobre a salvaguarda da cultura tradicional
e popular: total participacao e cooperacdo internacional”.

Washington/
EUA

2001

Primeira Proclamagdo dos 19 espagos culturais ou formas de
expressdo cultural na qual ¢ atribuido o titulo de obras primas do
patrimonio oral e imaterial da humanidade. Os Estados-membro
da Unesco adotam a Declaragdao universal sobre a diversidade
cultural, assim como seu plano de a¢do.

Paris

2003

A Conferéncia Geral, na sua XXXII sessdo, adota a
Convencgdo pela salvaguarda do patrimonio cultural imaterial
no més de outubro. Em novembro, durante a décima Proclamacao,
28 novos espagos culturais ou formas de expressao culturais
enriquecem a lista das Obras-primas.

Paris

2004

A Argélia registra seu instrumento de ratificacdo em 15 de
marco, tornando-se assim o primeiro Estado a sair da Convencao.

2005

Proclamacao de 43 novas Obras-Primas chegando-se ao total
de 90.

Paris

2006

A Convengao entra em vigor em 20 de abril.

Paris

Fonte:

Quadro 1: Pequeno histérico de agdes da Unesco em relagdo ao PCIL.

http://www.unesco.org/culture/ich/index.php?pe=00007, acessado em 12/11/2008.

Nesse contexto, desde 1973 a 2003, o termo Patrimonio Cultural Imaterial (PCI) foi

cunhado e definido nos moldes da UNESCO no percurso onde a ag¢ao de iniciativa da Bolivia

em 1973 e a XXXII Convengao, 30 anos mais tarde, se destacam. Por outro lado, no ambito

nacional, as politicas publicas direcionadas ao PCI também evoluiram desde a década de 30,
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quando da valorizagdo do patrimonio arquitetonico, das reivindicagdes e trabalhos de pesquisa
de Mario de Andrade, at¢ 1988, quando a dimensdo imaterial do patrimonio cultural foi
incluida na Constitui¢do de 1988, nos artigos 215 e 216:

Nos artigos 215 e 216, o conceito de patrimonio cultural abarca tanto
obras arquitetonicas, urbanisticas e artisticas de grande valor
(patrimonio material) quanto manifestagdes de natureza 'imaterial’,
relacionadas a cultura no sentido antropolégico: visdes de mundo,
memorias, relagdes sociais e simbdlicas, saberes e praticas;
experiéncias diferenciadas nos grupos humanos- fundamentos das
identidades sociais. A partir e para além da cultura material, dos
monumentos € obras de arte, patriménio compreende os processos €
os significados das criagdes humanas (VIANNA, 2004, p.2).

Apesar dessa inclusdo, o termo imaterial somente foi de fato compreendido pela
legislagdo brasileira depois de esfor¢os para a regulamentagdo de politicas para a drea,
realizados sempre seguindo os moldes da UNESCO. No ano 2000, com o decreto 3.551, de
04/08/00: “fica instituido o registro de bens culturais de natureza imaterial que constituem o
patrimonio cultural brasileiro”; que instituiu dois instrumentos de salvaguarda e protecdo do
patrimdnio imaterial: “o registro e o programa que ddo ao inventario cultural de bens
imateriais énfase e centralidade” (Vianna, 2004, p. 2).

Assim, o inventario e o registro sao os dois mecanismos legalmente estabelecidos de
protec¢do ao patrimonio cultural imaterial. Ainda de acordo com Vianna (2004)”:

Apenas a legislacdo ndo basta para garantir a salvaguarda desses bens. De
fato, muitas expressdes culturais da maior importancia se perderam por falta
de legislagdo eficiente, mas também existem muitos bens culturais que se
conservaram por séculos e séculos sob nenhuma ou apenas incipiente
legislacao de protecdo. As leis, sem duvida, podem favorecer as condi¢des
para a preservacdo do patrimonio cultural; mas ele s6 ¢ efetivamente
preservado por meio da vivéncia voluntaria das pessoas. (VIANNA, 2004, p.
3).

Existe, além disso, um longo caminho para se conseguir a integracdo das esferas
internacional, nacional e regional em prol da protecdo do patrimdnio imaterial. A rede de
atores atuantes nesse processo, no que se refere ao Brasil, pode ser exemplificada como as
instituicdes desde a Unesco (Internacional), o IPHAN - Instituto do Patrimoénio Histdrico
Artistico Nacional e 0 o Minc- Ministério da Cultura (Nacional/Federal), o Centro Nacional

de Folclore e Cultura Popular (Nacional), as Secretarias de Cultura (Estadual), até a Casa do

Samba de Santo Amaro (Regional), ou a Associa¢do Filhos de Nagd (Local), grupo de samba

" Coordenadora do projeto Celebragdes e Saberes da Cultura Popular, do Departamento do Patrimonio
Imaterial do IPHAN.
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de roda de Sao Félix, e a Associacdo Cultural Dalva Damiana de Freitas (Local), grupo de
samba de roda de Cachoeira. Ainda como parte dessa rede de atores estda a comunidade
académica que presencia, atua e reflete esse processo frente a mundializagdo da cultura e
também o mercado cultural que cada vez mais se interessa pelos bens culturais imateriais seja
pelo turismo, seja pela valorizagdo da diversidade, seja pelo consumo do exotico, seja pela
necessidade cada vez maior de inovacgao.

No entanto, a legislagdo, como Vianna (2004) aponta, apesar de ter avancado, ainda
ndo abrange toda a problematica dessa rede de atores, principalmente, no que se refere aos
direitos de propriedade e autoria de bens imateriais para os quais a legislacdo do patrimdnio

material ndo ¢ suficiente.

Assim o que serd criado para dar conta da dimensdo imaterial deve ter
carater complementar — e ndo ser uma reedicdo das leis ja existentes para
algumas instancias materiais do bem cultural -, de modo a gerar uma
protecdo perante a exploragdo indevida e a espoliagdo econdmica, do ponto
de vista do direito de autor e do direito de propriedade intelectual,
basicamente. O esforco nesse sentido nao ¢ indcuo ou de menor
importancia. E inegével que o aprimoramento da legislagio de propriedade
intelectual é fundamental para garantir os direitos individuais dos recriadores
das tradigdes culturais populares em relacdo a suas criagdes especificas.
Esses segmentos da sociedade, responsdveis por parte significativa do
patriménio nacional, t€m sido profundamente explorados e quase sempre
subjugados no processo de distribuicdo de riquezas (VIANNA, 2004, p. 16).

Apesar de ndo ser o foco dessa tese, como ja comentado, as questdes de direito sdo
relevantes e motivadoras para estudos futuros e um exemplo pode ser dado através do caso
ocorrido na regido da Quixabeira, quando a comunidade de 14 teve seus sambas de roda nas
paradas de sucesso musicais da Bahia, nas vozes de Carlinhos Brown e da banda Cheiro de
Amor, e que ndo teve, naquele momento, o direito autoral reconhecido. Assim, questdes de
como garantir o direito de aposentadoria para os mestres da cultura que dedicam grande parte
de suas vidas pela manutengdo de saberes; reconhecimento do direito de criacdo; legalizagdo
do direito a heranca cultural; seguranga e condi¢des de continuidade ficam como mote para
futuras agdes politicas.

Nesse momento, depois de cinco anos de reconhecimento do samba de roda como
patrimonio cultural imaterial, as expectativas geradas, naquela época, passam a ser realizadas,
mesmo que lentamente e com limitagdes. Dentre as principais realizagcdes, pode-se destacar,
no que se refere a politica cultural de continuidade em busca da salvaguarda desse patrimonio,

a fundacdo da Casa do Samba, na cidade de Santo Amaro da Purificacao.
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APENDICE B — Projeto de Estudo para o programa Erasmus Mundus en
Spectacle Vivant 2008/2009.

Projet d’étude :
Samba de roda: une Matrice Culturelle Brésilienne.
Daniela Maria Amoroso. UFBA.
daniamoroso@hotmail.com

Samba de roda: une Matrice Esthétique Brésilienne.

Daniela Maria Amoroso. UFBA. R. dos Artistas, 197. Muritiba. BA.
daniamoroso@hotmail.com

Résumé:

Cet article traite d’une matrice esthétique brésilienne appelée samba de roda. Ce type
de samba, dérivée des Batuques, se rencontre dans la région du Reconcavo Bahianais au
Brésil. La samba brésilienne, mondialement connue, a pour matrice-premicre la samba de
roda. Celle-ci se transforme au cours du temps et est réinventée selon les différentes régions
brésiliennes.

La ronde est la forme spatiale du samba de roda. C’est au milieu de cette ronde que les
danseuses de samba exécutent avec grace le petit pas, miudinho, caractéristique de cette
samba. Les paumes des mains, les tambourins, les corridos et chulas chantés et la petite
guitare sont les principaux éléments musicaux. La petite guitare recoit le nom de machete et
apparait comme 1’¢lément hérité des Fados portugais.

La samba de roda en tant que matrice esthétique afro-brésilienne, influencée aussi par
les portugais, est un des résultats du carrefour culturel caractéristique des pays participants a
la route de la Diaspora Africaine. Ce travail s’interroge dans ce sens et affirme cette présence
au travers des ¢éléments mémes de la samba de roda. La méthodologie utilisée s’appuie sur
I’ethnographie et 1’ethnoscénologie. Il s’agit d’une recherche réalisée dans les villes de

Cachoeira, Sdo Félix et Muritiba, toutes trois situées dans le Reconcavo Bahianais.

Mots-clés: Samba de roda, Matrice Esthétique, Diaspora, Reconcavo Bahianais,

Carrefour Culturel, Ethnoscénologie, Brésil.



173

Samba de roda: une Matrice Esthétique Brésilienne.
Daniela Maria Amoroso. UFBA. R. dos Artistas, 197. Muritiba. BA.
daniamoroso@hotmail.com

Résumé:

This paper is about a brazilian aesthetic matrix called samba de roda. This kind of
samba is derived from african Batuques and it happens in the region of Reconcavo Baiano,
Brazil. The brazilian samba, internationally known, has in the samba de roda its first-matrix
which has been modified and reinvented by the years and according to different regions when
it happens.

The circle is the spacial form of the samba de roda and it’s in the middle of this circle
that the dancers make the miudinho, a characteristic movement of the samba. The clapping
hands, the tambourines, the songs as chulas and corridos and a special guitar are the musical
elements. This guitar, also called machete or viola, is a Portuguese heritage left by the fados.

The samba de roda as an Afro-Brazilian aesthetic matrix is a result of the cultural
diversity that is very strong in the countries included in the African Diaspora route. This
article accords to this argument and approaches him through the samba de roda elements. The
methodology of this work has been the ethnography and the ethnoscenology and it's a

research made in the cities of the Reconcavo Baiano — Cachoeira, Sdo Félix and Muritiba.

Key-words : Samba de roda, Aesthetic Matrix, Diaspora, Reconcavo Baiano,

Cultural Diversity, Ethnoscenology, Brazil.
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Samba de roda: une Matrice Esthétique Brésilienne.
Daniela Maria Amoroso. UFBA. R. dos Artistas, 197. Muritiba. BA.
daniamoroso@hotmail.com

Cet article traite d’une matrice culturelle et esthétique brésilienne appelée samba de
roda. Le Brésil est connu nationalement et internationalement comme le pays de la samba.
Cependant, il est important de préciser qu’au Brésil existent différentes formes de samba. Ce
travail traite de 1'une d'entre-elles, née et encore vivante dans une région de Bahia appelée
Reconcavo Baiano, plus spécifiquement dans les villes de Cachoeira, Sao Félix et Muritiba.

En contextualisant cette matrice, née de 1’arrivée des esclaves africains et des portugais
au Brésil nous cherchons a contribuer de la sorte a la discussion sur la valorisation de la
culture populaire en tant que champ de la connaissance.

Les concepts de Diaspora Africaine, Carrefour et Matrice Esthétique sont les piliers de
cette discussion et la méthodologie utilisée recourt a 1’ethnoscénologie, plus spécifiquement
les expériences de la samba, la recherche de terrain dans les villes déja mentionnées, les

entretiens avec les maitres du samba et les lectures spécialisées.

1. Diaspora: le ventre de la matrice du samba

Au Brésil, la culture de la Diaspora est la clé de compréhension de la modernité d’un
pays colonial et ensuite, post-colonial. Il s’agit d’une analyse tournée vers les pays-colonie de
I’atlantique sud et il ne s’agit pas d” une application de concepts déja développé et compris
dans dans d’autres sociétés considérées comme plus anciennes ou plus développées que la
société brésilienne. Le concept de Diaspora en tant que phénomene de déplacement de la
culture noir par le Atlantique noir est entendu dans cette article comme un chemin théorique
de contextualization de les matrices culturels.

L’idée de Diaspora ne semble pas venir s’opposer a la modernité mais remplir des
lacunes laissées par des réflexions tournées vers le monde européen. Elle cherche a
décentraliser et a enrichir I’histoire de la modernité, a inclure les expériences des modernités
et des intéréts noirs dans différentes parties du monde. D’autres modernités virent le jour et
doivent étre mises en lumiere, 1’Atlantique noir est ’'une d’entre elles. Cette idée est
essentielle pour le Brésil dans la mesure ou il existe un réel intérét au Brésil autour de la

formation du pays, de son histoire, et notamment de celle de la modernité.
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Cela devrait étre fait de telle sorte que nous sachions, autant que possible, ce
qui s’est réellement passé, mais ce serait aussi une facon d’acquérir une
perspective plus complexe sur la modernité et une compréhension plus riche,
post-anthropologique de ses cultures coloniales et post-coloniales (Gilroy,
2001:10).

La Diaspora comporte la notion de mouvement, le mélange des peuples,
I’interculturation. Ce mouvement, cette différence avec la recherche d’une identité nationale,
fait de la diaspora un concept important. Elle cherche a unifier différentes cultures noires,
dans différents lieux et n’est pas une cristallisation d’une unique culture noire. Cette idée se
distingue de celle de I’assimilation stratégique de la modernité, présentée par Bauman (1999).

La liquidit¢ de I’atlantique noir, selon Gilroy (1999), promeut le surgissement de
cultures plus flexibles et hybrides de naissance. La diaspora apprécie une nouvelle
interprétation de la venue des noirs dans d’autres pays. Cela ne signifie pas déconsidérer la
souffrance et les théories de la consolation, mais de chercher au dela de celles-ci des moments
de plaisir par dela la douleur.

La diaspora transforme les compréhensions ethnoscentriques, en donnant un point de
vue nouveau et perturbateur en méme temps. Elle traite de questions comme celles de
I’identité et de ’appartenance. Gilroy (1999) utilise le terme de déterritorialisation comme
facteur important de la diaspora. La sortie du territoire ne signifie pas la perte de 1’identité,
mais la création, le pouvoir créatif de la mémoire:

Comme une alternative a la métaphysique de la ‘race’ et d’une culture
territoriale fermée, codifiée dans le corps, la diaspora est un concept qui
perturbe activement la mécanique culturelle et historique de 1’appartenance.
Etant donné que la simple séquence des liens explicatifs entre lieu, position
et conscience est rompue, le pouvoir fondamental du territoire pour
déterminer I’identité peut aussi étre rompu(Gilroy, 1999, p.: 18).

La diaspora vient questionner le nationalisme car elle affirme une parenté, une union
entre des personnes de nations, d’états distincts. La diaspora unit le peuple noir d’une
certaine fagon, c’est-a-dire qu'il existe une identité supra nationale dans la diaspora. La
certitude de I’identité peut ne plus exister, le conflit est accepté, 1’indétermination entre en
scene. Ce sont des instances que le nationalisme cherche a réprimer, ce qui est indéterminé
doit etre assimilé et déformé en convergeant vers la forme préférée par 1’état national.

La notion de Diaspora souligne les formes dans lesquelles les cultures vernaculaires ont
voyagé et valorisé «les modes par lesquels elles peuvent résister a la discipline martiale de
tous les projets de libération nationale. Mais plus que cela, elle rappelle une
reconceptualisation de la culture a partir du sentiment de sa déterritorialisation» (Gilroy,1999,

p.: 22).
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C’est dans cette méme contextualisation que je prétends insérer la samba de roda. Je
considere qu’elle est une matrice afro-brésilienne parce qu’elle témoigne dans sa maniére
d’exister des traits de la culture du peuple africain. Il ne s’agit pas de dire que c’est une danse
africaine. C’est une manifestation populaire, de caractére festif, évidemment, qui présente des
traits de cette «reconceptualisation» d’une culture a I’intérieur d’un nouveau territoire.

Dans ce sens, il me semble important de comprendre que dans le processus de
reconceptualisation de la culture, des transformations se produisent, trés souvent par les
croisements, la rencontre avec d’autres formes de culture. J’aimerais, particuliérement utiliser
le concept de carrefour, développé par Martins (2002) pour comprendre ce surgissement des
croisements:

La culture noire est le lieu des carrefours. Le tissage culturel brésilien, par
exemple, dérive des croisements de différentes cultures et systémes
symboliques, africains, européens, indigénes et, plus récemment, orientaux.
De ces processus de croisements transnationaux, multiethniques et
multilinguistiques, des formations vernaculaires variées émergent, quelques-
unes revétant de nouveaux semblants, d’autres mimant avec de subtiles
différences, des styles anciens (...) La notion de carrefour, utilisée comme
opérateur conceptuel nous offre la possibilité d’interpénétration du transit
systémique et épistémologique qui émergent des processus inter et trans
culturels, dans lesquels se confrontent et s’entrecroisent, pas toujours de
fagon amicale, des pratiques de performance, des conceptions et des
cosmovisions, des principes philosophiques et métaphysiques, des savoirs
divers enfin (Martins, 2002:73).

A partir du concept de carrefour, il est possible de dire que la samba de roda est le
résultat de ce processus, plus africain dans son apparence, mais avec des ¢léments de la

culture portugaise également.

1. Matrice Esthétique de la Samba.

La samba en termes généraux est la matrice de la danse et de la musique brésilienne.
Mais, qui est la matrice de la samba? Au Brésil il existe une vaste discussion sur 1’origine de
ce terme et sur le lieu ou est né la samba brésilienne. Toutefois, ce n’est pas 1’objectif de ce
travail que de répondre a cette question, mais plutdt de contribuer a une compréhension sur ce
qu’est cette matrice esthétique qui a donné origine a une samba de roda dont la localisation
est le Reconcavo Bahianais.

Le terme de «matrice Esthétique» est un concept fréquemment utilis€ par
I’ethnoscénologie, un champ d’étude qui prétend englober, parmi d’autres formes
spectaculaires, les manifestations populaires. Ces fétes, réjouissances ou manifestations sont

le berceau d’une théatralité brésilienne ou régionale.
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Ce concept exprime «l'idée qu’il est possible de définir une origine sociale commune,
qui se constituerait, au long de 1’histoire, dans une famille de formes culturelles apparentées,
comme s’il s’agissait de «filles de la méme merey», identifiées par leurs caractéristiques
sensorielles et artistiques, donc esthétiques, autant dans un sens ample, de sensibilité, que

dans un sens strict, de création et de compréhension du beau » (Bido, 2000:15).

1I. Lundu, batuques et samba de roda.

La matrice esthétique de la samba de roda connait son processus de naissance dans ce
mouvement de double sens, mais qui n’est pas égalitaire, entre les africains et les portugais au
Brésil. La similarité des descriptions de lundus, fados et des batuques ne laissent pas
beaucoup d’alternatives du point de vue de la Diaspora, puisqu’elles s’inscrivent au cceur
méme d’un projet assimilateur. L’assimilation est un concept stratégique de I’état national
moderne pour transformer 1’autre selon ses propres standards. Au Brésil, ce processus semble
avoir contaminé autant le «transformateur» que le «transformé», ce qui est caractéristique de
la transculturation.

Les similarités entre les batuques, le fado dansé au Brésil et le /undu se situent
principalement dans la ronde et dans la danse en son centre. La petite guitare est la
caractéristique la plus portugaise et le «coup de nombril» la caractéristique la plus africaine.

Une ronde de danseurs se forme au milieu d’une aire, entourée de
I’assistance. La ronde une fois formée, deux ou trois couples y entrent,
hommes et femmes et le divertissement commence. La danse consiste en un
balancement serein du corps, marqué par un petit mouvement des pieds, de
la téte et des bras. Ces mouvements s'accélérent au rythme d’une musique
plus vive et entrainante, et rapidement on en vient a admirer un
trémoussement des hanches, qui semble presque impossible a exécuter, sans
qu’un déplacement ne se produise chez ceux qui s’y livrent... & Luanda et
dans d’autres garnisons et districts, le Batuque différe de celui que je viens
de décrire et qui est particulier au Congo et des «sertdes» situés au nord de
I’Ambriz. Dans ces districts et garnisons, le Batuque consiste aussi en une
ronde formée par les danseurs , un noir allant au milieu et une noire, qui
aprés avoir exécuté différents pas, va donner un coup de nombril (ce qu’ils
appellent samba) a la personne qu’elle choisit parmi ceux de la ronde,
laquelle va a son tour au milieu de la ronde pour la remplacer. Cette danse,
qui ressemble a notre fado est la diversion préférée des habitants de cette
partie du sertdo africain (Congo) ou I’influence des européens a modifié
d’une certaine fagon leur répugnante immoralité (Sarmento in Cascudo,
Made in Africa, p. 135).

Cette description de 1880 du point de vue portugais, sur le batugue en Afrique, malgré
la manicre pleine de préjugés de voir les africains, révele comment la samba de roda,

d’aujourd’hui, a maintenu son héritage africain, sous certains aspects. La ronde, le
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trémoussement des hanches et «le coup de nombril», le temps étendu de ce divertissement, la
participation spontanée de ceux qui forment la ronde sont des legs de cette matrice africaine
au Brésil.

Carneiro caractérise le batuque comme la contribution la plus forte de la culture
africaine au Brésil et bien qu’il ait une vision ethnocentrique, habituelle a 1’époque, par
rapport aux divertissements brésiliens, il reconnait I’influence africaine dans la culture
brésilienne. Carneiro met en relief la présence du peuple d’Angola pour ce qui a trait aux
fétes, réjouissances et jeux afro-brésiliens. Ces fétes selon Lody (1995), étaient un acte de
remémoration des liens avec une Afrique angolaise, des «liens de la famille, du clan, du
groupe social». Les batuques seraient alors une de ces fétes qu’a Bahia on appelait samba:

Ces formes (batuques) sont des formes réellement africaines; ce sont des
formes qui sont venues et ont gardé au Brésil presque la méme forme que
quand elles sont arrivée de la-bas, parce qu’il s’agissait de formes, toujours
des formes rurales, restant dans un contexte ou, comme aujourd’hui,
I’industrie n’a pas pénétré, ou I’industrie n’est pas devenue le contexte
propre de la vie. C’est peut-étre la manifestation noire la plus importante, du
point de vue du folklore existant au Brésil. Ce sont les différents types de
danse que nous pouvons considérer comme faisant partie d’un cycle,
seulement que c’est celui du Batuque ou de la Samba (Carneiro, p.24 e 25).

La petite guitare d’un autre c6té marque la présence lusitanienne provenant probablement du
fado:

Tous savent ce qu’est le fado, cette danse si voluptueuse, si variée, qui
semble fille de 1’étude de 1’art la plus affinée. Une simple petite guitare est
plus appropriée a cet effet que n’importe quel autre instrument. Le Fado a
diverses formes, chacune plus originale que 1’autre. Donc, une seule
personne, homme ou femme, danse au milieu de la maison pour un certain
temps, faisant les pas les plus difficiles, prenant les postures les plus
gracieuses, accompagnant tout cela par des claquements de doigts et ensuite,
peu a peu, se rapproche de quelqu’un qui lui plait; réalise devant cette
personne des taquineries ou des virevoltes, et finalement frappe dans ses
mains, ce qui veut dire qu’enfin on I’accompagne de nouveau. C’est ainsi
que tourne la toute la ronde jusqu’a ce que tous aient dansé (Almeida, in
op.cit. p. 133).

Le lundu apparait dans des ceuvres ethnographiques comme celles de Camara Cascudo
comme un véhicule du batuque pour le Portugal et du Fado pour le Brésil. Le lundu était
chanté et dansé, accompagné par la petite guitare et «le coup de nombril». La poésie suivante
de 1842 et écrite par le Pére Padre Miguel do Sacramento Lopes Gama (Cascudo, 2002: 134)

peut illustrer le Lundu, ayant déja «le coup de nombril» comme caractéristique:

Dans tous les baptémes

On réalisait cette fonction

On dansait les menuets

Qui comptent le coco et le Sabao
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Au son de la cithare et de la petite guitare
La coutume était aussi

De danser a coups de nombril

Le beau Lundu pleuré.

Ici dans nos contrées

Ou il y avait moult ignare
On ne savait autre chose
Sinon la danse du samba

Le Lundu était une forme de transition entre le fado et le hatugue et il peut étre compris
comme une matrice culturelle brésilienne qui a laissé des influences jusqu’aux jours
d’aujourd’hui. De la sorte, ces trois rondes — le batuque, le fado et le lundu — ont laissé des
marques dans la culture afro-brésilienne et 1’objectif de ce travail est de défendre la continuité
de cet héritage, exprimé dans une autre ronde: la samba de roda. La samba de roda se

présente donc comme un batugue bahianais, typique de la région du Reconcavo sud de Bahia.

2. Samba-de- roda: un témoignage personnel

Je prends la liberté de conclure ce texte non par une conclusion au sujet du samba de
roda, mais par un témoignage, par une narration basée sur ma propre expérience de cette féte.
Je crois que ces observations et sensations sont aussi importantes pour un travail
d’ethnoscénologie que le référentiel bibliographique. Alors, voici!

La samba de roda ne se définit pas, on en fait ’expérience, mais je vais essayer de
I’expliquer. La danse est dans la samba de roda, le rythme, le chant, la cachaga, la nourriture,
la féte, la ville, la campagne aussi. Etre dans une samba de roda c’est chanter un refrain sur
un ton aigu pour nous les femmes, c’est entendre la beauté de la petite guitare, c’est
trémousser des hanches, non pas par le fondement du trémoussement, mais plutot par celui de
remuer les pieds & une cadence pas si conventionnelle que ¢a. Etre dans une samba de roda
c’est entrer dans la ronde en dansant, apres avoir €té appelée par un «coup de nombrily, un
coup de cuisse ou un simple geste et faire sa révérence a ceux qui jouent, faire des graces, une
«petite course», un tressautement des €paules, un tour sur soi-méme, quelquefois. C’est aussi
voir des visages plus agés, des corps marqués par la vie et par le travail et par le manque de
ressources, libérant une voix si forte, si pleine de poésie, entonnant des mélodies
enthousiasmantes. Etre dans une samba de roda c’est ne pas avoir honte, c¢’est prendre une
cachacga, c’est tortiller des fesses avec malice. C’est aussi respecter la petite guitare, respecter
le rythme des tambourins, répondre en chceur, frapper dans la paume de la main, ne pas

\

traverser la ronde a n’importe quel moment, c’est-a-dire que c’est aussi prendre certaines
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précautions pour ne pas traverser la samba. Est-ce que j’ai réussi a commencer a expliquer
I’impossible?

La samba de roda possede la caractéristique de la simplicité, comme 1’explique
Sandroni (2004), dans le Dossier sur le registre de la samba de roda en tant que Patrimoine
Culturel Immatériel de 1"'Humanité. Il peut se produire avec tous les instruments: petite
guitare, guitare, cavaquinho, tambourins, reco-reco, triangle, assiette et couteau, conga,
atabaque ou simplement avec la paume de la main. La danse posséde un pas clé de la samba
de roda: le petit pas. Le petit pas, comme I’explique Martins également dans le Dossier cité
ci-dessus, consiste en un glissement des pieds vers 1’avant et vers 1’arri¢re, sans que les talons
perdent le contact avec le sol. Pendant qu’elles exécutent ce mouvement, les femmes remuent
les hanches, le corps étant droit ou penché, elles courent la ronde, donnent «le coup de
nombril», font des maniéres et se révelent un corps vivant.

La ronde, comme son nom le dit, c’est ou tout se passe. C’est dans la ronde qu’on
chante, qu’on danse, qu’on frappe dans ses mains, qu’on joue des instruments. C’est dans la
ronde qu’une énergie se crée, se multiplie, se répand. La ronde n’est pas une simple forme
d’organisation spatiale de la samba de roda. La ronde construit le lieu de ce rituel, qui n’est
pas religieux mais festif. Ce n’est pas banal que d’entrer dans une ronde pour danser la samba.
Il existe des significations, des valeurs subjectives en ce lieu-la. C’est ca aussi la samba de
roda.

Dans la musique de la samba de roda il y a deux formes, les corridos et les chulas.
Quand un chanteur entonne une chula, on ne danse pas. Ce n’est que quand la musique
chantée s’arréte qu’on doit entrer pour danser la samba, une danseuse de samba a la fois. Si
une autre chula commence, la ronde doit étre vide. Dans le corrido, la régle est différente. 11
n’y a pas d’heure fixe pour danser la samba, le chanteur entonne le corrido, les danseuses de
samba, une a chaque fois, doivent entrer pour danser la samba. Le chceur est un élément
important de méme que la paume de la main.

Les groupes de samba ne sont pas identiques. Chacun présente une particularité. Dans
quelques-uns les hommes sont les seuls a entonner la samba et jouent alors que les femmes
dansent. Dans d’autres, les femmes aussi peuvent entonner la samba et jouer, spécialement le
couteau et 1’assiette. Quelques-uns sont anciens — de 20 a 40 ans -, d’autres bien plus récents.
Quelques-uns préferent le maintien de la manicre traditionnelle de faire la samba de roda
alors que d’autres préferent les innovations. Cette diversité révele qu’il n’y a pas de norme, un

ordre unique dans I’existence de la samba de roda. 11 est enfin un spectacle vivant!
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APENDICE C - Relatoério das atividades realizadas durante o intercimbio de 01/09 a
21/12 no ambito do Programa Erasmus Mundus
Programme Conjoint Erasmus Mundus en étude Du Spectacle Vivant 2008-2009

Chercheur/doctorante: Daniela Maria Amoroso — PPGAC/Université Fédérale de Bahia

Rapport des activités réalisées pendant le sé¢jour du 01/09 a 21/12 dans le cadre du

Programme Erasmus Mundus

Conférences
21/11 — Université Libre de Bruxelles

La premiere conférence a été faite a Université Libre de Bruxelles dans le département
des ¢études du spectacle vivant géré par une équipe dans laquelle j’ai pu faire connaissance du
professeur Andre Helbo, coordinateur du programme Erasmus Mundus et de la doctorante
Elodie Verlinden, coordinatrice assistante du programme Erasmus Mundus.

En tant qu’une activité académique-pédagogique la conférence a été valable en
premier pour me donner I’opportunit¢ d’échange avec les éleves de méme que avec les
professeurs, en second pour m’obliger a savoir présenter la recherche et son processus de
facon synthétique et au méme temps compréhensible sachant que le publique était étranger.
C’est-a-dire que la langue était une condition premiére pour arriver a étre compris de méme
que un effort de montrer le contexte du sujet de recherche était le parcours choisi pour donner
aux ¢€leves les pistes nécessaires d’'une compréhension non ethnoscentriste.

Comme la conférence a été faite apres 1’atelier pratique, a mon avis, les €léves ont eu
un niveau de compréhension assez favorable en ce qui concerne le sujet et la méthode de
recherche en posant questions intéressantes comme par exemple la relation entre
I’ethnoscénologie et I’anthropologie, les pierres trouvés pendant la recherche du terrain,
I’observation participante et sa relation avec le processus d’apprentissage de la danse du
samba de roda, etc.

Une seconde conférence a été faite la semaine suivante, le 28/11, a fin de montrer
deux petits vidéos enregistrés pour moi-méme pendant le processus de la recherche du terrain
et un vidéo professionnel de Gabriela Barreto sur le théme du samba de roda. On a parlé
beaucoup sur la méthode, comment créer des relations avec le sujet de recherche, comment
fait partie de son sujet et comment obtenir la permission de la communauté pour pouvoir

enregistrer ce qui on s’intéresse, etc.
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Ce que j’ai pu comprendre comme résultat était que 1’ensemble de ces trois activités,
la conférence théorique, la conférence avec les vidéos et le rapport de la recherche du terrain,
et I’atelier pratique sont, si non suffis, au moins un chemin opérant pour la didactique de la
compréhension d’une recherche que parts du pratique, du concret pour arriver au abstrait. On
a composé la problématique, on a vu le samba de roda, on a dansé et chanté le samba de roda,
on a finalement crée une approximation entre les ¢léves du spectacle vivant et un spectacle
vivant.

Comme un jugement critique, j’ai apercue les carences de ma présentation comme par
exemple la nécessité de montrer plus de concepts théoriques que donnent la base
épistémologique de la thése. J’ai pu sentir que j’étais bien pris pour la fascination de la
recherche du terrain. En fait, ca peut étre compréhensible en fonction de la phase de la
recherche qui je viens de finir. Enfin, comme m’a dit généreusement M. Helbo, «il faut
toujours y aller».

Par rapport les effets, je voudrais bien citer un épisode intéressant. Apres les
conférences ou I’atelier quelques éléves sont venues pour parler chaque un(e) sur son sujet de
recherche, par rapport I’envie de comprendre I’ethnoscénologie comme un chemin pour sa
recherche. En fait, une éléve m’a écrite en demandant une liste bibliographique et j’ai lui
parlé sur ma conférence a Paris8 dans le séminaire du professeur Jean-Marie Pradier comme
une opportunité de nous rencontrer et parler a propos de la bibliographie. Elle a été intéressée
et est venue. Elle, Caroline Sapiain Quiroz, a suivi la conférence et aprés on a parlé a propos
de sa recherche et a propos de I’ethnoscénologie en tant que deux étudiantes qui sont en
processus de découverte et de compréhension d’une nouvelle discipline. Ca m’a fait plaisir et

m’a donné la conscience de la responsabilité du métier du chercheur.

15/12- Paris8 Vincennes/ Saint- Denis

La conférence a Paris8 a été faite comme partie du séminaire d’ethnoscénologie suivi
par les ¢éléves du master II. Plusieurs professeurs ont été invités par M. Pradier a faire des
interventions et j’ai été la derniere avant les vacances de Noel. Comme j’ai suivi le séminaire
tous les lundis pendant presque quatre mois, j’avais la connaissance du sujet du séminaire,
c'est-a-dire que le cours de M. Pradier m’a aidé a mieux comprendre 1’ethnoscénologie et a
modifier en améliorant ma propre recherche. En plus, la langue a travers du temps a été
apprise et j’ai pu comprendre et me communiquer de maniére plus tranquille.

La conférence a été suivie d’un moment conjoint de réflexion entre les étudiantes, M.

Pradier et moi-méme. On a pos€ beaucoup de points importants, on a repris les concepts de



184

I’ethnoscénologie développés depuis 1995, comme par exemple la notion du Ethnoscentrisme,
de la observation participante, la notion du spectaculaire, la notion de 1’esthétique, etc. M.
Pradier m’a posé une question qui reste encore dans ma téte sur la possibilit¢ d’un dialogue
plus profond entre I’ethnoscénologie brésilienne et I’ethnoscénologie frangaise. C’est claire
qu’il y a des différences d’une par rapport l’autre mais comme on a parlé aussi,
I’ethnoscénologie est née comme une discipline internationale ou I’échange me semble
prioritaire a fin de maintenir le réseau ethnoscénologique vivant.

Comme prévu on a regardé deux vidéos mais pas jusqu’a la fin en raison d’un

probléme technique. En suite, on a fait une dynamique pratique du samba de roda.

21/12- Université de Nice Sophia Antipolis

La conférence a été faite dans le cadre du séminaire du doctorat au RITM (Centre de
Recherche sur I'analyse et l'interprétation des textes en musique et dans les Arts du Spectacle)
a I’Université de Nice Sophia Antipolis sous coordination de Marina Nordera. J’ai eu une
expérience inusitée parce qu’il n’y avait pas des éléves a cause de la date trés proche des
vacances de Noel. En fait, il n'y avait que les professeurs du département du théatre, musique
et danse, M. Jean-Pierre Triffaux, Mme. Mahalia Massibile, Mme. Marina Nordera, M. Lucs
Charles Dominique, Mme. Joélle Vellet et deux €éléves du master II.

Cette situation m’ai fait présenter ma recherche pour ce que on peut appeler d’un juri
de soutenance de these. C’était vraiment important pour avoir eu plusieurs questions qui vont
contribuer au développement de la thése. En particulier j’ai regu des suggestions par rapport la
question du patrimoine immatériel qui compose le contexte ou le samba de roda a lieu
aujourd’hui. Comme le samba de roda a été devenue Patrimoine Culturel Immatériel de
I’Humanité, élu par I’Unesco depuis 2004, je dois dédier un chapitre de la thése a la réflexion
des effets et des perspectives des groupes du samba de roda qui font partie de mon corpus de
recherche. Professeur Jean Pierre Triffaux m’a donné de courage pour approfondir cette
analyse vis-a-vis la situation favorable dans laquelle je suis, cet-a-dire que grace a la
recherche du terrain et a la possibilité de vivre trés proche des groupes j’ai une position
favorable a développer cette réflexion. Une autre question intéressant a été posé a propos de la
notion de la matrice culturelle comme un concept problématique sur lequel je dois réfléchir
s’il reste ou pas comme une clé de la recherche. Pour le moment je préfére maintenir la notion

de matrice en changeant le mot culturel par le mot esthétique.
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Interventions

10/11- Université Paris8 Saint-Denis avec le maitre de conférences M. Jérome Dubois.

19/12- Université de Nice avec la maitre de conférences Mme. Mahalia Lassibile dans la
discipline d’ethnocorelogie.

20/12- Université de Nice avec la professeur Mme. Ghislaine Del Rey dans la discipline de

L’histoire de I'esthétique.

Ateliers
18/11- Bruxelles a ULB, on a réalis¢ un atelier de 3 heures et demi a une quarantaine

d’¢leves. Le schéma d’exercices du samba de roda peut étre lu dans les annexes.

Bibliothéques

Paris 8- Saint-Denis: j’ai pu faire connaissance des ouvrages des disciplines du Théatre et
principalement de 1’ethnoscénologie.

Fondation Calouste Gunbenkian: une bibliothéque spécialisée en livres et auteurs portugais et
brésiliens qui m’a donne la chance de lire quelques livres qui sont épuisés au Brésil comme le
«Fado: o fim de um mito» de Jose Ramos Tinhorao.

L’Unesco: je suis allée a bibliotheque de 1’Unesco a Paris mais j’ai apercue que on peut
trouver un ensemble de textes, publications et rapports des réunions, conférences, etc. sur
internet. Par exemple, j’ai pris les rapports des conférences qui ont élu le samba de roda
comme Patrimoine Culturel de I’humanité et en plus un agenda de toutes conférences des
1973 quand on a eu la premiere réunion sous le théme du Patrimoine Immatériel grace a la
demande du commissariat diplomatique de la Bolivia’"

Maison de Science de I’homme Nord: Dés le premier mois que j’ai arrivé a Paris j’ai eu un
petit bureau de travail avec accés a I'internet, téléphone, ordinateur et la possibilité de faire
connaissance d’un centre de base de donnés géré par M. Gabriel Popovic, membre de la
maison de sciences de ’homme. Le support matériel a été essentiel pour me donner
conditions de lire, chercher tant sur internet comme sur la base de donné, et de me concentrer

dans un ambiant de recherche. Cette structure académique a été¢ un point fort du Programme

71L’adoption de la Convention pour la sauvegarde du patrimoine culturel immatériel est 1’aboutissement de
longues recherches de I’'UNESCO sur la fonction et les diverses valeurs des expressions et pratiques culturelles
ainsi que des monuments et sites. Depuis 1973, date a laquelle la question était soulevée par la Bolivie pour la
premicre fois, un énorme travail de réflexion a été fait, de nombreuses réunions ont été organisées et de multiples
programmes et projets congus et exécutés. L’expérience ainsi acquise a beaucoup influencé le projet de texte de
la nouvelle convention internationale qui a été élaboré avec le plus grand soin entre 2001 et 2003.
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Erasmus Mundus vis-a-vis les conditions dures que méme les professeurs trouvent dans les
Universités Publiques Brésiliennes.

Maison de Science de [’homme: Je suis allés pour faire connaissance de la bibliotheque mais
ce que je dois faire en février sera trouver le centre des études culturels que est localisé dedans
la Maison de Sciences de I’Homme.

Maison du Culture du Monde: Je suis allée a Maison de Sciences du Monde pour acheter deux
ouvrages qui ont été publi¢ par la presse Babel, I'une était concernant le Patrimoine
Immatériel et ’autre concernant a Jean Duvignaud. En fait, je n’ai pas eu la chance de

rencontrer M. Khaznadar. C’est une envie et un objectif envisagé pour février.

Séminaires
e Ethnoscénologie a Paris 8 sous coordination du professeur Jean-Marie Pradier.
e Droit d’auteur a Paris 13 Villateneuse sous coordination de la professeur Frangoise
Benhamou.
e Spectacle Vivant au Musée Quai Branly sous coordination du professeur Bernard
Miiller.
e Séminaire du doctorat & Maison des Sciences de I’Homme avec les doctorantes dans le

cadre de I’ethnoscénologie sous coordination du professeur Jean-Marie Pradier.

Langue Francaise
Ecole Campus Langue
Pendant le premier mois, c'est-a-dire, le mois de septembre, j’ai suivi un cours
intensive de la langue francais, du lundi a vendredi, de 14 a 16hs. L’acte d’étre en contact
(étude) avec la langue tous le jours m’a aidé a faire d’avance en ce qui concerne la
grammaire, 1’écriture, la compréhension et principalement la communication oral de la langue
francaise. Et franchement ce cours m’a fait conscient de que la langue francaise est une
langue belle, proche du portugais mais assez difficile.
Francgais Langue étrangere- Cours de la mairie du vingtieme arrondissement de Paris.
Depuis le 11 octobre, j’ai suivi le cours de la mairie de Paris, les mardis et jeudis, de
18:30 a 20:30. Le cours m’a donné beaucoup de ressources par rapport la grammaire et le
vocabulaire mais en concernant la communication orale et la phonétique j’ai bien apercu qui

1l faudrait chercher d’autres méthodes.
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Etude sur table et d’autres méthodes

Jai fait des études sur table pour améliorer la phonétique par milieu d’un livre plus
d’un CD d’exercices systématiques de prononciation. Les devoirs du cours de méme que les
lectures tant des textes des disciplines académiques comme des journaux ont été importantes.
La télévision, la radio, la vie en dehors, les classes de danse avec M. Yves Renoux, la vie chez
moi avec une famille franco-brésilienne, le métro, etc., m’ont donné la notion d’une langue

vivante.

Structure de Recherche

Comme j’ai déja cité en dessus, la structure qui M. Pradier m’a posé a disposition dans
la Maison de Sciences de I’Homme a été condition premicre pour I’avance de la recherche.
Comme il m’a dit «vous é&tes libre, profitez vous!». Ca m’a fait beaucoup penser parce que
quand nous sommes ¢€léves, nous avons toujours un agenda a suivre, un ensemble de
disciplines ou séminaires a suivre et comme chercheur j’étais libre.

Le programme Erasmus Mundus m’a donné un support, soit financier soit
académique, entierement favorable aux travaux de la recherche. Par exemple, j’ai pu acheter
des livres importantes pour la recherche, visiter les musées en tant que ¢étudiante des arts a
Paris8, de méme que faire connaissance des équipes de enseignement et de recherche dedans
trois différents universités européennes et m’actualiser par rapport le contexte académique

francais en ce qui concerne a I’ethnoscénologie.

Difficultés et suggestions

En concernant des difficultés, a partir de mon expérience, il y a une premicre difficulté
concernant le domaine de la langue frangaise, c’est a dire que si le chercheur n’a pas un
niveau acceptable de la langue il faudra consacrer une quantité¢ considérable du temps aux
¢tudes du francais. Autre difficulté était plus administrative et elle concerne 1’ouverture du
compte bancaire. Je crois qui il serait plus facile pour les étudiantes si le programme pouvais
indiquer une banque ou ouvrir le compte bancaire, peut étre la méme banque pour tous les
¢tudiantes. En fait, je n’ai pas eu beaucoup trop des problémes. A fin de résoudre quelque

question j’ai eu 1’assistance toujours préte de Mme. Elodie Verlinden.
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APENDICE D- Aula Academia de Ciéncias de Bruxelas/Colégio da Bélgica:
Abordagens do Espetaculo Vivant
Os objetos, modelos e métodos. Analise de caso.
Daniela Amoroso

1”? em http://www.academieroyale.be)

(disponive

Bruxelles, 19 février 2009.

Mode d’approche du spectacle vivant
Les objets, modéles et méthodes. Analyse de cas.
Daniela Amoroso

Lecon a I'Académie de Sciences de Bruxelles.
Coordination: M. Andre Helbo
Chercheur: Mme. Daniela Amoroso.

Introduction

Je commencerai cette intervention en disant que 1'ethnoscénologie est une discipline
interdisciplinaire nouvelle. C’est un champ fertile de questions et de réflexions qui ont déja
¢été soulevées par d’autres sciences comme 1'ethnographie et 1'anthropologie, et des questions
ont ét¢ également développées au sujet de cette discipline, dans le cadre des études du
'Spectacle Vivant', 'des Arts du Spectacle', du Théatre et de la Danse. C’est la maniére de
réfléchir sur cela avec un sujet, de méme que les questions: «comment choisir un sujet et
quelles méthodes utiliser» sont les thémes les plus courants.

Personnellement, et a partir de mes expériences de vie et d'étude, j’aborde les sujets
brésiliens comme par exemple la «roda de sambay», le «samba de roda», la capoeira, le
candomble, le carnaval a Rio de Janeiro et a Sdo Paulo, qui sont des exemples de sujets riches
a analyser, ainsi que des éléments esthétiques qui nous intéressent en ethnoscénologie.

La capoeira par exemple a un jeu, des mouvements bien calculés. Nous avons des
chansons qui racontent l'imaginaire des esclaves et les visions du monde des maitres de
capoeira. 11 y a des modalités de la capoeira, soit celle d’Angola de Maitre Pastinha, soit la
Régionale de Maitre Bimba. Par rapport a ces maitres 1a, nous avons deux facons différentes
de jouer:

La premicére, avec des mouvements toujours au sol, comme un lézard, et la deuxiéme,

dont les mouvements sont de plus en plus haut et plus vite aussi, donnant 1'impression d'une

2 O material foi disponiblizado em arquivo de texto PDF e em arquivo sonoro MP3.
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agressivité trés forte. La capoeira Angola est différente de la Régionale. Elles ont des
philosophies différentes. Par exemple, quand nous sommes dans une ronde de capoeira
angola, un jouer plus ancien avec un jouer débutant, ou avec l'un du méme niveau, il peut
avoir la chance de donner un 'coup'....mais il ne va pas le faire. raconter cet exemple. Et
comment comprendre cette attitude?

Enfin, nous avons un ensemble de motivations, on a un ensemble de sujets de
recherche.

Dans le samba (ou la samba), il y a toujours la danse, la musique, la joie d'étre
ensemble pour féter. Le (a) samba est toujours une féte. Les boissons, les femmes qui dansent
et chantent, les joueurs, le repas forment une atmosphére qu’on appelle le (a) samba, c’est-a-
dire soit la «roda de sambay» a Rio, soit le «samba de roda» a Bahia. Les sambas de méme
que la capoeira montrent un héritage africain principalement par rapport a la «tradition» orale
de transmettre la connaissance de génération en génération, et la présence toujours forte de
I’expression corporelle.

Quand les enfants brésiliens étudient la danse, ils vont prendre des cours de «danse
classique frangaise», celle qu'on appelle «ballety au Brésil. Moi-méme j'ai fait plusieurs
années de pratique du ballet. Les enfants ne vont pas étudier la capoeira ou la danse du samba.
11 est clair qu’aujourd'hui, il existe beaucoup d’initiatives pour donner de la valeur a la culture
nommeée afro-brésilienne dans le contexte scolaire. Et, en fait, «I'ethnoscénologie» me permet
de réaliser un chemin, c'est-a-dire une fagon de comprendre la danse a partir de la notion d'un
corps brésilien. L'ethnoscénologie, elle est une discipline qui donne des outils pour que la
pratique spectaculaire organisée soit comprise en tant que partic de l'identité et de la
conscience d'un groupe. Les deux premiers outils sont la construction du contexte autour du
sujet et l'attitude non ethnoscentriste du chercheur.

Cette petite introduction cherche a montrer que 'ethnoscénologie, fondée en France™
mais aussi avec un centre de recherche au Brésil™, a une vision démocratique sur les formes
d’expression appelées PCHSO, les pratiques et les comportements humains spectaculaires

organisés. On rentre alors dans le champ épistémologique de 1'ethnoscénologie.

" L’ethnoscénologie, manifeste écrit par Le Centre international d'ethnoscénologie est daté du 17 février

1995. C’est le résultat d'une union entre la Maison des Cultures du Monde et de 1'Unesco, et le Laboratoire
interdisciplinaire des pratiques spectaculaires Paris 8-Saint Denis coordonnée par Jean-Marie Pradier. La
discipline vient de féter ses 14 ans.

Le GIPE-CIT — Groupe Interdisciplinaire de Recherche et Extension en Contemporain, Imaginaire et
Théatralité, a été fondé en 1994. 11 a organisé deux Colloques en ethnoscénologie (1997 et 2007). Sur le site
www.teatro.ufba.br/gipe/index.html, on peut télécharger des publications gratuitement.

74
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Le mot ethno-scéno-logie:

Pradier (1996) a explicit¢ le sens du mot ethnoscénologie dans le texte
«ethnoscénologie : les profondeurs des émergences» :

4 «La métaphore engendrée par le substantif féminin a donné le mot masculin de gknvog
(skénos): le corps humain, en tant qu’'ame, y loge temporairement. En quelque sorte,
le «tabernacle de I'amey, I'habitat de la yoyn (psukhé), le «corps et l'esprit» (Valéry).
Ce sens apparait chez les pré socratiques. La racine a également donné le mot
skhnwma (skénoma) qui signifie aussi le corps humain. Quant aux mimes, jongleurs et
acrobates, femmes ou hommes, ils se produisaient au moment des fétes dans des
baraques provisoires cknuopato (skénomata), équivalent de nos 'théatres forains'».

5 «EBvog (ethnos) souligne 1'extréme diversité des pratiques et leur valeur, en dehors de
toute référence a un modele dominant.

6 «Pour ce qui est du formant 'logie' — Aoyia (logie) -, les ombres de la compréhension
s'effacent dans l'une des ses acceptions courantes qui implique l'idée d'étude, de
description, de discours, d'art et de science».

On peut dire que les études du corps performatif dans un groupe forment le concept de
l'ethnoscénologie. Il faut ajouter encore les notions de spectaculaire, de comportements
organisés et d’ethnoscentrisme.

Quand on parle du terme ethnos, il faut savoir qu’il n'est pas associé¢ a un jugement de
valeur, c'est-a-dire qu’il garde la notion non ethnoscentriste de compréhension des formes
spectaculaires. Par exemple, je vous ai parlé du «ballet» et de la samba. Nous avons donc la
«pirouette» dans le ballet et le «miudinho» («petit pas») dans le samba. Moi, en tant que
danseuse, je ne peux pas analyser les mouvements du samba a partir d'un point de vue du
ballet et le contraire me parait méme absurde. Comment ne pas étre ethnoscentriste? Je ne
peux pas créer une expectative analytique avant de faire la connaissance du sujet, et cette
connaissance va définir la qualité de 1'analyse. Comme 1’a dit Marcel Mauss, il faut partir du
concret. Ainsi, @ mon avis, il faut donner de la valeur a la pratique du corps, celle qu'il y a
dans le groupe de danseuses soit de 'ballet', soit de 'samba de roda'. Ce n’est pas du tout la
méme chose. Le premier a une école de techniques, les maitres. Dans le second, il n'y a pas
d’école, I'enseignement est différent, principalement parce qu’il est fait de maniére orale et
visuelle. Et par rapport a la qualit¢ du mouvement, les variations, etc., il y a toujours des
différences.

Voyez-vous ? Il faut prendre connaissance du contexte, créer des relations affectives

ou pas, qui vont donner des pistes pour que le chercheur puisse comprendre cet imaginaire.
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Pourquoi les mouvements des pieds en dansant le miudinho sont toujours au sol ? Or,
pourquoi dans la capoeira angola il faut descendre au pied du berimbau avant de commencer
le jeu ?

Le maitres ne vont pas expliquer cela, c'est-a-dire qu’ils ne vont pas répondre aux
questions pendant un entretien. Il faut y aller. Il faut prendre connaissance de la pratique. C'est
la que les acteurs, les danseurs, les gens qui travaillent de n’importe quelle fagon le corps, ont
envie de faire une recherche en ethnoscénologie. C'est 1a que I'ethnoscénologie ouvre un
chemin pour la création artistique. L'imaginaire du chercheur et de son sujet (ou il y a toujours
des personnes) doit se confondre, se disputer, créer des relations. Par exemple, je joue du
pandeiro dans un groupe de samba, modalité classique du samba, et normalement, ni les
femmes, ni les blanches ne jouent de cet instrument. Un jour, Beatriz, qui a ét¢ mon guide
dans le processus de la recherche sur le terrain, m'a vue sur une photo lorsque j’étais en train
de jouer, et elle m'a dit: «Tu ressembles & une étrangeére quand tu joues du pandeiro dans le
groupe».

Ma premicre réflexion a été un sentiment de tristesse, parce qu’il y avait dans ces mots
un type de jugement, de prohibition, par rapport a ma présence la, a partir de mon apparence.
Bon, une autre fois, elle m'a dit «ah, tu es une fille blanche mais tu sais «sambary. La, je peux
dire qu’elle m'a fait savoir que je suis son sujet d'observation de méme qu'elle est mon sujet
d'étude.

Voyez-vous ? Il y a toujours des relations. Enfin, aujourd'hui elle montre a tout le
monde qui va chez elle la vidéo ou je joue. Elle aime que je danse avec elle. Il faut laisser les
jugements ethnoscentristes apparaitre pour les déconstruire. C'est pour cela que le chercheur
doit étre préparé contre 1'ethnoscentrisme.

Selon Bido, (1996) dans le texte Questions posées a la théorie- une approche
bahianaise de l'ethnoscénologie, «En s'opposant au préjugé e