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O Passado Negro: a incorporacao da memoria negra da cidade de Campinas através
das performances de legados musicais.

Resumo:
A crescente proliferacio de grupos performdticos, que, através de manifestagcdes

culturais, divulgam “passados”, convencionalmente chamados de “tradi¢des culturais”, tem
rendido estudos e debates no campo da etnomusicologia em todo o mundo. Partindo da
etnografia de grupos de cultura popular afro-brasileira sediados na cidade de Campinas —
Sao Paulo, proponho uma reflexdo sobre as dinamicas que particularizam tal processo ali.

No auge da economia cafeeira do Brasil no século XIX, a cidade foi um podlo
produtivo, concentrando um grande contingente de escravizados a quem se atribui
atualmente a criacdo de diversos estilos musicais. Entretanto os atores da conjuntura atual
ndo descendem necessariamente daqueles escravizados, ndo pertencem a uma comunidade
isolada ou a grupos familiares demarcados. Performando um legado musical atribuido
aqueles escravos, esses grupos — dentre os quais acompanhei o Urucungos, Puitas e
Quijéngues, a Casa de Cultura Nagdo Taina, o Jongo Dito Ribeiro, e o grupo Maracatuca —
nos colocam uma questdo: por que grupos “nao tradicionais” se interessam pelos chamados
repertdrios tradicionais, escolhendo, pesquisando e recriando suas performances?

Sem eliminar outras possiveis respostas, defendo que as performances desses grupos
engendram a intencional incorporacdo desse “passado negro” através de sua musica,
devolvendo aos corpos de seus participantes o controle sobre si mesmos. Usamos esta
expressao, “passado negro”, quando ndao queremos reconhecer acontecimentos de nosso
passado que nos causam desconforto no tempo presente. Ambiguamente essa expressao
também sintetiza tudo o que se relaciona 2 memoria dos escravos da Campinas do século
XIX.

Renegado por uma cidade que ostenta um cendrio urbano modernizado e
essencialmente branco, esse passado aflora nos cabelos, nos tecidos, na cultura, na danga e
na memoria reconstruida de transeuntes negros que, por meio da performance,
(re)enegrecem. Apropriar-se deste legado cultural através da performance significa remexer
nas cinzas do esquecimento; é opor-se aos processos de exclusdo do presente juntando-se a
uma histéria e uma memoria maior e desenterrando um passado tragico para que jamais

seja esquecido.
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The Black Memory: the embodiment of black memory of Campinas through
performances of musical legacies.

Abstract:

The increasing propagation of cultural groups dedicated to the performance of the so
called "cultural traditions", has yielded studies and debates in the field of ethnomusicology
worldwide. From the ethnography of popular cultural groups based in Campinas — Sdo
Paulo, I propose a reflection on the dynamics that distinguish their processes.

At the height of the Brazilian coffee economy in the nineteenth century, the city was a
production center, gathering a large number of slaves to whom the creation of many
musical styles is credited. Meanwhile the agents of the present groups do not necessarily
descended from those slaves nor belong to any culturally isolated traditional community.
Performing a musical legacy credited to those slaves, these groups — Urucungos, Puitas e
Quijéngues, Casa de Cultura Taind, Jongo Dito Ribeiro and Maracatucd — bring up a
question: why would "nontraditional" groups be interested in the so-called traditional
repertoires, selecting, researching and recreating their performances?

Considering other possible answers, I argue that the performances of these groups
engender the intentional incorporation of a “black memory” through their music, thus
leading their participants to regain control over their bodies. We use this expression, “black
memory”’, when we don’t want to recognize past events that could embarrass us if
disclosed. Ambiguously this term also encompasses everything that relates to the memory
of the slaves from Campinas in the nineteenth century.

Denied by an essentially white city that holds a modernized urban scenery, this
memory flourishes from the hairs, clothes, culture, dance and memory of black citizens
who redress the black skin through their performances. Empowered by this cultural legacy
they revolve the ashes of oblivion, and oppose to the exclusion processes by joining a larger

history and memory, thus disclosing a tragic past that shall never be forgotten.
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1. Introducao

Um comeco...

Um passado negro. E dessa maneira que nos referimos a periodos ou episédios de
nossas histdrias pessoais que ndo queremos reconhecer, tornar piblico ou mesmo lembrar.
E proibido comentar e até mencionar. Ambiguamente, tal expressio também poderia ser
usada para falar de uma histdria ainda pouco conhecida, mas que interessa imensamente a
participantes de grupos populares de cultura afro-brasileira sediados na cidade de
Campinas. A histéria de escravidao e a memoria das populacdes negras, que desde o século
XIX habitam a regido, passou a concentrar seus esfor¢os na busca de reconhecimento desse
passado. Inserindo-se nos debates sobre a crescente proliferagdo de grupos performaticos,
que através de danca, misica, teatro, artesanato, festivais, dentre outras manifestacoes,
divulgam repertérios tradicionais nos tempos atuais', esta tese se interessa pelas dindmicas
que particularizam tal processo nessa cidade do interior de Sdo Paulo, onde as
performances evidenciam um universo contrastante com seu cendrio urbanizado e moderno.

Por volta de outubro de 2004, comecei a frequentar os ensaios do primeiro grupo
investigado nesta pesquisa, Urucungos Puitas e Quijéngues. Naquele momento eu ainda
ndo pensava que aquele universo poderia se tornar minha prépria pesquisa académica. Meu
desejo de estar ali crescia desde 2002 quando vi suas performances pela primeira vez, numa
tarde de sdbado durante festividades culturais promovidas pela Prefeitura de Campinas.
Lembro-me daquele espeticulo colorido, da contagiante percussao, do convite a interacdo e
do desfecho final com uma envolvente ciranda. Certamente ndo fui a Unica a querer fazer
parte daquilo. Infelizmente, por motivos de trabalho, tive de adiar minha ida aos ensaios
por quase trés anos, sempre, contudo, acompanhando suas apresentacdes quando possivel.

Ao final de 2004, chegava meu primeiro dia de ensaio no grupo. Fui orientada a
chegar as duas da tarde num colégio estadual no centro da cidade num sdbado, por colegas
minhas que ja eram participantes. Chegando ali, vi pessoas conversando, pegando seus
instrumentos, criangas brincando e nenhuma das garotas conhecidas presente. Confesso que

fiquei um pouco timida, principalmente quando outras pessoas comegaram a se aproximar,

"'Ver Aratjo 2006, Bauman 2003, Hannerz 1992, Holton 2005, Polak 2006, Stasi 2004, Teixeira e Gusmao
2004, dentre outros.
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perguntar quem eu era € com quem tinha vindo. Mesmo dizendo o nome de minhas
conhecidas, ninguém parecia saber quem eram, algo que sé vim a compreender mais tarde:
devido a grande rotatividade dos participantes no grupo, muitos ndo se conhecem, ou se
conhecem apenas de vista. De fato, levou um certo tempo até que encontrasse minhas
anfitrids em algum ensaio.

O ndmero de pessoas ia aumentado conforme passavam os minutos; apos uma hora,
aquela quadra coberta parecia bastante cheia, talvez com sessenta pessoas. Desde que
comecei a frequentar as atividades do Urucungos, esse foi o periodo de maior concentragao
de participantes. Jovens eram entdo a grande maioria, embora atualmente grande parte deles
esteja afastada. Iniciando aquele ensaio, alguém chamava a todos para uma roda de
alongamento, esticivamos pernas e bragos, enquanto cerca de cinco musicos comegavam o
batuque. Nao me recordo bem o que dancamos naquela tarde. S6 me lembro de que
observava a primeira passagem de determinada danca e, quando havia uma repeticdo, me
arriscava a dangar e cantar como os demais, sempre errando muito. As Unicas pessoas a me
ensinarem eram as que estavam diretamente do meu lado. Esses erros, no entanto, eram
corrigidos com extrema informalidade, seguindo-se sempre de alguma frase estimulante.

Cerca de dois anos mais tarde, participando de ensaios, festas e conhecendo outros
grupos similares, comecei a vislumbrar a possibilidade de uma investigacdo
etnomusicolédgica: tinha diante de mim um universo performdtico povoado por questdes
interessantes e que até agora ndo deixa de me instigar e emocionar. A partir de entdo, minha
participacdo foi se estendendo a outros grupos: primeiramente o Jongo Dito Ribeiro, em
seguida o Maracatucé e finalmente a Casa de Cultura Taina.

Se o leitor alguma vez ji fez parte de algum grupo musical, hd de se lembrar de
possiveis perguntas iniciais: Qual é seu nome? Quem te convidou? J4 fez isso antes? Vocé
pode vir ao ensaio todas as semanas? De minha prdpria experi€ncia, tenho a recordagdo da
maneira sutil como os membros do Urucungos procuravam obter todas essas informacoes.
Um desdobramento dessa situacdo foi o fato de, apds algum tempo de minha participagdo
ali, ndo precisar mais dizer quem havia me convidado quando eu iniciava minhas visitas
aos demais grupos de cultura popular. Como o fluxo de pessoas e atividades € muito
intenso entre todos esses grupos, passei a ser reconhecida como membro do Urucungos, em

outras palavras, minhas credenciais haviam sido aceitas.
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Tal fato, entretanto, ndo dissolveu todos os problemas possiveis na inser¢do em um
campo etnografico. Como nos ensina Paul Rabinow ao refletir sobre seu trabalho de campo
no Marrocos (1992), esse processo € profundamente marcado pela posicdo que o
pesquisador assume em campo. Ser ou ndo ser reconhecido como pesquisador; falar ou nao
a mesma lingua; proceder da mesma regido geografica ou de alhures; compartilhar ou nao
credo, status social, ou habilidades; ser homem ou ser mulher; pertencer ou nao aquele
grupo social, sdo fatores preponderantes na maneira como este pesquisador serd visto,
perfazendo decisivamente seus acessos e restricdes. A experiéncia etnografica, portanto €
sempre transcultural, porque se realiza entre fronteiras de diferencas.

Revendo minha entrada no Urucungos, percebo que apesar de ele ter sido de fato o
primeiro grupo com o qual eu travava contato, aqueles “atos de hostilidade” sobre os quais
nos falava Lee Higgins (2007) ndo perduraram por muito tempo. A0S poucos sua
receptividade calorosa foi dando outros contornos a minha experiéncia de chegada. Havia,
além disso, o prazer que aqueles ensaios me proporcionavam, suavizando qualquer
constrangimento inicial. Entretanto naquele momento, o Urucungos ainda ndo constituia
uma possibilidade de estudo, o que pode ter tornado as coisas mais simples. Quando
finalmente anunciei minha decisdo a algumas pessoas, jd era dancarina do grupo e obtive
total apoio, até mesmo durante meus exames de selecdo para o programa de doutorado:
Alceu Estevam e Flavio Azevedo, percussionistas do grupo, me acompanharam nos exames
de banca, tocando djambé e alfaia enquanto eu cantava diante de meus examinadores.

Por outro lado, se minha aproxima¢do do Jongo Dito Ribeiro foi mediada por minha
reconhecida participacdo no Urucungos, o fato de alguns de seus membros saberem que
meus interesses agora também se relacionavam a um pesquisa académica fechou algumas
portas inicialmente. Havia no Dito Ribeiro muito receio em relagdo ao meio académico,
perfeitamente justificavel por episddios conhecidos de todos nds, nos quais findo o trabalho
de coleta de imagens, sons, entrevistas e experiéncias o pesquisador abandona seus
interlocutores, muitas vezes alienando-os de suas conclusdes e negando-lhes qualquer
espécie de retorno”.

A lider do grupo Alessandra Ribeiro e sua familia, entretanto, sempre me trataram

* Um ponto de jongo que dizia “Nao prende no caderno a minha historia, ela corre livre na memoéria...” era
cantado sempre que eu participava das rodas, me fazendo pensar por vezes que era enderecado a mim.
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receptivamente. Essa aproximacao mais branda pode ter sido uma resposta a0 meu primeiro
contato pessoal com a lider, quando lhe falei de minhas intencdes e lhe perguntei se poderia
registrar os pontos de jongo cantados pela comunidade em partituras. A resposta foi
prontamente afirmativa e a partir de entdo me coloquei na posicdo de uma colaboradora,
procurando estar sempre envolvida com projetos da comunidade. Deste momento em
diante, minha participacdo nos encontros do jongo foi se tornando cada vez menos tensa,
até que atingisse a total aceitacdo. Em alguns momentos eu mesma contei com a ajuda da
comunidade, quando, por exemplo, atenderam prontamente aos meus convites para
ministrar palestras aos alunos de matérias em que lecionei no Instituto de Artes da
Unicamp®. Ser aceita, no entanto, ndo significou pertenca reconhecida ao grupo: embora me
sinta bem-vinda, ndo sou membro e ndo posso fazer tudo o que os membros fazem, como
usar seus figurinos ou abrir com eles as rodas em apresentacdes publicas, deixando para
entrar somente quando toda a audiéncia é convidada.

Ja a participagdo no Maracatucd aconteceu num ambiente que me € bastante familiar:
uma oficina de percussdo ministrada dentro do Festival do Instituto de Artes da Unicamp,
no proprio campus da universidade, em 2008. Ali minhas experiéncias anteriores nado me
tornavam exatamente conhecida, ji4 que boa parte dos integrantes do grupo, estudantes da
Unicamp residentes no distrito de Bardo Geraldo, mal conhecia a cidade de Campinas ou
demais grupos culturais. Apenas duas ou trés pessoas me reconheceram por terem me visto
em algum festival cultural ou em apresentacdes do Jongo Dito Ribeiro ou do Urucungos.
Ainda que o Maracatucd seja frequentemente convidado a fazer parte de eventos que
reinem esses grupos, o entrosamento de seus participantes com as demais pessoas que
circulam nesse ambito € limitado por uma série de questdes problematizadas mais adiante.

Por outro lado, houve consideravel reconhecimento pela via do ambiente académico,
especialmente porque essa atividade atrai alunos de cursos de artes e ciéncias humanas,
com quem compartilho espagos fisicos e sociais. Este primeiro contato foi permeado pela
atencdo e dedicacdo dos integrantes do Maracatucd aos participantes de uma oficina que
ofereciam, na qual podiamos experimentar todos os instrumentos, bem como aprender a

dancar e cantar loas de maracatu. Foi ali que tomei gosto por um instrumento chamado

? Refiro-me ao Programa de Estigio Docente no qual fui responsavel pela disciplina “Cultura popular”,
oferecida no curso de graduacdo em artes pldsticas (2008) e a minha participacdo didatica na disciplina
“Antropologia do som”, oferecida na P6s-Graduacdo em Musica” (2010).
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agbé, uma cabacga revestida com uma rede de micangas que produzem um forte som de
chocalho quando agitadas, o que se faz batendo, chacoalhando e dancando com o
instrumento.

O processo de entrada no Maracatucd segue usualmente uma sequéncia que vai do
aprendizado nas oficinas até a participacdo nos ensaios, momento no qual se passa a fazer
parte dele efetivamente. Em outras palavras, oficineiros ndo sdo considerados integrantes,
mas assistidos pelo grupo. O recrutamento é mediado pela competéncia desses oficineiros,
que sdo convidados a participar dos ensaios a medida que se mostram seguros na execugao
de algum instrumento. Entretanto, naquele momento esse processo estava em vias de
formacdo na rotina do grupo: ndo havia dias claramente separados para oficinas e ensaios,
por exemplo. Essa fase experimental e pouco sistematizada, que permitiu o transito de
recém oficineiros nos ensaios, coincidiu com um momento de consideravel evasiao de
integrantes antigos, levando a rdpida admissio dos oficineiros como membros. E claro que
tal situacdo causou desconforto num grupo cuja experiéncia coletiva ja era marcada pela
constante necessidade de demonstracdo de competéncia. Havia entre ndés, membros mais
recentes, a recorrente sensacdo de que estdvamos atrapalhando o andamento dos ensaios e
por vezes essa sensacdo era confirmada por algum dos participantes mais experientes.
Contudo, nossa hesitante presencga era requerida tanto em ensaios quanto em apresentacoes,
ja que o grupo enfrentava uma visivel baixa de contingente.

Meu estdgio no exterior por um periodo de seis meses interrompeu esse processo, que
veio a ser retomado somente quando voltei ao Brasil. Nessa ocasido pude entdo perceber a
evolucdo performdtica de meus companheiros de oficina e, inicialmente, me julguei tdao
apta a me apresentar com o grupo quanto eles. O que eu ndo havia compreendido de
imediato é que meu afastamento implicara automaticamente no retorno a posicdo de
oficineira, ndo importando minha competéncia musical — que, alids, estava mesmo
debilitada. Além disso, o grupo estava novamente cheio, podendo agora dispensar a
participacdo daqueles menos experientes. Meu pertencimento passou a ser reconsiderado
somente apds algum tempo de frequéncia assidua.

J4 na Casa de Cultura Taind, meu contato se iniciou assistindo a apresentacodes e
vivéncias culturais promovidas ali. Entre oficinas do coco, apresentacdes da orquestra de

tambores de aco e noites culturais, fui me familiarizando com aquele espaco. Houve

31



também momentos em que me apresentei com o grupo Urucungos no centro cultural. De
fato, como esta foi a ultima instituicio pesquisada, ji4 conhecia bem alguns de seus
frequentadores e dirigentes. Mais sistematicamente no segundo semestre de 2009, me tornei
aluna das oficinas de percussdo que oferecem e a medida que ia frequentando a Casa, ia
colhendo depoimentos e entrevistas. A importancia da Casa Taind para esta pesquisa reside
tanto no fato de ter sido um centro de formagdo para muitos grupos de performance afro-
brasileira de Campinas, quanto na sua proposta de reunir, ndo apenas estes, mas também
outros agentes da cultura negra do Brasil e do mundo.

Por ndo ser exatamente um grupo de performance no qual se ensaia e pertence, a casa
Taind constituiu um campo etnogrifico diferenciado dos outros. Se nos demais grupos a
participacdo nos ensaios ou encontros me dava acesso a esquemas organizacionais,
hierarquias, valores estéticos ou tensdes, dentre outras questdes, por serem €sses 0s
momentos privilegiados em que a vida em comunidade se movimentava, ndo era possivel
compreender todas essas dindmicas apenas frequentando oficinas de percussdo. E claro que
a regularidade presencial viabilizou contatos e abriu caminhos para posteriores entrevistas,
a partir das quais obtive algumas informacdes. Entretanto, se minha proposta fosse o estudo
da Casa de Cultura Taind enquanto institui¢c@o, teria de adotar outro modelo de abordagem,
enfocando personagens particulares e a andlise sequencial de eventos especificos para
apreender além de estruturas, processos sociais que conformaram seus esquemas
operacionais (VAN VELSEN, 1987). Em tempo, € preciso esclarecer que meu interesse por
essa instituicdo foi outro: compreender de que maneiras impulsionou a formacdo e
influenciou a continuidade do Urucungos, do Maracatucé e do Jongo Dito Ribeiro.

A escolha desses grupos como campo investigativo deve-se a sua visibilidade e forca
de mobilizacdo no universo cultural negro da cidade. Ao final da década de 1980,
Urucungos e Casa de Cultura Taind comecavam a ser gestados, tendo como pano de fundo
a celebracdo do centendrio da abolicdo da escravatura no Brasil. Nao quero sugerir uma
relacdo rasa de causa e efeito ao mencionar esse acontecimento, mas chamar a atencio para
um contexto bastante celebrado na cidade e que pode ter feito parte, dentre inlimeros outros
fatores, de momentos de reflexdo e acdo coletiva. Assim, com propostas diferentes, uma
essencialmente performdtica e outra com vistas a criacdo de uma instituicdo, Urucungos e

Casa de Cultura Taina se tornavam pontos de convergéncia para inimeras pessoas, que ao
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longo dos anos vieram e foram, aprenderam e ensinaram, compartilharam conhecimentos
diversos, introduzindo e aspergindo sentimentos, expectativas e concep¢des a cerca do
significado de ser negro. A partir da experi€éncia nesses dois “‘quilombos urbanos”, como
tém se autodenominado recentemente, outros grupos com interesses diferentes e especificos
foram se formando. Um projeto da Casa de Cultura Taina, o Nacdo Taind, que visava a
educagdo ndo formal com base em elementos das manifestacdes populares brasileiras, foi a
fase embriondria do que se tornaria mais tarde o Jongo Dito Ribeiro. De maneira andloga,
um desejo de dedicacdo maior a uma das performances do repertério do Urucungos, o
Maracatu, deu o pontapé inicial para a criacdo do que hoje é o Maracatuca.

Isto ndo torna os dois ultimos grupos meras sombras do Urucungos ou da Taina.
Como coloquei anteriormente, cada um destes grupos tem sua reconhecida importancia no
cendrio cultural campineiro, além de nos trazer diferentes questdes pertinentes as suas
proprias dinamicas. Num cendrio em que a maior parte dos grupos de cultura se mostra
preocupado com a performance técnica e artistica das culturas expressivas tradicionais, o
Jongo Dito Ribeiro desenvolve uma relacdo espiritualizada com seu repertorio, recriando
ndo apenas a performance, mas um envolvimento denso com significados sagrados para
além da danca, do canto e do batuque. Na outra ponta, o Maracatucd representa uma
tendéncia recorrente em muitos lugares do Brasil na qual estudantes universitarios se
interessam pelos chamados repertérios tradicionais, como parte de uma experiéncia que
ultrapassa os limites da universidade, explorando outros aprendizados e vivéncias
(TRAVASSOS, 2004). A escolha de repertdrios ligados a experi€ncia negra no Brasil traz
consigo uma série de implicacdes no plano social e imaginado desses estudantes, as quais
talvez ndo acessassem caso estivessem ligados a outras atividades, esportivas ou culturais,
que ndo demandassem necessariamente o envolvimento com um mundo tdo diferente do
universo académico.

Performando um vasto repertério de expressdes de um legado reconhecido como
tradicao cultural afro-brasileira, esses grupos nos colocam diante de uma questdo: por que
grupos “ndo tradicionais” se interessam pelos chamados repertérios tradicionais,
escolhendo, pesquisando e recriando suas performances? Nas respostas de cada um desses
grupos, encontrei diferencas e semelhangas de valores e interesses que compdem uma teia

de significados complexa e multifacetada.
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Em tempo, repertdrios populares sdo praticados por um grande nimero de grupos em
Campinas, dentre os quais esta pesquisa faz um recorte especifico. Hd, por exemplo,
Companhias de Reis* e Escolas de Samba’ que, num primeiro momento, poderiam ser
chamadas “tradicionais” e populares, j4 que vém mantendo repertérios de carater
nitidamente popular através de geragdes. Contudo, esses grupos ndo tratam especificamente
da cultura expressiva considerada “autenticamente” afro-brasileira neste ambito, ou seja,
diretamente relacionada ao contexto escravocrata, ou relativo as primeiras associacoes de
libertos, ou ainda a vida nos quilombos, localizando-se fora do recorte desta pesquisa.

Compondo este universo de grupos que se concentram seletivamente no que se
considera pertinente as tradigdes afro-brasileiras, encontramos dentre 0os mais antigos:
Urucungos, Puitas e Quijéngues (1988), que mantém um repertério de Maracatu e Bumba
Meu Boi de Pernambuco, Coco de Alagoas, Jongos Mineiro e Fluminense, Samba de Roda
da Bahia, Samba Lenco Rural Paulista, Samba de Bumbo Campineiro, Lundus e Cirandas;
a Casa de Cultura Nagdo Taina (1989), um centro cultural que promove, além de varios
projetos sociais, oficinas de Tambores de Ag¢o, Maracatu e dancas de matriz africana; o
Savurd (1979/ 1989), que inclui Jongos Carioca e Mineiro, Samba Lengo Rural Paulista,
Cavalo-Marinho Pernambucano e Coco Alagoano em suas performances; a Capoeira
Coquinho Baiano (1974) e a Capoeira Crispin Menino Levado (1979).

Dentre os mais recentes, temos: o Jongo Dito Ribeiro (2001), que promove rodas de
Jongo; o Lapis Lazuli (2003), que executa expressoes folcléricas como o Bumba meu Boi,
o Cacurid®, o Coco, o Frevo e o Maracatu Rural; os grupos de Maracatu Nacio Congo
(2004) e Maracatuca (2004/2005); as Caixeiras da Guia (2003), que apresentam repertorios
de caixeiras portuguesas € maranhenses € 0 Grupo do Pastoril de Campinas (2002), além de

vdrios centros de capoeira.

* Como a Companhia de Reis Estrela Guia, a Companhia de Reis Sdo José Operirio, a Companhia de Reis
Voz do Oriente, Grupo Folclérico Campinense e Companhia de Santos Reis Azes do Brasil.

3 Como a Estrela Dalva, a Ledes da Vila Padre Anchieta, a Renascenca, a Princesa de Madureira, a Unidos do
Shangai e a Vaiquemké.

% O Cacuri4 é conhecido como uma danga tipica do estado do Maranho, surgida como parte das festividades
do Divino Espirito Santo. Danca-se em pares formando um circulo, com o acompanhamento das Caixas do
Divino, pequenos tambores. Geralmente esses tambores sdo tocados por mulheres até a chamada “derrubada
do mastro”, durante a Festa do Divino Espirito Santo. A partir dai, as caixeiras levam os festeiros para o lado
profano da festa, o Cacurid propriamente dito. Essa expressdo tem como representante expressiva Dona Teté
do Cacurid, uma percussionista maranhense muitas vezes creditada como uma das criadoras do ritmo e
considerada responsavel pela introdugio dos novos instrumentos. Fonte:
http://www.jangadabrasil.com.br/revista/agosto69/fe69008c.asp
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A divisdao sugerida nesta introducdo apenas delimita o universo deste estudo, ndo
devendo, entretanto, ignorar as ‘“porosidades” possiveis entre estas classificacoes
(TURINO, 1993). Esses grupos podem ser definidos como associa¢des sem fins lucrativos,
nas quais, a0 menos a principio, qualquer um pode tomar parte, o que se faz geralmente por
meio de visita e participacdo nos ensaios ou encontros. Cada grupo pode manter um
repertério que contemple apenas uma ou varias formas das chamadas expressdes culturais
tradicionais afro-brasileiras. Com sede fixa ou ndo, procuram manter ensaios ou reunidoes
periddicos e, uma vez reconhecida sua existéncia, passam a ser chamados por escolas,
organizadores de encontros folcloricos, prefeituras e centros de cultura para apresentacoes,
mediante as quais podem ser remunerados ou ndo. Os publicos, varidveis em qualidade e
quantidade, para os quais se apresentam podem, quase sempre, experimentar estimulos a
interagao.

A literatura histérica sobre a cidade’ relata atividades coletivas da populacdo negra
que a habitou desde os tempos de escraviddo. Cultos, reunides para divertimento, festas,
permitidos ou ndo, disfarcados ou ndo, acompanharam continuamente a trajetoria dessas
pessoas. Depoimentos colhidos por esta pesquisa frequentemente reportam-se a estes
ajuntamentos: tanto daqueles escravizados nas fazendas de acuicar e café, quanto
posteriormente dos primeiros negros livres que, com o passar do tempo, foram se
aglomerando em corticos no centro da cidade e, a partir da década de 1950, foram
removidos e realocados em dareas que ficaram conhecidas como bairros negros de
Campinas, resultado de planejamentos urbanos que designavam as regides nas quais essa
populacdo deveria habitar.

Alterando momentos de maior ou menor intensidade, tem-se noticia de tais reunioes
até o final da década de 1960, quando a populacdo desses bairros € dispersada para regioes
ainda mais periféricas da cidade. Um relativo silenciamento permeia as décadas seguintes,
resultado desta dispersdo e da morte dos praticantes do passado. De fato, alguns
participantes dos grupos atuais, especialmente os mais velhos, afirmam descender daqueles
escravos dos tempos dos latifindios de actcar e café e se lembram de reunides entre
amigos e familiares nas quais a performance de expressdes regionais, como Sambas de

Bumbo ou Jongos, era a tonica. Este entretanto ndo € o perfil geral no ambito destes grupos;

" Ver: Mariano, 1976; Rocha, 2004; Nogueira, 2001; Ricci, 2003, 2005.
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h4 também uma grande parcela de migrantes de diversas regides do pais, também negros,
que vieram a Campinas em busca de melhores condicdes de vida. Em outras palavras,
nunca tiveram contato com as manifestacdes de outrora. Some-se a isto o fato de que a
pratica daqueles repertorios expressivos ndo foi mantida pelos descendentes daqueles
negros campineiros do passado, resultando em um cendrio presente em que o passado negro
campineiro aparece como algo pouco conhecido e que se quer desvendar.

Na retomada de tais encontros musicais, cerca de trinta anos mais tarde, ha um
empenho inédito por sua visibilidade, provavelmente ndo objetivado até a década de 1960.
A conjuntura atual de valorizacdo dessas expressOes conta com capitulos iniciados (ou
reiniciados) no periodo de redemocratizacdo do Brasil, quando comeca a cair em declinio o
regime ditatorial. A partir de 1970, movimentos negros que interligavam associacdes nos
grandes centros do pais, comecaram a fazer adeptos e rapidamente garantiram apoio de
pessoas que se identificavam como negras ou que defendiam suas causas em Campinas,
dentre os quais se encontravam militantes de partidos de esquerda e de movimentos
sindicais, estudantes e professores universitarios, artistas, etc.

Também nessa década, grupos de danca, musica e teatro foram sendo criados em
associacdo aos movimentos politicos; ndo apenas havia um apoio mituo entre arte e
politica, como também as pessoas envolvidas circulavam entres os dois Ambitos. E claro
que as manifestacdes culturais nesse periodo também tencionavam trazer a tona a memoria
de uma Campinas negra, contudo este ndo era seu foco principal. Jovens em sua maioria,
poucos se familiarizavam com aquelas expressoes vivenciadas até a década de 1960.

A arte militante dessa entdo juventude negra dialogava diretamente com as correntes
de educacgdo popular — centros comunitdrios de esquerda que recebiam ajuda internacional
para se manter e tinham escolas teatrais, baseadas nas praticas de Bertold Brecht e Augusto
Boal, como inspiracdo para projetos de “conscientizagdo popular”. Ainda que se soubesse
da existéncia de Sambas de Bumbo, Sambas de Roda, Jongos e Batuques, ndo era
exatamente esse repertorio que se queria como emblema de um movimento social de
resisténcia. A énfase das escolhas recaia sobre representacdes artisticas consideradas mais
politizadas, em comparagdo ao “tradicional”’. Mesmo assim, dangas e cangdes dos terreiros

de Candomblé e Umbanda podiam ser consideradas a fonte principal da musicalidade
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“afro” utilizada na elaboracdo desses espetdculos, talvez por serem mais acessiveis e
conhecidas a época.

Tal orientacdo muda substancialmente na década de 1990 em resposta a uma
conjuncdo de varidveis. O desmantelamento de economias e organizagdes mundiais de
esquerda e, consequentemente, o enfraquecimento da €nfase na arte politizadora deixaram
uma brecha para que outras nuances e formas direcionassem os envolvidos em movimentos
por causas negras no municipio. Ainda que o movimento negro tenha continuado em
Campinas, houve cisdes e abertura ideoldgica para novas possibilidades.

Ao final da década de oitenta, chegou a cidade a folclorista Raquel Trindade, a
convite do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, para ministrar oficinas
de dangas afro-brasileiras e dangas dos orixds. Por solicitacdo de Raquel essas oficinas, que
inicialmente haviam sido planejadas para os alunos de danca e teatro da universidade,
foram estendidas a comunidade. Como fui informada por meus entrevistados, sem antincios
nos jornais, propagandas ou cartazes, as oficinas receberam um nimero de inscrigdes que
chegava a ser o dobro das vagas abertas, cerca de quarenta.

Dentre esses candidatos, estavam estudantes e servidores da universidade, mas a
grande maioria advinha da ‘comunidade negra’ de Campinas, um termo que € preciso
explicitar. Esta é na verdade uma terminologia émica. E dessa maneira que as pessoas se
referem a si mesmas, identificando-se assim como membros de um grupo. H4 momentos
em que o termo é usado em referéncia a populacdo negra de Campinas em sua totalidade.
Contudo, na maior parte das vezes, é usado para designar mais especificamente aqueles que
tomam parte nas organizagdes negras, tanto as politicas quanto as culturais. Comunidade
negra também designa associagdes negras do passado, como clubes, bandas, associacdes de
bairro, grémios, bailes, escolas ou instituigdes ﬁnanceirass, revelando a intencdo de
continuidade dos sujeitos do presente com os do passado.

Considerando-se a fraca divulgacdo dessas oficinas, o fato de terem sido tdo
disputadas me pareceu bastante instigante, levando-me sempre a perguntar aqueles
participantes como haviam ficado sabendo do evento na época e a razdo de seu interesse.

As repostas que obtive me levaram a perceber a coesdo das redes sociais da comunidade

¥ Essas associacdes quase sempre guardam em sua histéria a mesma origem: a necessidade de criacio de
institui¢des para negros motivada pela proibicio de seu ingresso nas instituicdes ja existentes.
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negra daquela época. A noticia, tanto de quem era Raquel Trindade, quanto de seu trabalho,
ndo apenas se espalhou com rapidez, como também denotava uma oportunidade de
aprendizado, num tipo de experiéncia que até o momento era rara em Campinas, apesar de
algumas tentativas’: a performance de expressdes culturais afro-brasileiras.

Como me disseram muitos dos que frequentaram aquelas oficinas, a bagagem trazida
por Raquel Trindade oferecia uma solugdo perfeita para vdrias lacunas: em primeiro lugar,
aqueles que se envolviam nas performances politizadas ndo conheciam bem o repertdrio de
Lundus, Maracatus, Jongos, Bumba meu Boi, dentre outros brinquedos populares, que a
folclorista viera ensinar.

Esses repertorios, portanto, arejavam e iluminavam o terreno cultural sobre o qual
muitos manifestos eram realizados. Mas isto ndo era tudo. Para os que ndo estavam
diretamente envolvidos com a militdncia dos movimentos negros, mas que faziam parte da
comunidade negra, essa era uma oportunidade para “aprender mais sobre si mesmos”,
como ouvi vérias vezes durante a pesquisa. Ao falar a respeito de cursos que ministra até os
dias de hoje, Raquel enfatiza a inteng@o de transmitir as chamadas tradi¢es afro-brasileiras
com o intuito de trabalhar questdes como autoimagem e autoestima de afrodescendentes,
dilaceradas no processo histoérico da formacdo social do Brasil.

Suas oficinas reforcavam uma forma de engajamento ndo explicito, no qual o lidico,
o fantasioso, o ir6nico e o tradicional eram equilibrados de modo a satisfazer tanto aqueles
que buscavam ali a continuidade de uma acdo politica, quanto aos que buscavam o tal
“conhecimento sobre si mesmos” e até mesmo aqueles cujo objetivo era o entretenimento;
melhor dizendo, era possivel que todos desfrutassem de tudo ao mesmo tempo.

Embora o repertorio trabalhado pela folclorista na época contemplasse, em sua maior
parte, manifestagdes populares mais comuns no Nordeste do pais € nos estados do Rio de
Janeiro e de Minas Gerais, sua iniciativa abriu espago para o processo de valorizagdo das
expressoes culturais locais. Um exemplo disso foi a constru¢do do repertério do Grupo de
Teatro e Dangas Populares Urucungos, Puitas e Quijéngues. Esse grupo foi fundado pouco
tempo depois do término das oficinas de Raquel Trindade, por iniciativa dos alunos.

Passados alguns anos, seu repertdrio passou a incluir Sambas de Bumbo, retomado como

? Entre 1984 e 1988, perdurou um movimento chamado Afoxé I1é Ogum, sobre o qual hd uma descrigio mais
detalhada no capitulo 4.
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expressao regional da cultura negra, o que tornou o Urucungos um dos mais proeminentes
responsaveis pela onda de valoriza¢do dessa expressao.

Transcorridos mais de vinte anos de trabalho continuo, o grupo, que ji na época
concentrava nomes significativos dentro do movimento negro de Campinas, foi um grande
laboratério por onde muitos passaram. A partir do Urucungos formou-se grande parte dos
outros grupos da cidade, como resultado de um processo no qual os participantes tomavam
contato, apropriavam-se e, posteriormente, divulgavam ndo apenas seu repertorio, mas
também o interesse pelas expressoes regionais. Como desdobramento mais recente dessa
valorizagdo, assistimos hoje ao crescente interesse que os agentes desses grupos
demonstram em relacdo aos sambadores, jongueiros e batuqueiros de outrora ainda vivos na
cidade, cuja memdria tem inspirado pesquisas, documentacgdo, performances e festivais. Em
suma, podemos afirmar que a performance dessas manifestacdes culturais, fossem elas
regionais ou de alhures, tornou-se o espaco do exercicio da (re)tradicionaliza¢do na cidade
de Campinas.

A idéia da (re)tradicionalizacdo vem sendo utilizada para descrever situacdes nas
quais, a exemplo do que acontece em Campinas, instauram-se processos de recuperagdo e
revalorizacdo daquilo que se considera tradicional (TEIXEIRA, GARCIA e GUSMAO,
2004; SIMON, 2008). Problematizando essa no¢do, hd pelo menos trés etapas que ela
necessariamente envolve. Os parénteses em torno deste “(re)”, bastante comuns na grafia
dos cientistas sociais, denotam a ambiguidade de sua prépria existéncia: a0 mesmo tempo
estamos lidando com o resgate e o ndo resgate, a recuperacdo € a nao recuperacio, a
reinvencdo ou a revalorizacdo daquilo que, na verdade, ndo deverd ser no presente
estritamente o que foi no passado, mas poderd ser uma reinterpretacdo do passado de

acordo com novos interesses. Como descreve Jodao Gabriel L. C. Teixeira:

E bom que se afirme, porém, que, nesse contexto, saber compreender e
praticar ndo implica tornar-se nativo, pois re-tradicionalizar ndo é copiar
ou imitar, porém, ressignificar, ou seja, realizar, a0 mesmo tempo em que
se apreende o rito, uma traducdo e atualizagdo da prética cultural. O
importante nesse contexto € o processo de enraizamento ou
reenraizamento ensejado, em circunstincias concretas de desemprego
cronico, migragdes desenfreadas e de globalizagdo cultural. (1998: 10)
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Dentro desse novo quadro de intencionalidades se inscreve a inten¢do do ganho da
notoriedade de uma memoria especifica. A particula “(re)”, em outras palavras, nos conduz
para a reflexdo sobre as novas intengdes e interesses em relacdo ao que se considera
tradicional.

Em segundo lugar, o eixo do termo “tradicional” nos remete ao longo debate sobre
tradicdo. Uma discussdo mais aprofundada sobre esse aspecto ficou reservada para o
terceiro capitulo desta tese. Contudo, por ora podemos nos adiantar brevemente em nossa
reflexdo: a no¢do de tradicdo carrega uma légica de mao dupla, pois se por um lado a
eleicdo do que se convenciona como tradicional se faz a partir do tempo presente, por
outro, para que essa escolha seja feita, é preciso voltar-se para as préticas do passado.
Embora organizadas no tempo presente e valendo-se de mecanismos que reinventam sua
autenticidade, tradicdes ndo podem iniciar-se a partir de praticas inéditas; € justamente a
sua inscricdo e a coletivizacdo de sua memoria no passado o que lhes conferem lastro e
sentido.

Por fim, o dltimo segmento desse termo “izagc@o” desconstréi a tradicdo como objeto
sedimentado e estdtico, sugerindo antes que se trata de um processo dindmico: tradi¢des
reconfiguram-se a todo tempo em negociacdes entre aqueles que as vivenciam. E
justamente na compreensdo desses mecanismos que espero que a andlise do caso
campineiro contribua para com os estudos de revaloriza¢io das culturas populares no Brasil
e alhures.

O interesse das organizacdes negras de Campinas pelos repertérios de outros
estados, trazidos na bagagem de Raquel Trindade, desvela um sentimento socializado de
busca e de recuperacdo de algo perdido no tempo. Dentre os entdo envolvidos naquelas
oficinas, ¢ comum ouvir que as musicas e dangas ensinadas traziam de volta o suspiro da
memoria negra a Campinas, preservada em outros cantos do pais, mas enterrada aqui pelos
processos de modernizagdo da cidade. Embora cronologicamente ndo tenha se passado
muito tempo entre o final daquelas praticas musicais e sua retomada, o sentimento de perda
ainda rodeava os primeiros membros do Urucungos, pois ndo haviam sido eles os
responsdveis pela continuidade daquelas manifestacOes; talvez nem todos soubessem

mesmo que existiam.
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E justamente quando (re)descobrem tais formas expressivas que elas sdo legitimadas
como repertdrio original, tradicional e auténtico da regido de Campinas. A partir dai
iniciaram-se, ndo apenas as consultas aos sambadores e batuqueiros mais idosos ainda
vivos, mas principalmente sua inclusdo, muitas vezes em posicdes de honradez e destaque,
nos grupos de cultura popular. Mas quais seriam entdo as operagdes para que esses artistas
se (re)apropriassem de algo que, segundo esta logica, lhes pertencia como legado o negro
que se perdeu? Acredito que a resposta para tal questdo resida na propria pratica desses
legados musicais, tanto nos espagos dos ensaios e das reunides particulares, quanto nos
espetdculos para o publico. As performances desses grupos engendram a incorporacdo do
passado negro de Campinas através de uma musica participativa, que envolve seus
membros e seu publico. Essa musica perfaz as relagdes humanas organizando os sentidos
da vida cotidiana, podendo invocar, estabilizar e mudar os parametros das agdes humanas —
sensacdo, percepcdo, cognicdo, consciéncia, identidade, conduta e comportamento — tanto
coletivas quanto individuais.

Alguns aspectos dessa musica podem intensificar o cardter participativo de sua
pratica: temas melddicos ou ritmicos repetitivos, repertdrios que exijam muitas pessoas
para serem executados, possibilidades de improvisagio, dentre outros (TURINO, 2008). A
medida que esses elementos eliminam distingdes entre artistas e publicos, ajustando-os
todos como participantes em diferentes niveis e funcdes, estd se fazendo musica
participativa. Durante uma performance musical como essa podemos pensar que a plateia
também realiza uma performance enquanto os artistas estdo em acdo, ndao possuindo
logicamente o mesmo grau de envolvimento e responsabilidade destes ultimos, mas
integrando-se com eles para formar o corpo de participantes daquele momento; ndo ha
performance participativa enquanto ndo se juntam a performance da audiéncia a
performance dos artistas (TURINO, 2008; BLACKING, 1985).

Como veremos mais detalhadamente a seguir, o envolvimento nessa musica perfaz a
incorporacdo de uma memoria no plano coletivo. Envolvendo todo o corpo, orientando as
cores das roupas, as letras das cancdes e sua moralidade, as formas de interacdo, as
emocgOes € o0 pensamento, essa musica se traduz em experi€ncias multiplas, explorando
todos os sentidos humanos que findam por orientar condutas individuais e coletivas.

Acredito que as estruturas de repeticio e continuidade dessa musica essencialmente
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participativa inscrevam tais orientagdes nos musculos e mentes de seus participantes,
ensinando, organizando e harmonizando suas experi€éncias enquanto grupo. Mais do que
isto, o envolvimento dos corpos nesta musicalidade, através da danca, do canto e dos
batuques, tem se mostrado como um movimento de resisténcia a rejeicao social do corpo
negro'’, implicando diretamente na retomada do controle destes participantes sobre seus
corpos. Isto de modo algum implica numa naturalizacdo da aparéncia, mas numa
administragdo desta na qual caracteristicas do corpo negro sdo valorizados ao invés de
rechacados. Estamos assim nos deparando com formas de incorporacdo do conhecimento
que, por meio da performance, reconstroem uma memoria social (CONNERTON, 1989;
DANIEL, 2005).

Na retomada do universo rural, negro e escravo ensejada por tais performances, a
escolha de um repertdrio especifico se faz notéria. Em detrimento a uma gama de possiveis
estilos musicais ja produzidos pela industria fonogréfica brasileira — como MPB, samba,
pagode, sertanejo, axé ou forré — foram escolhidos repertérios musicais que nao apenas
abordassem o passado negro, mas também inspirassem a comunhdo entre pessoas — nao
apenas ouvintes, mas essencialmente participantes. No balango decisivo da constru¢cdo de
suas identidades, todos esses estilos musicais acabam sendo rejeitados por ndo retratarem
especificamente os aspectos de memoria e ancestralidade negra, tdo caros aos membros
desses grupos, e por se dilufrem numa identidade nacional, muitas vezes fabricada pela
“industria da cultura” . Dando-se conta dos processos de massificagdo cultural e opondo-se
a eles, esses grupos dedicam-se a performance do ‘“ser negro”, como forma de
(re)apropriarem-se de um bem imaterial. Reflexivamente, a performance desses repertorios
enquanto pratica compartilhada constituiu seu posicionamento corporeo, ideoldgico,
perceptivo e afetivo diante do mundo.

Em certa medida, a escolha de repertdrios especificos acompanha o desenvolvimento
da relac@o entre Estado e cultura no Brasil e no mundo. Especialmente a partir do periodo

entre guerras, a acdo do Estado se restringiu a preservacdo daquilo que comporia a

10 Ce . L ~

Sobre aspectos desta rejeicdo especialmente incidente sobre a percepgdo do corpo negro Frantz Fanon
dedicou sua obra ‘Pele negra, mascaras brancas’(1959). O caso brasileiro mereceu a atenc¢do de Renato Ortiz
(1994) e Lilia Schuartz (1988, 1993)
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construgio simbélica da nacionalidade''. No Brasil, a representacdo cultura nacional girava
em torno de expressdes Unicas € que englobassem o territorio nacional de maneira
totalizante, gerando assim acirrada competitividade entre diversos setores da cultura pelo
apontamento como expressdo da nacionalidade (MICELLI, 1984). A perspectiva
nacionalista comeca a dar lugar a ideia de diversidade a partir da década de 1970,
mobilizando grupos sociais em todo o mundo e logrando éxito junta a UNESCO em 1989,
quando ela institucionaliza as “Recomendac¢des sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional
e Popular”.

Inicialmente, a no¢do de diversidade passa a designar a multiplicidade de subculturas
e populacdes que compartilham um conjunto de valores culturais proprios, passando em
seguida a ser utilizado num contexto de miscigenagdo cultural, para descrever a coabitacao
de diferentes sistemas culturais ou, pelo menos, a existéncia de outros grupos sociais
importantes no seio das mesmas fronteiras geopoliticas, como nos mostram as reflexdes de
Alain Kiyindou (2005). Em sua forma atual, a ideia de diversidade evidencia um novo
vinculo entre cultura e democracia no qual € priorizada a promog¢do de expressoes culturais
das minorias dentro do contexto do pluralismo cultural. Ao definir, em 2003, o patrimdonio
imaterial como instrumento de defesa da multiplicidade cultural a UNESCO reconhecia a
importancia da questido propagando-a no cendrio global

Voltando-se para o caso brasileiro, Carlos Sandroni (2005) observa na recusa a
proposta de salvaguarda do samba apresentada pelo Ministro da Cultura Gilberto Gil, em
2004, um reflexo dessa perspectiva. Invidvel pela generalizacdo do estilo, ndo apenas no
Brasil mas em todo o mundo, a salvaguarda do samba contrariava a propria no¢do de
preservacdo, que em principio voltar-se para manifestagdes em risco de dissolu¢do ou
carentes de registro. A partir dai é que a proposta se altera, passando a contemplar o
“Samba de Roda do Reconcavo Baiano”, que, por estar diretamente associado a uma regiao
e a uma comunidade local e ainda ser identificado como fonte para a criacio do samba
carioca, encaixa-se nos quesitos de “origem” e de ‘“autenticidade”, tendo sucesso em sua

declaracdo como patrimOnio imaterial. Essa nova orientacdo na politica da cultura também

"' CALABRE, Lia. Politicas Culturais no Brasil: balanco e perspectivas apresentada. (Comunicacio)
Salvador: III ENECULT Faculdade de Comunica¢cdo/UFBA em maio de 2007.
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¢ sentida em Campinas, onde experiéncias de um passado escravo vém passando por um
processo de valorizacdo.

Como ponto chave de minha tese, defendo a ideia de que o conteido que se deseja
incorporar, no ambito dos grupos de cultura popular de Campinas, € esse passado negro,
como um legado perdido no tempo e que através da performance participativa passa a ser
reapropriado. Na medida em que esta reapropriacdo implica numa retomada de controle
sobre o corpo, configura-se como uma forma de resisténcia e reestruturacdo de
posicionamento do corpo diante do mundo. Renegado por uma cidade que ostenta um
cendrio urbano blindado de edificios espelhados e transpassado por pontes e avenidas,
abarrotadas com veiculos de ultimo tipo, o passado negro aflora nos cabelos, nos tecidos,
na cultura, na danca e na memoria reconstruida de transeuntes negros que, por meio dessas

experiéncias, (re)negrecem.
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2. Percursos — consideracoes metodologicas

“Para entender o que a musica estd fazendo, vocé
precisa ter feito algumas coisas por si mesmo. Eu
pensava que vocé podia fazer isto s de ouvir, mas isto
somente ndo vai te fazer se conectar a musica ou as
outras pessoas. Nem toda a escuta do mundo
condicionaria seu corpo e mente a ser musical e,
portanto a dar um passo a frente no processo de escuta.
Eu pensei que escutar era parte da solucdo: quanto
mais vocé escutasse, mais se inteiraria. Mas a menos
que voce fisicamente a execute, ela ndo é de fato
apreensivel, e vocé ndo estd ouvindo tudo o que hé pra
se ouvir na musica. Voc€ ndo estd por dentro dela.
Participagdo € crucial”

Charles Keil (1994: 29-30)"

Ao longo de quatro anos de pesquisa, tornei-me integrante dos grupos Urucungos e
Maracatucd, acompanhei de perto o Jongo Dito Ribeiro participando de rodas de jongo
outras atividades e freqiientei a Casa de Cultura Taind como aluna de percussdo e por
ocasido de alguns eventos. Assim, assumi papeis especificos dentro de cada grupo de
cultura, que acredito terem sido determinantes em minha experiéncia etnogréfica.
Dancarina, aluna, colaboradora, tocadora de agbé, estudante, mulher, motorista levando e
trazendo pessoas € instrumentos, por vezes branca, por vezes, “nega”’, “minha nega”, “
minha preta”. Em outras palavras, se as representacdes a meu respeito fossem outras,
reunindo diferentes habilidades, disposi¢des, ou até mesmo sexo e bidtipo, minhas
interacdes teriam também sido outras.

As reflexdes de Rabinow nos ensinam que durante o trabalho de campo ¢é
estabelecido um sistema compartilhado de simbolos entre etndgrafo e sujeitos de sua
pesquisa € que sO6 por meio desse sistema é que se pode compreender o campo. Essa
experiéncia se converte em fatos durante os processos de interrogacdo, observagdo e
vivéncia, tanto para antropdlogos quanto para os que vivem na tal cultura. Rabinow ndo
trata os sujeitos da pesquisa como informantes, mas como interpretadores de sua propria

cultura, levados a refletir e se conscientizar sobre os aspectos de suas vidas pelos quais se

"2 Tradugdo minha.
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interessa o antrop6logo. Negando a ideia de que a experiéncia de campo reflete apenas a
interpretacdo do pesquisador, Rabinow acredita que a atividade de campo se traduza na
“compreensdo do eu passando pelo desvio da compreensdo do outro”. Acredito, portanto,
que no periodo de minha pesquisa esses significados tenham sido de fato construidos a
partir das relacdes em campo, cujos momentos iniciais, descritos neste capitulo, foram
mediados pelas posicoes que eu assumia em cada um desses grupos, por esquemas de
comunica¢do e intersubjetividade. S3o essas interacdes que afinal tornam cada etnografia
Unica.

Outro aspecto permeou e particularizou este processo etnogrifico. Como destaca
Claudia Neiva de Matos (2006), a etnomusicologia constitui uma area de conhecimento na
qual, ao lidar com o objeto de pesquisa, o trabalho de campo parece ganhar uma dimensao
mais complexa, pois implica uma tarefa que mobiliza sensivel e esteticamente a
subjetividade do pesquisador. Para se ter acesso a musica € preciso participar, como reflete
Charles Keil (1994), na epigrafe deste capitulo. Etnomusic6logos ndo apenas observam ou
interagem com os sujeitos de seu campo, mas aprendem a tocar, dancgar, cantar, sendo o
momento dessas praticas situacdes reveladoras da vida em uma comunidade musical. Como
na experiéncia de campo de Jean Lambert (1995), fazemos das pessoas que investigamos
nossos mestres e, uma vez parte de uma comunidade musical, podemos ir mais longe do
que qualquer outro pesquisador na comunicacdo entre as culturas, na medida em que
compartilhamos os gostos de maneira sistemdtica, penetrando-os por meio da experiéncia.

Isto significa que para além da experiéncia antropoldgica, equilibrando o mergulho
em outras formas de sociabilidade com percepcdes subjetivas, um etnomusicélogo se
coloca na posicdo de pesquisador/performer, como diria Francirosy Ferreira (2009),
construindo a partir dai seu didlogo. Seguindo as reflexdes de Victor Turner e Richard
Schechner, percebemos que a performance € a dialética de fluxo, uma via de mao dupla
entre acdo e consciéncia no qual valores e verdades compartilhados em uma cultura sdo
atuados ou “restaurados” (SCHECHNER, 1985), com inimeros desdobramentos possiveis.

E esta ndo deixa de ser uma posi¢do arriscada: uma vez fazendo parte da trupe, da
banda, da companhia de teatro ou do grupo de cultura, o pesquisador também esta 14 para
ser visto e ouvido, além de ver e ouvir. Muitos de nés nio damos a devida importancia a

percep¢ao de como somos vistos em campo, esquecendo-nos de que estamos imersos numa
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andlise situacional constante. Porém, a posicdo do pesquisador difere das dos demais
performers, por sua ambiguidade: ao mesmo tempo ‘“ndo-performer” e “ndo-ndo-
performer”, nem espectador e nem nio-espectador, sempre “entre” papeis e culturas. O que
de fato este pesquisador faz é colocar-se na postura de seus interlocutores na tentativa de
compreendé-los (FERREIRA, 2009)13 .

Em tempo, vale lembrar as orientacdes de John Blacking acerca da aquisicdo de
técnicas corporais junto aqueles com que estabelecemos o didlogo da pesquisa “as técnicas
do corpo ndo sdo inteiramente aprendidas de outros; sdo antes de mais nada descobertas por
meio dos corpos dos outros” (BLACKING, 1977, p. 4). O que seria esta constatagdo sendo
a visdo de Paul Rabinow aplicada a esquemas de organizacdo corpdérea? Naiao seria
exatamente aprender a organizar meu corpo passando pelo desvio da organizacdo corpdrea
dos outros?

Posturas, disposi¢des corporais ou formas de sustentar o esqueleto sdo aprendizados,
assim como a danga e a musica; sdo 0s pontos sobre os quais o didlogo em campo é
estabelecido. Mais do que isto, € a partir do compartilhamento dessas disposi¢des corporais
que o didlogo faz sentido para ambos os lados. E é claro que existem limites para a
incorporagdo dessas disposi¢des; aos etndlogos, ndo € possivel descartar a propria
performatividade, sua propria organizagdo corpdrea, como ja prenunciara Judith Butler em
seu livro Bodies That Matter (1993). As relagcdes em campo sdo um verdadeiro termOmetro
desses limites, reiterando a singularidade de cada etnografia.

Houve vérios momentos em que pude perceber minhas limitacdes, mas nenhum foi
tdo marcante quanto este, que me rendeu inimeras reflexdes. Em 2008, o grupo Urucungos

914

formou o Ponto de Cultura “Nos Caminhos de Sdo Paulo””, através do qual foram

propostas vdrias frentes de trabalho relacionadas ao Samba de Bumbo Campineiro, que

3 Ainda neste sentido, um contraponto a experiéncia nos grupos campineiros foi a oficina de dangas
Brasileiras que ministrei em parceria com a professora Suzel Reily, no departamento de Etnomusicologia da
Queens University em Belfast/Irlanda do Norte, como parte das atividades desempenhadas em meu doutorado
sanduiche. Dirigida a um grupo de estudantes totalmente desfamiliarizado com o contetido daquelas oficinas,
era eu quem agora servia de referéncia para todos os movimentos, cantos, toques, escutas e sistemas de
sustentagdo corporal que aqueles alunos deveriam manter. Acostumados a outras posturas, ou aquilo que
Turino (2010) chamou de outros “habits of the self”’, ou seja, habitos adquiridos no exercicio cotidiano de
repetir agdes que nos ensinaram e, em especial, da maneira como nos ensinaram, os participantes das oficinas
precisavam lidar, ndo apenas com um repertério inédito que demandava a co-execugcdo de muiltiplas
atividades, como também adaptar-se a uma organizagdo motora completamente nova.

'* Sobre a politica de pontos de cultura e o processo pelo qual passou o Urucungos, ver capitulo 6.
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compreendiam teatro, danca, musica, artesanato e pesquisa, parte pela qual eu era a
responsavel. Sendo assim, minha tarefa era entrevistar e conseguir registros audiovisuais de
pessoas que haviam participado de festas promovidas em torno desses sambas no passado,
bem como documentos e registros escritos ou fotograficos. Sentia-me a antropdloga,
incorporando a performer, reincorporando a antropdloga.

Como de costume, pedi a Alceu Estevam, entdo responsdvel pela direcao geral do
Ponto de Cultura, nomes de pessoas e seus contatos, para que pudesse dar prosseguimento
as entrevistas. Ele sempre protelava, dizendo que preferia me acompanhar nessa tarefa.
Com o passar do tempo comecei a me preocupar com nossos prazos. Insistindo um pouco
mais por esses nomes e contatos percebi o porqué de tantas delongas. Alceu, na verdade,
ndo acreditava que eu pudesse conseguir informagdes; na visdo dele eu era uma estudante
universitdria, com ares elitizados, tentando arrancar informacdes de pessoas idosas negras,
que poderiam ter receio em me receber.

“vocé toma cachaca se te oferecerem? Voc€ nem come torresmo, vocé ¢é
vegetariana! Pra fazer pesquisa popular, tem que comer carneiro na brasa!”,
dizia.

Em outras palavras, na opinido de Alceu eu ndo tinha postura para aquilo. Nao
adiantava argumentar sobre minha experi€éncia como pesquisadora, ou fazé-lo ver que se eu
ja havia me inserido no préprio Urucungos e em tantos outros grupos culturais,
provavelmente conseguiria conversar com aqueles senhores e senhoras. Alceu estava
convencido de que se ndo me acompanhasse, eles nao ficariam a vontade. Sentia-me vista,
exposta; minha performatividade de estudante de classe média havia sido escancarada e os
limites da minha incorporacdo daquele universo reluziam bem diante dos meus olhos. Por
melhor que compreendesse ou mesmo adquirisse novas posturas e disposi¢cdes, certas pré-
disposi¢cdes ainda impregnavam meu corpo, especialmente aos olhos de meus
interlocutores.

Evidentemente esse ndao foi o unico tipo de relacdo estabelecido em campo.
Intera¢des variaram ndo apenas de pessoas para pessoas como também entre as mesmas
pessoas, como mostraram a amizade e todas as parcerias que estabeleci com Alceu e com
outros participantes. No entanto, era com esta Erica, ora tio igual e ora tdo diferente que o

campo negociava.
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2.1 “Participacao é Crucial”

Logo nos primeiros ensaios do Urucungos, percebi que havia um certo cuidado com
relacdo a quem poderia tocar instrumentos. Havia geralmente um numero suficiente de
instrumentistas qualificados, entre cinco e seis, para tocar durante todo o ensaio. O nimero
de dancgarinos podia ser até dez vezes maior, mas ainda assim, apenas estes cinco ou seis
musicos eram de fato necessarios para que aquele ritmo conduzisse todas aquelas pessoas.
Mas o ndmero reduzido de musicos ndo se explicava apenas porque poucos eram
necessdrios; poucos eram desejados. Como voltaremos a ver, tanto em apresentacdes
quanto em ensaios, € preciso um equilibrio entre participacdo e fluxo da performance.
Tarefas diretamente ligadas a esse fluxo, como a produg¢do do ritmo, sdo geralmente
delegadas aos musicos mais experientes e habilidosos. Musicos ali tinham uma funcgdo
especifica: manter dezenas de bailarinos dangando sem interrup¢des durante a passagem de
cada danca.

Por esse motivo, minha participacdo na musica do Urucungos comegou com a danga.
Na verdade, é através dela que agregam a maior parte das pessoas que ali chegam,
especialmente as mulheres. Usualmente sdo recebidas, como eu fui, por outras mulheres,
dancarinas experientes do grupo, que logo as convidam a se integrar dancando. Se eu fosse
um homem, provavelmente seria encorajada a tocar algum instrumento, ou dangaria apenas
se algum dos raros bailarinos estivesse presente’”. Passaram-se a0 menos trés anos para que
eu pudesse comegcar a me familiarizar com alguns instrumentos. J4 nessa época, o
Urucungos ndo contava com tantos participantes como quando o conheci. Sendo assim,
mais pessoas foram admitidas como instrumentistas, sendo ensinadas e coordenadas por
Alceu Estevam. Tocar € sempre uma fun¢do secunddria para quem ja danca; tdo logo haja
um ou dois instrumentistas acompanhando Alceu, os dangarinos voltam a dancar.

A possibilidade de tocar instrumentos € ainda mais restrita no Jongo Dito Ribeiro.

Ali, os instrumentistas precisam ser mais do que experientes, precisam manter uma relagdao

!> Boa parte das dangas do repertério intimida os homens. Ha de fato poucos dangarinos no grupo. Quando
estdo presentes, conseguem fazer com que os visitantes os sigam. Caso contrdrio, esses homens sdo
convidados a tocar. A excecdo aberta visa sempre sua integracdo ao grupo, porém essa integracio vem
acompanhada de uma preocupacido em manter musicos experientes junto aos novatos, para que a sonoridade
correta se sobreponha aos possiveis erros. De um modo geral, os instrumentos ficam a cargo dos homens,
enquanto a danca é uma tarefa mais encorajada entre as mulheres, embora ndo haja uma regra fixa. Ainda
assim, observamos mais mulheres tocando instrumentos do que homens dangando.
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de compromisso com o grupo e muitas vezes com a espiritualidade. Isto ndo quer dizer que
todos tenham de ser ‘ogans’ (como sdo chamados os tocadores de atabaques do Candomblé
ou da Umbanda) ou obrigatoriamente praticantes de alguma religido de matriz africana.
Entretanto, como tambores sdo concebidos como corpos espiritualizados, uma atitude de
maior reveréncia é cobrada dos tocadores. A ndo ser no ambito especifico das oficinas, que
primam por uma nocdo global sobre as dindmicas do jogo, nunca tive a oportunidade de
tocar.

Assim como no Urucungos, a danca também € o elemento que primeiramente agrega
pessoas. A comunidade jongueira ndo promove ensaios, 0 que significa que para se
aprender a dancar € preciso frequentar as rodas de jongo e ser corajoso para entrar e dangar,
visto que esta € uma atitude totalmente voluntaria. Esporadicamente o Jongo Dito Ribeiro
organiza oficinas, nas quais elementos de suas performances sio explicados. Mas as formas
de engajamento nesse grupo, diferentemente do Urucungos, ndo sdo apenas performaéticas.
Ativamente politicos, e culturalmente bastante dindmicos, contam com o apoio de muitos
parceiros. Todo tipo de colaboracdo é bem-vinda, como a ajuda na organizacdo de seus
eventos, a presenca em suas reunides mais politizadas, ou o comprometimento com seus
projetos culturais, tendo sido esta, na verdade, a via pela qual me introduzi com maior
facilidade'®.

J4 no Maracatuca o caminho para a participacao foi invertido, pois a entrada no grupo
se da através de oficinas essencialmente instrumentais. Embora hoje em dia também
valorizem a danga como parte de suas performances, os instrumentos continuam tendo a
primazia das aten¢des. Durante as oficinas, tive a oportunidade de experimentar varios
deles e foi assim que conheci e me identifiquei com os agbés. Diferentes das pesadas alfaias
(tambores) presas aos ombros, as cabagas ocas dos agbés me possibilitavam carregar um
instrumento leve durante os cortejos. Para tocar agbé também era necessario dancar, tarefa
para a qual as experi€ncias anteriores ji haviam me tornado mais apta. Quando Nilvanda
Sena, uma das coordenadoras da danca do Urucungos, passou a integrar também o
Maracatuca estimulando a danca naquele grupo, fui automaticamente chamada para

também dangar, visto que ela conhecia minha experiéncia no Urucungos.

' Auxiliando como motorista, participando em projetos culturais, oferecendo-me pra traduzir palestrantes que
s6 se comunicavam em inglés, etc.
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Quando finalmente comecei a frequentar aulas de percussdao oferecidas pela Casa de
Cultura Taind, me dei conta da enorme diferenca entre este e o tipo de participagdo que
vinha realizando nos outros grupos até entdo. Enquanto aluna de uma atividade oferecida
pelo centro cultural eu ndo tinha acesso a todas as suas dinamicas sociais, ainda que
passasse tantas horas semanais ali quanto nos outros grupos. E claro que entre os
participantes das oficinas e nosso professor, David Fantinatti, havia dispositivos de afetos,
socializacdo, coordenacdo e sintonia mituas, mas essas interacdes se restringiam ao ambito
das oficinas. Algum conhecimento sobre esquemas organizacionais da Casa foi mais
facilmente acessado através de entrevistas e de participagdes em projetos abertos e oficinas
com visitantes de outras partes do Brasil e do mundo, situacdes que exigiam empenho e
coordenacdo dos integrantes da instituicao.

Ainda assim ndo posso dizer que esse conhecimento tenha sido tdo profundo como
nos outros grupos; isto demandaria uma andlise situacional através de outros métodos de
abordagem. Contudo, ndo poderiamos falar em movimentos culturais negros em Campinas
sem mencionar esse centro cultural, intencdo pela qual sua histéria e formacdo de suas
estruturas basicas foram incluidas neste trabalho.

Em termos metodoldgicos, acredito, como Charles Keil, que a participagdo
performdtica tenha sido um importante caminho para o entendimento de suas
musicalidades, valores estéticos, esquemas de sociabilizacdo, dispositivos emocionais,
moralidades e 16gicas coletivas. E claro que em se tratando de grupos culturais recriados
nas ultimas décadas e com o objetivo de angariar cada vez mais pessoas — especialmente,
mas nao exclusivamente, negras - esta participacdo foi facilitada. Se acaso me aventurasse a
estudar comunidades tradicionais ou musicos especialistas, ¢ bem possivel que minha
participacdo fosse limitada ou inteiramente vetada, impedindo-me de me tornar integrante
destes grupamentos. Em outras palavras, compreendo que a participacdo ndo é uma regra
para toda e qualquer pesquisa etnomusicoldgica. Contudo, me considero privilegiada por
ter adquirido estes acesso, e percebido que a integracdo por meio das praticas foi o que
afinal coordenou meu corpo na postura necessdria para uma compreensao global a respeito

de cada grupo.
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2.2 Transcricoes Musicais

Mais do que interpretadores de sua cultura, os sujeitos da pesquisa interpretam seu
proprio fazer performatico: sua competéncia em fornecer informagdo musical, fundamental
para o estabelecimento de uma parceria intelectual com o pesquisador, requer reflexdes a
cerca do que estdo transmitindo. Agentes da performance, longe de serem meros
dispositivos intermedidrios e passivos no processo de producdo de conhecimento, tornam-
se sujeitos ativos.

Tinha isto em mente quando me propus a transcrever repertérios do Urucungos e do
Jongo Dito Ribeiro'’. Nos debates contemporaneos do férum brasileiro, a transcricio de
repertorios musicais orais em partituras € ainda um assunto polémico e, portanto, nem
sempre apoiado quando aplicado a uma pesquisa (PINTO, 2001). Naturalmente, a proposta
de transcricio de qualquer tipo de musica confronta-se de imediato com problemas de
percep¢ao e de descricdo. E, neste sentido, a oposi¢cdo a notacdo musical ocidental como
método de transcricdo de repertérios ndo ocidentais ganha for¢as quando soa como
denuncia de uma espécie de etnocentrismo musical.

Na busca de solugbes para esse impasse, muitos métodos de registro foram criados
por etnomusicélogos, motivados pelas proprias demandas de seus campos de pesquisa
(COHEN e KATZ, 1979). Andréas Gutzwiller (1979), contudo problematiza esse senso
comum questionando se as solugdes propostas para tais casos sdo realmente menos
etnocéntricas do que a notacdo ocidental convencional. Afinal, preocupados com o acesso
dos miusicos pesquisados a transcricdo, etnomusic6logos muitas vezes recorreram a
representacOes infantilizadas de sua musica, como se o sistema ocidental fosse demasiado
abstrato para que compreendessem. Alertando para o risco da subestimacdo da capacidade
cognitiva dos sujeitos de uma investigacdo etnomusicolégica, Gutzwiller nos mostra
também o quanto alguns métodos alternativos de registro podem ser excludentes em
contextos nos quais o dominio da notacdo ocidental demarca a fronteira entre os letrados e

ndo letrados musicais. O que mais seria esta substituicdo de modelos de registro senio a

"7 No caso do Maracatucd, esse processo foi dispensado porque seu repertério ja possui registro (SANTOS e
RESENDE, 2005), e por seguirem esse registro de uma certa maneira, ja que a integrante Gléria Cunha é uma
percussionista profissional, e uma das principais encarregadas em trazer novos repertérios para o grupo,
fazendo uso de material transcrito com frequéncia. No caso da Nagdo Taina, repertérios ndo foram transcritos
pelas razdes ja descritas na introdugio desta tese.
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propria negacdo do acesso a uma linguagem considerada dominante sob a maquilagem do
relativismo cultural?

Confrontados por essas questdes podemos até mesmo nos perguntar sobre a
relevancia das transcricdes como método investigativo e analitico, pois, se por um lado, os
métodos convencionais ndo foram criados para o registro de outro tipo de misica sendo a
ocidental, por outro, o uso de métodos de transcricdo alternativos nido apresenta melhor
solucdo. E claro que a pior gravacio em dudio de uma performance proveria uma nogio
muito mais clara de sua sonoridade como um todo a alguém que nunca a tivesse escutado,
se comparada a mais detalhada partitura. Contudo, se levarmos essa questdo ao extremo,
veremos que nem mesmo a mais refinada gravacdo, seja em dudio ou em video, é capaz de
captar sensagOes corpdreas, emocionais € mentais e a provocacdo de todos os sentidos
disparados na/pela performance ao vivo. Alids, mesmo presenciando uma performance ao
vivo, somos diferentes pontos de escuta e percepcdo do que estd a nossa volta, sendo
portanto qualquer processo perceptivo e descritivo parcial por natureza.

O problema talvez esteja na funcdo que atribuimos a esse exercicio, como nos sugere
Gutzwiller. Entretanto, se ao invés de compreendermos a partitura como a descricao
totalizante da musica, tivermos em mente que antes comunica ideias sobre a musica, ndo
estaremos nos debatendo com um exercicio infrutifero.

Seguindo os preceitos do autor, parti em busca das ideias que os musicos do Jongo
Dito Ribeiro e do Urucungos produziam sobre sua musica. Descartando qualquer pretensdao
de fidelidade descritiva iniciamos, eu € membros desses grupos, um processo coletivo no
qual colaboraram em diferentes tarefas. A primeira etapa do trabalho teve por foco os
cantores € percussionistas.

No Urucungos, a dire¢cdo musical fica sob a responsabilidade de Alceu Estevam; € ele
afinal quem toca os instrumentos de marcacdo mais importantes e quem dita o ritmo e a
velocidade de cada execucdo, sendo em geral acompanhado pelos demais instrumentistas,
que ele mesmo treina. Durante essa fase inicial, Alceu pacientemente tocou instrumento por
instrumento de cada cangdo do repertério do grupo disponibilizando seu préprio estidio
para que as gravacOes fossem feitas, o que conferiu considerdvel qualidade ao nosso
registro sonoro.

J4 no Jongo Dito Ribeiro contei com a ajuda de Vanessa Dias, que, com sua voz
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privilegiada e possante, geralmente se encarrega de manter o vigor das cancdes nas rodas
de jongo, sendo além disso uma das coordenadoras da comunidade, e a jovem Bianca
Ribeiro, filha de Alessandra Ribeiro, que, apesar de seus tenros treze anos de idade, € a
pessoa que toca no grupo hd mais tempo. Neste caso, o processo foi relativamente simples,
visto que o batuque do Jongo € sempre o mesmo para todos os pontos. Em poucas horas
gravamos as frases ritmicas dos trés tambores utilizados pela comunidade, bem como
algumas variagdes em um gravador digital.

A partir da gravagdo dos instrumentos separados iniciei meu trabalho de escrita das
partituras. Nesse momento, mostrou-se a primeira vantagem da transcricdo em partituras
em relacdo a outros modos de registro: tratando-se de uma instrumentacdo composta
exclusivamente por percussdo, seria dificil identificar o toque de cada instrumento a partir
de audio ou video somente. Levando a precisdo desse método em conta, o leitor poderia
perguntar se ndo me trai, caindo na armadilha da obsessdo descritiva. Reafirmo que esse
ndo era meu objetivo final, embora tenha trazido essa inegdvel vantagem. Mas muito mais
interessante foi o processo do qual as partituras foram resultado.

Durante nossas gravacdes, os musicos me explicavam como cada instrumento deveria
ser tocado e por que. A intensidade de uma palmada num tambor, o revezamento entre
pontas de dedos e o deddo num pandeiro, o abafamento de um bumbo, o uso de diferentes
baquetas, o tempo de reverberacdo de uma caixa, o sobe e desce de um ganzd; todas essas
informacdes eram essenciais e precisavam se fazer constar nas partituras, do contrdrio ndo
estarfamos registrando da maneira correta. O registro dessas informagdes foi feito a partir
de alguns modelos de notacdo pré-existentes, que lhes apresentei, deixando que
escolhessem o que mais se apropriava a cada caso. Houve também criagdes de novos
simbolos, quando os modelos apresentados se mostravam insuficientes.

Para o registro das melodias tive ajuda de varios membros de ambos os grupos, que,
sempre com extrema receptividade e espirito de colaboragdo, dispunham-se a cantar
cantigas para que eu as gravasse. A medida que as partituras ficavam prontas, eu as levava
para os ensaios e encontros para que todos pudessem ouvir os resultados preliminares e
fazer as correcdes necessarias'®.

Acredito que esse processo, com todas as suas etapas, tenha levado a uma reflexao

18 c . . . . . .
Na verdade levava meu notebook, através do qual podiam ouvir a partitura escrita no editor Finale.
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por parte dos sujeitos envolvidos sobre sua prdpria musica, que dificilmente teria sido
desencadeada por outra forma de registro (video ou dudio) que ndo a transcricdo em
partitura. Longe do romantismo intelectual que vé no registro de repertérios orais um
aprisionamento da expressdo livre, nunca fui dissuadida de executar o projeto por meus
colaboradores; ao contrdrio, a iniciativa foi aprovada e apoiada tanto pelo Urucungos
quanto pelo Jongo dito Ribeiro.

Ao colaborar nas vdrias etapas desse registro, os sujeitos ndo nos descreveram a
musica em si, mas empenharam-se em pormenorizar 0 modo pelo qual sua musica deveria
soar. Esse coroldrio mostrava-se ainda mais evidente nos momentos em que eu oS
confrontava com gravacdes de performances que encontrava em seus proprios arquivos ou
em sites na internet, e que soavam diferentes do que haviam me descrito. Longe de serem
apontados como erros, as diferencas eram normalmente explicadas em fungdo dos
improvisos das performances ao vivo ou das preferéncias estéticas de quem estava tocando.
Todavia, o fato de serem diversas as possibilidades performdticas ndo impossibilitava a
existéncia de uma ritmica bdsica e essencial, sendo ela justamente o que queriam registrar.

Em suma, reconhecendo que a partitura ndo passaria jamais de uma representacdo da
musica, mas explorando suas possibilidades de constru¢do conjunta, o que produzimos foi
uma metonimia do som; do som que se escuta, que importa, que deve ser reproduzido para
que se garanta uma execucdo “‘sem distor¢Oes”. Foi através desse exercicio que passei a
compreender o que, para os membros do Urucungos e do Dito Ribeiro, diferenciava um
improviso de um erro; fazer a partitura treinou, antes de mais nada, a sensibilidade de
minha propria escuta (CHARRON, 1978).

No momento em que me propus a realizar as transcricoes desses repertdrios orais,
cheguei mesmo a pensar que a melhor solu¢do moral para sua transcricdo seria ensinar
aqueles musicos linguagem(ns) de escrita musical, j& que o dominio de tal conhecimento
representa por si s6 uma forma de detencao de poder. Por que entdo nao dar aos sujeitos as
proprias ferramentas de como construir essa linguagem se a auséncia desta confere a sua
musica a pecha de expressdo cultural exdtica? Isto ndo significaria ensinar-lhes musica,
visto que efetivamente sdo miisicos; apenas potencializaria sua musica. E claro que isto
seria impossivel no curto espaco de tempo de que dispinhamos. Dessa impossibilidade

surgiu a ideia do processo participativo, que acredito ter produzido resultados interessantes,
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ainda que limitado.

Até estar inserida nesse processo, tinha como objetivo final o treino de minha prépria
percep¢do e compreensdao a respeito dessas musicas. Porém, este trabalho resultou em
outros significados para os integrantes de ambos os grupos culturais, para além de uma
metonimia da escuta.

Quando as partituras do Urucungos ficaram prontas, ouvimos, numa conversa
envolvendo vdrios participantes, comentarios de Alceu Estevam a respeito daquele
processo. Confirmando os pressupostos de Gutzwiller, ele considerava aquelas transcrigoes
uma representacdo da musica, uma “fotografia” de como ela se encontrava naquele exato
momento embora a musica do Urucungos ndo devesse se limitar aquela representacdo,
podendo seguir seus proprios rumos de forma independente.

A importancia do registro, portanto, ndo estava em orientar a execucao musical, mas
“coroar” — ndo me esquecgo desse termo — um trabalho que ja vinha sendo executado havia
entdo duas décadas. O sentido desse termo ficou bem claro em um momento de sua fala:
coroar era tornar reconhecido, como se a partir daquele momento a musica do Urucungos
tivesse ganho o status legitimo de “musica”. Em outras palavras, a partir do momento do
registro aquela misica ganhara poder, estava em pé de igualdade com qualquer musica
transcrita, mesmo que jamais dependesse da consulta as partituras para ser executada.

Mesmo tratando o registro mais como um acerto de contas, ou como o cumprimento
de uma formalidade para se mostrar aos outros, do que para as dindmicas internas do grupo,
a questdo do que iria ser registrado ndo se tornou menos importante. O que os
desdobramentos dessa op¢do metodolégica vieram mostrar foi que, para além da questdao
apontada por Gutzwiller, a discussdo sobre o que vai se registrar € pulsante no terreno da
materializacdo do intangivel, ainda que a forma transcrita ndo interfira na continuidade
pratica das performances. A partitura, muito mais do que uma metonimia da escuta,
transformou-se na metonimia do poder. Na medida em que constitui um registro material, a
transcricdo levanta a poeira do auténtico mobilizando pessoas a defender e distinguir o

certo do errado, o improviso permitido e o nao permitido.
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2.3 Etnografia e sensibilidade

Lidando com um campo essencialmente performatico, estou constantemente sendo
bombardeada por momentos de sensibilizacdo estética, que acredito resultarem em
profundos impactos na pesquisa etnogréfica. Enquanto participantes de uma performance,
podemos experimentar vdrias formas de sensibilizacdo, disparando conteddos emocionais
muitas vezes desconhecidos até entdo. EmocgOes, que para alguns podem estar
absolutamente distantes de qualquer trabalho tedrico ou cientifico, sdo o tema central de
autoras como Judith Becker (2004) e Shirley Campbell (2010).

Ambas acreditam que a ligacdo entre emogdes e julgamentos estéticos € um
acontecimento transcultural. Convencida de que a musica € capaz de engatilhar estados
emocionais, ndo apenas nos cultos religiosos das ditas “cultura primitivas”, mas também
entre pessoas do aqui e agora, Judith Becker langa novas luzes sobre as sensibilidades
humanas. A autora parte inicialmente do pensamento de Willian Jameson, para o qual
“sentimentos” constituem a dimensdo “intelecto-cultural” e as ‘“emocdes” perfazem o
aspecto  “psicofisico” desses estados. Dai em diante, recorre as teorizagdes de
neurocientistas como Antonio Damasio, mais afinadas com as recentes descobertas do
campo da neurologia'’.

Damadsio propde uma divisdo entre emocdes primdrias (susto, surpresa, raiva, medo)
essenciais a preservacdo da vida, e secunddrias (ciimes, vergonha, orgulho, culpa) mais
elaboradas e socializadas. Ainda que moldadas pela educacdo e pela cultura, emog¢des sdo
compreendidas como processos fisiologicos. Os sistemas neurologicos acionados nas

emoc¢Oes primdrias sdo os mesmos para as secunddrias, com a diferenca de que estas

1% Também Victor V. Turner, refletindo sobre o modelo de cérebro trino de Paul MacLean, levanta algumas
questdes relacionando neurofisiologia e cultura: “até que ponto é verdade que os sentimentos humanos, as
esperancas e temores do que é mais sagrado sdo um ingrediente necessario na elaboracdo das decisdes e na
motivacdo de sua implementacdo? Esta questdo estd ligada com o problema de ser ou ndo verdade que tal
informacdo € necessariamente filtrada por areas altamente programadas geneticamente no cérebro inferior no
tronco cerebral e no sistema limbico... se a ritualizagdo discutida por Huxley, Lorenz e outros etélogos, tem
uma fundamentagfo bio-genética, enquanto que o significado tem uma base no aprendizado neo-cortical, isto
significaria que o processo criativo, este que gera novo conhecimento cultural, poderia resultar da co-
adaptacdo, talvez no préprio ritual, de informagdes genéticas e culturais? Nos também podemos perguntar-nos
se 0 neo-cortex ndo seria sede de programas altamente estruturados pela cultura na transmissio da linguagem
e outros sistemas simbdlicos com o objetivo de modificar as expressdes de programas genéticos. Até que
ponto podem estes simbolos altamente elaborados como os da religido e rituais, derivar seus significados e
forca para agir de suas associagdes com as etapas neutras de ritualizacdo animal estabelecidas
anteriormente?”’(TURNER, 1983: 6- 7).
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ultimas sdo particularmente orientadas pelos contextos sociais. Emo¢des usam o corpo
como seu teatro, afetando também o modo de intimeras operagdes cerebrais.

A autora aceita a premissa basica de Damadsio a respeito de certas emog¢des, como a
raiva e o medo, serem as mais primitivas, mas também acredita que desde o nascimento
todas as emo¢Oes humanas estdo constantemente sendo moldadas pela cultura, e que, num
dado momento, deixa de fazer sentido falar sobre emog¢des culturalmente condicionadas de
um lado e emoc¢des bioldgicas do outro. O mundo € um contexto de maturacdo humana, no
qual vidas se envolvem constantemente; nossa interacdo continua com o mundo acontece
ao nascer e continua até morrermos.

Dialogando com outros estudos neurolégicos que relacionam emogdes e misica®,
Becker se dé conta de que o prazer estimula a “escuta profunda”, ou seja, a total entrega do
corpo ao momento sonoro, resultando também em mudangas fisiolégicas no fluxo
sanguineo, batidas do coracdo ou temperatura da pele. A pesquisa sobre noc¢des de
experiéncia estética da autora nio se limita ao ocidente; ela vai buscar na teoria indiana dos
rasa, relacdes entre julgamentos estéticos e acaba se deparando também com emocgdes
chamadas primdrias e secunddrias. Os rasa, literalmente “gostos”, levam aos Bhava,
emocOes primdrias, como neste exemplo: o gosto Srngara, o erético, leva 4 emocgao rati,
desejo sexual®'.

Neste sentido, a nocdo Rasa/Bhava, central para o pensamento estético indiano, se
aproxima da ideia de “trabalho” realizado pelo objeto estético investigado por Shirley
Campbell. Antes de emitir qualquer sentido valorativo sobre o que vem a ser arte ou ndo,
para a autora, a estética € a total imersao naquilo que se estd ouvindo, assistido, vendo, sem
julgamentos, livres das concepg¢Oes talhadas pela memoria e sem pensar nas consequéncias,
embora passando pela codificagdo da cultura.

No caso dos artesdos de proas de canoas na Nova Guiné, a produgdo de figuras deve
se conformar a normas sociais que asseguram o “poder” de um objeto para realizar seu

“trabalho”, ou seja, comover esteticamente. Essa apreciacdo tem a ver com o efeito

20 Antonio Damdsio (1994, 1999), Gerald Edelman (1992), Humberto Maturana e Francisco Varela (1987)
entre outros.

21 Assim como esses, Hasya (o comico) leva ao hasa (riso); Karuna (o compassivo) leva ao saka (compaixo);
Raundra (o irascivel) leva ao krodha (raiva); Vira (o heréico) leva ao utsaha (energia); Bhayanaka (o odioso)
leva jugupsa (repulsa); Adbhuta (o maravilhoso) leva ao vismaya (deslumbramento) e Shanta (o pacifico) leva
a Shanta (paz).
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sensorial. Todo objeto de apreciacdo realiza um “trabalho” em seus apreciadores — seja ele
um som, uma pintura, uma performance ou uma escultura — pois esperamos que a obra nos
conte uma narrativa, nos transmita algum tipo de mensagem. A autora ndo acredita que
existam respostas contemplativas Unicas, mas uma gama previsivel de reacOes sensoriais,
culturalmente construidas.

Ainda que as nog¢des acerca do que € belo sejam critérios aprendidos em cada sistema
cultural, Campbell nos ensina que o comportamento estético estd imbricado na condi¢do
humana, ji que experimentamos de modo sensorial o0 mundo a nossa volta. Julgamentos
estéticos compreendem complexidade, equilibrio, ordem, noc¢des de “certo” e “errado”,
além do prazer sensorial, sendo a apreciacdo uma necessidade de reconhecimento e
expressao de uma resposta sensorial.

Com base nessas reflexdes, posso analisar hoje certos momentos em que as
performances, das quais também fazia parte, me comoveram, construindo meu processo de
entendimento acerca daqueles contextos e me permitindo acessar o significado estético e
valorativo embutido no fazer parte daqueles coletivos culturais. Um destes momentos de
emocoes compartilhadas aconteceu no dia 20 de Novembro de 2008. Ao final da tarde, no
Largo da Mae Preta, em frente a Par6quia de Sao Benedito em Campinas, formava-se uma
grande roda de jongo encabecada pelo Jongo Dito Ribeiro, com membros do grupo e
dezenas de pessoas que participavam das comemoragdes.

Em um determinado momento, um ponto que remete a um dos pilares da cultura
negra, a ancestralidade, comecou a ser cantado”.

Com o passar das repeticdoes, Alessandra teve a ideia de ir apontando para cada
presente na roda para que cantasse a sua propria versao do ponto, ou seja, para que saudasse
ou “saravasse” seu ente perdido. A partir de entdo, tambores e danga se intensificaram a
medida que nomes eram cantados em meio ao pranto. Na performance sinestésica daquele
momento, nomes eram dangados, tambores chorados, cantos de lamento rodopiavam os
corpos. E claro que na grande roda cada um tinha um nome para chorar e, portanto,
singularidade nas préprias emogdes. Eu, particularmente me despedi de minha av6, Maria —

que semanas antes morrera a poucos metros dali no hospital Santa Casa — de uma maneira

2
Ver anexo 1.
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surpreendente: minha saudade, assim como a de todos os presentes, se intensificava
brutalmente, como se eu pudesse sentir sozinha a dor de todos os demais.

A performance da ‘“saudade de quem se foi” portanto unificava dores e lagrimas,
emocoes coletivizadas ainda que cada um chorasse seu proprio ancestral. Mais do que isto,
a performance unificava a experiéncia humana, na qual eu me inseria também como
pesquisadora.

Um pesquisador de performances, penso, realiza também uma etnografia das
emocoOes, das sensibilidades estéticas e assim acessa significados no campo etnografico,
quando se submete como humano que é as normas de ethos e eidos do campo®. Nio é
apenas aquele que presencia e escreve, mas aquele que presencia, aprende, danga, canta,

toca come, bebe e sente.

* Na abordagem estruturalista de Gregory Bateson, o Ethos é o “sistema culturalmente normalizado que
organiza os instintos e as emogdes dos individuos”. Ja a nocdo de Eidos, se refere a “uma normaliza¢io dos
aspectos cognitivos da personalidade dos individuos.” Ver: BATESON, Gregory. Naven; a survey of the
problems suggested by a composite picture of the culture of a New Guinea tribe drawn from three points of
view. Cambridge: Cambridge University Press, 1936.
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3. Quem é o dono do corpo?

. entdo eu tava nesse momento, querendo recolher
mais informagdes sobre o que é afinal ser negro no
Brasil...ser negro além da estrutura familiar...o que a
gente vivia e que a gente nio percebia... mas, quais sao
essas formas de preconceitos... o que é que separa... 0
que ndo inclui... o que todo mundo fala que é ser
negro...mas o que é? O que eles tdo atribuindo a essa
negritude que eu ndo to sabendo? Porque o fato de eu
andar toda com roupa de shopping... porque era um
trabalho meio... isso me afastava da comunidade, né?
Porque eu fazia escova, afastava a comunidade...
porque o cabelo... porque que um monte de coisinha
afasta quando vocé € do mesmo jeito? Entdo eu tava
querendo muito descobrir isso. E eu tive um bom
inicio de descoberta. Porque foi quando eu conheci o
Urucungos...foi quando eu conheci Taini... foi quando
conheci Grupo de Capoeira... como do Jogo de
Dentro...

Ao se lembrar do momento em que comegou a querer entender “o que € ser negro”,
Alessandra Ribeiro, lider do Jongo Dito Ribeiro, nos mostra em primeiro lugar uma revisao
da administracdo de sua aparéncia. Reflete sobre as relacdes criadas com o mundo a partir
de seu corpo, chegando a conclusio de que, da maneira como costumava apresenta-lo,
bastante influenciada por seu emprego em um shopping center, afastava-se da
“comunidade”, a comunidade negra de que faldvamos anteriormente. Logo em seguida nos
revela seu caminho para o aprendizado “do que € ser negro”, mencionando sua participa¢ao
nos grupos culturais e seu envolvimento com a danga e com a capoeira, ambas experiéncias
musicais/cinéticas que colocaram seu corpo em acdo. Sabemos que, mais tarde, foram estas
as experiéncias que levaram a recomposicdo de sua postura diante da vida. Sua fala
sintetiza um caminho percorrido em direcdo a “compreensdo sobre si mesmo” enquanto
negro percorrido também por boa parte dos integrantes do Dito Ribeiro, assim como
também do Urucungos e da Casa de Cultura Taina.

Na discussdo tedrica que se segue, refiro-me inicialmente aos integrantes negros. Ao

experimentarem miusicas e dancas tidas como legado afro-brasileiro, passaram a
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reorganizar seus corpos, apropriando-se deles de um modo muito diferente daquele ditado
por uma estética considerada “embranquecedora”. Percebendo que esta desvalorizava
algumas de suas caracteristicas corpOreas, passaram a aderir a outras formas de
apresentacdo de seus corpos, compartilhadas pela tal “comunidade” enquanto referéncias
para um reposicionamento diante da sociedade. Ao se transformarem diante do mundo,
integrantes destes grupos culturais demonstram uma forma de resisténcia, retomando o
controle sobre o corpo possibilitado pela experiéncia performdtica musical. Para entender
este processo passaremos inicialmente por uma revisdo bibliogrifica abordando o corpo,
para posteriormente compreendermos como € afetado e afeta a performance musical,
levando em conta algumas reflexdes sobre performance. Deste ponto, partiremos para as
praticas de resisténcia exercidas por esse corpo mediante seu envolvimento com o legado
musical afro-brasileiro.

Sabemos, entretanto, que estes grupos nao sao compostos unicamente por aqueles que
declaram negros, ou apenas pela populacdo de baixa renda. No contexto das recriagdes de
grupos de performdticos em Campinas, ou alhures no Brasil € no mundo, hd uma légica
agregadora na qual participantes ndo precisam ser exclusivamente o grupo humano
portador de uma reivindicacio social, mas podem também ser simpatizantes de tais causas.
E mediante este quadro que, além da aceitacdo de participantes brancos nestas associacdes,
surgem também grupos com perfis diferentes dos ja citados anteriormente, como € o caso
do Maracatucd. Estamos portanto diante de um cendrio heterogéneo que retne pessoas,
idéias, moralidades e afetos em torno de idéias sobre tradi¢do, memdria, identidades e
autenticidade. Por esta razdo, finalizo as consideracdes tedricas desse capitulo sintetizando
reflexdes sobre estes temas, debatendo com alguns autores e buscando compreender como
nog¢des tais como “tradicdo” ou “autenticidade”sdo formadas dentro do campo. Veremos
também neste debate que o corpo se coloca como elemento essencial para a definicdo de
orientacOes de pensamento e agdo, delimitando fronteiras identitarias e relacdes com a

chamada memdria negra.
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3.1 O corpo como espaco de inscricio e inscritor de esquemas sociais

Gostaria de abrir esta discussdo tedrica apresentando um debate entre idéias sobre o
corpo, com o objetivo delimita-lo conceitualmente como ponto de partida desta tese.
Observando a trajetéria das reflexdes sobre “corpo” na antropologia, Miguel Vale de
Almeida (2004) se da conta de que, nos discursos atuais, convivem dicotomias como
subjetivo/objetivo, significado/material, ou pessoal/social em seu processo de auto-
producdo; o corpo € ao mesmo tempo visto como um agente que produz discursos bem
como seu receptaculo.

Contudo, a concep¢do do corpo como o espaco para multiplas possibilidades tedricas
¢ bastante recente. Tomado como o dispositivo primevo de percep¢ao dos seres humanos, o
corpo foi o tema de infinitos debates e problematizagdes para as ciéncias humanas. Numa
ponta, as correntes cognitivistas procuraram demonstrar de que maneiras os dados brutos da
sensacdo corporal seriam processados pelo intelecto em arranjos conceituais, implicando na
apreensdao do mundo desde fora, por esquemas socializados da mente; na outra, a orientacao
fenomenoldgica agarrava-se a ideia de que somos treinados, através de diferentes préticas
corporais, a refletir sobre nosso préprio corpo e sobre o mundo a nossa volta, tendo como
consequéncia apreensdes exclusivas de cada pessoa/corpo ( INGOLD, 1994).

A perspectiva fenomenoldgica do corpo tem sua representacdo mais significativa na
obra de Merleau-Ponty, cujo desafio foi contrapor-se a visdo mecanicista de Descartes.
Tomando como tema chave a percep¢do, enquanto experiéncia incorporada, o autor se
convence de que o corpo € um agente e é a base da subjetividade humana. Além disso,
rejeita a ideia de que a mente seja uma substancia separada do corpo. O corpo vé e € visto,
ouve e € ouvido; a percepcdo baseia-se nesses comportamentos, enquanto formas de
conduta modelados por habitos culturais adquiridos. Em outras palavras, experimentamos
através da nossa incorporacdo sensivel e sensorial. O nosso corpo € o nosso modo de
“ser/estar no mundo”; é o terreno da experi€éncia € ndo objeto dela. O préprio
conhecimento, segundo esta perspectiva, derivaria da empatia e do envolvimento prético e
sensual. O uso mimético do corpo seria a base para alcangar o sentimento de viver em
comum com os outros. O pensamento de Merleau-Ponty remexeu nos paradigmas da

etnografia, apontando o caminho para se pensar no corpo também como inscritor € ndao
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apenas inscrito pela cultura, contrariando assim a ideia de cultura como algo de
superorganico. Contudo, a posicao simbolista influenciada por Durkheim, na qual o corpo
reflete a sociedade, ndo foi completamente abandonada®*.

A ponte de ligacdo entre as perspectivas cognitivistas e fenomenolégicas comecou a
ser construida inicialmente por Pierre Bourdieu. Na tentativa de ultrapassar a separacao
radical entre conhecimento e pratica, descentrando a construcdo cognitiva do conhecimento
e abolindo as dualidades entre mente e corpo, proprias do fato de concomitantemente
termos e sermos corpos, o autor empresta de Marcel Mauss o conceito de “habitus”, como
repeti¢do de préticas corporais inconscientes. Esse conceito se refere a totalidade dos usos
culturalmente padronizados do corpo numa sociedade: o corpo € simultaneamente objeto de
técnica e meio para se perfazer esta técnica. O passo a frente dado por Bourdieu vai na
direcdo da manutencdo desta cole¢do de préticas, chegando ao habitus como um sistema de
disposi¢des duradouras, principio ticito e coletivamente inculcado para a geragcdo e
estruturacdo de préticas e representacoes.

No pensamento de Bourdieu, o habitus seria gerado no ambiente que rodeia uma
pessoa. Se, por um lado, isto o relaciona a disposicdes sociais simbdlicas, por outro, essas
disposi¢des acabam inscrevendo a organizacao social nos corpos. Embutida no habitus esta
a ideia generativa de poder, que, dentro de um campo cultural, pertence aos agentes sociais
detentores de maior capital cultural. Segundo essa premissa generativa, o poder estaria fora
do controle dos agentes sociais cabendo ao habitus coordenar e generalizar essa pratica
prescrevendo nos corpos um conjunto de esquemas de percep¢do da dominagdo, por meio
de habitos e praticas. Esse principio, portanto, constituiria o corpo socialmente informado.

Um pouco mais tarde, os pensamentos de Bourdieu e Meleau-Ponty inspirariam a
proposta de Csordas (1990) da incorporacdo (embodiment) como possivel novo paradigma
para a disciplina antropolégica. Insistindo na ideia de que a pritica se assenta no corpo
socialmente informado, o autor esquematizou a dissolucdo das dualidades mente/corpo e
sujeito/objeto. Por um lado, bastante influenciado pelo engajamento sensivel com o mundo
proposto por Merleau-Ponty, Csordas parte do postulado de que o corpo ndao € um objeto
para ser estudado em relacdo a cultura, mas deve ser antes considerado como sujeito da

cultura. Por outro, contrariando o que se compreende como um legado cartesiano, o corpo

** Ver, por exemplo toda a obra de Mary Douglas.
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deixa de ser uma substancia previamente dada, pertinente ao reino da natureza e em cima
da qual ird se inscrever o que é da ordem da cultura. Antes, apresenta-se como
corporalidade ou corporificagdo, ou seja, enquanto experiéncia que reune afetos, afeicoes, e
o habitus elaborado por Bourdieu (1977).

Atento as discrepancias persistentes nas obras dos dois autores — para Merleau-Ponty,
entre sujeito e objeto no dominio da percep¢do, e para Bourdieu, entre estrutura e pratica,
no dominio da pratica — Csordas se deu conta de que ambos ja invocavam a incorporagao,
achando um principio metodoldgico para reuni-las. Uma vez estabelecido o ponto de
interseccdo entre os dois pensamentos, Csordas constitui sua tese de que o corpo estd
embutido em nossos pensamentos, € de que reflexivamente também damos corpo aos
conceitos através de metdforas e da imaginacdo, conduzindo-nos precisamente ao
reconhecimento das projecdes imaginativas corpdreas como uma via para a producdo de
sentido e para a construcao de relacdes empdticas com outros corpos. Assim, o corpo € em
si sujeito, unidade a partir de qual se pensa cada um em relagio aos outros™.

O itinerdrio intelectual de Csordas norteia os rumos seguidos neste trabalho. Contudo,
a perspectiva de Csordas ndo chega a assimilar ou criticar a questdo da pacificacio
representacionalista através da qual muitos autores, influenciados por Michael Foucault,
procuraram resolver a crise da subjetividade a partir de 68. Como um contrapeso, nao
deveremos nos esquecer dos questionamentos de Anthony Giddens (1991, 1992) a respeito
da teoriza¢do dos mecanismos de poder operando no projeto de docilizacdo corpérea.

Conclusivamente, prestando atencdo a aparéncia, posturas e autoapresentacdo, este
trabalho parte da premissa de que o corpo € o terreno privilegiado das disputas tanto em
torno de novas identidades pessoais, quanto da preservacdo de identidades histdricas.
Longe de ser uma massa moldavel e inerte que possuimos, pertinente ao dominio da
natureza e passivel da invasdo por esquemas abstratos da cultura, o corpo € antes um local
de interacdo, apropriacio e reapropriacio. E o que usamos para nos determinarmos
enquanto self ou autoidentidade; é um sistema-acdo, um modo de préxis, € a sua imersao

pratica nas interagdes cotidianas € essencial para as narrativas pessoais.

* Fica na minha meméria a anedota que empresta do antropélogo e missionario Maurice Leenhardt (1979).
Quando sugeriu aos indios Canaque que a cristandade teria-lhes apresentado a nog@o de “espirito”, recebeu a
resposta de que “espirito” ja tinham, o que lhes havia sido trazido era a nogéo individualizada de corpo.
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As reflexdes de Csordas sobre os processos de incorpora¢do nos sdo muito caras,
especialmente quando nos referimos a memoria coletiva enquanto esquema social
valorizado por um grupo social. Afinal, € na relacdo com a memoria dos tempos de
escraviddo dos negros no Brasil que os corpos de praticantes de performances afro-
brasileiras sdo colocados em acdo. Se o corpo € o resultado da incorporacao de experi€ncias
€ a0 mesmo tempo o ponto de partida da producdo de sentidos, por meio do qual relacdes e
interacdes com outros corpos sdo possiveis, estamos diante de um extraordindrio
recepticulo da memodria coletiva, capaz de projetd-la e reafirmi-la quanto mais intensas
forem as interacdes. Pensar na incorporagdo da experi€ncia, neste sentido, significa admitir
que o corpo € tanto seu produto quanto seu produtor.

Essa experiéncia, que, nas reflexdes de Victor Turner (1986), ¢ mediadora da prépria
realidade, opera, para além de mecanismos cognitivos, no campo dos afetos, das
expectativas e das aspiragdes. Valendo-se dos cinco sentidos aos quais estamos habituados
e ainda admitindo a possibilidade de outros multiplos, essa experiéncia ¢ sempre mediada
por um self ativo e intersubjetivo. Chamando o que estamos tratando por “performances” de
“expressoes”, o autor langa luz sobre a maneira como elas e as experiéncias se perfazem
reciprocamente, fechando-se o circulo hermenéutico no fato de a experiéncia estruturar as
expressoes e vice-versa. Para Turner, as continuidades, transmissdes ou mudancgas culturais
que ocorrem simultaneamente nas experiéncias coletivas e pessoais sdo mediadas por essas
expressoes, performances da vida social. Performances ou expressdes sdo, portanto,
processos que permitem tanto interpretar o mundo a nossa volta quanto nos mesmos.

Esta pesquisa nos coloca justamente diante de um campo no qual performances sdo a
via pela qual a histdria dos povos africanos e de seus descendentes no Brasil é rememorada.
Entretanto, levando em consideragdo nosso debate tedrico, podemos ir além da ideia de que
essas expressoes sdo formas de ativacdo da memodria coletivizada; sua pratica constitui
efetivamente o modo operacional de incorporacdo e de inscricio dessa memodria nos
corpos/sujeitos de seus participantes (CONNERTON, 1989).

No processo de (re)tradicionalizacio em torno da memoria negra de Campinas, o
corpo processa saberes transformando-os em préticas que envolvem disposicdes cognitivas,
estéticas e sensoriais (GUSMAO, 2004). E também o canal para as percepgdes subjetivas e

intersubjetivas, constituindo-se como campo de interagdo social. Especialmente na musica
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participativa, o corpo dos performers se transforma em ponto de contato com os corpos dos
espectadores, emanando musica por todo o ambiente e assim envolvendo a todos numa
unidade. Sdo os préprios corpos a encorajar a participacdo da plateia, com o ideal estético

do engajamento pleno.

3.2 Corpo e Experiéncia Participativa na Performance Musical.

“O samba de bumbo € uma coisa que da
um ritmo no corpo, ele chama. S6 o
toque do bumbo ji da aquele repique no
corpo da gente, que o corpo.. ja
acompanha. Entdo € uma danca que
mexe muito com a gente...”

Um pouco antes de uma apresentacio do Urucungos em um festival de Danca em
Blumenau, Sinhd foi entrevistada. A epigrafe desta secdo foi sua resposta quando lhe
perguntaram o que era o samba de bumbo. A fala de Sinh4, sobre o “repique no corpo” nos
leva a pensar sobre as possibilidades de uma musica capaz de organizar a experiéncia e a
memoria social incorporada.

Levando em conta as reflexdes sobre o corpo apresentadas anteriormente, podemos
compreender a fala de Sinhd, sobre o “repique no corpo” e a “danca que mexe muito com a
gente” sob a Otica da incorporacdo como processo mediador da experi€éncia performatica.
Os corpos de Sinhd e de seus colegas do Urucungos e dos demais grupos de cultura popular
sdo simultaneamente construtores e construidos pela performance musical, em ultima
andlise uma experiéncia de envolvimento total de todos esses sujeitos.

Resta-nos, contudo refletir sobre esta musica, para compreender de que formas aciona
e € acionada pelo corpo. Trago primeiramente a obra de John Blacking para este debate, por
ser permeada pela conviccdo de que a musica € uma capacidade humana desenvolvida
socialmente®. Compreendida tanto como produto quanto como processo, ela envolve
afetos, capacidades cognitivas, além de modelos sociais e culturais em suas estruturas mais

profundas.

% Ver: Blacking (1967, 1973, 1977, 1985, 1992); Travassos (2007).

67



Trazendo a questdo musical diretamente para o corpo e admitindo possibilidades
bioldgicas para a capacitagdo musical nos seres humanos, Blacking refuta uma noc¢do rasa
de relaces entre musica e sociedade. Quando sugere que ndo apenas a experiéncia social
compartilhada € capaz de gerar musica, mas que a musica € capaz de produzir a experiéncia
social, Blacking resiste a ideia de comportamento culturalmente apreendido. Antes, aposta
numa condicdo humana universal de inteligéncia musical e cinética, com consequéncias
decisivas para a perpetuacdo da espécie (1992). A etnografia junto aos Venda (1967, 1985)
— tanto na iniciagdo musical de meninas, quanto nos rituais de possessdo — o colocou diante
de inumeras habilidades humanas que claramente se desenvolveram mediante a préatica da
musica e da danca. Em outras palavras, em meios sociais nos quais essas priticas ndo sao
socializadas, habilidades, experiéncias e formas de organizacio humanas podem também
deixar de existir.

Isto lhe rende um coroldrio inovador: as organiza¢des sociais nao geram, mas
invariavelmente regulam a habilidades musicais, podendo potencializa-las ou miné-las,
selecionando capacidades cognitivas e sensOrio-motoras. Desta maneira, enquanto
capacidade humana culturalmente orientada, e na condicdo de produto de negociacdes
sociais ndo-verbais, a musica é capaz de acionar intersubjetividade e sintonia mitua,
promovendo assim estados de interacdo social. Capacidades musicais, no entanto, nao
possuem formas especificas para o autor, tornando multiplos os possiveis resultados
sonoros e cinéticos. Esses resultados musicais, por sua vez, podem promover modos
especificos de interacdo. E neste sentido que a musica é parte das estruturas profundas de
organizacdo social, uma vez que sua forma € definida culturalmente.

Interessada na relacdo entre estilos musicais resultantes e modelos de interacio social,
Suzel Reily (2002) sugere algumas formas associativas: um estilo pode envolver
alternancias, colocando pessoas em didlogos musicais; pode levéd-las a comportamentos
simultaneos, resultando em unissonos; pode conduzir os participantes de forma coordenada
ou mesmo reunir todas essas formas de interacdo. Especialmente nos géneros
participativos, as propriedades de um estilo musical se articulam diretamente as orientacdes
conceituais e motivacdes dos musicos ou dangarinos, que juntos renegociam as praticas do
fazer musical. Num momento em que a sociabilidade se torna o principal objetivo, como €

o caso da musica participativa, ¢ de se esperar que misicos e dancarinos construam sua
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performance de modo a provocar interagdes com seus publicos, fazendo-os sentirem-se
fundamentais para a execucao daquele repertério (2002:16).

Tendo a musica como um poderoso instrumento de socializacdo, geradora e
mantenedora de regras sociais, partiremos para a andlise de como isto ocorre no modelo de
misica participativa explorado por Thomas Turino” e nas relagdes que estas
intencionalidades musicais podem construir com os corpos que delas participam.

Em Nationalists, Cosmopolitans, and Popular Music in Zimbabwe (2000), o autor se
interessa pela relacdo entre ética, estética e prdtica nas comunidades rurais Shona, daquele
pais. Para tanto, parte da distincdo entre muiisica participativa, misica apresentacional,
gravagdo high-fidelity e a arte em estiidio, assumindo que existem situacdes nas quais
todos esses tipos de musica podem se fundir ou intercambiar®®. Ndo se trata portanto de
categorias fixas, mas de modelos para serem pensados como ideais e que apontam para
orientacdes e €ticas a serem seguidas. Essa diferenciacdo € basicamente guiada por
ideologias e objetivos de criacdo distintos. H4 um continuo processo relacionado a
concepcdo da musica, tipos de arranjos para producdo e recepcdo, diferentes niveis de
mediacao e diversificados tipos de inter-relagdes entre os musicos envolvidos.

Na musica apresentacional, a distin¢do entre artista e plateia € enfatizada de varias
maneiras, incluido distancia fisica, palcos, microfones e convengdes aceitas sobre quem
deve executar a musica ou dangar e quem deve assistir. A orientacdo € o produto. Assim
como a musica apresentacional, grava¢des> se articulam com o ethos da modernidade e do
capitalismo, uma vez que enfatizam o controle racional da performance, superestimam o
valor do objeto ou resultado artistico e demarcam as distingdes entre artistas e audiéncia.
Além disso, ambas dirigem a atenc@o aos possiveis publicos, afinal ndo ha sentido na

execu¢do musical, gravada ou ao vivo, se ndo houver ouvintes ou consumidores em algum

*” Ver: Turino (1993, 2000, 2008).

* J4 em Muisic as Social Life (2008), Turino nos mostra que os quatro campos designados anteriormente
(musica participativa, apresentacional, gravada em high fidelity, a arte de estidio) se interpelam e se
entrecruzam constantemente. Embora ja houvesse admitido anteriormente, é nesta obra mais recente que se
interessa pelos resultados dessas interagdes. A partir dessa colocagdo, parte para o exame de tipos especificos
de atividades, papéis artisticos, valores, objetivos e pessoas envolvidas, acreditando que tudo isso é afetado
por ideologias, contextos de recepgio e propdsitos musicais.

** Com base em ideologia e processos de produgdo, o autor diferencia dois tipos de muisica gravada: “high-
fidelity” e “arte de estidio”. O primeiro caso envolve a perspectiva de reproduc¢do de uma performance ao
vivo previamente apresentada, ou a simulacdo desta experiéncia. Ainda que realizada em um estidio, a
gravacdo deve ser fiel a performance ao vivo, real ou simulada. J4 na arte de estidio, sdo exploradas as
possibilidades tecnolégicas de um estidio, como se ele também fosse um instrumento na composi¢do musical.
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momento. Anos mais tarde o autor nos mostra como as performances musicais
apresentacionais estdo diretamente relacionadas a venda de musica gravada. Vamos a
shows para ver o que ouvimos no dlbum, ou vamos a shows de lancamento, para conhecer e
adquirir dlbuns (TURINO, 2008).

Ao introduzir sua abordagem sobre miisica participativa, esclarece que existem varias
formas de participacdo, sendo sentar € ouvir a um concerto também uma atitude
participativa. De fato, se compreendemos que toda performance € participativa e da ordem
das inter-relagdes, como nos ensina Schechner (2002), ndo hd como negar que por mais
silencioso ou omisso o comportamento da plateia, o simples fato de que se apresenta algo
para ela ja pressupOe interacdo. Entretanto, o uso desse termo na obra da Turino € outro:
“participar” € estar envolvido com o processo musical, seja com instrumentos, canto,
palmas, dancas ou gestos, tornando-se parte componente do grupo performatico. A musica
participativa € definida e estilisticamente modelada pelo objetivo essencial de valorizar até
mesmo a mais simples forma de participagdo, e tem sucesso na medida que consegue
envolver o maior nimero de participantes, reais e potenciais. Para isto, precisa reunir
algumas caracteristicas especificas, que de fato incitem o envolvimento.

Uma dessas caracteristicas é a quebra do limite entre performers e plateia®’. Isto
requer um rdpido aprendizado por parte desta plateia, mas ndo implica diretamente em
repertérios simples. Ao incluir-se na performance, nem sempre a plateia executa
exatamente as mesmas tarefas dos performers. Ha diferentes papeis com diferentes graus de
dificuldade a serem executados. De fato, para Turino os repertorios que alcangam maior
sucesso participativo sdo aqueles em que diversificados niveis de competéncia sio
requeridos, e que satisfazem a diferentes necessidades e interesses.

Para que um grande nimero de tarefas seja executado, repertorios participativos
precisam necessariamente envolver um ndmero suficiente de pessoas; de fato, essas
performances ndo acontecem se ndo houver um grande nimero de envolvidos. Pense o
leitor no que seria de um cortejo de maracatu, uma ciranda, ou um desfile de escola de

samba com poucos participantes! Um contingente reduzido inviabilizaria qualquer uma

% Nzo por acaso, incitagdes 2 participagio sdo recorrentes nas expressdes populares tradicionais, a exemplo
do que afirmou Mikhail Bakhtin sobre o carnaval medieval “... o carnaval ignora toda a distin¢do entre atores
e expectadores. Também ignora o palco, mesmo em sua forma embrionaria... o carnaval ndo era uma forma
artistica do espetdculo teatral, mas uma forma concreta (embora proviséria) da prépria vida” (BAKHTIN,
1987: 6-7).
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dessas performances, pois elas envolvem intimeros papeis a serem desempenhados. Um
grande nimero de envolvidos permite o equilibrio entre as competéncias dos performers
mais habilidosos, que Turino chama de “especialistas”, e as competéncias dos neéfitos e
das plateias, além de promover a excitacdo coletiva.

Valeria dizer aqui a quem Turino chama de especialista. Em primeiro lugar, o
especialista ndo € necessariamente um profissional. Embora domine determinada pratica,
que pode ser o toque de um instrumento, ou o conhecimento de um vasto repertdrio de
coreografias ou cantos, ele ndo precisa viver disso ou estar empregado em algum grupo
profissional. Também nao lhe cabe o papel de “estrela” do grupo. Na verdade, sendo ele
quem tem o maior dominio sobre uma ou vdrias tarefas necessdrias para a execucdo da
musica, em geral ele € um mestre, aquele que se responsabiliza por ensinar aos demais,
coordenar todas as suas tarefas e niveis de competéncia e harmonizar interesses dentro de
ensaios ou performances. Além disso, para Turino, o especialista tem na verdade a
“responsabilidade” de proporcionar uma base, musical ou cinética, muito bem executada
para que os demais se inspirem e se sintam seguros para dancar, cantar, bater palmas, enfim
participar.

O autor observa que a musica participativa é composta de repeticdes ciclicas com
constante movimentacdo ritmica. Alternancias dramdticas em dindmica, melodia, harmonia,
ou andamento sdao evitadas. Além disso, ritmos sdo construidos na juncdo de partes
diferentes e desconexas, que quando juntas mostram-se complementares entre si, muitas
vezes chocando-se em incriveis contratempos e provocando um surpreendente dinamismo.

Atendo-se a textura musical, o autor percebe que a musica Shona € tipicamente densa
e cheia de sobreposicdes sonoras. Para o autor, o efeito simbdlico da performance € o da
fusdo entre o social e o musical: as densas sobreposi¢cdes t€ém uma espécie de funcdo de
disfarce, na qual o erro dos novatos acaba passando desapercebido, ou a0 menos nio pode
ser ouvido a ponto de atrapalhar o todo da performance.

Em relacdo a forma musical, o autor percebe a auséncia de formas predeterminadas
ou repeticOes prescritas. Curtas e bastante repetidas, essas musicas vao gradualmente
perdendo fluxo e energia, chegando ao fim num consenso tacito entre os participantes. Esse
¢ mais um dos aspectos nos quais, em modo participativo, a musica acaba sendo um meio

de interacdo social e de producdo de sons antes mesmo de ser um produto musical em si.
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Deste modo, o que poderia parecer repetitivo e pouco estimulante para uma plateia
sentada, quando passa a contar com participantes que cantam, dancam e tocam, produz
seguranca e constincia®’. De fato, essa estrutura ciclica incita os aprendizes numa pratica
prazerosa de repeticdo, ndo apenas disfarcando seus erros mas também incutindo padroes
sonicos da musica em seus corpos. Levados pela estrutura ciclica, os corpos entram em
sincronia ritmica, sonora e cinética, transformando a danca de muitos numa danca tnica,
como se fossem um dnico corpo. Isto ndo quer dizer que todos estejam dangando da mesma
forma®®>, mas assim como na musica, sio partes complementares de um mesmo todo
cinético. Sdo todos aqueles diferentes movimentos, marcados pela pessoalidade da
administracdo corpérea de cada participante, a compor um todo ritmicamente
harmonizando.

Finalmente, o autor diferencia as preocupacdes e objetivos de muisicos
apresentacionais e participativos. Obviamente, performers apresentacionais nutrem
responsabilidades em relacdo a suas plateias, porém seu foco estd no entretenimento,
implicando no desenvolvimento de um virtuosismo para ser assistido € na constante busca
pela novidade. Muito mais consoante com uma légica capitalista, o artista precisa
empenhar-se no lancamento do novo hit, do novo album. Enquanto isto, a principal
preocupacdo dos musicos participativos € o de produzir uma performance capaz de
sensibilizar e mobilizar a todos os presentes, sendo o seu sucesso essencialmente
mensurado pelo grau de participacdo e trabalho em conjunto inspirado na plateia. A
participagdo, portanto, ¢ empregada por Turino como a demonstracdo de um compromisso
com O evento € com OS outros participantes, ndo importando em que nivel, através de

contribuigdes sonoras ou cinéticas. A inten¢ao nesse caso € 0 processo.

! Enquanto leio esta passagem de Turino, me vem 2 mente o episédio em que uma amiga chilena, residente
no Brasil, convidara a mae que a visitava para ver uma roda de capoeira, esperando mostrar-lhe algo “tipico”.
Finda a apresentagfo, da qual aquela senhora previsivelmente ndo participara, perguntei o que havia achado.
Ela me disse, um pouco constrangida, que havia cochilado durante a apresentacdo. Aquela musica ciclica que
fizera a plateia cantar, bater palmas e balancar-se, ndo era compreensivel para ela, por ser em portugués. Nem
mesmo o ritmo ou as melodias lhe eram familiares ou estimulantes, levando-a ao inevitavel sono.

% Se assim fosse, poderfamos chamar uma aula de balé de miisica participativa, ja que os bailarinos sio
muitas vezes submetidos a uma rigorosa disciplina sobre seus corpos, levando-os a executar todos os
movimentos com grau maximo de similaridade, como resultado de seu ajuste a um padrio estético. Entretanto
em eventos em que ha musica participativa, o rigor ndo € a tonica.
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Em Music as Social Life (2008), o autor estende esse assunto para as diferencas entre
preparagdes para apresentacdes nas duas perspectivas. De uma maneira geral, musicos
apresentacionais acreditam que a plateia poderd se ater a detalhes enquanto tocam. O
programa completo a ser apresentado € planejado e ensaiado previamente, com atengdo e
correcdo de erros minimos. H4 um senso de preparacdo especifica para a apresentacdo em
si, antes da qual todas as imperfeicdes deverdo ser corrigidas.

J4 no caso de musicos envolvidos em performances participativas, muitas vezes 0s
ensaios especificos ou extraordindrios para limagem ndo ocorrem. O fato de haver uma
apresentacdo porvir ndo afeta sua rotina necessariamente. A dindmica e a forma do
repertorio, em geral, dependem da contribui¢do individual de cada participante. Paira uma
confianca generalizada nas habilidades e funcdes de cada performer, ou dos “especialistas”,
que j4 sabem de antemdo o que deverdo fazer. Sendo assim, ndo hd muito sentido num
planejamento prévio, no ensaio da ordem dos numeros a serem apresentados, ou na
repassagem do que ja se sabe hd tempos. A preocupagcdo maior recai sobre o sucesso no
estimulo a participacdo, e essa ndo é uma habilidade ensaiada.

O autor restabelece critérios para medir seu sucesso dessa musica participativa. O
sentimento de prazer de cada participante é um indice fundamental, como havia pontuado
anteriormente. Acima da qualidade da execu¢do da danca ou da musica, estd o grau de
envolvimento e satisfacdo da plateia incluida. Como a demanda por participagdo com sons
ou movimentos é muitas vezes conhecida de antemdo, pessoas vao a eventos em torno de
musica participativa (ensaios, shows, encontros) com objetivos andlogos de quem vai a uma
festa: sabem que vao para tocar, para cantar, ou dangar. Acima de tudo, sabem que vao para
se socializarem. Rituais, festas, desfiles, procissdes e tantas outras formas expressivas da
cultura popular sdo invariavelmente performances as quais ndo se pode simplesmente
assistir. Ainda que ndo se toque, cante, dance ou desfile, essas sdo performances que tomam
todo o espago publico, abracando a todos os presentes e tornando-os participantes de
alguma forma. Esses eventos em si sdao capazes de criar uma aura de incitacdo a
participacdo, na qual deixar de contribuir para a totalidade pode soar antissocial, tanto
quando ficar em siléncio numa festa.

Nessa obra mais recente, Turino revé também a relagdo entre participagdo e fluxo da

performance. Se, como ele ja nos havia mostrado, na atividade musical participativa

73



existem tarefas simples e complicadas, certamente a inclusdo de um novato nestas ultimas
ndo serd bem-vinda. Atrapalhando-se, o novato poderd colocar em risco o andamento de
todos os demais, levando a performance a um colapso. As constantes sobreposicdes de sons
da musica participativa podem de fato mascarar o erro dos novatos, porém isto ocorre em
tarefas mais simples. Assim, eles sdo aceitos e inseridos em tarefas ndo apenas
descomplicadas, mas que também possam ser sobrepostas, caso ndo sejam habilmente
executadas. A inclusdo, neste sentido, mostra seus critérios: ela ndo deve jamais
interromper o andamento da performance.

Para o autor, essas dinamicas tém relacdes claras com o plano social. Isto significa
que um codigo de conduta € imposto em prol da continuidade de uma performance que
envolve o fazer de todos. Participar exige o reconhecimento da prépria condicdo e o
cumprimento de uma funcdo que de fato engrandeca o todo. Se essa condicao for a eximia
habilidade, ela deverd ser empregada em sua totalidade, para propiciar o ambiente sonoro,
cinético e psicoldgico no qual todos deverdo se sentir bem-vindos e confortaveis. Se, ao
contrario, a condi¢do for de inexperi€ncia, ela ndo poderd implicar em ndo participagdo —
isto seria antiético — mas, a0 mesmo tempo, deverd encaixar-se no todo de modo a
adicionar e ndo atrapalhar.

Turino nos fala a respeito de culturas tradicionais — Shona no Zimbabue e Aymara no
Peru — nas quais o evento coletivo € o centro da vida social, para construir seu modelo de
musica participativa™. De maneira andloga, em suas formas iniciais Jongos, Batuques,
Maracatus ou Rodas de Samba encaixaram-se perfeitamente no que o autor classificou
como modo participativo enquanto parte da experiéncia escrava no Brasil. Na retomada
assistida em Campinas nas dltimas décadas, alguns grupos mantiveram este carater; outros
porém o mesclaram com a ldgica apresentacional e outros finalmente transformaram
totalmente estas culturas expressivas em apresentagdes. Por esta razdo, no campo das
recriacOes de tradigdes musicais afrobrasileiras a delimitacdo entre os modos participativos
a apresentacionais € critica para a compreensdo de suas intencionalidades e relagdes com a
musica. E também diferencial no modo como misica e corpos se relacionam. E claro que a

perspectiva apresentacional implica em apoderamento; muitos dos performers neste campo

> O autor nos lembra que eventos coletivos nio sdo sempre musicais. Podem se dar em torno de esportes,
competicdes, dramatizagdes teatrais, etc. Entretanto permanece a ideia de que as performances podem ser o
centro nervoso da vida social.
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etnogréfico transformaram suas vidas a partir do entendimento de que s@o artistas. Estamos
porém mais interessados em como elementos participativos mantidos por alguns grupos
agem no corpo, e como reflexivamente este contribui com a mdusica. Estamos
particularmente interessados naquele “repique no corpo’”e naquela musica que “mexe muito
com a gente”, aspectos altamente desenvolvidos do fazer participativo.

Voltemos, por um momento, aquele aspecto de sintonia miitua mediante o emprego
de ciclos ritmicos constantes. O que exatamente nessa forma repetitiva levaria a
sintonizacdo? Um dispositivo levantado por Charles Keil (1994) seriam as imperfei¢des ou,
em suas proprias palavras, as “ligeiras discrepancias”, como os singelos momentos em que
a musica se mostra humanizada. O autor chama a aten¢@o para os pequenos desencontros
ritmicos entre instrumentos, vozes, pés e palmas. Essas ligeiras imperfeicoes
proporcionariam o fluxo de uma musica inclusiva, na medida em que refletem aspectos
humanos.

Na introdu¢do do livro Music Grooves (1994), Keil e Steven Feld discutem
especificamente o verbete “groove”, um termo que expressa a propulsdo ritmica, o sentir de
uma pulsacdo ou de um "swing", criado pela interacdo da musica tocada por uma “cozinha”
— uma banda bésica formada geralmente por bateria, baixo elétrico ou contrabaixo, violao e
teclados. E usado por musicos como uma “levada”, uma base ritmica e melddica repetitiva,
sobre a qual poderdo ser executados improvisos™*.

Ao refletir sobre essa no¢do, os autores relacionam a experi€éncia totalizante de
envolvimento dos participantes as repeticoes de padrdes musicais, ritmicos, melédicos ou
harmdnicos. Uma vez incorporados esses padroes, os envolvidos em uma performance sao
levados, para além da sintonizagdo e harmonizacdo de seus corpos € mentes, a uma
experiéncia de imersdo total numa dimensdo na qual o tempo, o espago e todos os demais
parametros reguladores de nosso mundo parecem se dissolver, sendo agora regidos pela
prépria performance. E a partir deste estdgio que os autores acreditam nas possibilidades da

. . - , .- 35
improvisagdo; no groove hd portanto algo sempre novo € a0 mesmo tempo familiar~. O

* Ver: Clayton e Gammond (1990).

» Essa percep¢do vem de encontro ao pensamento de Thomas Turino (2008), no qual as improvisagdes
normalmente se relacionam sonica, fisica e simbolicamente com experiéncias passadas. O que as difere € o
grau de surpresa que sdo capazes de causar

75



mundo fluido de Her4clito parece voltar com todas as forcas nessa percepcdo acerca da
musica.

O estado de imersdo propiciado por operagdes repetitivas € também a base para o
alcance da transcendéncia, situacdo na qual o ser humano encontra todos os seus sentidos
fisicos e percepcoes totalmente envolvidos em alguma prética. Esse é um assunto chave na
discussdo de Helena Wulff (2006) sobre danca. A autora empresta a nocdo de flow de
Milhalyi Csikszentmihalyi (1970) para referir-se ao fluxo, ou a um estado mental, corporal
e emocional possibilitado pelo total envolvimento naquilo que se estd fazendo, a ponto de
perderem-se referenciais de tempo, espaco e self. Uma vez imerso nesse fluxo, pode-se
permanecer na mesma atividade sem sinais de tédio ou cansaco, ainda que ela seja
essencialmente repetitiva; pelo contrdrio, alcanca-se um estado de “vivéncia plena”
(CSIKSZENTMIHALYT apud WULFF, 1991). Mediante experiéncias performdticas como
musica e danga, esse estado pode ser alcancado coletivamente, levando-nos novamente a
aspectos determinantes de uma performance participativa. Entretanto, a transcendéncia, ou
sua forma mais intensa, o transe (ROUGET, 1985), ndo acontecem necessariamente com
todos os presentes na performance de um repertério participativo, podendo os graus de
participacdo variar entre os presentes (BLACKING, 1985)°.

O “repique no corpo”, bem como varios momentos em que a musica € descrita por
outros participantes como uma espécie de estimulador do corpo, envolvendo-o e
mobilizando-o, podem ser compreendidos pela 6tica da transcendéncia e como resultado de
outros processos da miusica participativa. Estamos falando de uma experi€ncia
compartilhada entre todos os participantes, nas quais os corpos jia conhecem os cddigos
oferecidos pela musica dos instrumentos e a eles respondem, dancando e recriando ritmos,
dialogando e contribuindo de fato para com a consolidacao desta musica. O corpo responde
porque seus donos sabem que sem ele a musica ndo ocorre. Os corpos de todos, assim como

os instrumentos perfazem esta miusica, ‘“‘chamada” pelo bumbo.

%% Nesses rituais atingiam grau maximo de participacio apenas os membros da familia que invocavam e eram
possuidos por seus ancestrais que cultuavam naquele momento; em seguida, os membros de outras familias da
mesma comunidade invocavam aqueles ancestrais por meio da performance musical, sem contudo incorpora-
los; num terceiro nivel de participacdo encontrava-se uma audiéncia, sem lacos de parentesco com a
comunidade, que cantava e tocava e, finalmente, havia também uma parte da audiéncia que “apenas assistia”.
Era portanto a partir da proximidade com o ancestral incorporado, que todas as pessoas presentes
compartilhavam da performance, sem que contudo, estivessem todas possessas.
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Virios dos aspectos descritos na musica participativa poderiam ser descritos pelo viés
das teorias da antropologia da performance. Mas o que seria exatamente compreender a
musica enquanto performance, e afinal, de que performance estamos tratando?

Quando Tiago de Oliveira Pinto (2001) aborda estas questdes, propde primeiramente
que a musica de muitos povos pelos quais se interessa a etnomusicologia envolve seus
participantes exigindo mais do que capacidades auditivas ou intelectuais, mas envolvendo
também respostas motoras coletivas. Tal perspectiva enfoca a misica mais como processo
do que como produto. Inspirado pela obra de John Blacking, o autor se interessa tanto pelo
momento da performance quanto por seus desdobramentos posteriores. Quando se refere ao
evento em tempo e espacgo limitados, interessa-se por quem a realiza e quem a assiste, que
ideias a performance da musica e seus agentes despertam; que transformacdes a musica
pode engendrar nas estruturas sociais € quais seriam as particularidades das performances.
Assim, acOes dramadticas e musicais podem oferecer leituras culturais, como a socializagdo
de valores e a ritualizacdo do sagrado.

Estendendo suas reflexdes para todo tipo de misica, aproxima-a da performance ao
considera-la uma “arte do tempo”, especialmente singular a cada repeticdo, uma das
caracteristicas emblemdticas da performance. Enquanto processo performdtico, a musica se
apoia em seus atores, na interpretacdo, na entona¢do, na comunicagdo corporal, nos
elementos acusticos, no texto e no enredo, com seus significados lexicais, sintdticos e
simbdlicos.

J4 quando reflete sobre os desdobramentos, Pinto se dd conta de que a performance
musical é mais do que o que vemos e ouvimos em espago e tempo delimitados, marcando a
experiéncia humana como um todo. Todos aqueles elementos que lhe servem de apoio
levam a desdobramentos esperados e inesperados, para além da dimensdo sOnica.
Performances musicais podem reafirmar valores éticos, reforcar o sagrado, conectar
individuos em lagos comunitarios de experi€ncias, organizar memorias coletivas.

Ora, ainda que ndo reproduzam exatamente o contexto escravista no qual surgiram
expressOes culturais que hoje lhes interessam, alguns grupos de cultura afro-brasileira
tratados nesta pesquisa conseguem reproduzir tal experiéncia performdtica. O proficuo
encontro entre o diretor de teatro Richard Shechner e o antropdlogo Victor Turner nos

ensina que a performance ndo se desassocia da vida (Dawsey, 2005:1). Isto nos permite
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pensar que tanto a musica do passado traduzia-se em ritualizacdes performdticas de valores
coletivos, quanto as performances de hoje sdo reafirmagdes da memoria daqueles rituais e
valores, reinterpretadas a partir das negociacdes dos performers do tempo presente.

Baseando-se no contexto da sociedade Ndembu, Victor Turner desenvolve o conceito
de communitas®’, como um momento de comunhio e intersubjetividade entre os
participantes de um ritual. A no¢do € cara para nossa discussdo, por tratar de harmonizacao
e sincronizagdo de corpos, afetos e dispositivos cognitivos. E a partir dela que Richard
Schechner pensa que a performance envolve necessariamente uma acdo, sendo a
experiéncia — enquanto o modo como cada um de nds assimila o que nos € incutido,
proposto por Turner — o cerne dos estudos que a tomam como tematica. Mas a performance
¢ ainda mais do que a a¢do em si. Ela é especialmente “mostrar o que se estd fazendo”,
levando o autor a sua refinada idéia de “evento”: a performance € a acdo relacionado o
performer e seu espectador, a interagdo, o “entre’™®.

Deste modo, performances demarcam identidades, reconfiguram o tempo, remodelam
e adornam corpos; artisticas, ritualisticas ou da ordem do dia-a-dia, sdo feitas de
comportamento restaurados (twice-behaved behaviors), agdes performaticas que treinamos
para executar. Esse treino e esforco consciente sdo claros na arte, mas o autor nos mostra

que a vida cotidiana também envolve anos de aprendizado, treino, assimilacio do

. . . 3 .
comportamento esperado e indmeras tentativas de ajustamento™. Em resumo, a vida

37 Este conceito esta relacionado a outro, o de “drama social”, uma situacio especifica de envolvimento de
toda a sociedade num ritual que tem como tema central uma crise social. Compreendido pelo autor como
“antiestrutura” — ou seja, o terreno em que estruturas que estabelecem as posi¢des sociais se dissolvem e
podem ser revistas — o drama social levaria ao estado de “liminaridade”: um estdgio de transito em que se
pode questionar a rede de classificacdes que determina o lugar de cada um no espaco cultural, e onde papéis e
experiéncias sociais podem ser invertidos. Em sociedades complexas, a noc¢do de liminaridade é reformulada
como “liminoides”, instincias coletivas igualmente pertinentes ao campo da criatividade, das reflexdes e das
rupturas tempordrias do fluxo da vida reforcados pela ordem do cotidiano. Mediante tal ruptura com a
estrutura, os participantes de uma performance experimentariam o envolvimento na communitas. Apenas fago
a ressalva de que nfo acredito que nas possiveis relagcdes entre o fazer musical e o sentimento de comunhéo
haja uma ruptura com as estruturas ordindrias, ji que a interacdo coordenada pela misica s6 é possivel
quando os performers se fixam as normas socializadas presentes na musica que os une. Ver também REILY
(2002: 16).

¥ Como categorias fluidas e intercambidveis, o autor enumera oito dimensdes para a performance: no dia-a-
dia, nas artes, em esportes e entretenimentos populares, nos negécios, na tecnologia, no sexo, no ritual e no
jogo. Todavia, admite que essa categoriza¢do ndo passa de um esforco para compreender as varias nuances
em que estamos inseridos em performances em nossas vidas, admitindo a possibilidade de outras tantas e
também a flexibilidade de seus limites.

% A arte performitica de vanguarda da década de 1960 coloca uma questio importante: e quando performance
choca? Como dizer que ela € um comportamento restaurado? Para Schechner, o poder estarrecedor das
performances estava na descontextualizacdo desses comportamentos: o nu ndo era objeto de arte até 1960,
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cotidiana € constituida de repeticdes. Ainda que a repeticdo possa parecer paradoxal no
mundo fluido de Hericlito em que tudo se renova, hd na performance a ideia de que
repeti¢des sao sempre diferentes.

E ficil compreendermos a atuagdo dos grupos culturais enquanto performances
estéticas, ja que sdo apresentadas diante de inumeras plateias. Porém, esses encontros
também provocavam mobilizacdes e sensibilizacdes no plano coletivo. Enquanto rituais,
enquanto repeticdes, reiteram valores de comportamento que seus participantes jamais
deverdo esquecer, retirando-os da vida ordindria e inserindo-os no momento maximo da
comunhio coletiva®”. Em certa medida, poderfamos ler essas atuacdes como um drama
social, ja que se apresentam em lugares publicos e envolvem os habitantes de Campinas
numa performance em que a exclusdo social do presente € abordada através da lembranca
do passado escravocrata da cidade®'. A relacdo entre ritual e conflito presente na nocdo de
drama social fica evidente ai, pois hd um grupo prejudicado exigindo reparacao.

Como veremos na etnografia que se segue nos proximos capitulos, no universo dos
grupos culturais de Campinas a musica enquanto performance transita entre o
apresentacional e o participativo, articulando movimentos, praticas e emogdes coletivas em
torno de uma reestruturada memoria negra em processos que envolvem diretamente o corpo

(REILY, 2010). Na medida em que se recompde e também compde esta experiéncia, o

mas deslocado dos banheiros, vestidrios, lugares destinados a intimidade ou da pintura renascentista para o
palco e para a interagdo direta com o publico, causou choque. Em tltima andlise, Comportamentos
restaurados estdo “14 fora”, separados de “mim”. Usando termos pessoais, o autor reelabora o comportamento
restaurado como “eu me comportando como se fosse outro”, ou “como me mandam fazer”, ou “como eu
aprendi”, (2002: 28). Portanto, nenhuma a¢do, nem mesmo estar nu, é “naturalizada”, sendo antes apreendida
a partir de relacdes com a natureza, com o contexto familiar, cultural, social, tecnolégico, etc. Sdo antes
coletineas de comportamentos ja assistidos, compondo sempre comportamentos de alguma maneira previstos
ou esperados.

* A luz das reflexdes de Schechner, também poderiamos compreender as expressdes do passado como
performances da vida, relembrando a ideia de “é performance” e “como performance” do autor. Assim como
nos sambas do presente, no passado também se ensinava e aprendia, também era necessario mostrar agdes e,
decididamente, elas também se renovavam a cada nova execugdo, pois as interacdes ndo eram nunca as
mesmas.

*! Devemos nos lembrar, no entanto, que, na teoria de Turner, o drama social abrange todo um grupo social.
Naio trata do problema de um tnico segmento, mas de algum aspecto perturbador que pode levar todo o grupo
a um colapso. Note-se que o preconceito e o mal estar social que dele deriva e ndo € um drama que atinge a
todos na cidade; embora possa resultar profundamente transformador para sua audiéncia, parte da iniciativa
dos grupos culturais, ndo resolvendo exatamente um drama em que todos os campineiros se inserem. Neste
sentido, ele cumpre as etapas de ruptura e intensificagdo da crise das quais o conceito de Turner nos fala, mas
ndo necessariamente produz acdo remediadora ou reintegracao.
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corpo passa a ser o terreno da constru¢do de uma resisténcia, ou da retomada do controle

sobre si mesmo.

3.3 A incorporacio da memdria negra como arte da resisténcia

Na Taind, acho que resisténcia. Resisténcia. “Engrossar o
couro”, sabe? Saber dizer ndo... o TC contou que uma vez ele
tava conversando com Clementina de Jesus ... e que ela falou
pra ele que o povo preto tinha um problema: que quando o
branco dava um copo d’dgua passava o resto da vida
agradecendo. Eu ndo entendia isso, ‘um copo d’dgua?
Agradecendo?” Mas af o tempo vai passando, eu falei: ‘Nossa
realmente, ¢ muito complexa forma que a gente ainda se
relaciona.” Eu acho que o processo de escraviddo, mais do
que as agdes de racismo, criou dentro da gente coisas que a
gente na verdade ndo se curou por dentro. Muito mais do que
a parte externa, mas tem uma parte dentro da gente que
ainda... acho que vai levar muitos anos pra gente se sentir e
se estabilizar livremente, efetivamente.

A epigrafe desta secdo foi a resposta dada por Alessandra Ribeiro quando lhe
perguntei o que aprendera em suas passagens por outros grupos culturais, antes da
formacdo do Jongo Dito Ribeiro do qual hoje esta a frente. Sua fala, referindo-se a
experiéncia na Casa de Cultura Taind € clara em relacdo ao conteido apreendido ali:
“resisténcia”. A experiéncia na casa de cultura, assim como em outros espacos culturais que
freqiientou até chegar a formacdo do Jongo Dito Ribeiro, foi critica para sua
conscientizacdo de uma ‘“condi¢do negra” e posicionamento diante do mundo a partir dessa
condicdo. Foi nestes espagcos que tomou contato com expressdes musicais afro-brasileiras
que remetiam a ancestralidade negra no Brasil, e que a conduziram nesse processo de
conscientizacao.

A histéria em torno da criagdo destas expressdes sempre nos revela um contexto
opressor, basicamente representado pelo regime escravista e pela precaria condicdo dos
libertos no Brasil a partir no final do século XIX. Ainda em vérios momentos da histdria
dos movimentos negros no Brasil a pritica destas manifestacdes foi passivel de violenta

repressao, sendo a manutencio destas um foco claro de resisténcia. Considerando que hoje

em dia a valorizacdo da diversidade cultural tem sido amplamente apoiada no Brasil e no
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mundo, levando a um cendrio no qual manifestacdes como capoeira, batuques, jongos, ou
umbigadas, por exemplo, ndo mais sdo sistematicamente reprimidos como em contextos
anteriores, mas valorizados enquanto patrimdnio cultural, podemos nos perguntar: a que
exatamente se estd resistindo quando se tem como projeto a continuidade destas
performances?

Constam, na etnografia desta tese, inimeros exemplos de motivos para a continuidade
de tal resisténcia, desde as violentas relagdes de mulheres e homens negros com a policia,
até as relacdoes de constrangimento social, nas quais de piadas a restricoes de acesso a
espacos e ambientes, tem-se uma ampla gama de tratamentos e comportamentos orientados
por alguma forma de preconceito. Como veremos, estes sujeitos constroem relagdes com o
mundo a partir de seus corpos, como alids fazemos todos nds, mas que marcam sua
experiéncia de maneira semelhante. E neste momento que se entendem enquanto “grupo” e
¢ a partir dai que esta resisténcia se inicia: quando percebem restricdes € constrangimentos
sociais ocorrendo de forma semelhante a partir de relacdes com caracteristicas corporeas
também comuns. Ha em especial uma tentativa de controle sobre este corpo: na medida em
que padrdes estéticos socialmente impostos apresentam-se como imposicao — a “roupa de
shopping” e a “chapinha” foram os exemplos mencionados por Alessandra - resiste-se
apresentando formas alternativas de organizacdo corporea.

Ainda que hoje as expressoes culturais de que se apropriam estes grupos no contexto
atual sejam bem mais alvo de valorizacdo do que de repressdes, a escolha destes repertorios
ndo ¢ nada ingénua. Em suas letras, sonoridades e movimentos estes repertorios
rememoram um tempo de escraviddo pelo qual passou a populacdo negra no passado e a
medida que sdo performados, operam em duas vias: de um lado, para suas platéias, a
performance destes legados se quer mais do que simplesmente cultura valorizada, mas quer
escancarar a histdria, a participacdo na formacdo social brasileira e o reconhecimento das
atrocidades do passado, muitas vezes exigindo reparacdo. Isto ndo se limita ao tempo de
escraviddo, mas manifesta-se mostrando todas as mazelas acumuladas pela experi€ncia
historica negra no Brasil até os dias de hoje. Na outra ponta, as mesmas performances
agitam os corpos de seus participantes, narram-lhes a historia dos ancestrais negros

escravizados, mencionam revolucdes, ensinam-lhes posturas, recobram sua dignidade.
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Atento a situagOes de subordinacdo em diversos contextos ao longo da histéria
humana, James Scott (1990) procura respostas para o fato de segmentos subjugados da
populacdo raramente se rebelarem, ainda que submetidos a violentos regimes de controle.
Observando gestos e hdbitos cotidianos, o autor questiona se, por trds de aparentes
demonstracdes de respeito e subserviéncia, ndo existem subdiscursos de antidominagao.
Expressoes de aceitacdo do senhorio podem ser totalmente desprovidas desse significado,
assumindo outros, contrdrios e subversivos. Neste sentido, a polidez de um empregado, a
abnegacdo do revide de um escravo espancado, ou a reveréncia e a aceitagdo de ordens de
um subalterno seriam habitos arraigados, mas nem por isto sindnimo de resignacdo. Em seu
exame refinado, o autor se dd conta de que quanto mais violentas as estruturas de
dominagdo e controle, mais grossa € a miscara fantasiosa disfarcando a resisténcia popular.

Desconstruindo a no¢ao de hegemonia para explicar o que, a primeira vista, se mostra
como passividade, Scott refuta a ideia de aceitagdo de uma ordem natural do poder vigente,
capaz de controlar at€é mesmo as disposi¢des simbdlicas de qualquer tipo de revolucdo e
aniquilar por completo a consciéncia das massas. Descontente com tal simplismo, propde
uma contrateoria: as classes subalternas imaginam a igualdade — creem que os ultimos
serdo os primeiros; invertem a vigéncia do poder nos carnavais, cantam e celebram a
derrota dos poderosos. E nas formas metaféricas de inversdo da realidade que o autor nos
revela inconformismo e resisténcia nas expressoes populares.

Na proposta de Scott, a reacdo popular € bem mais sutil e sagaz. Utilizando-se de
disfarces, anonimatos e eufemismos, as performances populares evitam o conflito direto
com o poder vigente. Antes, contornam a domina¢cdo por meios que dificilmente serdo
reprimidos, garantindo assim a continuidade de seus protestos e reiterando o
reconhecimento da situacdo em que vivem. Neste sentido, o corpo pode ser o lugar da
inscricdo e o proprio inscritor da resisténcia disfarcada, como bem observou Suzel Reily
(2001).

Atenta as performances dos Congados em Minas Gerais, Reily associa a preservacao
da memoéria cultural aos processos de incorporacdo por meio da performance.
Especialmente examinando o exemplo das sociedades africanas, mostra como histérias de
nacOes sdo inteiramente narradas em cantos, dancgas, poemas €picos, contos, metdforas e

cronicas. Neste sentido, o exame da resisténcia popular em relacdo a preservacdo de sua
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memoria nos faz refletir sobre o envolvimento do corpo que apreende, canta, danca e narra.
A nog¢do de que o corpo socialmente constituido carrega a memoria cultural também € cara
para a autora, principalmente nas performances de segmentos sociais subalternos. A
existéncia social corporizada é portanto uma boa medida para pensarmos no campo
etnogrifico que inspirou este trabalho: sujeitos/corpos, ao fazerem parte de uma
performance, carregam-se do conhecimento, da experiéncia e da memoria coletiva,
construindo a si mesmos enquanto corpos. Simultaneamente, sd0 esses corpos a construir
todas essas dimensdes do saber coletivo, pois sdo, afinal, o ponto de partida da
performance.

Na etnografia das performances de seguidores de religides afro-americanas as
possibilidades de conhecimentos incorporados e revisados parecem infinitas para Yvonne
Daniel (2005)*>. Também a par de que as estratégias de dominacio dos povos africanos
trazidos para as Américas incluiram muitas vezes a aniquilacio e a proibicdo de seus
festejos, ou destruicdo de seus aparatos rituais, como instrumentos musicais, objetos
sagrados e vestimentas cerimoniais, a autora nos chama a atencio para a maneira misteriosa
e subversiva pela qual todo esse legado de conhecimentos foi memorizado pelos corpos,
como estratégia de preservacdo e transmissdo por muitas geracoes. Observando também os
momentos em que essas performances foram permitidas pelo senhorio europeu no novo
continente, Daniel percebe a operacdo dupla que essa prdtica operava no sentido da
manuten¢do da vida num contexto de total subserviéncia. Por um lado, as performances dos
escravizados deslumbravam aos donos das fazendas e casas grandes por seu exotismo, pelo
ritmo ou pelo movimento dos quadris, tendo sido muitas vezes incorporados nas
performances dos brancos como uma espécie de novo tempero.

Entretanto, longe das vistas dos senhores, dancas religiosas através das quais se
perfaziam o contato com os ancestrais, a libertacdo do corpo e da mente e o culto,
corporificavam a prépria histéria daqueles povos. Ao aprender alguns estilos de danca
haitiana, a autora percebeu que cada uma delas era chamada ou fazia referencia ao nome de

uma nac¢do. Assim, a memoria de um povo era carregada pelos misculos dos dangarinos.

*2 A autora descreve a incorporacio da matemdtica na performance dos tambores; a incorporacio de
conhecimentos botinicos, na utilizacdo de ervas e raizes para banhos de cura; a incorporagdo de
conhecimentos filoséficos, na danca dos adoradores e a incorporagdo dos ensinamentos sobre o poder divino e
a integridade moral da comunidade, nos rituais coletivos.

83



Ao constituir 0s sujeitos e seus corpos nos quais inscreve também a memdria coletiva, a
performance é uma experiéncia através da qual se apreendem conhecimentos diversos® .

Essa no¢do, também compartilhada por Stuart Hall (1996, 2003) de que nas
expressOes da didspora negra o corpo seria o lugar por exceléncia da inscri¢do da cultura,
causando por vezes a admiracdo de seus senhores por seu marcante exotismo — lembrando-
o da forca da expressdo inglesa “a bit of the other” (1996: 467) — é crucial para este
trabalho junto aos grupos campineiros. Porém, muito além do encanto que suas
apresentacOes, festas e eventos exercem sobre seus publicos, a performance de legados
tradicionais conscientiza aos proprios sujeitos, revisa sua conscientizacdo e constréi seus
corpos/sujeitos como l6cus de uma resisténcia forjada pela experiéncia do canto, da danca e
da fantasia.

Sendo essas formas justamente o oposto dos levantes armados ou das demonstragdes
publicas de descontentamento e rebeldia, contornam com admirdvel sucesso tentativas de
controle e repressdo, pois se apresentam de maneira absolutamente inocente, especialmente
no contexto atual de valorizacdo global da diversidade cultural. Acima de tudo,
performances sdo formas de retomada de controle dos corpos que a executam, forjando-os

com memdrias, conhecimentos, engajamentos e posicionamentos diante da vida.

3.4 Tradicao, Etnicidade e Memoria na Performance de Legados Expressivos

Afrobrasileiros.

“Nao importa o quao deformadas, cooptadas, e inauténticas
sejam as formas como os negros e as tradicdes e
comunidades negras parecam ou sejam representadas na
cultura popular, nés continuamos a ver nessas figuras e
repertérios, aos quais a cultura popular recorre, as
experiéncias que estdo por trds delas. Em sua
expressividade, sua musicalidade, sua oralidade e na sua
rica, profunda e variada atencdo a fala; em suas inflexdes
vernaculares e locais; em sua rica reprodugdo de
contranarrativas; e, sobretudo, em seu uso metaférico do
vocabuldrio musical, a cultura popular negra tem permitido
trazer a tona, até nas modalidades mistas e contraditdrias da
cultura popular mainstream, elementos de um discurso
diferente — outras formas de vida, outras tradi¢cdes de
representacdo’. Stuart Hall, 2001, p.323-324

3 Ver também Stuart Hall (2003: 323,324)
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Logo apés uma palestra sobre os rumos do pensamento a respeito da cultura
popular*, 2 qual haviamos assistido eu e dona Roséria Antdnia, a Sinhd do Urucungos,
ouvi sua pergunta indignada “como assim ndo existe raiz?”. O palestrante, o professor José
Roberto Zan, do Instituto de Artes da Unicamp, versava sobre as chamadas “culturas de
raiz”, conferindo-lhes o tratamento que comumente recebem no meio académico: a no¢ao
de raizes culturais levaria a um engessamento da cultura, perpetuando-a no tempo e
podendo muitas vezes minar possibilidades de criacdo e inovacdo artistica.

O professor citou o caso de um estudo feito sobre a performance de um rabequeiro,
cuja musicalidade era considerada um reduto da musica tradicional, de “raiz” portanto. Em
um dado momento, o musico adquiriu um amplificador e comecou a explorar todas as
possibilidades sonoras que o aparelho conferia ao seu instrumento, levando a pesquisa a um
colapso, pois, segundo a concepcao do pesquisador, aquela sonoridade teria perdido toda a
sua autenticidade. Essa ilustracdo serviu para mostrar de que maneira a musica poderia ser
aprisionada e reificada como tradicional e assim divorciada de qualquer possibilidade de
criagdo. O palestrante ainda comentou sobre os casos mais drasticos em que a exigéncia de
fossilizagdo de manifestacdoes culturais parte do poder publico que, sob a proposta de
conservacdo de patrimdonio imaterial, pode remeter a arte a uma redoma hermética a
semelhanca de pecas de museu, sem nem mesmo se perguntar se essa seria a vontade
daqueles sujeitos, envolvidos no fazer daquela manifestacao artistica.

Mas o que realmente trouxe perturbacdo a Sinhd foi a parte em que o professor se
referiu as raizes como um mito, criado a partir de uma alusdao a um processo da natureza, a
formacdo das raizes; seu objetivo era mostrar que numa manifestacdo cultural nada existe
de “auténtico”, “puro” ou “original”’. Tudo € criado, tudo € inventado.

Mais tarde, quando ela me disse ndo ter compreendido o que havia sido dito, tentei
lhe explicar. Mas ela havia entendido tudo muito bem. Apenas ndo concordava. “Como
assim ‘ndo existe raiz’?’. E entdo ela comecou a argumentar, mencionando as pesquisas

folcloricas de Raquel Trindade e de seus pais Margarida, Solano Trindade, repetindo o

* Essa palestra fazia parte da programacio da “Semana do Folclore”, organizada pela Casa do Lago, um
centro cultural vinculado ao programa da Pré-Reitoria de Extensdo e Assuntos Comunitarios da Universidade
Estadual de Campinas.
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lema do préprio Solano “Pesquisar na fonte e devolver ao publico em forma de arte”. Em
seu discurso, ela ndo apenas afirmava a existéncia das tais raizes como defendia sua
propagacdo, sendo esta, afinal, a miss@o dela e do Urucungos.

Alguns dias depois, naquela mesma semana, ela levantou o assunto durante um ensaio
do grupo para discuti-lo com os demais integrantes. Mais uma vez a resposta veio assertiva:
o sentido de existéncia do Urucungos era a divulgacdo das tradigdes, algo que deveria ser
feito para que nunca nos esquecéssemos de quem somos e de onde viemos. E mais, no bojo
dessa missdo estaria o trabalho de “levar cultura ao povo”, como alternativa a massificada
industria do entretenimento.

Em minha pesquisa, esse foi um dos inumeros episodios em que os discursos
produzidos no campo etnografico entraram em conflito com discursos académicos. Mais do
que isto, especialmente no terreno da cultura e das tradi¢cdes populares, discursos €micos
sdo por vezes lidos através de uma perspectiva que, distanciada das paixdes dos sujeitos,
pode esbarrar na tendéncia de analisé-las de cima para baixo, transformando a relagcdo entre
pesquisador e sujeitos da pesquisa numa hierarquia, na qual os detentores do conhecimento
académico parecem ser 0s Unicos a perceber as reais intencdes no campo etnogréafico.

Em tempo, esclareco que a intencdo deste trabalho ndo € a reproducdo dessas
concepcoes €micas; a perspectiva distanciada continua sendo prezada como uma ferramenta
fidedigna, através da qual um estudo substancial sobre o assunto se torna possivel.
Contudo, a contribuicdo pretendida aqui é oferecer uma alternativa para se pensar sobre
tradicao partindo de um campo etnografico no qual todos os sujeitos se engajam em grupos
que recriam repertdrios tradicionais. Para tanto, levarei em conta os processos de
incorporagdo de memoria coletiva engendrados por estes grupos de cultura popular. Ao
invés de eliminarmos por completo o eixo da autenticidade, podemos problematizi-lo,
atentado para especificidades que o perfazem.

Como observou Sinhd, no cotidiano dos ensaios das performances populares sio
rigorosas as observacdes sobre como devem ser executadas; quanto mais fiel ao “original”,
mais auténtica e tradicional é considerada a performance. Obviamente, pequenos detalhes
podem sempre passar desapercebidos; uma nota a mais na melodia, uma inclinagcdo do
corpo desobediente, ou uma leve alterac@o ritmica podem ser sutis o suficiente para que nao

se perceba a mudanca, e se passe a reproduzir uma performance diferente da anterior. Deste
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modo, compreendemos que a performance ndo € unicamente uma revisitacdo ao passado,
mas Unica e diferenciada a cada execugcdo no presente, levando-nos a desacreditar de
qualquer possibilidade de depoimento fiel ao que esse passado foi. Em lugar disso, nos
deparamos com multiplas interpretagdes influenciadas por diferentes interesses, desejos,
contextos, afetos e necessidades de naturezas diversas.

Para Caroline Bithell (2006), essa € justamente a razdo pela qual o passado nos exerce
tanto fascinio: a infinidade de possibilidades de sua interpretacdo a partir do tempo
presente. A autora nos sugere pensar em ‘“‘passados”’, ao invés de uma forma tunica e
singular, dos quais significacbes ndo sdo excludentes, mas coexistem. Sendo assim,
estamos livres para escolher que faceta do passado reorganizard nosso presente e futuro.
Para a autora, se nosso objetivo € explorar os caminhos pelos quais ecos e legados do
passado podem ainda ser ouvidos no presente, devemos compreender em que medidas
praticas musicais do presente sdo moldadas ndo apenas pelas experiéncias do passado mas
por ideias, sentimentos e crengas a respeito desse passado.

Entretanto, ainda que constantemente remodeladas, também ndo € possivel afirmar
que as operacdes do presente sejam aleatorias; levando em conta que nossos presentes sao
sempre construidos com base em referéncias prévias, é mais razodvel crer que as operagoes
do presente sejam sempre influenciadas por operagdes anteriores, sendo sua constru¢cao um
continuum através do tempo.

Quando falamos em tradicdo, logo nos vem a mente o cldssico texto de Eric
Hobsbawm e Terence Ranger, sobre a “inven¢do das tradi¢des’:

“O termo tradi¢do inventada ¢é utilizado num sentido amplo, mas nunca
indefinido. Inclui tanto ‘tradi¢ées’ realmente inventadas, constituidas e
formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram de maneira mais dificil
de localizar num determinado periodo de tempo... Por ‘tradicdo inventada’
entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras ticita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar

certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relagio ao passado”. (1984: p.9)

Propondo que a continuidade com o passado ndo é uma consequéncia natural, mas
uma constru¢do que demanda esforcos, os autores notam que as tradi¢cdes sdo invencdes
essencialmente modernas. O Homem do presente olha para o passado e escolhe

determinados aspectos que vao compor o que ele define ou reconhece como tradi¢do,
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residindo nesse processo uma profunda carga ideoldgica. Isto tem sido interpretado por
muitos como uma total dissociacdo das tradicdes com o passado, como se fossem criacdes
exclusivas do tempo presente, porém essa nao € exatamente a ideia dos autores. Eles
identificam de fato instituicdes de tradicdes recentes, além da utilizacdo de elementos
antigos na elaboracdo de novas tradi¢cOes. Entretanto, também se deparam com ‘“as que
surgiram de maneira mais dificil de localizar num determinado periodo de tempo”, as
“velhas tradi¢des”, que constantemente se remodelam a novos contextos.

E af que reside um dos grandes esclarecimentos do texto de Hobsbawm e Ranger: as
“velhas tradi¢cdes” ndo eram tradicdes no passado; eram apenas préaticas. Iniciadas no
passado, em algum momento que ndo podemos precisar, € passam a ser ideologicamente
nomeadas como tradi¢des a partir de negociagdes do tempo presente; conformando-se a tais
negociacdes, elas mesmas passam por reconfiguragdes. Compreendendo os legados afro-
brasileiros como ‘““velhas tradi¢des”, por ndo sabermos de fato quando e como se iniciaram,
examinaremos suas transformagdes e as implicacdes de se manterem no presente em
Campinas.

A retomada contemporanea de tradicdes populares tem ocupado um ndmero
considerdvel de paginas dentro da literatura sobre as condi¢des globais na modernidade
tardia®. Cientes de que a estabilidade social de muitas partes do mundo vem sendo
profundamente  afetada por guerras, migragdes, urbanizacdo, secularizacdo,
industrializagdo, profissionalizacdo, expansao de mercados e o fortalecimento do turismo e
da midia ao longo do ultimo século, alguns autores percebem que o surgimento de
caminhos reconstituidos para o passado ndo significa necessariamente receio ou
inseguranca num contexto pos-moderno. Tal retomada pode mesmo surgir no bojo do

despertar de mudancas de regimes, permitindo que movimentos de retradicionalizagdo

*> Sobre o contexto globalizado, esta tese leva em consideracio as reflexdes de Arjun Appadurai (1990).
Preocupados em desconstruir os discursos mais ingénuos e superficiais a respeito da globalizacdo da cultura,
somos sempre levados a negar que esse cendrio tenha levado 2 homogeneizacdo. Entretanto, seria ainda mais
ingénuo ignorar a criagdo de uma grande variedade de instrumentos de homogeneizacdo (armamentos,
técnicas de propaganda, hegemonias de linguagem e moda) nesse novo cendrio. Mas, se por um lado, a
fabricagdo continua desses mecanismos ndo pode ser negada, por outro, sua absor¢io ndo precisa ser
necessariamente uma consequéncia pacifica nos processos culturais globais como sustentam as reflexdes do
autor. O movimento contemporaneo observado por Appadurai tem velocidade e volume inéditos, tornando
esse fluxo muito mais intenso e acelerado e reorganizando o imaginario global a respeito de territérios,
populagdes, sistemas financeiros, tecnologia e midia.
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moldem um novo presente enquanto restabelecem a continuidade com o passado, tracando
sua propria rota em direcdo ao futuro que querem construir por si proprios.

Em certos casos, essas revitalizagdes se mostram impregnadas de um investimento no
cardter étnico’® e sdo remetidas ao dominio do exético/tradicional/periférico pelo senso
comum, produzindo diferentes relagdes com Estados nacionais, opinido publica, midia,
dentre outras instancias, em contextos especificos’’. Reconhecendo este cardter no campo
dos grupos campineiros, seria interessante retomarmos brevemente alguns pontos chave do
debate sobre etnicidade para fundamentar nossa discussao.

Compreendendo que processos identitarios sdao relacionais, Manuela Carneiro da
Cunha (1987) nos mostra que a no¢do do grupo étnico s6 faz sentido enquanto se mantém
as fronteiras que delineiam um dado sistema social, sendo estas, € ndo aspectos culturais
internos, que definem grupos étnicos e os tornam visiveis*™*. Além disso, a autora defende
que a diferenciacdo entre grupos étnicos presume a disposi¢ao de simbolos inteligiveis para
si mesmos e para todos os outros grupos que compdem um sistema social de interacao,
cabendo a cada um deles selecionar os simbolos que o diferenciam dos demais. Mais do
que isto, um mesmo grupo pode usar identidades diferentes conforme seus interesses em se
tratando de sociedades multi€tnicas (1987: 99).

Mas se estamos tratando de identidades negocidveis, que diferenca haveria em se
chamar um grupo de étnico ou ndo? Cunha diria que grupos €tnicos distinguem-se de outros
— como os politicos ou religiosos — na medida em que se entendem como continuos ao

longo da histéria, provindos de uma mesma ascendéncia e similares entre si, mesmo

46 Sobre o cardter étnico de movimentos de revitalizacdo cultural, ver também Castelo-Branco (2003, 2009,
2010), Stokes (1994, 2010), Harnish (2011), Weintraub (2010), Baranovich (2003), Holton (2001).

7 Nio foi arbitrariamente que Arjun Appadurai se deu conta de que “the past is usually another country”
(1990, 327), percebendo a relagdo entre passado, tradicdo e maneira pela qual legados tradicionais sdo
excluidos de um eixo central onde estdo estabelecidas todas as disposi¢des do “nés” em oposi¢do a estes
“outros”. Portanto, o que estaria em jogo, e sob relativo controle dos Estados, seria o quédo central ou
periférico cada pafs se apresenta na conjuntura global da cultura. Sobre este assunto, ver também Erlmann
(1999) e Reiner Polak (2000).

8 Também neste sentido, Poutignat e Streiff-Fenart (1998) criticam a tendéncia de estudos da década de 1970
que percebiam tracos culturais como consequéncia do pertencimento a determinadas culturas ou etnias.
Rejeitando tal perspectiva, chamam a atencdo para o carater identitario dos grupos sociais, que, na verdade,
lancam mio estrategicamente dos vinculos primordiais com sua etnia ou cultura de acordo seus interesses. A
abordagem influenciada por Frederik Barth (1969, 1976, 1984), ndo presume uma defini¢io de identidade per
se, mas compreende que processos identitdrios sdo relacionais dentro de um contexto de interesses. Esses
processos podem tomar intimeras configuragdes; sdo formas de organizagdo social unicas, revelando
fronteiras e suas interacdes.
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quando geograficamente separados, como no caso das didsporas. Em sua compreensdo
€mica, tais grupos carregam uma cultura de tradi¢cdes que os distinguem dos outros. Isto nos
interessa: para a autora, origens ou tradigdes sdo fruto do modo como se concebem os
grupos; elaboracdes ideoldgicas que podem ser verdadeiras ou falsas, sem que isso altere o
fundamento da identidade étnica. Seu pensamento, portanto, anula as possibilidades de uma
cultura comum ancestral imutdvel, vislumbrando transforma¢des dinamicas dessa cultura
sem que isto implique na dissolugdo ou perda de identidade de um grupo. E pensando assim
que a autora exemplifica que um indio ndo se torna menos indio por usar jeans.

Livre de uma visdo estanque sobre o passado comum de cada grupo étnico, a autora
se permite imagind-lo como um “pordo” simbdlico, um verdadeiro reservatério onde €
possivel buscar elementos culturais para uma identificagdo étnica diacritica, de acordo com
as demandas da conjuntura social em que esses grupos estdo inseridos. No lugar de uma
instancia determinante, a tradi¢cdo se mostra plastica e moldavel ao sabor dos interesses e
necessidades dos grupos étnicos. No processo de criagdo de tragos culturais tradicionais
diacriticos, memorias podem ser recontextualizadas e relidas.

Vemos que a ideia de Cunha sobre tradigdes vai ao encontro dos corolarios de
Hobsbawm e Ranger e, aos poucos, vai clareando a névoa produzida pela palestra na
academia e pelas impressoes que deixou em Sinhd. Compreender que tradi¢des, origens, ou
“raizes” — voltando ao termo daquele episdédio — ndo s@o engessdveis no tempo € no espaco
ndo significa desconsiderar essencialmente sua existéncia ou relacdo com o passado, mas
recusar uma visdo reificadora de sua ontologia. Podemos, portanto, considerar a existéncia
das praticas do passado; o que ndo devemos deixar de observar, contudo, sdo os interesses
que, uma vez transformadas em tradi¢do, carregam. H4 um processo através do qual essas
tradicOes se tornam sinais identificadores de um grupo e esse processo as sujeita a inimeras
possibilidades de reorganizagdo e reinterpretacao.

As teorias da etnicidade encontram novos desafios em terreno brasileiro, uma vez que
afirmar-se negro ou afrodescendente aqui ndo significa reconhecer o pertencimento a este
ou aquele grupo étnico. Historicamente sabemos que, salvo rarissimas excecdes, grupos
étnicos africanos foram dissolvidos na vinda ao Brasil, tendo os escravizados se organizado
como grupos culturais de novas maneiras em seus locais de destino (SLENNES, 1992).

Além disso, conhecemos a intensa miscigenacdo ocorrida desde o inicio da escraviddo no
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pais, levando o discurso da etnicidade a se pautar sobre outros aspectos, mais amplos do
que o pertencimento a um grupo migratorio, por exemplo.

Instigado pelo contexto brasileiro, Livio Sansone (2007) percebe as intmeras
possibilidades e mutagdes decorrentes da utilizacdo dessa chamada etnicidade. A partir dai,
procura definir a especificidade das culturas e identidades “negras” em relacdo a outras
formas de identificacdo étnica e de produgdo cultural. Compreende “a(s) cultura(s) e
identidade(s) negra(s)” como a ‘“subcultura” especifica das pessoas de origem africana
dentro de um sistema social que enfatiza a aparéncia fisica como um critério essencial de
diferenciacdo ou segregacdo de pessoas. Isto acontece porque no Brasil, “negro” niao é uma
categoria racial fixada numa diferenca bioldgica, mas sobretudo numa identidade fenotipica
que pode se basear numa multiplicidade de fatores: o modo de administrar a aparéncia
fisica negra, o uso de tracos culturais associados a tradi¢do afro-brasileira (particularmente
na religido, na masica e na culindria), o status, ou uma combinagdo de todos esses aspectos.

Equilibrando as reflexdes de ambos os autores, percebemos que a formagdo de grupos
performéticos afro-brasileiros supde o uso de um vasto repertério de tradicdes e culturas
expressivas como sinais diacriticos, como refor¢co de uma identidade étnica. Contudo ndo
h4 etnias; o que existe € um emaranhado de possibilidades expressivas as quais Sansone
chamou de uma ‘subcultura’.

E assim que podemos entender os acontecimentos até o inicio da década de 1990 em
Campinas. Expressdes musicais atribuidas aos escravizados das lavouras de café ndo se
destacavam entre as manifestacOes culturais de grupos como o Teatro Evolucdo, o Afoxé
I1é Ogum, ou nas oficinas de Raquel Trindade. Até entdo, os grupos de Campinas se
interessavam pelo legado cultural da experiéncia afrodescendente de todo o Brasil,
demonstrando claramente a busca pela apropriacdo da ‘“subcultura negra” da qual falava
Sansone. E apenas com o passar de alguns anos que percebem a possibilidade de explorar e
se apropriar de um legado local®, sem contudo abrir mdo do legado anteriormente
incorporado. O que hoje observamos como ‘“‘cultura negra” na cidade de Campinas é uma

profusdo de tracos culturais administrados nos corpos e nas experiéncias coletivas dos

* Grifo meu justificado pelas varias possibilidades de chegada dessa musicalidade a2 Campinas. Local aqui
nao quer dizer original. Significa apenas que em um dado momento do passado essas expressdes comegaram a
ser praticadas e hoje sdo vistas como tipicas da regido de Campinas.
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participantes desses grupos, que se empenham em apresentd-los como sinais diacriticos,
ainda que ndo se encaixem exatamente no modelo tedrico de grupos étnicos.

A formagdo desses grupos, portanto, se deu em torno de performances; foi
essencialmente através delas que seus participantes passaram a valorizar-se como
afrodescendentes, de escravizados de Campinas ou de alhures no Brasil. Apenas a partir
dessa experi€ncia o passado se tornou um desejo investigativo. Chamo aten¢do para o fato
de ter havido uma intencio de vida em grupo’’ motivada pela performance e pela
apropriacdo de uma “cultura negra” anterior ao discurso €émico em torno da etnicidade, que
hoje em dia objetiva a reconstru¢io de uma memoria ligando os atores do presente ao
passado.

Voltando-nos mais especificamente para esse recente processo de busca,
compreensdo e apropriacdo de um passado cultural negro de Campinas, € preciso assumir
posturas tedrico-metodoldgicas. Retomemos o discurso académico contemporaneo, tendo
como exemplo uma andlise de grande repercussdo: o artigo de Michel Agier sobre o bloco
de afoxé II€ Ai€ (2001).

Nele, o autor conclui que a tradi¢do aclamada pelos participantes do bloco se pauta
em seu conhecimento a respeito da literatura ja produzida sobre a lingua e a religiosidade
Yorubd a que tiverem acesso na década de 1970. Neste sentido, a tradi¢do se revelaria mais
recriada e ligada aos interesses do presente do que nunca. Agier faz da ruptura com o
passado um argumento para a desconstrucdo do discurso de autenticidade da comunidade
do Afoxé. Mas seria esse discurso tdo homogéneo e ingénuo? Ndo me parece que a
descontinuidade seja renegada, ja que o proprio Agier obteve a confirmagdo sobre a fonte

de pesquisa dos participantes do afoxé a partir de entrevistas:

“Com efeito, no decorrer de diversas entrevistas, eu havia recolhido a
seguinte explicacdo: um engenheiro europeu, amigo de um dos primeiros
fundadores, havia dado ao grupo de jovens da associagdo carnavalesca um
fasciculo intitulado Yoruba tal qual se fala — o que faz sentido, visto que,
o Yorubd, enquanto principal lingua ritual do candomblé da Bahia, € a

°% Repensando a etnicidade, Rogers Brubaker (2002) propde que, ao invés de grupos monoliticos, pensemos
em termos de categorias praticas, expressdes idiomaticas, esquemas cognitivos, formas discursivas, rotinas
organizacionais, formas institucionais, projetos politicos e eventos contingentes, ou seja, que pensemos a
etnicidade como um processo politico, social, cultural e cognitivo. Isto implica tomar “grupalidades”, ou
intengdes de vida em grupo, e ndo o grupo étnico como perspectiva de estudo.
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mais unanimemente associada a tradi¢do local da Africa no Brasil: ‘atuar
como africano’ hoje, na Bahia, ¢ em grande parte utilizar locu¢des tiradas
do Yoruba ritual.” (2001:15)

Ora, se esse legado € atribuido por estudos externos a negros que habitaram o Brasil
no passado, e se os negros de hoje se sentem ligados aqueles simplesmente por se
identificarem como negros, por que essa apropriacdo precisa ser descrita em tom de farsa
desmascarada? O fato de eles, no presente, terem aprendido sobre aqueles do passado
através de uma literatura especifica (provavelmente a tnica via de acesso a esse passado)
deslegitima seu processo de identificacdo com seus possiveis antepassados através do
tempo? A impressdo que fica € que um indio ndo é menos indio para os antropdlogos se
usar jeans, mas se se atrever a aprender mais sobre a lingua ou cultura de seus provaveis
antepassados, sobretudo através dos meios que monopolizamos enquanto académicos, af
sim, perde totalmente a credibilidade!

Se, como nos ensinou Manuela Carneiro da Cunha, o passado é aquele pordao de onde
sdo extraidos elementos culturais para legitimar uma tradicdo — por sua vez um processo
dindmico e constantemente reconstruido — isto basta. Nado precisamos insistir nessa
obsessdo pelo desmascaramento dos sujeitos que se consideram tradicionais ou legitimos
por se sentirem culturalmente ligados ao legado de um passado reorganizado; ja
compreendemos que esta € uma operagao socializada no presente.

Preferencialmente, o que defendo, mesmo admitindo descontinuidades entre passado
e presente, é que tal apropriacdo do passado, reconstruido e imaginado, € uma
potencializacao identitaria dos negros do Brasil contemporineo, estejam eles agrupados ou
ndo. (Re)tradicionalizar ou retomar uma tradicdo reinventando seus valores simbdlicos €
uma estratégia dentro dos processos identitdrios que em nada deslegitima sua relacdo com o
passado de etnias dissolvidas nas subcultura(s) negra(s) de que nos falava Sansone.

Se nds antropdlogos continuarmos julgando esses processos de apropriagdo como
“distdrbios identitdrios”, seremos nds mesmos a remeter a tradicdo a um modelo
cristalizado e reconhecivel apenas mediante a transmissdo oral, os rituais ou o isolamento
dos grupos sociais. Porém, se ao invés de tomarmos o discurso do “retorno a etnia” como
uma “ilusdo”, compreendermos que grupos de performances afro-brasileiras ndo precisam

dar conta das teorias da etnicidade (isso cabe a nos!) para declarar sua filiagdo a uma “etnia
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africana” ou a uma “etnia negra”, abriremos caminho para um didlogo sem hierarquias
entre pesquisadores e sujeitos da pesquisa.

Com base na perspectiva de (re)tradicionaliz¢do, proponho um novo olhar sobre o
sentimento nutrido pelos grupos culturais afro-brasileiros de que sdo os continuadores do
afoxé, do samba de bumbo, do jongo, do batuque de umbigada, ou do que quer que se
considere legado afro-brasileiro. Antes de qualquer coisa, devemos compreender que esses
proprios sujeitos podem admitir as descontinuidades entre um passado imaginado e as
criacOes do presente. Podem assumir suas fontes de pesquisa, sejam elas consultas aos
participantes mais velhos das comunidades, a livros, a documentérios, a discos raros ou até
mesmo a internet! (FRANCA, 2004). Isto € bastante claro e bem resolvido entre os grupos
campineiros e, numa perspectiva mais ampla, estd embutido na ideia de ‘“resgate’”: a
retomada de algo que se perdeu no tempo presumindo precisamente a consulta a algumas
fontes de conhecimento.

Continuamos assim admitindo que as ideias de resgate, tradicdo, memoria sao
reelaboracoes discursivas do momento em que vivemos, contudo nos abrimos para aceitar
que, longe de uma ingenuidade purista, nossos interlocutores também admitem suas
reconstru¢des, embora 0s niveis de consciéncia sobre essa pratica possam variar de pessoa
para pessoa. O lema de Solano Trindade lembrado por Sinhd, “Pesquisar na Fonte e
Devolver ao Publico em Forma de Arte”, paira como evidéncia final de que essa ndao é uma
operagdo secreta de construcao de tradi¢des.

Isto posto, podemos partir para as intencionalidades e operacionalizacdes desse
processo de reconstrucdo de uma memoria negra na cidade de Campinas, que se inicia na
década de 1990 e tem tomado contornos diferenciados com o passar do tempo. Se logo no
inicio dessa década havia um interesse na musicalidade dos sambas de bumbo, hoje em dia
isto se estendeu para os batuques, bailes negros, corddes de carnaval e jongos. Nao apenas
as expressOes musicais tém despertado interesse, mas a vida dos negros que viveram em
Campinas no passado tem sido tema de projetos de pesquisa € memoria encabecados pelos

grupos culturais da atualidade’'.

> Ver capitulo 6.
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Como sugere o titulo desta tese, esse € um passado negro, uma historia pouco
conhecida e incomoda que se quer escancarar. Memorias que Michael Pollack (1992),
chamou “subterrdneas”, ou seja, memorias marginalizadas, mantidas pelas camadas
populares. Vislumbrando nelas o terreno fértil da histéria oral, o autor acredita que essas
memorias “‘que prosseguem seu trabalho de subversdo no siléncio e de maneira quase
imperceptivel” efetivamente “afloram em momentos de crise em sobressaltos bruscos e
exacerbados.” (1989: pp. 3-15). Para Pollack, € justamente nesses momentos que as
memorias subterraneas disputam espaco e legitimidade com a “memdria oficial”.

O contexto campineiro de hoje talvez ndo se configure exatamente como um
momento de crise, apesar de alguns conflitos pontuais, registrados nos capitulos 6 e 7.
Entretanto, incentivos culturais de fonte publicas e privadas — a instituicao da lei 10.639,
em 2003, que prevé o ensino de conteddos relacionados a histéria e a cultura afro-
brasileiras em todas as escolas do Brasil; os recentes movimentos contra a intolerancia as
religides de matriz afro-brasileira™ — além da experiéncia coletivamente adquirida por esses
grupos em seu trabalho com a cultura ao longo dos anos t€m criado um cendrio inédito de
valorizacdo dessas memorias na cidade.

O embate pela apropriacdo e afirmacdo de memorias marginalizadas e silenciadas é
também uma disputa de afirmacdo identitdria, um construto portanto. Mas elas s6 t€m
efeito quando estabelecem continuidades e coeréncias, organizando recordacdes,
individuais e coletivas. Quando alcancam €xito, tornam-se uma espécie de lastro referencial
das identidades, que reflexivamente sdo esquemas finais e fundamentais no processo de
selecdo e organizacdo das proprias memorias.

Essa € uma nocdo critica para a nossa compreensdo das dindmicas dos grupos
culturais, pois nos lembra de que, por mais remodeladas que se apresentem para servirem
como sinais diacriticos no presente, essas memodrias ndo podem ser ‘“falsas” ou
aleatoriamente criadas no presente. Deve haver um fundo de ‘“verdade” coerente e
tacitamente aceito subjacente a todas as transformagdes. N@o pense o leitor que me refiro a

uma ideia de “esséncia”. Quero dizer que se esses tracos precisam convencer enquanto

> A reacdio a discursos intolerantes em relacio as religides de matriz africana tem ultrapassado os espagos da
midia — a exemplo da critica ao chute na santa dado pelo pastor da Igreja Universal do Reino de Deus — e se
transformado em de livros didaticos, além de féruns em todo o Brasil . Desde 2008 foi oficializado o Dia
Nacional de Combate a Intolerancia Religiosa, através da lei n® 11.635.
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sinais diacriticos, ao proprio grupo e aos demais segmentos sociais com 0s quais interagem,
devem manter uma relagdo com o passado, ndo exatamente fiel, como sabemos que €
impossivel, mas reconhecivel.

Neste sentido, alguns autores descreveram a constru¢do da memoéria como um
processo coletivo. Mesmo considerando a descontinuidade no tempo, os rearranjos de cada
momento histérico e as miultiplas interpretdes que suscitam, o campo investigativo das
memorias as percebe como espaco de acimulo e constru¢do de conhecimentos acerca dos
proprios povos que as preservam. Memorias, compreendidas como o terreno da criacio e da
linguagem arbitrdria de simbolos, quando orquestradas pela imaginacdo e esquemas de
pensamento tacitamente aceitos como corretos, evocam processos interpretativos e
narrativos que dao sentido a todas as dimensdes da vida. Como assinala Paul Ricoeur
(1994), muito mais do que uma coletanea ordenada de fatos, a memoria € uma inteligéncia
narrativa, através da qual o pensamento humano, imerso em um tempo de oscilagdes e
lacunas, finda por consolidar-se. Organizam-se deste modo as estruturas imaginadas do
tempo e do espago, sob uma hierarquia coletivamente aceita e compartilhada.

Um dos expoentes dessa vertente tedrica, Maurice Halbwachs, confere as lembrancgas
um tratamento conceitual complexo e refinado. Fatos lembrados jamais se apresentam
isolados; sdo de ordem relacional e envolvem outros individuos: nas lembrangas,
geralmente ndo estamos sOs. A manifestacdo de memorias individuais € uma consequéncia
da insercdo delas em campos de significados de dominio coletivo. O tempo e o espaco,
enquanto categorias estruturantes, sdo coordenados na memoria a partir da negociagdo ente
estes sujeitos.

Sendo também o terreno no qual mitos, lendas e crencas podem ser arranjados em
harmonia com aquilo que se considera real, a memoria revela valores e praticas ordinarias
de seus atores sociais. Considerando-a como for¢ca motivadora das operacdes do
pensamento humano, Halbwachs (1968) conclui que a memdria ndo constitui apenas
tradicOes ou nostalgias, mas principalmente um compéndio de saberes a respeito de tudo o
que cerca o grupo social.

Isto também chama a atencdo de Paul Connerton (1999), levando-o a distinguir esse
compéndio como “memoria social”’, diferente de uma reconstrug@o historica que leve em

conta somente os eventos documentados numa historiografia oficial. Despojada dos rigores
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e sistematizacdes proprios de um processo documental, a memoria social € livre para incluir
até mesmo acontecimentos miticos e fantasiosos, conquanto estes se relacionem e oferecam
sentido as atividade cotidianas do grupo no tempo presente. Em Connerton, a memdoria
social € o terreno em que costumes, hébitos, valores e verdades comuns se depositam de
maneira ticita.

Assim como Halbwachs, Connerton também reconhece o carater coletivo da memoria
social, na qual uma cole¢do de eventos € escolhida e organizada por um grupo, ainda que
ndo disponham de documentacdo comprovada: “A narrativa de uma vida faz parte de um
conjunto de narrativas que se interligam, e estd incrustada na historia dos grupos dos quais
os individuos adquirem a sua identidade” (1999: 24). Porém d4 um passo a frente na
compreensdo da memoria social quando percebe o envolvimento dos corpos, € ndo apenas
das narrativas, na composi¢do das memorias. Saberes adquiridos s@o incorporados por meio
de préticas diversas, resultando no seu conceito de habito: “o termo hdbito transmite o
sentido de operatividade de uma atividade continuamente praticada e também a realidade
do exercicio, o efeito consolidador dos atos que se repetem” (CONNERTON, 1999:107).

Nessas praticas, estdo evidentemente nutridos os afetos e cumplicidades entre os
praticantes, uma vez que todos os habitos sdo também disposicOes afetivas, formadas a
partir da repeticdo frequente de uma série de atos especificos. Ensinando corpos e, neste
sentido, construindo-os como plataformas de incorporacdo de conhecimentos, habilidades,
disposi¢cOes, regras, histérias e verdades, o hédbito opera na reproducdo das memorias
sociais de um grupo. Em outras palavras, sdo esses corpos, socialmente constituidos que
carregam em si as memorias sociais. A memdria social seleciona os fatores mais relevantes
e que ndo deverdo jamais ser esquecidos; “todos os grupos confiam, por isso, aos
automatismos corporais os valores e as categorias que querem a viva forca conservar. Eles
saberdo como o passado pode ser bem conservado na memoria, por uma memoria habitual
sedimentada no corpo” (CONNERTON, 1999:117).

Connerton ressalta as cerimOnias, os rituais € as comemoracdes cOmo meio
privilegiado da incorporacdo da memoria social embutida nos habitos. Articulando praticas
que envolvem o corpo, as emog¢des € o drama coletivo, o autor encontra nelas 0 momento
miximo da expressio das memorias sociais incorporadas. Trata-se de enunciacdes

performativas nas quais processos rituais revisitam um conjunto de valores e de préticas de
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um grupo. Comemoracdes assumem, em Ultima instancia, o papel de via privilegiada da
transmissdo das memdrias inerentes aos grupos sociais (1999: 43). E por meio delas que os
corpos assimilam tradi¢des, ndo significando entretanto sua cristalizacdo ou estagnacao.

Nos movimentos de (re)tradicionalizacdo dos grupos culturais de Campinas
percebemos a atencdo dada a esses mecanismos e a eficicia de sua utilizacdo. Suas
performances sido verdadeiras incorporagdes dessas memdrias relidas, sao o modo pelo qual
se quer recupera-las. Acima de tudo, essas performances possuem uma caracteristica
comum marcante, sdo performances musicais. Em outras palavras, é a musica, enquanto
performance que em ultima instancia envolve corpos reorganizando memdrias.

Estas memorias ndo carregam necessariamente sentidos pratico-funcionais. Quando
se diz que passos de dancas do Urucungos basearam-se em movimentos comuns nas rotinas
de trabalho em fazendas de café, coqueirais ou lavouras de cana de acicar, o que se quer
reproduzir ndo € o contexto do trabalho em si, mas a memoéria daqueles trabalhadores
negros inseridos num contexto de escraviddo. Dizer, portanto, que € preciso cuidar para que
esses movimentos nio se percam, como fizeram Sinhd e seus companheiros do Urucungos,
ndo se faz necessdrio para reproduzir aquele universo, mas para que aqueles escravizados
do passado ndo sejam esquecidos.

A retomada dessas dancas e musicas ndo inibe processos criativos; resultando de fato
em novas performances. H4 movimentos que se perdem, baques que se modificam, letras e
melodias que se transformam, novos materiais sendo empregados na constru¢do dos
instrumentos e novos significados sendo atribuidos aos elementos. Nem por isto deixam de
ser vistos como tradicdo. Sdo, ao contrdrio, abertamente resignificados, constituindo-se
assim como (re)tradicionaliza¢des, ndo deixando contudo de pautar-se na memoria da
escraviddo. Ao mesmo tempo, evocar essas praticas como tradi¢cdes de um grupo social do
passado e adotar sua performance como missio maior significa juntar-se aquele grupo. E
procurar exibir tais praticas como sinais diacriticos, configurando-se assim um
investimento na etnicidade. Note-se contudo a complexidade que a etnicidade ganha no
contexto brasileiro: ndo € preciso se ater apenas ao samba de bumbo ou a outras
manifestagdes tidas como campineiras para se tornar parte dessa histéria. E permitido
performar maracatus, sambas de roda e cocos; € permitido apropriar-se de qualquer

expressao afro-brasileira, ainda que se queira mostrar uma memoria de Campinas.
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Até o momento esta reflexdo tedrica manteve foco nos performers negros dos grupos
campineiros. Mas como esta questdo se estende para os que ndo se definem desta maneira?
Como tratar grupos como o Maracatucd, cuja maior parte da composi¢cao humana difere da
descrita até o0 momento? Ora, a retomada destas performances ndo implica numa restricao a
cor de seus participantes: na medida em que sdo recriacdes que abracam seus publicos
lancando mao de estratégias participativas, admitem a participagdo de uma pluralidade
humana apoiadora das mesmas causas. Este cendrio multifacetado, no entanto, ndo esta
livre de conflitos. A reflexdo que se segue no capitulo sete, com base na etnografia dos
grupos culturais, mostra que o corpo, juntamente com suas capacidades, é agente final na
legitimacdo de idéias sobre autenticidade e poder neste campo.

Conclusivamente, a via escolhida para a apropriagdo de todos esses legados musicais
€ retomada de sua performance. Perfazendo um momento de comunhdo entre participantes
desses grupos, performances carregam seus corpos € mentes num giro pela histéria da
escraviddo no Brasil. Repito que essa € uma histdria baseada na memoria social, na qual os
fatos em si importam menos do que seu processo de constru¢do. Performances do que se
reconhece como tradicdo sdo, deste modo, sinais diacriticos distinguindo um grupo de

pessoas que desejam ser vistas como parte de uma histéria maior.

3.5 Retomando o controle do corpo

Explorando teorias para pensarmos sobre o corpo, misica, resisténcia e tradicao,
busquei uma relacdo que nos servisse de base para pensarmos na retomada do controle do
corpo transformando-o num portador da memoéria negra realizada no processo de
(re)tradicionalizacdo observdvel na cidade de Campinas. Em primeiro lugar, corpo é
pensado como produzido e produtor de esquemas sociais, sendo assim locus privilegiado
para a formacdo de resisténcias, incorporacdo de memorias, produgdo de performances.

Debrugando-nos especificamente sobre os modos de operacdo das performances
musicais, percebemos que a passagem de legados e conhecimentos € diversificada,
dindmica, envolve sentidos e afetos de seus participantes, que podem experimentar desde o

desfrute do prazer proporcionado pela atividade até a busca pelas transformacdes,

balanceando relacOes entre si mesmos € a comunidade. O flow proporcionado pelos
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mecanismos repetitivos nessas performances € critico neste sentido, pois sua continuidade
permite construir e intensificar o uso de todas as partes do corpo. Se inicialmente passos,
letras ou melodias tém de ser pensados para serem executados, ao longo de um certo
numero de repeticdes, inscrevem-se na mente, nos musculos e nas vozes dos participantes
articulando o corpo como um todo e levando o participante a transcendéncia. Assim essa
musica ensina legados e memorias, numa palestra nido verbalizada dentro de uma
experiéncia multicolorida, multisensorial e multisonora. O corpo social relembra padrdes
que constituem um balanco de cada interface do conhecimento e integra essas experiéncias
dentro da rotina da comunidade. Ao mesmo tempo, esse corpo ndo € apenas receptaculo de
experiéncias, mas também as promove, na medida em que constitui o motor das
performances e o aparato de todas as interacdes que ela engendra.

Vimos também que tradi¢des se constroem sobre sinais diacriticos que, ainda que nao
possam atestar a continuidade dos lacos sociais entre sujeitos do presente e do passado de
um grupo étnico propriamente dito, servem como base para as atuais recriacOes dentro de
um processo de (re)tradicionalizacdo. Ainda que sejam continuamente reelaboradas num
fluido presente, vdo buscar naquele “pordo do passado”, organizado pela memoria social,
elementos para a formacao de uma identidade negra.

Essas tradigdes nos sdo apresentadas como performances, espacos continuos de
recriacdo e coletividade. Em especial, essas sdo performances de musica participativa que
transformam performers e plateias em participantes que interagem intersubjetivamente.
Construidas por corpos reflexivamente reconstruidos por elas, essas performances musicais
integram e harmonizam arcabouc¢os de memorias, experimentadas e corporificadas em cada
um de seus participantes.

Concluindo, acredito que o processo de musica participativa possa engendrar
coletivizagdes lancando mdo de seus mecanismos operacionais. Neste sentido, o corpo €
inscrito e inscreve a memoria coletiva, que pode ser reconsultada através da performance.
Essa experiéncia musical remete invariavelmente a transcendéncia, por meio da repeticdo
continua de uma musicalidade convidativa e comunitaria. Essa transcendéncia, em ultima
andlise, abre caminhos para um estado socializado de ativacdo de significados e revisdo dos
conhecimentos, possivel apenas quando a musica € de fato participativa.

Cantando, dancando e batucando a memodria negra da cidade, esses sujeitos em
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movimento corporificaram legados do saber e iconografias que lhes conferem
apoderamento. A tradicdo e a memoria negra podem ser compreendidas como a esséncia
com a qual esses sujeitos se revestiram e constituiram seus corpos; o proprio ‘“‘ser/estar no
mundo negro”, apropriado através de um processo que pretende deslumbrar os olhos da
sociedade campineira: performances coloridas, sonoras, lidicas e fantasiosas. Contudo, nio
h4 “ser/estar no mundo” negro desprovido dos movimentos de resisténcia; estes lhe sdao
inerentes. Essa resisténcia €, todavia, tdo sagaz quanto as proprias formas de sua
incorporagdo, simultaneamente envolvendo plateias e revisando legados, valores e verdades

dos performers.
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4. O significado da (re)tradicionalizacio em Campinas

Sob o sol de um margo tipicamente quente em 2007, ao final de uma ensolarada
manhd de domingo, eu virava a direita na rodovia Anhanguera, logo depois de passar o
pedagio de Vinhedo, cidade vizinha a Campinas. Ali havia uma indica¢do para o Bairro da
Capela, lugar onde se situa uma propriedade que me disseram ja ter sido um quilombo.
Naquela ocasido eu havia sido informada de que, do inicio do século passado até a década
de sessenta, aquele também teria sido um espaco para encontros de familias negras dos
arredores e da cidade de Campinas. Descendentes ou ndo desses quilombolas, essas
familias chegavam ali para celebragdes comunitdrias, nas quais compartilhavam refeicoes e
dangavam o samba de bumbo.

Ainda muito presente na memoria de membros dessas familias, hoje entre seus setenta
e oitenta anos, esses sambas, também chamados por alguns de samba de roda, podiam
acontecer tanto em locais comunitarios como esse, como também nos terreiros das casas
das pessoas. Se uma familia comegava a promover esses sambas, tinha de fazé-lo por sete
anos consecutivos, ou corria o risco de sofrer desventuras, como nos contavam um antigo
sambista de Campinas, seu Nelson Barriga, e sua irma, Dona Neclair.

Para se fazer um bom samba de bumbo, contaram, eram importantes a caixa, chocalho
e pandeiro, mas o que nio podia faltar era o préprio bumbo que dd nome ao samba, um
instrumento cujo didmetro tem geralmente por volta de um metro e cuja sonoridade se pode
ouvir a distancia. A descricdo do samba do passado ndo difere muito de sua performance
nos dias de hoje, na qual os instrumentos da base seguem um padrdo ritmico sem variacdes
durante a performance toda, enquanto o bumbo “dialoga” com os sambadores, podendo
improvisar batidas e variar a intensidade do volume. Por vezes, o bumbo pode mesmo
acelerar ou desacelerar o resto da bateria, sendo essa afinal a unica variacdo pela qual esta
passa.

Esse batuque acompanha a cantoria dos pontos, breves cantigas cujos temas giram em
torno dos tempos de escravidao, do trabalho na roca, do cotidiano dos antepassados, dos
louvores a santos catdlicos e, por vezes, a orixds. Ha pontos especificos para fins diversos
como saudacdo, louvacgdo, diversdao, zombaria ou desafios entre sambadores, e ainda pontos

de despedida, para encerrar o encontro, que pode durar uma tarde, um dia inteiro, ou dia e
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noite. O repertorio de pontos de uma comunidade tende sempre a aumentar, pois além dos
seus proprios, podem aprender novos, através das visitas de sambadores de outras cidades;
além disso, novos pontos podem ser criados durante uma performance.

Ainda de acordo com seu Nelson e sua irmd, a maneira como os pontos sdo cantados
¢ sempre a mesma: um elemento do grupo propde uma “demanda”, isto €, canta o ponto
uma ou duas vezes, ainda sem acompanhamento de nenhum instrumento. A demanda pede
sempre por uma resposta, ou seja, a repeticdo do ponto por todos os demais sambadores. Se
0 coro repetir, isto significa que a demanda foi “aceita”. Nao tenho noticia de uma demanda
que ndo tenha sido aceita, mas segundo alguns participantes do Samba da Dona Aurora,
essa possibilidade existe. Uma vez apreendido, o ponto passa a ser cantado por ambos,
proponente e demais sambadores, alternando-se. Estabelecido o jogo demanda/resposta,
inicia-se o batuque, e a partir dai o ponto € repetido inimeras vezes, sempre de maneira
alternada.

E é também no momento da aceitacio da demanda que tem inicio o jogo de recuo e
avanco entre bumbo e o coeso grupo de sambadores: o bumbeiro avanga contra o grupo,
“empurrando-o” para trds, mas ele logo responde, empurrando o bumbeiro de volta. Uma
explicacdo que ougo com frequéncia € a de que esses movimentos substituiriam a
umbigada, proibida nas fazendas do interior paulista por sua sensualidade, passando o
bumbo e o grupo de dangarinos a fazer as vezes de dois ventres se batendo. Os passos dos
sambadores sdo sempre mitddos, arrastados. Colados entre si e ao chdo, realizam a
performance de um samba de trabalhadores cansados, cujo peso das obrigacdes pode ser
amenizados mediante a sua misica, sua danca e sua unido. O tempo de duracdo de um
ponto € bastante varidvel, mas nunca vi nenhum durar mais de dez minutos.

J4 numa rua do bairro, deixando a rodovia para trés, fui dirigindo até encontrar um

lugar onde pudesse pedir informacao. Encontrei um posto de gasolina:

— Boa tarde, sabe me informar onde fica a rua Treze de Maio?

Confesso que ao fazer essa pergunta, esperava uma resposta do tipo “td indo pra
comunidade da D. Aurora? E logo ali...”, como se a casa tivesse batizado a rua, e como se
fosse bastante conhecida entre os demais moradores do bairro. Mas ao invés disso recebi

um olhar de duvida do frentista.
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— E no bairro Von Zuben — eu respondi, tentando talvez refrescar sua memoria. Mas
ele nunca tinha ouvido falar da comunidade. S6 o que pode fazer para me ajudar foi me
dizer:

— O Von Zuben comeca naquela rua ali, me indicando o caminho que eu
provavelmente deveria seguir.

“Aquela rua ali” tinha nome de data e, para minha surpresa, todas as ruas do bairro
eram nomeadas por datas. Vinte de novembro:

— Sabe me informar onde € a treze de maio? — perguntei pra um transeunte na rua.

— E para aquele lado, mas ndo tenho certeza.

— Estou indo pra uma comunidade ex-quilombola.

— Como?

Dobrei a Quinze de Agosto, cruzei a Primeiro de Abril, pedi de novo informagao
numa igrejinha na Sete de Setembro, depois de ja ter passado pela Trés de Janeiro e pela
Dez de Mar¢co umas duas vezes, e nada. As datas sequer tinham alguma ordem entre si.
Encontrei outro posto. Desta vez me deram a informagdo certa, mas ndo me atrevi a
perguntar sobre a comunidade ex-quilombola; estava frustrada pois esperava que fosse
famosa e ndo queria aumentar esse sentimento de desconsolo. Assim que cai na Treze de
Maio, que apenas por uma feliz coincidéncia tinha um local como aquele dentre as suas
casas, ouvi dois velhos senhores de cerca de setenta anos conversarem comigo, seu Trovao
e seu Azulao.

Seu Trovao é um belo bumbo verde e branco, de 1,20 m de raio e 1,00m de altura. Na
década de 90, ele e seu companheiro, o0 bumbo Azuldo, de dimensdes um pouco menores,
foram restaurados por Antonio Carlos Silva, o TC, dirigente da Casa de Cultura Taina e
Alceu Estevam, do grupo Urucungos, com apoio do Museu da Pontificia Universidade
Catélica de Campinas. Para tanto, seguiram recomendac¢des obtidas por meio de sua
pesquisa junto aos antigos frequentadores do samba ainda vivos. Dentre eles, estdo alguns
familiares de Alceu, sua mie e seu avd foram também sambadores da comunidade do
Bairro da Capela. Eram amigos da falecida D. Aurora, que promovia os sambas € a quem a
comunidade hoje homenageia, chamando-se hoje de Comunidade do Samba da Dona
Aurora. Foi 14 que, desde menino, Alceu conheceu o samba de bumbo de Trovao e Azulao.

O samba da Dona Aurora, arrefecido entre as décadas de sessenta e noventa, passa

atualmente por uma revitalizacdo. Na ocasido em que pude visitd-la, a comunidade oferecia
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uma série de oficinas semanais de samba de bumbo, organizadas em parceria com uma
agéncia de promogio de eventos culturais™.

Durante as oficinas, todos os participantes se envolviam na preparacao de um almogo
comunitdrio, € depois da refeicdo podiam tomar parte no samba, que seguia animado,
apesar do calor, até o fim da tarde. A proposta principal era transmitir a tradi¢cdo daqueles
encontros do passado num arranjo livre de formalidades, e no qual predominasse a
oralidade. Assim, desde manhd aqueles sambadores falavam de suas familias ao cortar
cebolas, cantavam pontos antigos ao desossar o frango, temperavam o arroz com alho,
cebolinha e memoérias dos tempos de dona Aurora. Comiam e bebiam lembrando-se das
raras ocasioes em que os desafios dos pontos acabaram em briga.

Fui me dando conta da historia da comunidade nesses retalhos de conversa com
Alceu, com sua mae, com seu Ramiro, um dos membros mais velhos, e com dezenas de
senhoras que, cansadas do calor e do samba, vinham se sentar para trocar dois dedos de
prosa, recuperar o folego e depois voltar para aquele aglomerado de gente que ia e voltava
ao som dos bumbeiros.

Meu primeiro contato com a performance do samba de bumbo foi através dos ensaios
do Urucungos que comecei a frequentar em 2005. Na década de noventa, enquanto
trabalhava na recuperacdo de Trovao e Azuldo, Alceu apresentou o samba de bumbo a esse
grupo, do qual ja fazia parte, e que até entdo mantinha exclusivamente o legado transmitido
por Raquel Trindade como repertério. Enfrentando uma certa resisténcia — afinal Alceu era
um jovem com novas propostas, o que parece ter incomodado aos mais velhos num
primeiro momento — e chamando atencdo para o fato de aquele tipo de samba ser
“tradicionalmente campineiro”, Alceu conseguiu convencer o grupo a executd-lo. Hoje em
dia, o samba de bumbo é a apresentacdo mais requisitada do grupo. Nos ensaios, aprendi
um samba bem mais espetacularizado do que aquele que sambei em Vinhedo.

No Urucungos, para encerrar um ponto, o proprio proponente grita um sonoro ‘“‘salve
0 ponto” ao que o coro responde levantando os bracos “salve”, abrindo-se assim a deixa
para que mais alguém proponha outro. Mas ndo era dessa maneira que se dangava ali no

Samba da Dona Aurora: levantar os bragos ou gritar um ‘“‘salve” eram ac¢des consideradas

>3 Embora hoje nio facam mais parte do Urucungos, conheci estes promotores enquanto eram membros do
grupo. Dentre eles estd um dos jovens idealizadores do Iltis de Assuada (ver capitulo 5), Eduardo Belluzzo.
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provocativas, muito comuns em duelos verbais no passado, e que portanto deveriam ser
evitadas no tempo presente. Ao invés disso, depois de sambar um ponto por algum tempo,
outro simplesmente era proposto quando o anterior arrefecia, sem muita exaltacao.

Diferencas como essas demarcam as fronteiras entre o que se considera “tradicional”
ou “folclérico” e o que se considera “parafolclorico” no universo dos grupos de cultura
popular de Campinas. Associacdes como a comunidade da Dona Aurora sdo exemplos do
que se considera tradicional, enquanto os grupos como Urucungos, ou Maracatuca,
declaram-se parafolcléricos™, por terem se apropriado de seus repertérios por meio da
pesquisa e ndo por pertencerem a comunidades nas quais essas expressdes culturais
tivessem sido transmitidas através de geracdes. Comunidades como a de Dona Aurora
mantiveram suas atividades praticamente a margem de um processo de organizacdo de
movimentos negros levado adiante a partir da década de 1970. Atualmente, entretanto,
esses grupos e suas manifestagdes vém despertando o interesse dos que se declaram
parafolcléricos que, como discutiremos a seguir, sdo em sua maioria fruto da efervescéncia
causada pelos principais niicleos de movimento negro no pais, entre as décadas de 1970 e
1980.

Assumindo uma linguagem lidica, folclérica e metaférica, muitos desses agentes,
especialmente a partir da década de 1990, observam nos grupos que consideram hoje
tradicionais a possibilidade de manutencdo de um legado cultural que lhes € caro, por
razdes que ainda discutiremos. Como nos mostra este episodio, um evento cultural como
este demanda um grande fluxo de pessoas e envolve os participantes dos grupos de cultura
popular da atualidade diretamente. No entanto, nem sempre sdo tdo visiveis para os “de
fora”, como me dei conta ao procurar o tal local do samba. Enquanto a programacgdo das

oficinas de samba de bumbo era amplamente divulgada nos ensaios e lugares frequentados

>* No bojo das revitalizacdes folcldricas no Brasil, grupos que apresentavam folguedos e dangas folcldricas e
cujos integrantes, em sua maioria, ndo eram portadores das tradi¢cdes representadas, organizando-se formal ou
informalmente para aprender esse repertério através do estudo regular, passaram a ser chamados de
parafolcldricos. No ambito desta pesquisa, a cidade de Campinas, boa parte dos grupos populares se
autoclassifica dessa maneira. Nao € minha intenco elaborar um novo conceito do que vem a ser “folclérico”
ou “parafolclérico”, nem tampouco rever definigdes académicas sobre esses assuntos. O que pretendo é
inventariar defini¢des €micas como essas e perceber de que maneiras seus significados sdo apropriados,
manipulados, ou ainda resignificados nas dinimicas desse campo.

106



pelos participantes dos grupos investigados nesta tese, nem frentistas € nem transeuntes do
bairro Von Zuben sabiam de sua existéncia.

Neste capitulo, pretendo esmiucar a formagdo do cendrio social que mais tarde serviu
de palco para a formagdo dos grupos de cultura afro-brasileira formados a partir do final da
década de 1980, para tracar consideragdes a respeito do interesse que o legado tradicional
vem despertando entre os envolvidos nos movimentos culturais da atualidade. Veremos que
esse interesse nao € fruto de um mero modismo efémero, mas o resultado de décadas de

elaboracdo de estratégias de continuidade do movimento negro na cidade.

4.1 Campinas e movimento negro

Anteriormente me referi a Campinas como uma cidade grande e moderna. Creio que
agora tenha chegado o momento de colocar o leitor a par do que isto significa. Minha
intencdo ndo € exatamente a de apresentar em detalhes aspectos sociais, econdmicos ou
politicos da cidade, mas de fornecer alguns dados que justificam a maneira como eu, bem
como os sujeitos desta investigacdo, a concebemos.

De acordo com alguns indicadores™, em 2008, a populacio de Campinas foi
estimada em 1.056.644 habitantes. Esse nimero lhe confere o status de terceira cidade mais
populosa do estado de Sdo Paulo, ficando atrds apenas de Guarulhos e da capital paulista.
Campinas € o centro nervoso de uma regido metropolitana constituida por 19 municipios
que conta com 2.633.523 habitantes, o que a torna a nona mais populosa do Brasil. Trata-se
hoje da décima primeira cidade mais rica do pais, sendo responsdvel por 0,96% de todo o
Produto Interno Bruto (PIB). Além disso, suas universidades e centros de pesquisa sdao
responsaveis por 10% de toda a producgdo cientifica nacional, o que a coloca na posi¢do de

terceiro maior pélo de pesquisa e desenvolvimento brasileiro.

> Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) (1 de julho de 2008). www.ibge.gov.br/. Pdgina

visitada em 11 de outubro de 2008.

- Atlas do Desenvolvimento Humano. Programa das Na¢oes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD)
(2000). www.ibge.gov.br/. Pagina visitada em 11 de outubro de 2008.

- Unicamp - Assessoria de Comunicacido e Imprensa 17 de Junho de 2005.
www.unicamp.br/unicamp/unicamp.../junho2005/ju290pag10a.html. Pagina visitada em 11 de outubro de
2008.
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O processo de modernizacdo e consolidacdo das bases estruturais na cidade ocorreu
principalmente entre as décadas de 1970 e 1980. Consequentemente, nesse periodo,
Campinas acabou por se transformar em destino de fluxos migratdrios internos, ganhando a
partir dai contornos demogréficos que se mantém até hoje. O ultimo censo brasileiro
divulgado pelo IBGE até o momento da escrita desta tese (2000) indica que menos de 30%
da populacdo campineira se declara negra. Os espagos de habitacdo e socializacdo desse
contingente foram investigados por Maria Lucia de Souza Rangel Ricci (2003), desde o
inicio de sua formacgdo até o final do século XIX. Segundo a autora, a populacdo formada
por ex-escravizados e seus descendentes concentrou-se em corticos na regido central até
meados do século XX, quando passou a ser sujeita a sucessivos projetos de planejamento
urbano.

A partir década de 50, os habitantes dos corticos foram remanejados para bairros
entdo considerados periféricos, como Ponte Preta, Vila Marieta, Vila Costa e Silva, Vila
Rica e Sdo Bernardo, dentre outros. Descritas pela autora como ‘“espacos negros”, foi
nessas vizinhangas que familias negras perfizeram lagos de socializagdo que findaram por
recriar o senso comunitdrio dos corticos. Nessa época, associagdes civis — como clubes
esportivos, saldes de baile, sedes de bandas de musica ou bancos financeiros e imobilidrios
— criadas, em sua maioria, pela prépria populacdo negra desde o inicio do século passado®
pela impossibilidade de transito nos espagos “brancos”, foram refor¢adas e multiplicadas.
Esse cendrio, entretanto, transformou-se novamente na década de 70 quando novos fluxos
dos segmentos mais carentes da populacdo de Campinas deslocaram-se para a regido oeste,
bastante conhecida como “outro lado da Anhanguera”, numa mencdo espacial aos bairros
que, extrapolando essa rodovia que corta a cidade, constituem a atual no¢do de periferia
pobre comum aos campineiros.

Desta maneira, embora as associacdes civis que reforcavam o aspecto comunitario
tenham permanecido nesses “espacos negros”’ até sua extingdo, como foi o caso de
algumas, seus usudrios passavam a viajar distancias cada vez maiores para frequenté-las,
visto que acompanharam esse fluxo imobilidrio de clivagem de classes. O convivio nessas

associagdes, no entanto, possibilitou a superacdo das distancias espaciais; mais do que isto,

°® Dentre elas estava a Liga Humanitdria dos Homens de Cor (1915), uma espécie de servigo social que
mantinha sedes em varias cidades do Brasil; a Banda dos Homens de cor (1933); dentre outras.
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tornou vidvel a formagdo do movimento negro em Campinas, uma vez que perfazia as
bases da sociabilizagdo necessdria para que isto ocorresse.

De acordo com Clovis Moura (1989), os movimentos negros perpassam a histéria do
Brasil desde antes da Abolicdo da Escravatura em 1888. Alternando, em lugares e espacos,
episodios de luta, resisténcia e manifestacdes de formas expressivas da cultura negra, tais
acoes de afirmacdo tiveram de encontrar solugdes, quase sempre muito criativas e
perspicazes, para subsistir em meio a conjunturas extremamente opressivas. No século XX,
essas mobilizacdes se estenderam desde a imprensa negra®’ em Sdo Paulo, até os primeiros
movimentos politicos de cardter nacional, como a expressiva Frente Negra Brasileira
(FNB). Essas formas de resisténcia, entretanto, eram passiveis de repressdo politica como
de fato o foram: a FNB foi dissolvida, juntamente com todos os partidos politicos existentes
na época, em funcdo da decretacdo do Estado Novo por Getilio Vargas, em 1937; o
segmento de imprensa negra, por sua vez, sofreu uma paralisacdo geral em 1963, marcada
pelo o fechamento do Correio d 'Ebano, editado em Campinas (FERRARA, 1986). Todavia,
como as formas de resisténcia negra ndo se limitam aos mecanismos expressamente
politicos de acdo, houve, mesmo no periodo de silenciamento politico que seguiu até a
Redemocratizagdo, em 1945, uma expressdo clara de ideais compartilhados por essa
militdncia no Teatro Experimental do Negro fundado por Abdias Nascimento no inicio da
década de 40, no Rio de Janeiro.

A partir da década de 50, os movimentos sociais negros iniciam um lento ciclo de
rearticulacdo, no qual a reivindicagdo ideolégica reassumia a forma de movimento
politizado, como foi o caso da criagdo da Associacdo Cultural do Negro (ACN) em 1954,
mas também mantinha os segmentos artisticos, tendo como um de seus destaques o Teatro
Popular Brasileiro fundado no Rio de Janeiro por Solano Trindade em 1950. Praticamente
nenhum desses movimentos resistiu a ditadura militar brasileira dos anos sessenta.
Tomando como peca-chave o “mito da democracia racial”, o projeto militar empenhou-se
em dirimir todas as nuances do movimento negro, € buscou estigmatizar tanto militantes
quanto artistas, como meros imitadores de ativistas norte-americanos que, a mesma época,

lutavam por seus direitos civis (HANCHARD, 2001).

" De acordo com Miriam Nicolau Ferrara (1986), tiveram destaque os jornais O Menelick (1915), A Rua
(1916), O Alﬁnete (1918), A Liberdade (1919), A Sentinela (1920), O Getulino, Clarim d' Alvorada (1924) e
Correio d'Ebano (1963, aproximadamente).
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Foi somente a partir um relativo respiro politico ao final da década de 70 que os
movimentos negros comecaram a ser retomados em boa parte das grandes cidades do
Brasil. Neste contexto, influenciaram visivelmente a histéria dos negros de Campinas,
tendo também sido reflexivamente influenciados™®. Como resultado da comunicacio e da
reciprocidade entre esses grupos, em 1978 foi criado o Movimento Unificado contra a
Discriminagao Racial (MUCDR), que, a partir do 1° congresso, realizado no Rio de Janeiro
no ano seguinte, passava ser chamado de Movimento Negro Unificado (MNU), restituindo-
se a partir de entdo o cardter nacional e unificador do movimento negro no Brasil. Até os
dias atuais, na tOnica desses movimentos, tanto em esferas nacionais quanto locais, t€ém
predominado a dentdncia da desigualdade e da exclusdo social, fomentadas por ideologias
racistas, bem como articulagdes de estratégias politicas que t€m por objetivo conscientizar
sobre essa questdo e promover a¢des que combatam o estigma social’.

A acdo campineira neste contexto concentrou experiéncias militantes e artisticas
passadas e contribuiu significativamente para com o movimento nacional como um todo,
nos anos setenta, representada tanto por uma sucursal do M.N.U., quanto por diversos
movimentos culturais. Os depoimentos colhidos junto aos colaboradores desta pesquisa
apontaram unanimemente para a fluida circulacdo daqueles que compunham esses quadros,
bem como seu transito pelo meio universitdrio, representado a época pela Universidade
Estadual de Campinas e pela Pontificia Universidade Cat6lica de Campinas.

No dia 13 de maio de 1973, um grupo de cerca de trinta pessoas se reuniu para rezar
uma missa na Igreja de Sdo Benedito, conforme nos relata Reginaldo Bispo, coordenador
estadual do M.N.U. em Sado Paulo e presente naquela ocasido. A igreja escolhida,
juntamente com Largo da Mae Preta situado bem a sua frente, € em cujo centro estd um

monumento que concretiza esta figura materna, é conhecida na cidade como um marco

*% Segundo a Vereadora Vania Galvio, de Salvador, “durante o regime militar, instalado no pais em 31 de
marco de 1964, diversos grupos do movimento negro se organizaram em todo o pais. No Rio Grande do Sul,
o Grupo Palmares. No interior de Sdo Paulo, o grupo Evolucdo de Campinas e o Festival Comunitario Negro
Zumbi (FECONEZU). Na capital paulista o Instituto de Pesquisas e Estudos Afro-Brasileiros (IPEAFRO)
fundando por Abdias do Nascimento, em 1980, no seu retorno do exilio. No Rio de Janeiro o Instituto de
Pesquisa de Cultura Negra (IPCN) e a Sociedade de Estudo de Cultura Negra no Brasil (SECNEB), a
Sociedade de IntercAmbio Brasil Africa (SINBA) e o Grupo de Estudos André Rebougas. Na Bahia, o Niicleo
Cultural Afro-Brasileiro e o Grupo de Teatro Palmares Ifiaron dentre outros” (extraido do discurso da
vereadora, disponivel no site: http://aurium.colivre.coop.br/VaniaGalvao/Noticial25. Visitado em
30/09/2009).

>% J4 na década de 70, o movimento se mostraria mais uma vez versétil, com a criacio do Instituto de Pesquisa
e Cultura Negra (IPCN), também no Rio de Janeiro.
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simbdlico negro. A missa em si era um manifesto com a intencdo de problematizar e
debater a celebracdo dessa data. Logo em seguida, teve inicio uma reunido cujo objetivo era
discutir propostas para a institucionalizacio do movimento negro na cidade e a
possibilidade de criagdo de instancias de socializacdo e reaproximagdo da comunidade
negra de Campinas, que poderia ser mais unida na opinido dos entdo presentes. A maioria
daquelas pessoas se conhecia, sendo muitas delas figuras publicas, como representantes de
associacoes de bairro, artistas locais, diretores de clubes de futebol e de clubes recreativos,
etc. Dessa reunido resultaram a reabertura do clube Cultural Machadinho e a formacao do
Grupo de Teatro Evolugdo, como nos conta Bispo.

O clube do Machadinho traz boas lembrangas a maior parte das pessoas na faixa dos
sessenta anos, ou mais velhas, com quem tive contato durante esta pesquisa. Criado
inicialmente em 1945, a exemplo das institui¢des sociais voltadas para o segmento negro da
populacdo das quais faldvamos anteriormente, tinha como proposta atender a uma demanda
de lazer de um contingente trabalhador cujo ingresso ndo era permitido nas instituicdes
“brancas” existentes. Na retomada da década de 1970, a proposta permanecia a mesma,
incluindo desde atividades esportivas até a promocdo de festas, shows e também dos
memordveis bailes, que hoje em dia ainda trazem brilho aos olhos de algumas senhoras ao
se lembrarem da danga, da musica, dos flertes e dos concursos de “Rainha do Baile”. Como

nos revela Leonice Sampaio Antdnio, a famosa Tia Nice do Acarajé:

D. Nice- Ah 14 "no Machadinho" a gente fazia baile, fazia festa... fazia
almogos... tinha a Festa do Chopp... N6s fizemos a Festa do Futebol, dos
Cantores Negros... entdo nesse dia veio... ndo lembro o nome de todos...
Mas eu lembro que veio Wilson Simonal... Francisco Egidio... Bebeto...0
aquele outro... "Poxa"... Gilson de Souza... nés trouxemos a Escola de
Samba Barroca Zona Sul... aonde teve as urtimas apresentacdo do maior
casal de porta-bandeira do Rio de Janeiro: Mocinha e Delegado. Eles
vieram aqui no Clube.

Porém na década de 1970, momento em que a proibicdo de membros negros em
associacOes recreativas trabalhistas ja ndo era mais praticada, a inten¢do era a manutencao
de um espaco de convergéncia da populacdo negra, no qual tanto a recreacdo quanto a
conscientizacdo, principalmente através da programacgdo cultural, fossem contempladas.

ApOs sucessivas administragdes, o clube foi perdendo essa orientacdo conscientizadora e
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. ~ 60 A
passou a focar mais a questdo do lazer . Fechado novamente na década de 80 e quase
desapropriado, o clube reabriu suas portas recentemente em 2009, com o objetivo de
novamente concentrar familias negras em torno de questdes levantadas pelo movimento

negro. Tal orientacdo atual fica bastante evidente no discurso de reabertura da institui¢do:

“Sdo muitas histérias para contar, namoros, casamentos, bailes, carnavais,
encontros e desencontros, uma diversidade de memdrias presentes no Machadinho.

Memorias de um tempo em que os negros € negras de Campinas nio tinham
um local de lazer para freqiientar, compraram o terreno na Chécara Arvore Grande
(Vila Industrial) e o nosso Machadinho foi construido em 1945, um espaco de lazer
da comunidade negra.

O Machadinho, ao longo dos anos foi sendo abandonado por nds e chegou ao
ponto de ser quase desapropriado. Como desapropriar um espaco de resisténcia dos
negros € negras de Campinas? Sobreviveu as chuvas, aos ventos e ndo
desmoronou.

Este patrim6nio nido pode ficar abandonado, decidimos lutar por melhorias e
comegamos a reconstrucdo do “Machadinho” e para comemorar decidimos realizar
uma feijoada com amigos/as e familiares.

Este foi o primeiro passo, fizemos uma feijoada maravilhosa, e como destacou
nosso companheiro Jodo Cicero, “a feijoada ontem alimentou nosso antepassado no
dia de luta para sobrevivéncia, hoje comida para abertura, para levantarmos o
Machadinho, um quilombo de resisténcia, de nosso povo Parabéns as mulheres e
homens que doou seu dia para comunidade”.

Parabéns a todos e todas que contribuiram e ¢ com este espirito de alegria que
compartilhamos com vocés nossas conquistas e lutas.

Realizamos a feijoada no dia 16 de agosto de 2009, com muita cerveja,
caipirinha, refrigerante e uma feijoada deliciosa, ou seja, uma das melhores
feijoadas de Campinas. Alguns vieram rever e conhecer o novo Machadinho, além
de contar as suas histérias.

O pagode alegrou a nossa tarde e o Jongo Dito Ribeiro encerrou a festa, “com

um abraco dado de bom coragdo e mais que uma beng¢do, é mais que uma bencio”.

% Segundo alguns depoimentos, perto do fechamento de suas portas na década de 80, a programacio do clube
ja havia se descaracterizado, dando espaco para festas em que ao ritmo de funk e pagode, jovens passaram a
ter atitudes violentas e provocar pancadarias, até que as atividades foram suspensas pela policia e o clube
ficou abandonado.
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Os nossos irmaos e irmds de Angola e Congo estavam presentes € prestigiaram
nossa festa.

Agradecemos todas e todos que de alguma forma, contribuiram para realizacio
deste evento e aqueles que participaram.

Gunzo, (Paz)”.61

J4 o grupo de teatro Evolu¢do reuniu pessoas com ou sem formacgdo teatral, que
desenvolviam tarefas miuiltiplas, desde a atuacdo e criacdo dos espetédculos, até sua produgdo
e promoc¢do. As pecas de seu repertdrio tinham sempre o tom da denincia das condigdes de
desigualdade, exclusdo e preconceito sofridos pela populacdo negra, constando dentre elas
Historia do Samba, Sinfonia Negra, O Principe Poeta, Gangazumba, Encontro com Deus,
dentre outras. Todas essas pegas eram autorais e desenvolvidas a partir de um processo de
criacdo coletiva. Em sua trajetdria, que basicamente compreendeu a década de 1970, o
grupo tinha como publico muitas cidades do interior e do litoral do estado, investindo na
criacdo de movimentos politico-cultuais locais. Como nos relata Natanel dos Santos, que

chegou a fazer parte da companbhia:

... tem uma cidadezinha aqui, indo pra aqui, Capivari. E 14 os negros
cortavam cana, sabe? E morava assim sobre o morro. N6s fomos fazer 1a
Sinfonia Negra. O, o coro vai automaticamente. N6s fomos fazer 14
Sinfonia Negra. E... duzentos e cinqiienta, a trezentas pessoas dentro
dum galpdo, no meio dum canavial. Soltamos a voz. Soltamos o0s
tambores, Os negros ndo foram trabalhar mais. O exercito veio atrds de
nds. Nés saimos de 14, pegamos um trem ... meia noite, fomos parar nao
sei em que lugar. Comendo espiga de milho pro mato. Embora. Entéo,

é... a nossa histéria, ela é uma histéria que... nés trabalhamos pra
conscientizar, pra mudar, pra dar... dar informacao.

Ao final da década de 1970, houve uma cisdo no grupo, o que ndo dirimiu a
continuidade do movimento negro em Campinas, no entanto. O relato de Bispo € refor¢cado
por outras vozes® que admitem que aquele foi, na verdade, o momento em que as duas
correntes, a politica e a cultural, passaram a ser seguidas separadamente, em associacdes

que se definiam como orientadas por uma ou por outra.

%!Comentdrio postado no dia 21/09/2009 no blog
http://beneditocarlosmachado.blogspot.com/2009/09/reabertura-do-machadinho-64-anos-
de.html?showComment=1254955995350#c179707121789430803. Consultado em 07/10/2009.

62 Como as de D. Leonice Sampaio Antonio (Tia Nice do Acarajé), Antdnio Carlos Silva (TC), Lumumba,
Jonas Lemos e Jorge Mateus, sendo os quatro dltimos diretamente ligados ao teatro.
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Apesar disso, a interacdo entre as duas frentes nunca foi interrompida, sendo
frequentes os eventos em que todos os grupos eram convidados a participar — como 0
Festival Comunitdrio Negro Zumbi, realizado na cidade desde 1978 e a Semana da Cultura
Negra, produzida anualmente desde 1973 — e sendo também bastante comum o fluxo de
pessoas entre eles. Desta maneira, seguindo a tendéncia nacional do final da década de
1970, foi criado o M.N.U. em Campinas, que embora seguisse a trajetoria de um tipico
movimento politico, dialogando constantemente com as correntes de esquerda, foi apoiado
por seguidores dos grupos de cultura também responsaveis por sua estruturacdo. Nas

13

palavras de Bispo, o M.N.U. se posicionava contra a violéncia policial, contra a
opressdo, contra o capitalismo...”. Na outra ponta, o Grupo Evolucdo seguiu com uma
proposta musical/teatral, dando também bastante €nfase ao sentido comunitdrio de suas
reunides, ensaios e performances.

Provavelmente em 1984 um outro grupo, o Afoxé Ilé Ogum surge compartilhando
essa mesma proposta, mesclada também a um contexto espiritualizado que valorizava as
manifestacOes da religiosidade africana, bem ao modo dos blocos de afoxé baianos. Sobre

sua formagcd@o como um bloco independente dos fomentos para escolas de samba bancadas

pela prefeitura, nos conta uma das integrantes, Cleuza Silva®:

N6s montamos aqui na cidade de Campinas o Afoxé [1é-Ogum, fomos a
Salvador, fiz o levantamento de estudo do Afoxé, o Paulo Antonio foi
também, o Carlindo e tudo mais. O governo municipal ndo queria que
tivesse o Afoxé, ndo tinha nem comec¢ado em Sdo Paulo, ndo entendiam,
achavam que era macumba ou... aquela coisa toda. Em oitenta e cinco, a
gente consegue de fato sair como bloco. Nés saimos em oitenta e cinco,
oitenta e seis, oitenta e sete... cinco anos seguidos, cinco anos ganhando
em primeiro lugar, nés viramos "hors-concours", eles queriam que a
gente virasse bloco de carnaval... esquema da prefeitura, a gente se
negava... ndés entdo optamos pelo Ilé Ogum, enquanto houvesse ajuda
para manter.

Como nos explica o mestre de Capoeira de Angola Marcos Simplicio, que também

participou do movimento, esse afoxé era dedicado ao orixd Ogum e contava com a bengao

% Cleuza Aparecia Silva é uma das dirigentes da Casa Laudelina de Campos Melo, uma organizagio civil
sem fins lucrativos, com sede no centro de Campinas e que atua conjuntamente dentro do movimento de
mulheres negras e do movimento negro, fundada em 1989. A Casa Laudelina desde entdo vem apoiando
especialmente a mulheres negras, na defesa de seus direitos de cidadania incentivando sua integragdo no
mercado de trabalho e na sociedade civil.

% Entrevista gentilmente cedida pelo Laboratério de Histéria Oral do Centro de Memdria da Unicamp.

114



de Dona Alice, a mde de santo de um terreiro de candomblé localizado na Vila da Boa
Vista, zona noroeste de Campinas. A funcdo dela era zelar espiritualmente pelo grupo, tanto
para o sucesso de seus cortejos de rua, quanto para o bom andamento dos ensaios e da
propria vida cotidiana da comunidade. Embora nem todos os que faziam parte do bloco
tivessem de professar uma religido de matriz africana, ao menos os dirigentes deviam fazé-
lo. Como disse o mestre “ na eleicdo do Afoxé, era jogado os buzios pra saber... se [uma
pessoa] podia ou ndo podia estar assumindo a presidéncia”.

De acordo com depoimentos de outras pessoas que conheceram ou fizeram parte do
I1é Ogum, os cortejos do bloco enchiam as ruas, do centro ou de bairros, na época ou fora
do carnaval®. Entoavam cantigas de candomblé e, em seus figurinos, homenageavam aos
orixds, Ogum em especial. A instrumentagdo ficava por conta de atabaques, agogds, afoxés
e xequerés, que imprimiam a danga de rua o mesmo ritmo dos terreiros. Os pontos puxados
em solo eram logo respondidos pelo resto do grupo e eram entoados até o final de sua
passagem, constando nesse repertério tanto cancgdes proprias quanto do bloco baiano 11é
Aiyé. Rigorosamente, antes das saidas, reuniam-se num breve ritual religioso, para que tudo
corresse bem.

Para além da performance, o Afoxé 1lé Ogum primava pelo desenvolvimento de um
senso comunitdrio, organizando seus membros em uma espécie de cooperativa, como

lembrou Simplicio:

‘Vamos comprar arroz’. Entdo invés de ir naquele supermercado 14,
entdo vocé vai direto... compra vdrios sacos de arroz e ai... é dividido...
Vocé paga mais em conta. Em vez de por exemplo ir... na quitanda,
comprar verdura... compra direto na Ceasa, ou seja, compra oS
engradados todos e ai... distribui. Entdo o objetivo da gente era esse...
montar o Bloco e ter... essa coletividade... dentro do Bloco, como a
gente tinha essa questdo da cooperativa, a gente ja tinha o pensamento da
seguinte maneira: de ter... como se fosse, um cursinho, onde... quem...
ndo sabe ler nem escrever... possa... aprender, e quem... tinha
condigdes... poder prestar um vestibular.

Na historia das associagOes, formadas a partir da década de 1970 em Campinas,

percebemos o quanto movimentos politizados e culturais mantinham-se imbricados num

% Embora nio esperasse apoio da prefeitura, era frequentemente chamado pela organizacio do carnaval de
rua de Campinas, performando um desfile a parte durante as festividades.
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cendrio onde prevalecia uma juventude negra cheia de ideais. No bloco de Afoxé, ndo foi
diferente. Tanto seus lideres fizeram parte da formacdo do M.N.U. e do diretério do PT em
Campinas, quanto o M.N.U. mandava representantes para o bloco, em sinal de colaboracao.

Segundo vdrios testemunhos, as formas de recrutamento eram diferenciadas entre os
trés grupos, embora, a principio, todos admitissem qualquer pessoa interessada. Era, no
entanto, preciso atender aos interesses de cada um, fosse essa militancia politica ou atuagdo
dramadtica. Neste sentido, o Afoxé Ilé Ogum parecia ser o mais aberto, por concentrar
multiplas funcdes e por engendrar uma performance explicitamente participativa. Reunindo
caracteristicas que se disseminaram entre os grupos de cultura popular de hoje
contemplados por esta tese, esse grupo foi de fato o mais numeroso até entdo, agregando,
ndo apenas os membros ou ex-membros dos outros, mas também a todos aqueles que,
negros ou ndo, sentiam-se parte de uma comunidade negra mais ampla, na qual se incluiam
musicos da cidade ou estudantes e professores universitdrios, por exemplo.

Entre as décadas de 1970 e 1980, o cendrio composto por essas tré€s associagdes
referenciais seria encorpado por outros grupos performdticos, especialmente teatrais
amadores®. Dentre eles, havia tanto os que teriam sido iniciados com uma proposta de
propagacdo do universo negro e suas problemdticas, quanto aqueles que teriam convergido
para essa tendéncia, passando a recrutar atores negros € a executar repertorios que tratassem
dessas temdticas especificas preferencialmente.

Assim, companhias como o Miroberfran67, 0 Savurﬁﬁg, ou a Companhia de teatro de

6 4 . .. .
Celso Palmas® e também atores locais que viriam a se consagrar profissionalmente no

% Vale lembrar que esse também foi 0 momento da organizagio de associacdes teatrais de Campinas, e da
criagdo de outras companhias de teatro como o Grupo Transa, o Teatro Estudantil de Campinas (TEC) a
Companhia Teatral Cenart, ativa até hoje, e da criagdo da FECANTA - Federacdo Brasileira de Teatro
Amador.

%7 Dirigido respectivamente por José Carlos Nogueira Miiller, Roberto Bonificio e Francisco Leme da Silva, o
MIROBERFRAN possuia inicialmente uma proposta artistica amadora que procurava contemplar varias
vertentes teatrais, reorientando suas performances em fungao das pautas dos movimentos negros com o passar
dos anos, segundo ex-integrantes do grupo e pessoas que acompanharam sua trajetéria. Assim foram
incorporadas dancgas, cangdes, dentre outras formas expressivas consideradas africanas. Provavelmente o
grupo existiu e atuou entre 1976 e 1982.

% De acordo com Bené Moraes, diretor do Savuri, a trupe foi institucionalizada em 1979, com uma proposta
de teatro popular/negro, posteriormente bastante influenciada pela bagagem cultural de Raquel Trindade, que
teria despertado maior interesse pelas dangas do repertdrio afro-brasileiro. O grupo teria interrompido suas
atividades a partir de 1988. Isto se deu provavelmente ao fato de muitos haverem se envolvido em outros
projetos, incluindo a participagdo no Urucungos, Puitas e Quijéngues. O Savurd ressurgiu mais tarde na
década de 1980, num periodo em que o Urucungos estava em “férias”, segundo alguns ex-membros. Desde
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panorama nacional, como o ator Benedito Irivaldo de Souza, mais conhecido como Vad070,
incluiam em seu repertorio manifestacdes culturais como cantos e dancas africanas,
criavam roteiros ou buscavam por pecas que retratassem essas questdes. Este foi o caso de
um famoso mondlogo, Navio Negreiro, baseado na adaptacdo do poema Tragédia no Mar
(O Navio Negreiro) de Castro Alves, encenada por Vado desde 1971 até os dias atuais.
Ainda que nem todas essas instituicdes tenham perdurado até a década de 1980,
formaram uma malha social composta por diferenciados pontos de convergéncia — clube
esportivo e recreativo, movimento militante, companhias de teatro amador e grupos de
danca e teatro popular — que permitiam simultaneamente a agregacdo e a circularidade de
pessoas com interesses em comum, e tornavam o fluxo de ideias, acontecimentos,
comportamentos e afetos extremamente dindmico e multidirecionado. Dada a natureza
federativa de algumas dessas associacdoes — a exemplo do M.N.U. — ou a proposta de
didlogo em ambito nacional — como era o caso de muitos dos grupos culturais — hd dentre
os envolvidos, nas associacOes culturais de hoje, quem defenda a ideia de que os
movimentos campineiros tenham incitado movimentos negros conhecidos nacionalmente.

Convicto disto, Natanael do Santos nos conta sobre o grupo Evolucdo:

Chegamos a ir pro Rio, pra Bahia... o vovd do Ilé. O Olodum nasce da
nossa cabeca... S0 os que estdo aqui, estdo vivos, que fizemos essa
historia... nés fomos a mola mestre dessas manifestagdes. SO que ai, ai
comegou a agregar pessoas que tinha... ndo tinha visdo cultural. Tinha
visdo politica... E ai, comegou a enfraquecer. Porque os nossos lideres, as
pessoas das cidades todas comecaram a sair a candidatos, a dividir... af
eu cai fora.

Essa conviccdo também estd presente na narrativa de Roberto Bonificio, ex-

integrante do Miroberfran e diretor artistico do Urucungos:

entdo, o grupo tem dado seguimento as suas atividades mantendo seus ensaios na Casa de Cultura da Vila
Padre Anchieta um espaco cedido pela prefeitura de Campinas.

% Celso Palmas foi um diretor bem conhecido entre meus entrevistados e que se manteve ativo em variadas
direcdes teatrais até os anos 1990. Chegou também a candidatar-se ao cargo de vereador em algumas
campanhas, sem contudo, ter sido eleito. Hoje em dia concentra-se em seu trabalho como funciondrio piblico
da prefeitura de Campinas.

7 Iniciando sua carreira em 1969, o ator foi logo convidado a integrar o elenco das novelas da TV Record.
Posteriormente fez pequenas participagdes em novelas globais e atuou ainda na primeira versio de “O Sitio
do Picapau Amarelo”, interpretando o Tio Barnabé. Atuou ainda no cinema tendo participado do famoso
musical Hair. Fonte: http://vadonavionegreiro.blogspot.com/2009/02/vado-em-uma-de-suas-
interpretacoes.html.
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... €u ndo posso garantir isso, mas acho que... os movimentos culturais da
Babhia... os blocos afros... eles tomaram uma posicao de... auto firmagao.
De falar: “Somo artistas! Somo os negros! Tamo ai! Tamo na rua!
Vamos dar a nossa cara ai!” Entendeu? Por conta da cidade de Campinas
ter essa influencia..., eu vi muito o povo dizer isso ai... e... eu acredito
nisso... porque... 0 Movimento negro tinha uma atuacdo muito grande. O
M.N.U... tinha um pessoal, que... viajava muito, que ia pro Rio, ia pra
Bahia, ia pra Sdo Paulo... e tinha uma lideranca... muito forte. E o
movimento artistico, também tinha. Entdo o Afoxé Ilé Ogum... Ele
surgiu numa época... que também eu nio lembro como é que tava na
Bahia... O Olodum ¢ de oitenta... poxa! O Afoxé I1é Ogum é da década
de oitenta...

E falando do grupo teatral que ele proprio dirigiu:

E... entdo essa influéncia... no Brasil... por exemplo: o Miroberfran. A
gente conseguiu participar de um projeto, chamado Projeto Zumbi, 14 em
Sdo Paulo, que... Olodum tava la... o Gilberto Gil tava l4... as grandes
expressOes .artisticas de negritudes... de referencia, o pessoal tava 14. E a
gente também tava. Entendeu? A gente conseguia chegar... depois teve
um Projeto Zumbi que foi legal, fazia a peca do Chico Rei... e o Valter
Lima Junior tava l4... O povo de Campinas tem credibilidade...
influéncia... movimento negro cultural, politico... Entdo por isso que eu
acho que justifica [falar] desse poder de decisdo, dessa influéncia. Essa
influencia 14 em Salvador... no Rio de Janeiro... Sdo Paulo...

Uma dltima instincia de fluxo dos jovens que se envolviam com o movimento negro
nesse periodo eram os ambientes frequentados por estudantes envolvidos em movimentos
estudantis, que incluiam diretorios académicos e diretdrios da Juventude Socialista, sedes
de Comunidades de Base, e até mesmo bares onde normalmente se reuniam, no centro da
cidade. Desse conglomerado sairam muitos militantes da Central Sindical e do Partido dos
Trabalhadores em Campinas. Ndo é de se estranhar portanto que muitas pessoas se
conhecessem, a0 menos de vista, € em algum momento acabassem trabalhando juntas em
algum projeto social, fosse ele de natureza cultural, socialista, pro-negra ou sindicalista.
Encontros curiosos como o de Zuleika Minussi Carneiro, que por muito tempo envolveu-se

na militdncia de esquerda, tendo também estado 2 frente de Centros de Educagdo Popular’'

"I “O CEDAP Centro de Educacio e Assessoria Popular, é uma organizagio nio-governamental (ONG),
fundada em 1987. Tem como propésito apoiar e assessorar os movimentos populares e liderancas
comunitdrias de Campinas e regido, na luta pelo processo de redemocratizacdo da sociedade brasileira.
Consolidou-se como centro de referéncia na formacao de liderancas em bairros periféricos e no trabalho com
a juventude, buscando a prevenc¢ao aos riscos sociais, principalmente a AIDS, a gravidez na adolescéncia e as
drogas, estimulando a cultura de paz e a cidadania. Atualmente, o CEDAP conta com uma equipe profissional
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(CEDAP) em Campinas, com Alceu Estevam e Roberto Bonifdcio, o Boni, diretores do
Urucungos, e com TC, diretor da Casa de Cultura Taind, foram possiveis nesta época, dada

essa intensa circulacio de pessoas. Como ela mesma nos conta:

Sentava pra tomar uma cerveja, chegava um Boni... chegava um ndo sei
que, ndo sei que... af chegava ... sei l4... dai o TC por exemplo, era um
cara mais velho que a gente... mais velho do que o Alceu... entdo assim...
eram referéncias... eram a minha turma. Embora eu andasse com ela ha
pouco tempo... tinha uma coisa em comum... a gente tava ou no
Movimento Estudantil, ou no Movimento Partidario, ou Movimento
Cultural... ou o Movimento sei 14 o que... e o grande mote desses
movimentos era a democratizacdo do Pafs. Através da cultura, através do
que era... no meu ponto de vista ... a reconstru¢do da democracia no pafs.
Isso foi anos oitenta e noventa. Acho que de formas diferentes, né? Mas,
anos oitenta, o Movimento Estudantil era bastante forte.

Ocupados com as atividades de suas proprias associacoes e também engrossando o

contingente que ocupara as ruas em atos politicos que mobilizaram o pais, como as greves

£99

gerais, € 0 movimento de “diretas ja”, dentre outras reivindicagdes, essa entdo juventude
negra também recebia o respaldo de agremiagdes de esquerda diversas, como sugere O

depoimento de Cleuza da Silva:

Af vem a coisa da fundag@o, fundamos o MNU (Movimento Negro
Unificado) em setenta e oito e ji setenta e nove, oitenta, com as greves
vem a discussdo da Central Unica dos Trabalhadores, que era muito
similar porque discutia o movimento negro. Quando nasce o MNU, a
ideia era um pouco isso, a gente ter um espaco amplo onde todo mundo
podia trocar, intercambiar e ter uma intervencdo mais nacional. Acabar
um pouco com essas fragmentagdes. A Central Unica dos Trabalhadores
veio um pouco também com essa idéia, de tentar unir os trabalhadores de
um modo geral. Entdo eu pego o MNU, a CUT, logo em seguida sai o PT
e mesmo sendo da Convergéncia, noés vamos prdo PT. S6 que quando a
Convergéncia acaba, saindo o PT eu j4 ndo estava mais na Convergéncia,
ja tinha ficado s6 no PT.”

Em meio a essa agitacdo no cendrio politico e cultural, um terceiro plano ganhava
visibilidade no meio da década de 1980: as religides de matriz africana. Foi nessa época

que a Festa da Lavagem em Campinas comecou a ser articulada por duas maes de santo na

composta por administradores, psic6logos, assistentes sociais e educadores sociais, responsaveis pelo trabalho
politico-pedagégico, técnico e administrativo.” Extraido de : http://www.cedap.org.br/ em 26/10/09.
72

Ver nota 63.
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cidade, Mae Corajacy (Antonia Lima Duarte) e Mae Dango (Eunice de Souza), com o
objetivo de levar o candomblé para a rua, como € feito em Salvador, na Lavagem do
Bonfim. Um ato de preconceito ao candomblé, cometido contra mde Dango, teria
impulsionado a iniciativa em 1985. Na época, ela cumpria obrigacdes do candomblé e
trabalhava como varredora de rua. Por baixo do uniforme laranja de gari, vestia roupas
brancas, mijeloguns (fios de contas) no pesco¢o e na cabeca careca o 0jd (lengo branco) por
baixo do chapéu. Segundo ela mesma relata, em certo dia daquele ano foi agredida fisica e
verbalmente com palavras como “bruxa” e “feiticeira” por um homem, enquanto varria o
Largo da Catedral. A humilhag¢do foi revertida em grande mobilizacdo entre terreiros de
candomblé e umbanda de Campinas, que a partir do ano seguinte comecaram a se reunir
para lavar as escadarias todas as manhds de Sdbados de Aleluia, ap6s uma dificil reunido
com Dom Gilberto Pereira Lopes, bispo da Arquidiocese de Campinas. Até hoje, as portas
da Catedral Metropolitana de Campinas se mantém fechadas. As autoridades da Igreja
Catolica local se posicionam com respeito e ndo interferem. O evento, que faz parte do
calendario oficial cultural de Campinas desde 1997, divide-se em trés momentos: o cultural,
com as dancas, miusica, aderecos e figurinos; o de resisténcia, em que sdo passadas
informacdes sobre a propria identidade do candomblé; ,e por fim, o ato de fé ou de unidade.

Ao final da década de 1980, especialmente em 1988, ano de centendrio da aboli¢do,
Campinas assistia a integracdo das mais variadas instancias em prol da celebracdo,
divulgacgdo, reconstrugdes e apropriacoes do acontecimento historico. Natanael dos Santos

nos coloca suas impressoes:

Oitenta e oito foi um ano que... que as atividades negras em Campinas,
sabe deu um ‘boom’. Por qué? Porque era o ano da Aboli¢do... e... o
Centendrio, né? Entdo isso possibilitou varios eventos. Todo mundo
queria fazer, todo mundo financiou... todo mundo tem dinheiro... muito
legal, essa época ai.

Neste sentido, Campinas se sintonizava com o panorama nacional observado ao final
da década de 1980, especialmente o periodo que se seguiu apds a Constituicdo de 1988, em
que avancos alcancados através das lutas institucionais dos movimentos afro-brasileiros
associam-se a um nivel de aceitacdo inédito por parte da sociedade de um modo geral. Essa

nova atitude abriu caminhos para a participacdo da militancia negra na politica brasileira
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(SANTANA, 1998), embora essa ainda fosse bastante recalcada. Posteriormente, na década
de 1990, a questdo racial entraria finalmente para a pauta das discussdes das centrais

sindicais.

4.2 Legados e Tradicoes dos Tempos de Escravidao: uma histéria paralela

A histéria de Campinas e seu desenvolvimento estdo relacionadas a histéria da
escraviddo no Brasil. Numa breve exposi¢do sobre esse assunto, podemos observar que no
inicio do século XVIII, o local onde estd hoje situada a cidade tornou-se passagem
obrigatdria das Missdes dos Bandeirantes que se dirigiam aos centros de mineracao do ouro
no interior do sudeste do pais. Um século mais tarde, o povoamento — entdo chamado Vila
Sao Carlos — foi se desenvolvendo até que, em 1842, foi elevado a categoria de cidade com
0 nome de Campinas

O fértil solo de terra roxa em conjunto com o clima da regido despertaram interesse
agricola desde meados do século XVIII: Campinas tornou-se entio um proeminente centro
produtor que acompanhou o final do ciclo da cana-de-agicar e em seguida sediou
expansivas lavouras de café. A economia cafeeira desse periodo foi em grande parte
responsavel pelo impulso de desenvolvimento da cidade, que entdo ji concentrava um
grande contingente de trabalhadores escravizados, empregados em plantagdes e em
atividades produtivas rurais.

O célebre livro do professor Amaral Lapa, “A cidade: os Cantos e os Antros” (1995),
pode ser considerado uma obra de referéncia no que diz respeito a historiografia social de
Campinas. Num recorte temporal que enfoca a segunda metade do século XIX, o autor nos
oferece elementos para compreender a cidade como um lugar de contradi¢des: tanto se
contrapunham as benesses da modernidade que o capital cafeeiro era capaz trazer com uma
rigida mentalidade senhorial da “burguesia cafeeira”, quanto saltava aos olhos a tremenda
desigualdade social entre os que tinham acesso a bens, que constavam na lista dos mais
valorizados no mundo, € uma massa miseravel de escravizados, ex-escravizados e
trabalhadores.

O estudo de Cristiany Miranda Rocha (2004) sobre o cotidiano das familias escravas

de Campinas nos prové informacgdes importantes, ndo apenas para o entendimento da vida
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dessas pessoas, mas também para clarificar aspectos que perduraram por muito tempo na
experiéncia das familias negras campineiras, ainda que ndo possamos afirmar que toda a
populacdo negra da cidade descenda unicamente daqueles escravizados.

Diferente dos escravizados empregados no ciclo do acgicar, majoritariamente
africanos, o contingente escravo do ciclo do café era essencialmente crioulo, em funcio da
proibicdo do trafico internacional em 1850. A demanda das fazendas de Campinas teve de
ser suprida com trifico interno que, a exemplo do trifico internacional, incidia
majoritariamente sobre homens jovens e sadios, que eram entdo separados de suas familias,
estabelecidas principalmente nas fazendas do nordeste do pais. A adaptacdo ao novo
cativeiro nem sempre era um processo simples. Muitos fugiam, suicidavam-se,
assassinavam seus senhores e outros escravizados. As violentas represdlias contra essas
acoes logo perfizeram a pecha da cidade de lugar indspito para o convivio dos escravizados
que, em 1872, ja somavam 14.000 — a maior populacio cativa do pais na época (ROCHA,
2004).

Mas a autora também encontrou casos em que as adaptacdes foram bem sucedidas,
valendo-se de mecanismos de criacio de parentesco rituais, como casamentos e
apadrinhamentos, através dos quais um novo senso de comunidade era reconstruido e
vivenciado. Os lacos de parentesco dos escravizados de uma fazenda poderiam, por
exemplo, tornar todos parentes ou agregados de uma tinica familia”.

Foi ao final do século XIX, em funcdo do plantio de café e da construcdo da
Companhia Paulista de Estradas de Ferro, que Campinas entrou para o ranking das maiores
cidades do Brasil. O perfil agrario da economia sé viria a se modificar com a crise de 1930,
assumindo uma caracteristica mais voltada para industria e servicos. O processo de
urbanizagdo em Campinas, no pensamento de Ricci (2003), caracterizou-se pela
acomodacdo de uma estrutura agraria patriarcal, escravocrata e latifundidria em seu cerne
organizacional. Assim, as bases socializadoras da domina¢do do antigo sistema econdmico
ndo se desfizeram com o afloramento da economia moderna. A¢des visando ao controle da
sociedade branca sobre a populacdo negra foram uma constante, tornando a circulacdo de
negros livres pelas ruas da aristocratica Campinas de século XIX alvo tanto do temor de

uma insurrei¢do, quanto de intolerancia e preconceito.

3 Ver também Slennes (1999).
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Grande parte da populacdo escrava deslocou-se entdo das senzalas, no interior das
fazendas, para o centro, formando corticos. As novas moradias negras rapidamente
ganharam a fama de lugares infectos, nos quais residia gente de ma fé, dada ao jogo, ao
crime, aos prazeres mundanos, a devassiddo, ao dlcool e a todos o demais vicios. Nao
foram poucos os documentos reunidos pela autora nos quais as “pessoas de bem” da cidade
pediam a remog¢ao daqueles moradores da area central.

Nao apenas essa reacdo de rechagco as dreas ocupadas pela populacdo negra, mas
principalmente a posterior designacdo dos bairros para onde acabou sendo transferida, sdo

”74, nutrida na

fortes indicadores do que Ricci percebe como “ideologia do branqueamento
cidade lado a lado com os movimentos de afirmacdo negra. Tal conflito, que acompanhou o
crescimento da cidade, persiste num contexto geral no qual bases materiais e sociais de
dominagdo burguesa retinem esforcos para determinar a organizagdo da sociedade, dos
espacos sociais. Entretanto, a manutencdo dessa ordem nao foi e continua ndao sendo uma
tarefa simples””, especialmente em se tratando de uma resisténcia tdo multifacetada como o
movimento negro, tanto em Campinas como em todo o pais.

Em sua obra sobre a produ¢do musical de Campinas nos tempos do império, Lenita
Nogueira (2001) interessou-se pelas expressdoes da cultura popular na cidade durante o
século XIX, dentre as quais dividiam espaco o samba e o catereté. De acordo com os relatos
da autora, esse samba, diferentemente de outras regides do pafs nas quais se usavam
instrumentos como a flauta e a viola, se fazia com zabumbas, atabaques, tamborins, caixas,
pandeiros e tambores’®. Valendo-se de cronicas sobre o periodo, a autora percebe o quanto
sambas e batuques eram, at¢é mesmo apds a abolicdo da escravatura, performances
essencialmente negras e distanciadas do ambiente da casa grande das fazendas ou das casas
da cidade: antes acontecia nas matas, tocados por homens e dancados majoritariamente por
mulheres. Tratava-se de uma danga circular, na qual do meio da roda, “o cantor dava uma
umbigada tirando uma moca pra dangar, que sacudia as ancas e agitava um len¢o branco”
(NOGUEIRA, 2001: 250).

Os documentos reunidos por Nogueira para a compreensdo dessas préticas indicam a

™ Sobre este assunto Renato Ortiz (1994), Lilia Schuartz (1988, 1993) e tantos outros ja dissertaram.

> Sobre a performance da manutencio do poder, ver James Scott (1990).

0 uso da viola restringia-se mais a performance dos cateretés, em geral presentes nas comemoragdes
beneditinas e também nos folguedos de Sto Antonio, Sdo Pedro e Sdo Jodo. Comparando essa manifestacdo

ao samba, a autora se d4 conta de que ela era bem mais urbana e doméstica.
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presenca do jogo de demandas e respostas, no qual cada sambador propunha seu ponto,
podendo este ser repetido ou complementado pelo coro dos demais. Através da cantoria
desses pontos, sambadores podiam também dialogar uns com os outros, cumprimentando-
se, flertando-se, desafiando-se, enfim, comunicando uma diversidade de mensagens. Para
tanto, fazia-se sempre o uso da linguagem figurada que tdo bem caracteriza esse cantar,
como estratégia de dissimulacdo de conteidos que poderiam se tornar ameacadores se
ouvidos por seus senhores, como fugas ou maledicéncias. A possibilidade de improviso e
resposta desses pontos podiam prolongar o samba noite adentro.

Algumas hipdteses configuram possiveis teorias para o surgimento dessa
manifestacdo. Para a professora Olga Rodrigues de Moraes von Simson’’, a manifestacio
estaria na bagagem dos escravizados trazidos do nordeste, especialmente representada pelo
samba de roda, bastante difundida por toda a regido nordestina, e do qual a umbigada era
uma prdtica constitutiva. Atenta para as performances do jongo no sudeste do pais, a
professora acredita que o samba no interior de Sdo Paulo tenha assimilado e dosado essas
duas expressodes, criando-se entdo um contexto no qual a fusdo entre elas parece uma
possibilidade plausivel. J4 a tese de mestrado de Marcelo Manzatti (2005) examina a
projecdo desse samba no rumo dos bandeirantes: ao longo do rio Tieté (atualmente
margeado pela Rodovia Castelo Branco na maior parte de seu percurso), no caminho de
Goids (hoje a Rodovia Anhangiiera) e no caminho de Mato Grosso (atual Rodovia
Washington Luis).

Ao invés de pensar numa tunica possibilidade estilistica, podemos levar em conta as
inimeras variacOes ja observadas territorio paulista adentro, e assim ter em vista ndo “o
samba” mas “os sambas” no interior do estado. Afinal ¢ admitindo este pluralismo que
Manzatti nos apresenta as vdrias facetas dessa expressdao cultural, designada ora como
samba de roda, ora como samba de bumbo, ora como samba-lenco, ou ainda como samba
rural, por intelectuais que as investigaram nos anos 30, como Mdrio de Andrade e Mario
Wagner da Silva, dentre outros. Atendo-se especificamente as denominacdes €micas dessas
manifestacdes, que a principio sdo sempre chamadas de “batuques”, o autor se d4 conta de

que época e localidade fazem toda a diferenca na memoria daqueles que acompanharam de

77 Palestra musicada — apresentacio com o grupo de samba Cupinzeiro, enfocando o tema “Meméria do
Samba Paulista”. 2005.
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perto essas performances, surgindo dai termos como ‘“‘samba”, “samba campineiro”,

“samba antigo”, “samba de terreiro”, “‘samba de umbigada”, “samba caipira”’, “samba

29 ¢

lengo”, “samba de Pirapora”, ou “samba paulista”.

Em sua descri¢io das primeiras performances, tanto nas senzalas quanto nos terreiros,
estd presente a danca sincronizada pela batida grave de grandes tambores, semelhantes aos
utilizados em rodas de jongo, cavados a fogo nos troncos de arvores e recobertos com couro
de animais. Mais tarde Manzatti se da conta da inser¢cdo de outro instrumento, muito mais
leve, portanto portdvel, e de grande efeito plastico: o bumbo. Tendo em vista o largo uso
desse instrumento na trajetéria musical ibérica, o autor nos sugere a possibilidade de uma

resignificacdo desse aparato pelos agentes performadores do samba:

O Bumbo ¢é importante, também, ndo s6 por sua presenga curiosa, que ainda
precisa ser explicada do ponto de vista histérico, uma vez que representou o
abandono dos tradicionais tambores de tronco, realizando uma passagem com
muitas implicacdes para a prdpria timbristica da musica a ser realizada, mas
principalmente, porque € ele quem conduz toda a ritmica da manifestagcdo, além
de centralizar, como um magneto, todos os outros instrumentos e participantes da
roda, que a ele se dirigem para iniciar ou interromper uma musica. Alguns
sambistas atribuem ao Bumbo forcas religiosas ou sobrenaturais, relagdo idéntica
a construida com os atabaques nos cultos afro-brasileiros e, antes disso, com
todos os tambores mestres das dancas afro-brasileiras ancestrais. (MANZATTI,

p- 20: 2005).

A presenga desse grande bumbo, para von Simson, no entanto, revela mais do que
uma preferéncia estética: antes materializaria o que James Scott (1990) chamou de Artes da

Resisténcia:

A repressdo as formas de divertimento negro foram tao presentes na Campinas do
inicio do século XX, que os grupos de sambadores, para continuar realizando
suas noitadas de samba, desenvolveram a estratégia de retirar a pratica da
umbigada das suas performances, transformando o samba de roda no samba de
bumbo, uma forma tipicamente campineira de dancar o samba. Sendo a umbigada
encarada pelos senhores como uma préatica licenciosa e carregada de

sensualidade, deixaram de praticd-la, ndo havendo mais o encontro dos corpos

125



dos dancgarinos, pois o que acontece no samba de bumbo é o encontro da
sambadeira com o bumbo, que é posicionado a frente do corpo do tocador.

(Simson 2008:7).

Para a autora, a estratégia de continuidade teria sido tdo bem sucedida, que o samba
fora até mesmo permitido por alguns senhores de escravizados, sendo requisitado em datas
especiais, como aniversdrios, festas de familia e celebragdes religiosas. Embora a ideia de
que essa aproximacdo da casa grande tenha sido fruto de uma permissdo e nio de uma
conquista, levando-nos a crer que se tratava de uma concessdo permeada pelo apreco do
exodtico, ndo podemos nos esquecer que a aceitacdo dessas condi¢des faz parte do jogo de
sobrevivéncia daqueles que nao t€ém o direito de lutar em pé de igualdade em uma dada
estrutura social de dominacdo. Desse modo, a sensualidade daquele samba era evidente
para os que o experimentavam ‘“de dentro”, sem contudo, atentar a moral dos que o
observavam “de fora”.

A nossa proposta, baseada tanto em documentos reunidos em arquivos’® quanto em
depoimentos no tempo presente, de pessoas que relembram suas préprias historias, as de
seus pais e de seus avds, contraria a ideia de substituicdo dos tambores de tronco pelo
bumbo, mas admite a possibilidade de convivéncia entre ambas as formas de
instrumentacdo tanto nos rituais quanto nas festividades da populacdo negra desde o século
XIX até os dias atuais.

Essa convivéncia explica por que Nogueira (2001) se deparou com uma descri¢do tao
segregativa e camuflada do samba de umbigada, possivel apenas no meio da mata. Sendo
essa a forma considerada mais lasciva e temerosa de samba, pois alguns pontos eram
encantados, deixou de ser performance publica, permitindo apenas a presenga de negros e
realizada longe dos olhos dos brancos. O samba de bumbo por sua vez moldava-se as
exigéncias de uma manifestacdo publica, constituindo assim um trunfo na astuta estratégia
de continuidade de uma expressao cultural negra.

Provavelmente essa € a chave para a compreensdo da ambivaléncia em se chamar ora
samba de bumbo, ora samba de roda, aos sambas que se faziam em reunides de familias
negras na década de 1960. Como nos mostra esta fala de Marcos Simplicio, nos encontros

desse periodo mais recente, as duas manifestacOes tinham seu lugar, pois eram partes

7 Junto ao Centro de Memdria da Unicamp.
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complementares de uma historia continua:

Tem primeiro... o Samba de Roda... O que é o Samba de Roda? E um
samba de terreiro, um samba de caboclo... que... antes das
manifestacdes, por exemplo do terreiro, onde acontecia algo: “Hoje... é
dia de caboclo”, entdo... vai ter festa de caboclo, vai ter entdo... o
samba... ndo era, por exemplo esse chamado Samba de Bumbo. O
Samba de Bumbo ele comecou a ser, por causa... da proibigdo.

Af por causa da proibicdo que se tornou o Samba de Bumbo, e... por que?
Porque ... no Samba de Roda , o que a turma conhece também... é o
Samba de Umbigada. Entdo os senhores, eles proibiram a questdo dessa
manifestacdo porque era uma danca muito sexual, que dava umbigada. O
que aconteceu? O negro sempre dava um jeito de estar mantendo a sua
manifestacdo, NE, sua cultura, fez da seguinte maneira: Bom, tava
fazendo o forré aqui, ele comeca a fazer e coloca... o instrumento na
frente. S6 que daf o que ocorreu? O bumbo, se torna o sexo do homem.

A sensualidade do samba de bumbo, como relata Simplicio, ndo deixou de existir. Na
década de 1930, observando os festivais de Pirapora do Bom Jesus, para onde até hoje
rumam anualmente bumbeiros de todo o estado, Mario de Andrade também se deu conta da
“sublime coreografia sexual do par que se formou de repente no centro da danga coletiva”.
Referindo-se ao vai-e-vem tipico do samba de bumbo performado pelo par “um tocador,
um negrao esplendido e uma pretinha nova, de boa dogura que vem pela primeira vez
sambando em frente dele... € que entusiasmou o negrao”, emite sua opinido: ‘“Nunca senti
maior sensacdo artistica de sexualidade, que diante daquele par cujo contacto fisico era no
entanto realizado através dum grande bumbo”. Nas memdrias das senhoras de hoje, os
tempos de juventude estdo vividos nas narrativas da seducdo de suas préprias

performances. Como se lembra dona Irene:

E a gente tinha que dancar e ir encima do bumbeiro. Ele ia pra traz a
gente ia pra frente empurrando pra traz e pra frente... na verdade mais
pessoas velhas que participava... geralmente casadas, né? Entdo era uma
coisa mais reservada porque... mulheres casadas... o marido tava junto
e... a gente cantava... inclusive, meu marido ndo gostava quando eu
cantava. Eu ndo podia nem pensar em entrar. Era muito bom, mas era
muito ciumento, sabe? Entdo ele ndo gostava que eu cantava ponto.
Quando eu cantava, que tinha de dangar, e o bumbo ia pra cima, ele
ficava muito bravo. Entdo, eu era retraida nesse ponto... E tinha que
dancar, rodar e jogar a saia em cima do bumbo, vocé cantava e jogava a
saia e parece que c€ tava tirando... tava convidando ele pra entrar na
roda, né? Entdo vocé estaria convidando o cara do bumbo, a entrar na
roda porque voce jogava a saia nele, né?
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O divertimento, contudo, ndo era o Unico motivo para que Se reunissem pessoas para
um samba. Festejando os mais diversos eventos, esses sambas também perfaziam rituais
religiosos, bastante caracterizados pelas formas populares de catolicismo, nos quais eram
reverenciados Sao Jodo, Sdo Benedito, Nossa Senhora Aparecida, Bom Jesus ou Nossa
Senhora do Rosario. Numa conversa entre Alceu Estevam, dona Neclair e seu irmio, o

sambista Nelson Barriga, essa questdo fica evidente:

Neclair — Aqui... aqui na minha casa... a minha mie fez samba de roda...
[dirigindo-se a Alceu Estevam] o seu avd [Ernesto Estevam] vinha tocar
aqui, bumbo, aquele seu Ernesto. Festa de ano, festa junina, festa de Sao
Jodo, levantava mastro... tanto que depois da reza tinha o samba de roda.
Alceu — Qual mastro que era ?

Neclair — Era festa de... dia de Sao Jodo. Festa de Sdo Jodo... umas trés
bandeiras, né? Sdo Jodo, Santo Antonio e Sdo Pedro. E o que tinha. E
tinha os bailes.

Nelson — Naquele tempo tinha aquele negécio, pra vocé fazer um
negdcio tinha sete ano...

Enquanto as memodrias de dona Irene nos remetem a um sitio nas proximidades do
Bairro do Taquaral, as memorias de seu Nelson e dona Neclair tém seu lugar na area
urbana, mais propriamente num cortico. Isto nos permite pensar numa Campinas retalhada
por dreas urbanas e rurais relativamente proximas, onde havia familias convivendo em
terrenos vizinhos ou mesmo comunitdrios, o que facilitava a organizacdo e o convite para
as festividades.

Antigos cronistas campineiros nos informam acerca dos lugares urbanos onde os
sambas eram comuns no inicio do século XIX, como a regido em torno do Cemitério da
Saudade e junto a um cérrego que cortava a atual Avenida Moraes Salles, de onde falam
seu Nelson e dona Neclair. Dando-se conta da continuidade dessas manifestacdes na vida
dos cortigos, Lenita Nogueira deflagra o preconceito do qual eram alvo, mesclando-se entre
as opinides dos campineiros a ideia de que aquilo se tratava de “vadiagem”, com o medo
das mandingas e dos trabalhos nas encruzilhadas (NOGUEIRA, 2001: 253). Uma descri¢dao
de Jilio Mariano (1976, apud NOGUEIRA, 2001) nos d4 uma ideia sobre como deveria

ser esta convivéncia :
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L4 fora, no terreiro coletivo do corti¢o, as mulheres j4 ndo mexiam sé as
cadeiras. Balanceavam o corpo todo, rebolando. Dando passinhos
middos, iam e vinham na cadéncia, no tombo gostoso daquele
samba...Samba, malicia, escandalosas gargalhadas, espavitamento de
gente moca, enquanto da boca de uma tia velha se ouviam ralhos, mas
antes em voz amolecida, de quem ralhando ji estd perdoando: ‘Que
semodices de oceis! Credo!’

A partir do final do século XIX e primeiras décadas do século XX, Campinas viu
nascerem seus redutos do samba nos bairros Cambui, Ponte Preta, Vila Marieta e Sdo
Bernardo, nos quais a maioria dos habitantes era negra. J4 nas primeiras décadas do século
XX, uma nova forma de samba ganhava forca no Rio de Janeiro, grandemente influenciada
pelas marchinhas de carnaval difundidas por uma incipiente indudstria do radio: bailes e
corddes de carnaval. O samba no interior de Sdo Paulo, contudo, ia se constituindo com
caracteristicas proprias. Jongos, sambas de bumbo, batuques e samba de roda, como
também as excursdes esquematizadas anualmente para Pirapora do Bom Jesus, foram
fatores importante nas marcas estilisticas do samba paulista, como nos sugere Olga von
Simson (2008).

Isto, contudo, ndo decretava o fim dos sambas de roda ou sambas de bumbo em
Campinas. Muitas vezes eram as mesmas comunidades as responsaveis pela organizacdo de
todas essas manifestagcdes culturais, como nos mostram varios depoimentos. Esses
depoimentos também sugerem a manuten¢do de espacos de criacdo e socializacdo até
meados da década de 1960, tendo tornado-se esparsas e raras suas manifestagdes depois

dessa época.

4.3 De volta a 1988 — um campo fértil para os processos de (re)tradiconalizacao

em Campinas

Como nos informou o depoimento de Natanael dos Santos anteriormente, 1988 foi
realmente um ano especial na histéria de Campinas por rememorar a abolicdo da
escravatura no Brasil. Contudo, esse ano talvez tivesse passado em branco se ndo fosse o
alto grau de articulagio e mobilizacdo social da comunidade negra, responsavel pela
organizacdo de eventos de peso na ocasido. Relembrando aqueles em cuja organizagdo

esteve diretamente envolvido naquele ano:
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E... o Coral Maria das Neves Baltazar’,... nés fizemos alguns eventos juntos.
Os maiores eventos que eu considero que eu consegui fazer aqui em
Campinas, foi trazer a Orquestra Sinfénica com o Maestro Benito... o coral...
é... com bateria de uma Escola de Samba, e... uma Mae de Santo chamada
Mie Dango™.

O evento mencionado por Natanael € uma pequena amostra da interconectividade
social nesse meio. Nesse ano e no seguinte, novos acontecimentos agitariam ainda mais a
comunidade negra de Campinas: a chegada da folclorista Raquel Trindade e o inicio da
Casa de Cultura Taind. A rdpida projecdo desses acontecimentos na experiéncia social da
comunidade é o que de fato demonstra a forga e eficiéncia de suas inter-relagdes.

Levando-se em consideracio a fluidez com que as noticias sobre movimentos negros
de outras regides do pais chegavam a Campinas, percebemos que nomes de artistas,
dramaturgos, poetas, lideres comunitarios, cantores ou escritores negros, que despontavam
no cendrio nacional, eram bem conhecidos da comunidade negra campineira. Isto tornava
os nomes de Solano Trindade e de sua filha Raquel bastante popularizados. Desta maneira,

o curso de extensdo que a folclorista, filha do “poeta negro”, oferecia naquele ano tornou-

se logo uma coqueluche. Assim nos relata Bené Morais:

Eu sabia... o Boni e o Alceu sabiam. Eu sabia por causa do Solano Trindade
que eu sempre fui fascinado pelas coisas dele... Mas eu sabia da Raquel por
causa disso, por causa do movimento 14 do Embu...

Num tempo em que ndo se falava em internet no Brasil e sem divulgacdo em outros
meios de comunicacdo em massa, a ndo ser por um jornal de circulagdo interna da
Unicamp, a comunidade tinha ciéncia de que o curso estava sendo oferecido, como nos

mostram alguns depoimentos:

Nao teve divulgacdo. A divulgacdo foi feita de boca a boca. Por exemplo, a
gente militava no Movimento Negro. Entdo quem era do assim do “miti€”
quem era da pegada ficava sabendo... Nao foi assim carta aberta... ndo saiu

7 Uma familia negra bastante conhecida no meio artistico por sua formagio coral, além de outras iniciativas
musicais, e da qual despontou o ramo Ribeiro, que tem como membros a familia de Alessandra Ribeiro, lider
do Jongo Dito Ribeiro

%0 A ialorixd Mae Dango est4 até hoje a frente de um dos centros de Candomblé mais famosos de Campinas,
localizado ja nas proximidades do municipio de Sumaré.
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no jornal... A gente, por exemplo, eu ji fazia teatro, j tinha ja alguns anos de
teatro... entdo era mais fécil estar ligado no movimento.
Alceu Estevam

Primeira vez que eu ouvi falar na Raquel Trindade foi na Unicamp. E tem
amigos meus que iam muito em baile... ah bailes... baile de gala... Tudo isso.
Eu... Participava mais dessas coisas... E tinha amigos meus que ji conhecia
Solano Trindade. Eles iam no teatro. O Solano Trindade ja veio no Teatro
Municipal aqui em Campinas. Aquele que derrubou. Mas eles iam assistir.
Amiga minha que nao é do grupo, ela falou que chegou a ir assistir pegas...
Roséria Antodnia - Sinh4

Pensando nas experi€ncias anteriores a 1988, o que podemos concluir é que a
comunidade negra da cidade ansiava por aprender o que Raquel Trindade tinha a ensinar,
ainda que o legado trazido em sua bagagem ndo fosse exatamente um legado campineiro.
Ainda assim, as tradi¢cOes contempladas em seus cursos perfaziam um conjunto expressivo
das vérias manifestacdes germinadas em solos brasileiros que testemunham os anos de
escraviddo, resisténcia, disputas e negociagdes entre senhores e escravizados. H4, na
historia de cada peca desse repertdrio, um capitulo da histéria do negro no Brasil, que, por
meio das oficinas, eram narrados, cantados, dangados e vivenciados na performance, que
por fim integrava corpos, mentes e afetos em uma nova experiéncia de incorporagdo da
memoria.

Numa experiéncia parecida com a do Afoxé Ilé Ogum, por promover o processo
inclusivo na performance de um legado tradicional, o sucesso da iniciativa de Raquel, tanto
do curso quanto das ramificacdes provenientes e ativas até hoje, possivelmente ndao foi
consequéncia apenas ao conteido do repertdrio, mas também ao momento em que foi
oferecido. Naquele momento, experi€ncias sociais integrativas ja haviam construido uma
comunidade com um desejo forte de unir-se em torno de uma nova proposta. E talvez a
grande novidade tenha sido a variedade das dancas e a espetacularidade daquele conjunto
de expressodes culturais. Aquele foi o momento da descoberta de repertdrios de dangas

dramadticas de todo o pais, até entdo desconhecidos da maioria da comunidade negra de

Campinas. Como nos conta Bené Morais:

Bené — Agora o que teve... eu falo assim que o Savurd, na realidade, ele teve
duas fases... Antes da Raquel e apds a Raquel.

Erica — Ap6s a Raquel?

Bené — Entdo, ele sofre as influencias todas da Raquel, né? Que a gente
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pesquisava, trabalhava... que ndo foi s6 o Savurd. Acho que o grupo que o
Jaca tinha na época, né? Porque a Raquel quando ela vem dar aula na
Unicamp, ela... dd& uma mudada na cidade, nos grupos que faziam cultura
popular, na cidade. Ela d4 uma mudada. Entdo, tem toda essa influencia. Af
voc€ comeca a fazer danca... depois, nasceu vérios espeticulos de danca...
que nem esse trabalho que nds ta fazendo, nds estamos pegando... algumas
dancas......no espetdculo... que tem muita danca da Raquel que € danca nas
raiz afro-brasileira.

Conhecendo as referéncias de seus saberes, essencialmente influenciados pelo
folclore e pelo teatro de revista negro vivenciados por seus pais, podemos entender melhor
a formula desses espetdculos. Quando se fala em uma roda de jongo, ou uma roda de
samba, logo se pensa em uma festa, em que a performance se estende noite adentro. As
pecas ensinadas por Raquel, no entanto, sdo pequenas demonstracdes dessa pratica: uma
performance de dois ou trés minutos, no qual uma roda dangante para, estdtica, a cada vez
que um ponto € declamado, retornando ao movimento quando ele € encerrado, repetindo-se
essa cena mais quatro ou cinco vezes € o suficiente para que se componha o Jongo Mineiro.

A danca dos movimentos grandiosos dos bracos estendidos, a preocupacdo com a
beleza do figurino, a declamacdo de pontos em verso para o publico, mesmo que
improvisados, fazem da performance dessas pecas uma préitica muito mais técnica e
artistica do que as expressdes do jongo ou do samba de roda citadas anteriormente. Com
excecdo do Maracatu, diferenciam-se também dos cotejos de rua do Afoxé Ilé Ogum, sendo
principalmente pensadas para o palco. A férmula disseminada por Raquel permitia aos
participantes estrelar em performances cativantes e multicoloridas, € por que ndo pensar
que lograva num processo de valorizagdo de uma autoestima historicamente dilacerada? O

depoimento de Rosdria Antdnia, a Sinhd, € bastante sugestivos:

E que eu ndo sabia quanto que nés tinha de valor... e... como se diz... a
gente era até meio... discriminado como vocé... sabe e... quanta coisa boa
que tem porque, eu acho que nds somos tudo igual, né? Mas, tem muita
raiz, muita coisa que os escravo deixou. Que hoje eu fico pensando ‘Meu
Deus! Quanta coisa bonita! Que valor!’.

O préprio processo de escolha dos alunos da oficina, que inicialmente priorizou a
comunidade negra, ja prenunciava um processo de valorizagdo social. Mas perceberem-se

como receptores por dever e direito de uma riqueza imaterial como a disseminada por
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Raquel foi o que afinal revolucionou a maneira de se pensar o movimento negro em
Campinas, num processo que sO tem se desenvolvido e se tornado mais complexo até os
dias de hoje.

Na outra ponta, num bairro periférico da zona oeste de Campinas, a Vila Castelo
Branco, outro movimento mobilizava a comunidade negra, a fundagcdo da Casa de Cultura
Taind. Liderado por Antonio Carlos Santos Silva, TC — um dos fundadores do teatro
Evolugdo — e dona Antonia Frutuosa Felisbino — a dona Toninha — uma famosa lideranca
comunitdria local falecida em 1993 — a associagdo cristalizava um processo de mobilizagao
popular independente de programas sociais do governo.

Buscando a articulagdo entre a performance musical dos tambores de aco, que
haviam fascinado TC na década de 70, inclusdo social e arte-educacdo desde 1989, a Casa
vem lancando programas voltados para a comunidade de maneira autdnoma, até o inicio
dos anos 2000, como veremos nos proximos capitulos. A proposta de casa de cultura
consolidou-se ao longo dos anos, concentrando-se também nas dreas de saude e inclusdo
digital.

A proposta de democratizacdo da cultura, oferecida a centenas de usudrios moradores
da regido, incluia também a manutencdo da cultura popular, visivel na formacdo de seus
blocos de maracatu e nas pesquisas sobre o samba de bumbo, e na praitica de manifestacdes
populares, como a folia de reis ou as rodas de samba. A parceria entre a Casa de Cultura
Taind e os outros grupos culturais existentes em Campinas na época manteve-se durante
toda a sua trajetéria, pois para além da assisténcia social, esse nucleo primava pelos
intercambios culturais, possiveis ndo apenas na cidade, como também em todo o pais e no
exterior. Para a Taind a experi€ncia negra transcendia os limites nacionais, tanto que suas
primeiras referéncias culturais foram os tambores de aco e o raegge.

A partir desses dois niicleos — Urucungos e Taind — como veremos nos proximos
capitulos, formaram-se muitos outros grupos com a mesma proposta de pesquisa de
tradicOes afro-brasileiras, diferenciando-se no entanto na maneira de apropriacdo desses
repertorios e de apresentacdo de suas performances. Entretanto, o lema de Solano Trindade
“pesquisar na fonte e devolver ao povo em forma de arte” parece ter se tornado o
mandamento dos grupos campineiros. O que mais tarde se convencionou chamar de

parafolcérico, tanto na literatura académica quanto entre os agentes das performances
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populares, ndo parece um termo pejorativo sob essa perspectiva, sendo de fato admitido
com bastante naturalidade por muitos grupos campineiros, salvo algumas excecoes.

E portanto para esses “parafolcléricos” que a pesquisa junto as ditas comunidades
tradicionais, como é o exemplo da comunidade da D. Aurora, reveste-se de sentido. Tais
comunidades sdo agora “fontes” de conhecimento para esses grupos, que vém buscando,
principalmente através da performance, apropriar-se de um legado cultural que leva a
valorizacdo social. Concluindo, a partir das experiéncias do grupo Urucungos e da Casa de
Cultura Taind, a comunidade negra de Campinas aprendeu uma nova estratégia de
resisténcia a depreciacido social sofrida ao longo do processo de formagdo da sociedade
brasileira, por meio de processos de incorporacdo da memodria da histéria dos negros no

Brasil viabilizados pela performance.
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5. Um pouco mais sobre os Grupos de Cultura Popular de Campinas

Este capitulo explora um pouco mais a fundo historicos e experiéncias cotidianas de
cada grupo investigado nesta pesquisa®’. Apés uma breve descricio do modo pelo qual
iniciaram suas atividades, o leitor poderd observar, de maneira comparativa, aspectos como
dindmicas de ensaio, critérios de recrutamento, objetivos e apropriacdes de repertorio,
informagdes sobre os participantes, experiéncias de interagdo com o publico, dentre outros.

Ao colher depoimentos sobre como cada um desses grupos se formou, percebi
narrativas sedimentadas e ndo sedimentadas. Num grupo como o Urucungos, mais antigo,
hd uniformidade nos depoimentos — se numa ponta, os membros mais velhos ja
estabeleceram acordos sobre seu passado, tendo chegado a um denominador comum, na
outra, os novos membros acostumaram-se a homogeneidade dos discursos, reproduzindo-o
sem questionamento. O mesmo ndo acontece, por exemplo, com as narrativas sobre a
fundagdo do Maracatucd, bem mais recente. No curto espago de sua existéncia, negociacdes
sobre seu “passado mitico” (SCHECHNER, 1985) ainda ndo foram concluidas, sendo esta
uma discussdo que até o momento apresenta conflitos. J4 no caso do Jongo Dito Ribeiro,
apesar de ser uma organizacdo recente, observamos um passado bastante atrelado a histéria
de vida da lider, Alessandra Ribeiro e de sua familia. Durante todo o periodo da pesquisa
junto a esse grupo, ndo encontrei quem discordasse de sua narrativa. Ao contrdrio, muitos
dos participantes do jongo me recomendavam ir conversar com ela sobre os momentos
iniciais da associa¢do, ainda que fossem capazes de se lembrar de toda a histéria
detalhadamente. O discurso da lider, em outras palavras confere legitimidade a narrativa
dessa fundacao.

Cabem aqui as reflexdes de Marilena Chaui (2004) quando se refere a narragdo
publica dos feitos do passado como uma resolu¢do imagindria para tensdes, conflitos e
contradigdes para os quais ndo foram encontradas respostas. O emprego de narrativas busca
estabelecer um vinculo com o passado como origem que ndo cessa, mantendo-se

eternamente presente. Em outras palavras, o mito fundador prové um repertorio inicial de

81 o . . <.

Cabe a ressalva de que tendo esta pesquisa sido realizada em tempo e espacos delimitados, refere-se a vida
desses grupos em um momento especifico de suas trajetérias. Mudangas em todos os planos dessas dinamicas
ocorrem todos os dias, podendo as informacdes que o leitor acessa agora ndo mais fazer sentido ou mesmo
existir.
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representacOes da realidade em cada etapa da formacdo histérica de uma organizacdo
social, sendo reorganizado em sua hierarquia e em seu sentido pela adicdo de novos
aspectos ao significado original, podendo repetir-se indefinidamente®. Essas histérias, por
conseguinte, foram moldadas pela relacdo de cada grupo com seus espacos, reflexivamente
transformados por suas presencas e agéncias.

Ja no tempo presente, vemos que ensaios e encontros sdo espagos de experimentacdo
e socializacio de regras de convivio nessas comunidades. E nesses espacos que a musica
contribui para que os participantes vivenciem momentaneamente valores e verdades, sob a
regéncia organizada e eficaz da pratica musical. Além disso, a exigéncia de engajamento e
continuidade de seus participantes intensifica o envolvimento de individuos com diferentes
passados, experiéncias ou classes sociais, na medida em que todos precisam trabalhar
juntos para que se chegue a um resultado final, perfazendo assim memoraveis instancias de
afeto e entusiasmo®. Muito além da competéncia técnica, é treinado um saber generalizado
acerca de outros aspectos associados a atividade, incluindo o conhecimento de
comportamentos apropriados e desapropriados, o reconhecimento das hierarquias, a
aceitacdo de responsabilidades, o lugar da descontracdo e o da seriedade. Ensaios sdo
investimentos de tempo, disposi¢do e muitas vezes dinheiro que ndo necessariamente
resultam em compensacdo material, mas em prazer e sentimento de pertenca a uma
comunidade.

Faco apenas uma ressalva em relacdo a etnografia diferenciada da Casa de Cultura
Taind, que justamente pelo fato de ser uma casa de cultura e ndo um grupo de performance,
nem sempre apresenta os mesmos aspectos dos demais. O que esta investigacdo procurou
privilegiar foi a atuacdo desse centro de cultura e seu papel nos processos de mobilizagao
da comunidade negra de Campinas, além de aspectos institucionais. Ao contrario dos
demais grupos, as dindmicas da Casa de Cultura Taind ndo sdao dadas a conhecer apenas
pelos encontros voltados para a pratica de repertdrios expressivos € demandaria uma

etnografia da instituicdo.

82 Ver também Schechner, 1985.
% Ver: Suzel Reily (2002, 2010), Lave e Wenger (1991), Lee Higgins (2007), Holton (2001), citados no
capitulo 4.
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5.1 O Caminho das Estrelas

Entre 1989 e 1990, a Prefeitura de Campinas (SP) fomentou a criacdo de Casas de
Cultura espalhadas por vdrias regides da cidade, sendo cinco delas diretamente ligadas a
administragdo municipal e outras nove mantendo administracdo autdbnoma. Desta
experiéncia, apenas a Casa de Cultura Taind se manteve até os dias atuais, gragas a
versatilidade e mobilidade de sua equipe diretora, encabecada por Antonio Carlos Santos
Silva, o TC. Na década de setenta, o lider fora Militante do Movimento Negro, tendo sido
um dos fundadores do teatro Evolugdo, ja apresentado no primeiro capitulo desta tese. Este
talvez tenha sido um diferencial em relagdo as demais casas de cultura fundadas a época, ja
que a experiéncia do Teatro Evolugdo encontrou continuidade nessa casa, buscando manter-
se independente de fomentos publicos e desdobrando-se em solugdes criativas para uma

série de percalcos. Como descreve TC:

O Evolugdo era uma Taind ndmade. Ndo tinha um lugar. A nossa base era
Campinas, a sede Unica que a gente ja teve, na minha casa... imagina, uma coisa
que nasceu no comeco dos anos 70 e acabou no final dos anos 70... e até hoje
tem correspondéncia que chega nesse endereco. A Escola de Samba Rosas de
Prata que foi camped esse ano... nasceu ali. A casa também abrigou a Sede da
Rosas de Prata. Eu fiz parte da fundagdo da Escola. E a Taind € conseqiiéncia de
tudo isso. Porque na verdade, foi um espaco onde a gente conseguiu a atuagdo
permanente. O problema da questdo do negro no Brasil a gente continua
discutindo isso. Mas, potencializou a arte como instrumento de senso de dire¢dao
e de questionamento mesmo assim. Da realidade do negro no Brasil.

A Taind, fundada a partir da iniciativa conjunta de dona Antdnia Frutuosa
Felisbino, a Toninha — uma famosa lideranga comunitéria local falecida em 1993 — e TC,
teve seu nome escolhido através de um concurso, significando “caminho das estrelas” em
tupi-guarani. A relag@o entre os dois € o comeco da Casa Taind foram, na pratica, mediados
pela possibilidade da formagdo de uma orquestra de tambores de aco, aproveitando a
experiéncia prévia de TC com o toque e produgdo desses instrumentos. Assim me contou

TC:

TC — Ela [Toninha] falou: “eu j4 sei o que vocé quer”. Ela correu e comprou um
tambor pra mim, pra comegar a construir aqui...
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Erica — Ela foi comprar um tambor? Ela sabia que o tambor tinha que ser de aco,
foi 14 e comprou?

TC — Comprou um tambor novinho... sei 14 aonde e falou assim: “ ah vocé ndo
queria fazer aquele instrumento? Eu arrumei um tambor pra vocé comecgar a
fazer”.

Erica — Foi como ela te seduziu.

TC — Ela me amarrou aqui com isso. Af nasceu a Taina. Que eram essas pessoas
se achegando e imediatamente eu fui elencando essas pessoas e, ai poetas, e af
editando um livro, j4 um ano de idade ja de histéria da Taind, a gente ji tinha
publicado um livro de poesias com vdrios autores da comunidade, que tava o
Aloisio Jeremias que foi fundador da Escola de Samba Rosas de Prata, também
deu aula de desenho e pintura. E a Beatriz Amorim, que também gostava de
poesia, entdo a partir dela, ela fazia aula de violdo comigo, e falou da experiéncia
dela em Guarulhos, um Clube de Poetas 14, e af j4 virou uma coisa...

O espago ocupado pela casa de cultura atualmente teve de ser “conquistado”,
como afirmam seus colaboradores, para se tornar o que € hoje. Inicialmente, o espago
concedido pela prefeitura era o antigo depdsito de materiais escolares da empresa Cobal,
localizado no bairro popular vila padre Manoel da Nébrega. Apresentando vdérias falhas
estruturais e dificil acesso, o prédio limitava a visibilidade da instituicdo, tornando-se
necessdria uma mudanga fisica de lugar. Sete anos mais tarde, apds uma série de protestos e
reivindicacdes junto a administracdo do municipio, a Taind conseguiu a concessdo de um
clube comunitério, com cerca de 8,5 mil metros quadrados, localizado entre a vila Padre
Manoel da Nobrega e o bairro vizinho, a Vila Castelo Branco. Firmava-se entdo uma
entidade cultural cujo foco abrangia as zonas oeste e noroeste de Campinas, dreas que por
sua vez constituem “o outro lado da Anhanguera”, onde habita praticamente metade da
populacdo da cidade. A essa altura, o alcance da casa de cultura ja se estendia para cerca de
450 criancas e adolescentes, além de outras 1.350 pessoas através de atividades especificas
como oficinas e apresentacdes, segundo informagdes de imprensa®”.

Sendo os recursos iniciais escassos € inconstantes, a Casa Taina estabeleceu
parcerias com outras instancias publicas, como o Ministério da Cultura, instituigdoes
privadas, e até mesmo bancos. Naquele inicio da década de 2000, seus representantes
marcaram presenca no programa de Orcamento Participativo do governo municipal, entdo
petista, conseguindo novamente fundos da prefeitura para que a reforma do espaco do clube

fosse iniciada.

% Correio Popular — Metrépole — Campinas, 14 de abril de 2.000.
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Problemas com a empresa de constru¢do que vencera a licitacdo para por em
pratica o projeto comecaram a surgir, deixando para trds, depois de um ano de reformas, um
prédio inacabado — sem pisos, sem portas € com um teto sob risco de desabamento.
Juntando novamente esforcos e também buscando fomentos culturais, a casa teve €xito em
concluir a reforma, resultando no espaco inaugurado em 2005. Desde entdo, a Casa Taina
vem remodelado e adaptando sua drea construida de acordo com os projetos e atividades
em execugao.

Em seus trabalhos, a Casa vem seguindo a orienta¢do de inserir a comunidade em
processos de formagdo de cidadania, que vao desde a conscientizacao de seus direitos até o
usufruto de bens culturais. Hoje contam com uma biblioteca, atividades para pessoas da
terceira idade, laboratdérios de acesso a computadores e internet através de software livre,
banco comunitdrio de preservativos, e muitas oficinas oferecidas tanto pelos seus
associados quanto pelos diversos artistas e folcloristas do Brasil e do mundo que por ali
véem passando desde a fundacdo. Hd uma preocupacdo clara com a construcdo de uma
identidade negra, através da recuperacdo da memoria social da vida nos bairros negros de
Campinas, e de suas expressOes culturais. Além disso, conforme me explicou um dos
professores de musica da Casa, Davi Fantinatti, a Taind funciona como uma ‘“plataforma
cultural”. Gente de todo o mundo, trazendo consigo uma diversidade de saberes, vem
passando por ali ao longo de mais de duas décadas de existéncia, oferecendo oficinas,
cursos, palestras, etc®.

A idealizag@o e a propria trajetédria da associag@o estao imbricadas com o processo
através do qual TC construiu e consolidou sua propria identidade negra, processo este
mediado por seu contato com a performance dos tambores de aco. Provavelmente em 1978,
TC tomou contato com a orquestra de tambores de aco “Atlantic Symphony”, da Guiana,
que passava pelo Brasil*®.

Esse convivio foi decisivo na idealizacdo de um projeto que contemplasse
performances de tradi¢cdo negra, e que viria a florescer num futuro ndo muito distante. Na
década de oitenta, TC residia na cidade de Sdo Paulo, onde fazia parte de uma banda de

reggae chamada Zion. Em 1989, dona Toninha pediu que retornasse a Campinas para dar

% Ver fotografia 1.
% Ver fotografia 2.

139



aulas de violao para jovens em um projeto cultural que ela tentava iniciar nas imediacdes da
Vila Castelo Branco. O passo seguinte da lider comunitéria foi a compra de um tambor de
gasolina para que TC construisse o primeiro tambor de aco de um projeto musical que viria
a atingir centenas de criangas e adolescentes.

Por meio de um rebuscado e lento trabalho artesanal, outros galdes, com
capacidade para 100 ou 200 litros de produtos quimicos, comecaram a ser marretados,
amassados, aquecidos, e depois martelados novamente, produzindo relevos que soavam
notas musicais e reproduziam timbres de diferentes instrumentos — como violino,
violoncelo ou baixo. A orquestra formada a partir de dois tambores — o “piano” para solo e
a “guitarra” para acompanhamento — e acrescida de quantos musicos € instrumentos mais
houvesse disponiveis, foi ganhando corpo a cada ano®’.

Apenas em 2003, com incentivo da Lei Rouanet, a orquestra comunitdria conseguiu o
patrocinio da companhia de Abastecimento e Saneamento de Campinas (SANASA) para
adquirir mais cinco tambores. A ultima aquisi¢ao foi feita em 2007, quando a orquestra da
escola de St. Xaviers, de Trinidad Tobago, visitou Campinas, promovendo oficinas,
apresentacoes € doando mais 18 tambores. Contando ainda com maracds, tambores de
tronco, agogds e canto, a orquestra hoje retine cerca de trinta jovens. De acordo com TC,
essa orquestra foi o que garantiu a sobrevivéncia da casa quando ndo contavam com apoio
publico ou privado, explicando assim o éxito da Taind em seu autossustentar ao longo
desses vinte anos.

Também no ano de 2003, a Casa comecgou a sediar os ensaios do Bloco de Maracatu
Nacdo Nagd, uma iniciativa que reuniu vdérias entidades e grupos culturais na cidade,
colocando-os em evidéncia e trazendo novos participantes para todos. Dentre os grupos
culturais estavam presentes o Urucungos, o Savurd, e o Tambor Menino da cidade de
Americana®®, mas havia também alunos e professores do Cursinho Popular Hebert de
Souza®, além de habitantes e agentes culturais do parque Oziel, bairro formado a partir da

maior invasdo da América Latina. Todas as loas cantadas nesse cortejo vinham do

%7 Ver fotografia 3.

% O projeto Tambor Menino também foi idealizado pela Casa de Cultura Taina e mantido por pela ONG Arte
de Vencer, na cidade de Americana.

% O Cursinho Popular Hebert de Souza foi criado para atender a uma demanda social de preparagdo para o
vestibular em universidades publicas para estudantes de baixa renda. Desde 1988, alunos da rede publica
podem contar com o esfor¢o de uma equipe de professores de varias disciplinas gratuitamente .
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Maracatu Cambinda, ensinado pelos participantes do Urucungos. No primeiro ano, cada
grupo formou um bloco de dancarinos, mas em 2004 esses grupos se juntaram todos num
unico cortejo. Houve desfiles entre 2003 e 2005 tanto no centro quanto em bairros

periféricos da cidade como parte das comemoragdes oficiais de carnaval.

5.1.1 Esquemas Hierarquicos e Organizacionais na Casa Taina

Seguindo um modelo organizacional similar, a casa Taina registra mais de vinte
pessoas em sua diretoria, embora de fato, cerca de dez sejam efetivamente ativas. Como me
afirmou Robson Sampaio, um dos colaboradores da casa, essas pessoas dividem seus

trabalhos em alguns segmentos, ou linhas de trabalho que explicitarei a seguir.

Lidas e Telecentro Rede Auditério Nacao Tambores
Letras Mocambos Toninha Taina de Aco

O projeto “Lidas e Letras” mantém uma biblioteca cujo acervo redne varios volumes
relacionados a culturas africanas e afro-brasileiras. Além dos livros, existe uma proposta de
digitalizacdo do acervo ainda inconclusa, que tem por objetivo disponibilizar seus
conteidos para a comunidade na internet. O projeto inicial do “Lidas e Letras”, que teve
apoio do Orcamento Participativo da Gestdo Municipal do PT entre 2002 e 2006, incluia
também a conexdao com outras bibliotecas fisicas e virtuais, oficinas de incentivo a leitura,
construcdo de narrativas e histéria oral, videoteca e discoteca, brinquedoteca, tendo sempre
em foco a cultura negra. Hoje em dia, o projeto que demandava recursos humanos como
técnicos em sistemas de digitalizacdo e biblioteconomia esta estancado por falta de verbas,
visto que atualmente a administragdo municipal é outra. De todas essas atividades, apenas
aquelas que dependem exclusivamente de recursos humanos ndo especializados, incluindo
manutencdo e limpeza, tém sido executadas, dependendo invariavelmente do voluntariado

da prépria comunidade do bairro. Mesmo estruturalmente, a biblioteca nao se encontra nas
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condicdes que deveria, também devido a interrup¢do da verba provinda do Orcamento
Participativo da ex-prefeitura do PT. A biblioteca ndo conta com recepcionistas, por
exemplo. As pessoas da comunidade retiram livros, assinando num livro e o devolvem
quando terminam de ler™.

O segundo segmento, o Telecentro Dona Dindagl, trata-se de um lugar onde a
comunidade pode ter acesso  informacdo e 2 internet’”. O telecentro se diferencia de uma
lanhouse, ou cyber café, por prover orientacdo a seus usudrios. Desde o inicio, em 2000,
seus computadores vém sendo equipados com softwares livres, que o corpo técnico da casa
aprendeu a utilizar através de inimeras parcerias, pessoas que por ali foram passando e
compartilhando seus conhecimentos, além de muita disposi¢do, curiosidade e persisténcia.
A orientag@o oferecida inclui o ensino do uso dessas ferramentas em cursos direcionados a
criangas, jovens e adultos. Atualmente, o telecentro conta com oito computadores, que
compartilham conexdo com a rede através de um sistema de terminais com servidor
central”®, instalados em parceria com o Comité de Democratizacio de Informdtica — CDI’*.
A casa nunca contou com profissionais com formacao académica em seu quadro interno.

Dentre essas parcerias, destacou-se o projeto de educacdo a distancia E-Lane —
European and Latin American New Education — a partir de 2005. O telecentro da casa
Taina foi o palco de uma espécie de projeto piloto da extensdo universitdria da Unicamp.
Essa parceria rendeu a instalacio de 12 computadores pela universidade objetivando
integrar aplicagdes de educagdo a distincia, numa plataforma aberta; desenvolver uma
metodologia de ensino para essa plataforma e integrar contetidos gerados por institui¢des de
ensino da Europa e da América Latina, de modo a reunir material educacional de baixo

custo para ser oferecido a sociedade.

% Ver fotografia 4.

° Em homenagem a Dona Dinda, uma senhora da comunidade do bairro que fundou um sindicato das
domésticas.

%2 Ver fotografia 5.

%> Modelo de terminais Thin Client.

% Criado em 1995, o Comité para Democratizagio da Informatica — CDI tornou-se pioneiro no movimento de
inclusdo digital na América Latina e um dos principais empreendimentos sociais no mundo, com uma
abordagem socioeducativa diferenciada e um modelo tnico de gestdo, visando a sustentabilidade do projeto.
A ONG possui uma rede com 816 espacos de atuagdo, chamados CDIs Comunidade, espalhados por todo o
Brasil, Argentina, Bolivia, Chile, Colombia, Equador, México, Peru e Uruguai, além dos escritérios de
representacdo nos Estados Unidos, na Inglaterra e na Jordania. A iniciativa tem como publicos alvo:
comunidades de baixa renda, penitencidrias, institui¢des psiquidtricas e de atendimento a portadores de
deficiéncia, aldeias indigenas e ribeirinhas, centros de ressocializacdo de jovens privados de liberdade,
hospitais e empresas, entre outros locais, seja na cidade ou em zonas rurais.
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A Rede Mocambos, por sua vez, comega a se configurar como possibilidade a partir
de 2003, quando a Taind serviu de base para capacitacdes do programa Gesac, que, além de
capacitacao técnica, proveu antenas para a conexdo de seus computadores a internet. Com
essa formacdo, cinco dos educadores populares da casa se tornaram implementadores do
programa no estado de Sdo Paulo, e mesmo agora vivendo fora da cidade de Campinas, em
funcdo de seus proprios trabalhos, continuam apoiando voluntariamente a casa. Foi através
desse apoio que a Taind adquiriu cameras de video, gravadores, sistema de edicdo de
imagens e de som, possibilitando a produc¢do de documentérios e outros tipos de video, por
exemplo.

A principio, a intencdo da Rede Mocambos era interligar entidades que faziam parte
do entdo ativo Nacdo Nagd. Porém, num segundo momento, percebendo o alcance das
antenas Gesac, os gestores da casa comecaram a pensar na integracdo de comunidades
quilombolas espalhadas por todo o pais. A questdo de posse de terra levantada pelos
quilombos ainda existentes no Brasil havia sempre sido presente nos debates promovidos
na casa sobre as formas de resisténcia desenvolvidas pela populacdo afro-brasileira. A
idealizacdo de um projeto que promovesse integracao entre eles foi germinada no primeiro
Férum Social Mundial, realizado no Brasil em 2001. Compartilhava-se, entre as vérias
entidades que ali se encontravam, a ideia de que movimentos isolados poderiam se
fortalecer se pudessem se unir de alguma forma.

A partir de 2003, o sonho de uma integracdo comunicativa entre essas comunidades
por meio da internet configurava-se num horizonte de possibilidades tecnolégicas que
agora encontravam subsidio pritico, humano e material na Casa de Cultura Taina. A
aproximaciao da casa com as comunidades quilombolas comeca efetivamente a partir de
uma parceria com o Programa Comunidades Quilombolas, uma a¢do promovida pela Pré-
Reitoria de Extensdo e Assuntos Comunitarios da Unicamp (PREA) em implantacdo desde
2004 junto a cinco comunidades dos municipios de Eldorado e Iporanga no médio Vale do
Ribeira. O responsdvel institucional pelo projeto foi o professor Celso Costa Lopes, que
anteriormente colaborara com o projeto de educagdo a distancia E-lane. Mais tarde, por
conta de algumas divergéncias ideoldgicas, a casa Taind se desassociou do projeto de
extensdo da Unicamp, mantendo e alargando no entanto a relacdo estabelecida com as

comunidades quilombolas.
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Hoje em dia, a casa € reconhecida pelo governo federal como o 6rgdo intermedidrio
entre 0 Ministério das Comunicagdes, e as comunidades quilombolas. Com apoio material
do ministério, que fornece computadores e demais equipamentos, € com o auxilio de
pessoas ligadas a casa que ja residem proximas aos quilombos, a Taind vem promovendo
orientacdo técnica e cultural para o uso da internet nessas localidades, formando uma
imensa rede interligada. O Ministério das Comunicacdes responsabiliza-se por levar a
antena até o local e instald-la, e a rede mocambos mobiliza a comunidade em que a antena

vai ser instalada e contata a equipe de educadores. Como explica Robson Sampaio:

...a casa ndo manda educador pra lugar nenhum. J4 existem essas pessoas
pelo Brasil inteiro que ja passaram pela Taind, que ji fez uma lista de
pessoas, dai ‘quem t4 mais préximo de tal quilombo, ou tal regido?’ Af entra
em contato através de uma lista de e-mail, tem um site onde coloca as
informacdes e assim, ‘ah, tem o pessoal 14 do norte que ta precisando de
ajuda’ ou o ponto de cultura mais préximo ‘dd pra dar uma ajuda ai? Dai o
pessoal cola, ajuda, d4 formacao leva atividades...

Ainda segundo Robson, esse projeto teria influenciado pessoas como o ex-secretario
do Ministério da cultura Célio Turino, a criar mais tarde programas de parceria e inclusdao
digital e cultural como o Programa Cultura Viva, que articulou varios Pontos de Cultura por
todo o pais. Reflexivamente, a Taind se beneficia da estrutura desse programa federal
expandindo o alcance de sua rede, e assim chegando a mais comunidades. Como fruto
dessa cooperacio mitua, a casa foi projeto piloto do programa Pontdo de Cultura”™,
obtendo entdo recursos para finalizar seu estidio de gravacdo, que hoje em dia € aberto para
uso gratuito de grupos culturais de todo o Brasil.

Desde 2009, representantes desses pontos t€m se reunido anualmente para um grande
encontro chamado ‘“Pajelanga”, no qual, além de se conhecerem pessoalmente, trocam
informacgdes, participam de oficinas e apresentam suas expressoes culturais uns aos outros,
que podem ser dancas, musicas e constru¢do de instrumentos, confeccdo de artefatos,

culindria, etc.

% Um “Pontdo de Cultura” funciona como instrumento de intercimbio, articulacio e difusdo de projetos ja
existentes nas comunidades locais. Além de formar e capacitar agentes de cultura, o Pontio cria mecanismos
de distribui¢do, comercializagdo e difusdo de produtos culturais, além de organizar teias e féoruns municipais
e/ou regionais, festivais e workshops, entre outras agdes, promovendo a troca de experiéncias e a articulagdo
entre os diversos Pontos de Cultura da cidade.

144



O quarto segmento, o Auditério “Toninha”, que homenageia com seu nome dona
Antonia Felisbino, destina-se a semindrios, apresentacodes artisticas, ensaios da orquestra de
tambores de aco, oficinas, aulas e palestras. Deste modo, relaciona-se com todas as outras
frentes de trabalho da casa, por perfazer o espaco onde essas ag¢des sdo possiveis. E ali que
também ocorrem reunides do Centro “Toninha”, fundado pela prépria dona Antdnia, que,
em parceria com o hospital da PUC de Campinas, promove oficinas culturais de misica e
artesanato, visando o cuidado terapéutico de mulheres idosas da comunidade. Em seu plano
inicial, o auditério deveria ter teto termo-acustico, piso de madeira e mais uma série de
aparatos para a producdo de musica. Mas, da mesma maneira que a biblioteca, esta
inacabado por falta de verbas.

Em quinto lugar, o projeto Nacdo Taind € um nucleo de pesquisas de linguagens e
culturas populares voltado para a arte-educacdo. Dentre elas maracatu, jongo, coco e
diversas formas de percussdo. Foi a partir deste niicleo — em parceria com o grupo
Urucungos e com D. Marisa, lider comunitdria do Bairro Sdo Bernardo, sobrinha da
sambadeira dona Aurora de Vinhedo — que foram retomadas as atividades de samba de
bumbo no Bairro da Capela, comentado no inicio desta tese. Essa frente de trabalho dialoga
diretamente com o telecentro, que registra as pesquisas e com a biblioteca, onde se realizam
pesquisas e estudos. Desse niicleo surgiu também um projeto, atualmente desarticulado,
chamado Tambor D4 Sadde, que relacionava satde sexual, orientacdo e distribuicdo de
preservativos as atividades culturais ja relacionadas.

Finalmente, a Orquestra de Tambores de Ac¢o tem sido, desde os tempos iniciais, o
grande o motor da casa. Foi o motivo pelo qual TC se uniu com dona Toninha para o
desenvolvimento do centro cultural e € o que até hoje sustenta financeiramente a
instituicdo, nido apenas pelo caché de apresentacdes, mas principalmente pelos incentivos
culturais que € capaz de captar. Atualmente ensina criancas e adolescentes de Campinas e
regido, contando com apoio do programa cultural Itad e ja realizou turnés por todo o pais.

E claro que, de maneira andloga ao Urucungos, concentracdes de poder,
hierarquizacdes ticitas e conflitos resultantes da ndo aceitacdo de esquemas implicitos sdao
também uma realidade na Taind. Figuras como TC e sua esposa, Denise Xavier, se
mostram como autoridades méximas, cabendo-lhes invariavelmente a palavra final sobre

tudo. Isto ndo significa uma tirania; significa que acordos precisam de seu aval, mas que no
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entanto ha acordos. Responséveis e presentes diariamente na casa, acabam por envolver-se
em todos os seus setores, muitas vezes sendo eles mesmos a conciliar possiveis

divergéncias entre eles justamente por possuirem grande mobilidade.

5.1.2 Dinamicas sociais, estratégias de continuidade e relacoes com o espaco

Agregando principalmente pessoas que se declaram negras e que residem nos
arredores da Vila Castelo Branco, regido que concentra uma populagdo de baixa renda, a
casa Taind se propde a ser um modelo de casa de cultura mdltipla, investindo tanto em
projetos ligados a arte e a cultura, quanto em iniciativas que promovam a qualificacdo de
seus assistidos no mercado de trabalho, sem deixar para trds a preocupacdo com problemas
basicos dessa populacdo, como satde ou acesso a bibliotecas, por exemplo.

Ha dezenas de gestores, na maioria jovens residentes no mesmo bairro ou em bairros
vizinhos, dividindo tarefas em todos os projetos, sendo a hierarquia entre eles muito mais
nominal do que pratica. Alguns deles trabalham hoje no Ministério da Cultura e no
Ministério das Comunicacdes do Brasil. E bastante comum ver pessoas de diferentes
setores reunindo-se ou discutindo aspectos de suas atividades uns com os outros, mesmo
que as responsabilidades sejam claramente divididas. H4, no entanto, uma aceitacdo ticita
da autoridade de TC, que figura como um grande supervisor de toda a organizagdo. Dentre
os quase 2000 assistidos da casa, ha idades variadas e nem todos se declaram negros.

No grande terreno em que estd sediada a Casa Taina, h4 dois prédios e uma tenda de
circo, que geralmente € utilizada para oficinas e apresentacdes. Num dos prédios
encontramos uma biblioteca com espago de leitura, uma cozinha, um laboratério de
computadores, uma sala de miusica, um saldo de uso multiplo — onde sdo realizadas
apresentacOes, oficinas, ensaios, etc — e algumas saletas em que trabalham secretdrios e
gestores, diretamente responsaveis pela administracdo e funcionamento da casa, aberta ao
publico das 8:00 da manha as 23:00 todos os dias. No segundo prédio hd um estudio de
gravagdo, equipado com recursos obtidos com o programa Cultura Viva desde que a casa se
tornou Ponto de Cultura e destinado a trabalhos realizados tanto por aqueles mais ligados a
instituicdo quanto por grupos culturais diversos, de todo o Brasil, gratuitamente.

Dentre os atuais projetos culturais constam: a oficina de tambores de aco, iniciado por
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TC e mantido como carro chefe desde os tempos da fundacdo; o projeto Nacdo Taind, que
forma educadores focados na cultura popular e na memoria de comunidades consideradas
tradicionais, concentra-se em expressoes tradicionais como a folia de reis, rodas de samba e
Maracatus, além de promover pesquisa e documentacao dessas culturas; o projeto Fabrica
de Musica, através do qual sdao ministradas aulas de miisica e confec¢do de instrumentos; o
projeto Tambor Menino, que desenvolve musica, danca e producdo de artesanato junto a
criancas e adolescentes da cidade de Americana.

Como projetos de inclusio digital a casa mantém: o projeto Saci e CDI (Comité para
a Democratizacdo da Informadtica), que oferecem aulas de informética, e orientacao técnica
e educacional sobre o uso a internet na propria sede. Para além da sede, a casa mantém a
rede “Mocambos”, um projeto que tem por objetivo promover a integracdo entre diversas
comunidades rurais e quilombolas do Brasil, utilizando como via principal a internet e o
software livre. Através dessa rede comunicagdo, ja estdo interlidadas comunidades de seis
estados brasileiros (Pernambuco, Bahia, Goids, Mato Grosso do Sul, Rio Grande do Sul e
Sdo Paulo) e do Distrito Federal. A rede possibilita, além da inclusdo digital, discussoes
articuladas de questdes ligadas ao direito a terra, a saude, a educacdo, a economia € a
participagdo politica. Ha também encontros presenciais periodicos chamados ‘“Pajelanca”,
nos quais sao compartilhadas informacgdes, experiéncias e conhecimento.

Na frente educacional, a casa Taind enfoca criancas e adolescentes, promovendo o
projeto de leitura e escrita “Lidas e Letras” no espago de sua biblioteca, e integrando-se ao
“Fundo Juntos pela Educacdo”, criado em 2004, que visa oferecer educacdo em tempo
integral para criancas provenientes de familias de baixa renda, ou que vivem em condi¢des
de risco social. Na drea da satde, a Taina sedia o Centro de Convivéncia Toninha, que em
parceria com um centro de satde do bairro direciona algumas das oficinas da casa como
terapia ocupacional e o projeto Tambor Da Saude, que promove atividades terapéuticas a
partir do toque do tambor e mantém um banco comunitario de preservativos. Finalmente, a
casa possui parcerias com a A¢do Integrada de Cidadania, do governo de Sao Paulo, através
da qual se pode fazer documentos, contar os cabelos, etc, e com algumas entidades
educacionais e sociais de Campinas, como a Casa Laudelina de Campos Mello, que apoia
mulheres negras; o cursinho popular Herbert de Souza, que oferece preparo pré-vestibular a

adolescentes e adultos carentes; o Progen-Projeto Gente Nova, desenvolve diversos
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projetos de inclusdo social de jovens através da educacdo; dentre outras entidades.

Esta breve descricdo do cotidiano da Casa de Cultura Taind nos permite divisar a
relevancia dos repertérios africanos, afro-brasileiros e diaspdricos que perpassam todas as
suas atividades. Desde o trabalho terapéutico com os tambores, passando pela integracao
digital de comunidades quilombolas e chegando a ensaios de tambores de aco e maracatu, a
entidade demonstra preocupacOes efetivas em relacdo ao conhecimento e apropriagdo
desses legados culturais e também com sua democratizacgao.

O mérito dessas agdes ja foi reconhecido publicamente em algumas ocasides. Em
2006, a Casa de Cultura Taind recebeu a Ordem do Meérito Cultural, instituida pelo
Ministério da Cultura, em 1995, para tornar publico o empenho de individuos ou
organizacOes que, de maneira significativa, se destaquem na prestacdo de servicos a cultura
brasileira. J4 em 2007 a casa recebeu mencdo honrosa do prémio RAC/CPFL, que desde
2001 reconhece iniciativas, nos mais diferentes segmentos, assumidas por cidaddos ou
organizacOes que procurem compensar a histdrica deficiéncia dos servicos prestados pelo

Estado.

5. 2 Nas Cirandas do Urucungos

Bom, como foi criado o Urucungos? Primeiro tem que contar como eu fui
parar na Unicamp. Eu nio tenho nivel universitdrio. Af o Antonio Nébrega
comegou a me visitar no Embu... e ele foi o primeiro domingo, o segundo, o
terceiro. Af eu falei: ‘Noébrega, tudo bem eu td contente com sua visita, mas
eu queria saber por que vocé ta me visitando’. Ele falou... que ele tava dando
aula na Unicamp, de danca. Af ele falou ‘Ndo, € que eu quero te convidar pra
dar aula na Unicamp s6 que eu queria que vocé ensinasse a danca dos orixas
[no departamento de] danca’. Ai eu falei ‘mas eu ndo tenho nivel
universitirio’...ele disse ‘ndo, vocé€ tem sabedoria popular’. Ai me levou, eu
fui pra danca ai o Celso Nunes da Artes cénicas gostou e me convidou pra
artes cénicas. Isso foi em 87... eles me botaram como técnico didatico. Mas
como eu fui trabalhando, af eu fui dar aula de sincretismo religioso, sobre o
teatro negro no Brasil, tudo isso no departamento de artes c€nicas. Ai a
Unicamp me pds como professora, né, e ai que deu problema com os outros
professores, porque eu nio tinha nivel universitdrio, e eles tinham mestrado,
doutorado, né? E como eu vi que na graduacdo sé tinha um negro... eu pedi
pra fazer o curso de extensdo. Ai veio muita gente, de outras graduacdes,
funciondrios, a Ana, o Jaga, o Jodozinho, eram funciondrios... a Sinhd ndo, a
Sinh4 era da comunidade. E eles entdo tiveram a ideia de criar um grupo em
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Campinas. Af eu combinei com eles de chamar o grupo de Urucungos, Puitas
e Quijéngues.
Raquel Trindade

Detentora de imensa bagagem de dancas e cangdes populares, Raquel Trindade diz ter
adquirido seus conhecimentos no ambito familiar. Segundo ela, seu pai, Solano Trindade,
artista, poeta e compositor, e sua mae, Margarida Trindade, também uma folclorista,
criaram seus filhos em meio a um rico ambiente cultural. Dentre os seus projetos mais
destacdveis estdo, além do grupo Urucungos, o Teatro Popular Solano Trindade e a Nagdo
Cambinda de Maracatu, todos ativos atualmente. Além disso, sempre ministrou cursos e
oficinas livres por todo o pais, principalmente no municipio de Embu, também chamado de
Embu das Artes, nos arredores de Sdo Paulo, onde vive até hoje.

Essa foi a via pela qual recebeu um convite para ministrar oficinas de dangas afro-
brasileiras no instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, em 1988.
Inicialmente, seus cursos eram voltados apenas para os alunos do departamento, mas a
pedido da prépria Raquel, acabaram sendo oferecidos também a comunidade campineira,
através do programa de extensao universitdria. A repercussao do curso foi tanta que o limite
de quarenta e cinco vagas foi extrapolado pelas mais de oitenta inscricdoes realizadas.
Inscreveram-se funciondrios da universidade, professores e alunos de outros cursos, mas, de
acordo com Raquel e integrantes do Urucungos, o alvo principal da iniciativa era a
comunidade negra de Campinas.

Raquel demonstrava claramente a intencdo de levar o conhecimento folclérico a um
segmento ainda hoje passivel de exclusdo, a fim de promover a regeneracdo da autoestima
via valorizacdo de aspectos culturais. Essa intenc¢do ficou bastante clara em seu critério de
selecdo dos que fariam o curso, provocada pelo numero excessivo de candidatos.
Lembrando-se de quando foi selecionada, Ana Miranda, que foi presidente do grupo por

quase vinte anos, nos conta:

Quando a Raquel veio pra Campinas dar o curso... ela achou estranho...
ndo ter pessoas da comunidade negra... pessoas de Campinas mesmo...ndo
ter acesso a danca. Af, conclusdo: o que aconteceu? O jornalzinho da
Unicamp saiu... falando do curso... eu era funcionaria, e era pra
funciondrios e pessoas da comunidade de Campinas. Af eu li, falei ‘Ah
que delicia fazer o curso’ ai fui. ... mas af tinha que ter uma selecdo,
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porque tinha um monte de aluno, ..., mas ela me escolheu! Af eu peguei,
entrei, e fiz a minha inscri¢do e fiquei entre os quarenta e cinco, né?

Mas a extensdo do curso aos demais candidatos ndo tardou muito, lembra Bené
Morais:

Era aberto o curso da Unicamp. Entdo, ai a Raquel chama o pessoal pra
fazer teste, ai veio gente do outro mundo. Ai, tinha mais de oitenta
pessoas. Até eu falo da comunidade. E tinha até funciondrio velho que
nem precisou fazer teste. Mas a Raquel é aquela maezona, né? Ela ficou
praticamente com todo mundo, ndo dispensou ninguém... quem saiu
depois, foi quem nio conseguiu acompanhar.

Cerca de um ano mais tarde, esse curso foi encerrado devido ao conflito causado no
departamento de danca e a decisdo de Raquel de seu mudar para o Rio de Janeiro. Nao
conformados com isso, seus participantes continuaram se reunindo para ensaiar, sendo
acolhidos primeiramente pelo Diretério Central dos Estudantes (DCE) da Universidade.
Esse grupo, que ja realizava apresentagdes desde a época do curso de extensdo, sob o nome
de “Grupo de Danca da Unicamp”, passou entdo a utilizar-se de um novo nome sugerido
pela propria professora, “Urucungos, Puitas e Quijéngues”, que quer dizer, de acordo com
Raquel, respectivamente ‘“berimbaus, cuicas e atabaques”, em banto.

A partir de entdo sua relacio com a fundadora mudou: Raquel Trindade € até hoje
mencionada como presidente de honra do grupo, que agora, no entanto, ndo mais delega
suas decisOes a mestra, mas elege bienalmente sua propria diretoria artistica, procurando
manter sempre viva na lembranca a ideia de que sua histdria ndo teria sido possivel se ndo
fossem os ensinamentos dela. Em 1991, o grupo se oficializou como associagdo artistica e a
partir desse momento passou a tomar como responsabilidade prépria todas as suas agoes,
antes respaldadas pelo Instituto de Artes da universidade onde foi germinado.

Desde sua formagdo inicial, o grupo passou por momentos em que muitos membros
mostraram-se assiduos e outros em que praticamente se tornou esquecido. O nimero de
participantes sempre foi muito impreciso. Comumente, hd entre dez e vinte pessoas por
ensaio, mas o grupo contabiliza mais de 200 membros em suas atas. Nao hd rigor em
relacio a frequéncia, a ndo ser pelas cobrangas informais e proprias de qualquer
comunidade quando alguém deixa de aparecer por algum tempo, ou volta depois de uma
longa auséncia (HIGGINS, 2007). A rotatividade de pessoas € intensa, permitindo que

alguns ensaios sejam cheios e animados, € outros completamente vazios; em termos de
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participantes, um ensaio nunca € igual ao outro, pois havera invariavelmente uma

composi¢do diferente de pessoas.

5.2.1 Esquemas Hierarquicos, Organizacionais e Dinidmicas Sociais do

Urucungos

Como entidades culturais oficialmente reconhecidas, e também para que pudessem
ser credenciados como Pontos de Cultura, o Urucungos (como também o Jongo Dito
Ribeiro e Casa de Cultura Taind) adotou um modelo de organizacio institucionalizado de
associacdo cultural sem fins lucrativos nos quais reside uma hierarquia padrdo distribuida
em cargos, como: presidente e vice presidente; 1° e 2° Tesoureiro; 1° e 2° Secretdrio;
diretorias especificas, 6rgdos auxiliares, conselho fiscal e suplentes. E claro que cada grupo
pode adaptar esse modelo organizacional as suas necessidades, resultando em esquemas
ligeiramente diferenciados. Sem nos demorarmos muito na explicacio pormenorizada

dessas adaptagdes, vejamos como isto ocorre, por exemplo, no Urucungos:

Assembleia Geral
Urucungos

Conselho Fiscal Diretoria Executiva |———————  Conselho Vitalicio

Presidente
Vice Presidents

Preservado das
Pessoas e da Cultura
do Urucungos

1° Tesourairo
2°Tesoureiro

1° Secretdrio Orgéos
2° Seerstario Auxiliares

Produgdo C“’”g:;':gd‘m Diretar Cultural ‘ ‘

Cutural 1 Logisica —  Suplente

Equipede Comisstes de
Produgao trabahose eientos

Plangjamento Danga, Misica, i ot
Linguagem | | "Ead | | fedim, Figuino® Diretor Aristico
Anistica Nandengio Plastica Suplente

Materiale Dir. de Patrimanio
Imaterial Suplente
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Especialmente no caso do Urucungos, houve a necessidade de enxugamento da
diretoria, que antes do advento do Ponto de Cultura reunia muito mais pessoas. A antiga
l6gica organizacional foi herdada das recomendagdes iniciais de Raquel Trindade, que,
visando o engajamento de um grande nimero de pessoas, criou uma infinidade de cargos,
com a intengdo de manté-las mais ativas e compromissadas com o grupo. Entretanto, o
reconhecimento como Ponto de Cultura exigiu um balanceamento entre a remodelacdo
organizacional e a manuten¢do de cargos de honra, surgindo dai um modelo exclusivo. O
Conselho Vitalicio, por exemplo, consta no estatuto do Urucungos como um cargo que
reune mestres do saber ou griés%, ou seja, membros mais velhos e detentores de saberes de
vida. Sua funcdo € “zelar manutencdo dos repertdrios transmitidos pelo Urucungos”, ou

como costuma dizer Alceu:

Se neguinho amanhd resolver colocar batida de rock num samba de bumbo,
quem € que vai dizer pra ele que ndo é assim?

Seguindo esse modelo, a Assembleia Geral é o 6rgdo maximo do grupo cultural.
Formada por todos os associados ao grupo, é um espaco para didlogo, discussdo e decisdo
sobre assuntos gerais, envolvendo a sua missdo, gestdo, aspectos legais e estratégicos da
entidade. J4 o Conselho Fiscal examina a prestacdo de contas do exercicio anual, emitindo
pareceres e relatorios contdbeis, além de fiscalizar os atos dos administradores e verificar o
cumprimento de seus deveres legais e estatutarios.

A Diretoria Executiva concentra todos os poderes decisérios e de administragdo
ordindria do Urucungos, respeitando sempre os acordos e decisdes da Assembleia Geral e

do Conselho Fiscal. Além disso, responsabiliza-se por planejar e coordenar atividades e

A9

% A palavra “griot” é de origem francesa, tendo assumido a grafia “grid” na versdo brasileira. “Segundo
Hampité B4, nas linguas e dialetos da regido sul do Saara, noroeste da Africa, na tradigdo oral dos grupos
étnicos Bambaras e Fulas na regidio do Mali, eles t&ém diversos nomes e fungdes sociais. Eles sdo
genealogistas, contadores de histdrias, musicos/poetas populares, importantes agentes da cultura. Chegam a
assumir a funcdo de noticiadores, mediadores e diplomatas. As vezes sdo contratados pelos nobres para
pesquisar e contar a histéria e genealogia de sua familia, seus herdis e glérias. Os griés podem enfeitar ou
alegrar os eventos de uma comunidade como os palhacos. Na tradi¢do oral, a palavra tem um poder e um
significado divino, tem um compromisso com a verdade e com os ancestrais. Segundo Thomas Hale (1998),
os grids sdo responsdveis por uma sabedoria e uma arte verbal presentes nos rituais da vida social:
nascimento, iniciacdo, aliangca matrimonial, cerimonia de casamento e funerais. Os grids t€ém uma imagem
social e politica, além de um lugar econdmico determinante no funcionamento das sociedades do noroeste da
Africa.” Extraido de http://www.graosdeluzegrio.org.br/html/acao_grio/grios_e_mestres.htm#terios em 02-08-
2010.
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suas atribuicbes aos membros do grupo, formalizar contratos e parcerias, formular
propostas de desenvolvimento de atividades artisticas, e acompanhar projetos relativos ao
Urucungos. A diretoria € composta de Presidente, Vice Presidente, 1° e 2 ° Tesoureiro, 1° e
2° Secretdrio. Diretor de Patrim6nio e Supléncia, Diretor Cultural e Supléncia e Diretor
Artistico e Supléncia.

A Diretoria Cultural, formada pelo diretor cultural e seu suplente, encarrega-se de
promover todos os projetos culturais, além de incentivar a realizacdo de eventos culturais,
tais como: debates, conferéncias, semindrios, oficinas, pecas teatrais, ciclos de estudos,
exposicoes, dancas, editoriais, etc. Pode também articular e intermediar apresentacdes
artisticas, oficinas culturais e outras formas de atividades que envolvam o grupo.

A Diretoria Artistica, também composta por diretor e suplente, responsabiliza-se por
coordenar ensaios e apresentacOes, orientando danga, teatro, musicas e outras linguagens
artisticas que sao mantidas e idealizadas pelo Urucungos. Essa funcdo requer que o diretor
atue direta ou indiretamente em todas as formas de artes corpdreas, visuais, gréficas,
iluminacdo, plano de palco e espacos de apresentacOes, planejamentos de projetos
especificos, atuando sempre em conjunto com a Diretoria Executiva.

Finalmente, os 6rgios auxiliares sdo compostos de todas as comissodes, equipes de
trabalho e eventos, participantes de projetos e articuladores sociais; sempre devendo
submeter propostas a diretoria executiva. Podem assim promover debates, conferéncias,
semindrios, oficinas, pecas teatrais, ciclos de estudos, exposicdes, dancas, editoriais, etc.

No préprio estatuto do Urucungos, numa secdo intitulada “Quem faz o que e porque”,

h4 uma explicacdo de como funciona a logistica interna das decisdes tomadas:

Alguém liga para o Urucungos para contratar uma apresentacdo ou fazer uma
parceria. Devido a caracteristica do grupo, este contato poder ser feito a
qualquer pessoa do Urucungos. E prudente que essas informagdes cheguem
até a Diretoria Executiva para os devidos encaminhamentos. Pode ser
enderecada a Presidéncia, Secretaria, setor Cultural ou Artistico, porém os
procedimentos passam a ser de uma andlise prévia da Diretoria para as
devidas providéncias. O setor Cultural passa a providenciar o0s
encaminhamentos padrdes e a seguir o Artistico, ou o Orgdo Auxiliar passa a
atuar de acordo com a planilha estabelecida. [No caso] das pessoas
responsdveis pela suas dreas ndo poderem realizar as suas fungdes, assume a
supléncia e se também estd ndo conseguir realizar as devidas tarefas, o
Executivo assume.
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Presenciando ensaios criticos, como os de Maracatu na época de Carnaval e Bumba
meu Boi no periodo de festividades juninas, pude perceber que concentracdes de
responsabilidade implicam na legitimacdo de um esquema de hierarquias: é no ensaio de
um Bumba meu Boi que o diretor artistico clama ser essa a sua fungdo como justificativa
para parar uma cena e pedir que seja refeita, ou entra em conflito com o lider musical
colocando-se como autoridade para decidir como os musicos deverdo conduzir o cortejo.
Por vezes ha choques de opinides entre os diretores, causando conflitos que j4 fizeram parar
ensaios em algumas ocasides.

Além dos ensaios, hd também outras instancias em que hierarquizagdes tacitas se
evidenciam. O Urucungos concentra assistentes sociais, arte-educadores, estudantes
secundaristas, universitdrios, professores da rede publica, lavadeiras, cozinheiros,
costureiros, faxineiras e aposentados de diversas dreas, dentre os quais a maioria se
identifica como negra. As idades vao de criangas e bebés, filhos de membros adultos, até
pessoas idosas, geralmente membros fundadores do grupo. A diferenca evidente entre as
historias de vida dos integrantes € muitas vezes apontada como a razdo da maior parte dos
desentendimentos internos. E comum ouvir entre os participantes ligados a alguma
universidade reclamacdes em relacdo a falta de organizacdo do grupo. As queixas muitas
vezes vém daqueles que se preocupam com hordrio, figurino, erros e acertos nas
performances. J4 houve ocasides em que alguns integrantes, evidentemente os menos
rigorosos, chegaram bébados para apresentagcdes, ou esqueceram instrumentos sem os quais
nado se poderia fazer musica.

Todavia, a responsabilidade pela organizacdo ndo parte dos membros mais
“instruidos”. Ainda que se incomodem com questdes relacionadas ao bom desempenho nas
performances, nem sempre essas pessoas assumem responsabilidades maiores ou mantém
assiduidade. A diretoria do grupo, por exemplo, praticamente ndo conta com estudantes,
bem mais rotativos. Os diretores sdo geralmente membros fundadores, ou muito antigos,
que hd muito ja se encarregavam das fungOes atribuidas a eles como diretores. Foram
praticamente sempre oOs mesmos membros que criaram, confeccionaram € se
responsabilizaram pela manutencdo dos figurinos, ensaiaram musicos e dancarinos ou
organizaram festas e eventos desde a fundacdo do grupo. Embora a diretoria seja reeleita de

dois em dois anos, ela € sempre retida entre membros cuja frequéncia € comprometimento
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sao maiores.

No decorrer de sua existéncia, o0 Urucungos ji se deslocou por inimeras sedes. Na
lista de locais de ensaios do grupo constam teatros, patios de escola, centros comunitérios,
pracas publicas e até o patio da estacdo ferrovidria de Campinas, que também € a sede da
Secretaria da Cultura da Cidade, além de um espago para eventos culturais diversos.
Finalmente, em 2006, o grupo se fixou numa sede no bairro do Bonfim, na qual vém sendo
realizados ensaios, encontros, festas e reunides. O aluguel desse espago trouxe mudangas
operacionais significativas ao grupo, fazendo-se sua descricdo importante para a
compreensdo de dindmicas internas e externas. Nesse terreno de cerca de 200 m* h4 uma
casa sem muros de frente para a rua, atrds da qual hd um quintal que por sua vez tem no
fundo uma edicula, onde moram as irmas Rosdria, a Sinh4a, e Manuela Antdnio, a Mano.

Embora o espaco compreendido como sede seja a casa da frente e o quintal, a casa
das duas irmas € também um local de transito frequente em qualquer evento social, sendo
ali o lugar onde se come, se assiste TV, se toma café enquanto o ensaio ndo comeca,
dormem os bebés e as criangas quando cansados, etc. A falta de privacidade no entanto
parece ndo incomodd-las. No vai e vem entre a recep¢do dos que estdo chegando, o termino
de tarefas domésticas e a preparacdo para o ensaio, Mand e Sinhd se divertem com as
visitas que ndo se inibem com 0 meio muro que separa sua casa do quintal.

Esse quintal de cimento batido e totalmente descoberto possui cerca de 60 m”. Se o
leitor a esta altura julga desnecessario tamanho esmero descritivo, espere até compreender
que implicancias essa estrutura fisica traz para todos os eventos que ali ocorrem. Na
ensolarada Campinas, um quintal a céu aberto pode atrasar consideravelmente o hordrio dos
ensaios. Embora sejam sempre marcados para as 14:00 horas aos sdbados, de fato s6
comecam quando a casa da frente comecga a produzir sombra no quintal, o0 que ndo ocorre
antes das 16:00 horas — ou 17:00 em horéario de verdo. Dias chuvosos significam ensaio
dentro da casa, cujo espaco permite apenas que se cante e toque, ficando a danca deixada
para uma outra ocasido. O chdo &dspero de cimento traz uma outra consequéncia: a
orientacdo de se dancgar preferencialmente descalgo, rememorando as dancas de um passado
rural e escravocrata, teve de ser repensada para nao se machucarem os pés.

-

E nesse quintal também que ocorrem todas as comemoracdes, a luz de lampadas
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penduradas nas paredes caiadas e decoradas com baianas, penduricalhos, versos de
musicas, e sob a protecdo de lonas improvisadas em dias ou noites de chuva. A bebida para
essas festas € sempre vendia ali mesmo no quintal pelo “Bar Mané da Hora”, que
homenageia o personagem beberrdo do Bumba meu Boi. O bar é um cubiculo onde ha um
frizer e uma geladeira, para armazenamento de bebidas e com uma grande janela de frente
para o quintal. O lucro obtido com festas muitas vezes ajuda na manutencdo da casa,
especialmente em meses em que apresentagdes sio escassas .

A casa da frente, por sua vez, expressa em cada parede ou porta de cada comodo uma
profusdo de criatividades individuais e coletivas. Pintada por fora de laranja e com portao
lateral, portas e janelas em vermelho, exibe desde a entrada as cores com as quais 0 grupo
se identifica e que também colorem seus tambores e alfaias. Em cada porta esta escrita a
letra de alguma misica do repertdrio, ou foram pintados personagens do Bumba meu Boi:
as figuras de “Mateus” e “Catirina” na porta do banheiro indicam que € tanto masculino
quanto feminino, por exemplo. Nas paredes do interior da casa vemos fotografias de
apresentacoes, momentos ao lado de Raquel Trindade, banners de campanhas e eventos em
que participaram.

Na sala de visitas hd um bazar onde estio expostas roupas customizadas’, roupas
confeccionadas, bijuterias, artesanato, tudo produzido pelos préprios membros’ e a venda.
Muito do que se vé ali exposto se assemelha aos figurinos utilizados pelo Urucungos em
suas performances, como saias rodadas e de um colorido explosivo, bijuterias coloridas,
chapéus e gorros com motivos africanos ou camisas de manga bufante. Esses figurinos,
alids, sdo o grande diferencial do Urucungos. Nas performances dos outros grupos os
figurinos produzem uma mera padroniza¢do dos performers. Sdo sempre simples, como

saias de chita, calcas de algoddo ou camisetas estilizadas. Muitas vezes ndo sao nem mesmo

°7 Ver fotografia 6.

% Processo pelo qual roupas usadas sdo transformadas pelo uso de acessérios, cortes diferenciados, bordados,
etc.

% As customizagdes sdo da artista Marta Alves, membro do grupo desde a década de 90; confecgdes sio
trabalho de Zeus Cruz, estilista, professor, ator e diretor, que por sinal foi também confeccionou os figurinos
do Urucungos. Artesanatos e Bijuterias sdo criagdes de Rosangela Ampudia, Marta Alves e Ivani Vieira
Lopes, todas participantes do grupo.
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encomendados, surgindo da negociagdo sobre cores e modelos do que deverd ser vestido na
apresentacdo, partindo do que os participantes ja possuem em seus guarda-roupas. No
Urucungos, por sua vez, a concepcao dos figurinos foi especificamente designada para os
espetdculos, especialmente apds a chegada de Zeus Cruz o principal responsdvel por sua

confeccao:

Zeus — O Urucungos antes usava um figurino tipico pra danca
de terreiro... Terreiro era o lugar onde se cantava o santo ... 0s
terreiros das fazendas, né? Toda fazenda tem um terreiro, que
¢é onde se realizava as dancas...

Erica — E como é que era esse figurino de terreiro?

Zeus — Simples assim... usando a blusa branca... usando o
babado, mas o babado é simples, o babado afro ¢ bem
simples... a saia sempre na cintura, ela ndo deve descer... ndo
se usa a andgua... ou saiote... [A saia] € lisa ou estampada € a
questdo das dangas... Tem algumas dancas que a gente
trabalha com o liso, o cru, mas € uma caracteristica de
algumas tribos africanas, usar muito o colorido... Entdo... ndo
h4d necessidade de vocé ficar no branco... eles usam o
colorido, muito colorido... € quando eu vim para o Urucungos,
que eu comecei a organizar os figurinos, eu criei mais babado
nas roupas.

Erica — entdo teve uma mudanga...

Zeus — Eu falei com a Raquel da gente botar uma andgua,
porque dai, nés vamos sair do terreiro pro palco, entdo no
palco... tem uma exigéncia na cenografia... Os homens eu
deixei passar as calgas um pouco mais... € longa... porque ela
poderia ser assim até estilo capoeira... Continua sendo
branca... continua sendo com corddo... as batas continuam
sendo da mesma forma... Gosto de manter a cabeca também

100
coberta, com o lenco .

O figurino descrito é o mais comumente usado; € com ele que apresentam as Cirandas
praticamente o ano todo. Ha no entanto um figurino especifico para o Boi Bumba e outro
para o Maracatu, também sugeridos por Raquel Trindade e adaptados por Zeus e sua equipe

~ . . . . 101
sdo ainda mais brilhantes e grandiosos "~ .

1% Ver fotografia 7.
%" Ver fotografias 8, 9 e 10.
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O figurino do Maracatu... ele é muito rico, porque ele tem a
base no Recife, as pessoas usavam a roupa emprestada pra
dancar, os negros emprestavam das senhorinhas ... entdo era
mistura de portugués com afro... E com a Raquel,
conversando também, eu introduzi, as a ala das baianas... a
roupa delas de renda... Ja as damas iriam de branco, dentro do
Maracatu. Mas como ele vai pra palco, vai com o brilho de
frente... depois as damas... sdo as damas! Elas ndo podiam vir
apagadas, né?

Erica — E a roupa do Boi Bumba?

Zeus — As roupas do Boi, é... eu fui aproveitando tudo porque
o grande figurino do Urucungos, ndo é comprado.

Erica — E tudo feito?

Zeus — E tudo feito. Pouquissimas roupas... pouquissimos
tecidos foram comprados. Todos foram reaproveitados. As
saias... as blusas... a roupa de baiana mesmo...

Erica — Tudo foi feito ou reciclado?

Zeus — Reciclado de cortinas... porque dai nés recebemos
muitas cortinas. Quando a minha mie faleceu, vieram todas as
cortinas dela... vieram cortinas de muita gente que doou... que
veio doando pra um... pra outro... € nds fomos... ai nds
fizemos uma oficina, até foi muito legal. E... uma oficina 14
na minha casa... foi todo mundo. E... os meninos ficaram
cortando, nés pusemos as mdquinas... € alguns que sabiam
costurar, foi costurando... outros foi arrematando... 0os que nio
sabiam arrematar, ficavam conversando... fazendo comida,
alguma coisa... e nds fizemos vérias oficinas assim.Tanto pro
Maracatu, quanto pro Boi. Do Boi, chapéu, babadores sdo
bordados, ndés que bordamos tudo isso.

O figurino das apresentacOes vém influenciando visivelmente a administracdo da
aparéncia fisica dos integrantes do Urucungos. E recorrente observarmos homens e
mulheres transformando seus guarda-roupas a medida que se estende seu tempo de
permanéncia no grupo. Isto provavelmente incentivou a criacdo do bazar. A estética
apreciada pelos frequentadores da casa, ndo apenas em suas apresentacdes, mas também
trazida para o vestudrio do cotidiano, pode ser encontrada ali com bastante exclusividade e
oferece aos visitantes a chance de “tornar-se um urucungo”, vestindo-se e adornando-se
como 0s membros do grupo.

A casa possui ainda mais trés comodos: um para os figurinos e artefatos utilizados em
apresentacdes, outro que abriga os instrumentos, € outro no qual montaram uma pequena
biblioteca, onde ha livros sobre assuntos diversos € um computador com acesso a internet

para uso coletivo. Finalmente, a cozinha, que déd para o quintal, é lugar de café, bordados,
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venda de quitutes, revenda de Avon, natura e muita prosa, at€é que comece O ensaio ou
durante seus intervalos. Toda essa decoracdo e organizacdao foram fruto de varios mutirdes
logo no inicio dos tempos da sede. A manutencdo do espago, entretanto, tem ficado sob a
responsabilidade das duas irmds, que contam com a ajuda dos demais para eventuais
servicos pesados ou dificeis.

O local onde se encontra essa sede conta também a histéria do grupo e nos revela
algumas pistas sobre suas dindmicas sociais. No coracdo do bairro do Bonfim, um dos
bairros de ocupacdo negra na década de 1950 (RICCI, 2003), essa casa estd na
circunvizinhanga da antiga residéncia de Sinhd e Mand. Naquele bairro, sdo conhecidas ha
décadas e conquistaram a simpatia dos vizinhos, 0 que vem permitindo que 0s ensaios, nos
quais a percussdo alcanca volume alto, sejam conduzidos sem reclamac¢des. Muitos
vizinhos, na verdade chegam para assisti-lo, além de contemplar os convites que recebem
para festas e comemoragdes.

Um outro aspecto relacionado a essa localizagdo € o fato de a casa estar situada entre
dois botequins. Chegando ao ensaio por volta de 14:00, encontramos algumas pessoas em
atividades diversas: conversando, costurando, tricotando, fazendo café, tocando algum
instrumento, navegando na internet. Tudo isto acontece por que se estd esperando pelos
demais, esperando o sol baixar, esperando para ensaiar. De repente, notamos que alguns ja
ndo estdo mais ali, particularmente os homens, que em geral se responsabilizam pela
percussdo. A essa altura ja se encontram em um dos dois bares, para uma cerveja enquanto
esperam pelos demais.

Por volta de 16:00, com ou sem eles, algumas mulheres iniciam seu ensaio,
alongando-se, cantando e por vezes até mesmo treinando alguns passos sem musica, na
espera pelos percussionistas'’”. Especialmente as mulheres mais velhas parecem se
preocupar mais com o andamento dos ensaios, chamando a atencio de todos para que algo,
seja danga, canto ou percussdo, comece a ser feito. S@o elas a lembrar as demais mulheres
que participardo da dangca que devem ir vestir suas saias de ensaio, as antigas saias de
apresentacdo guardadas pelo grupo exclusivamente para esse fim, ji que as saias sdo

consideradas parte da prépria danca. Até que o batuque comece de fato, € possivel ver estas

192 Essa situacdo vem sendo cada vez menos frequente, especialmente depois de algumas adverténcias feitas
pelas senhoras mais velhas a estes homens. Mas ainda acontece eventualmente.
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mulheres passando alongamentos ou passos de danga para alguns novatos ou visitantes do
dia por meia hora ou mais, enquanto o resto do grupo as observa sentado a sombra no
quintal, fumando, bebendo algo, conversando, costurando, brincando com suas criangas que
correm para todos os lados.

Essa atitude aos poucos informa aos demais que € preciso comegar a ensaiar. Mas €
quando o batuque comec¢a que temos a impressao de que o ensaio comegou de fato, pois
todos deixam efetivamente as tarefas de espera e se juntam numa atividade tinica. E nesse
momento que os vizinhos saem de suas casas, a danca flui e os curiosos na rua param ao
portdo tentando ver o que se passa.

Atualmente o grupo tem se mantido gracas ao caché de apresentacdes, oficinas e a
fomentos culturais'”. Dentre seus integrantes, hd alguns produtores culturais que
frequentemente vendem suas apresentacdes para centros de cultura como vdérias unidades
do SESC espalhadas pelo estado de Sdo Paulo, Espaco Cultural CPFL, eventos culturais,
dentre outros'®. J4 fomentos culturais tém sido garantidos atualmente através do Ponto de
Cultura “Nos Caminhos de Sdo Paulo” que tem a¢do vinculada ao Programa Cultura Viva
do Ministério da Cultura, em parceria com a Prefeitura Municipal de Campinas, desde
2007. As acdes do ponto de cultura se concentram no Residencial Cosmos, um bairro
localizado na regido do Campo Grande, periferia do setor oeste da cidade ou, como ja
vimos anteriormente, para além da via Anhanguera. Através dessa iniciativa, sdo realizadas
oficinas culturais e digitais para criancas, jovens e adultos; projetos de captacdo, edicdo e
producdo de &dudio voltados para as manifestacdes populares; apresentagcdes artisticas;
pesquisa e coleta de manifestacdes populares; etc. O ponto de cultura empregou alguns dos
proprios participantes do grupo nessas acdes, de forma a contemplar seus saberes
adquiridos.

Muitas participagdes, entretanto, ndo sdo remuneradas, especialmente em encontros e
eventos organizados pela comunidade negra de Campinas ou de outros municipios. Assim,
0 grupo tem sua presenca esperada em eventos publicos no 13 de maio (libertagdo dos

escravizados), 20 de novembro (consciéncia negra), no Carnaval, na Lavagem das

1% Quero dizer que a institui¢io se mantém, ndo significando que o grupo gera renda para seus participantes.

"% Dentre os mais importantes, seus participantes relembram da apresentagio no Circo Voador no Rio de
Janeiro na década de 1990; a participagdo no festival de Danca de Blumenau em 2003 e a apresentacdo
internacional na Nicardgua a convite do Ministério das Relag¢des Exteriores do Brasil em 2009.
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Escadarias da Concei¢do durante o Sdbado de Aleluia, nas festas organizadas por demais
comunidades como a “Feijoada das Marias” e o “Arraid do Jongo” promovidas anualmente
pelo Jongo Dito Ribeiro, eventos organizados pela Casa de Cultura Taind e até mesmo
encontros organizados por Raquel Trindade no Embu.

Além das instancias artisticas, o Urucungos tem forte representacdo em colegiados e
féruns de fomento a cultura popular e de afrodescendéncia, bem como parcerias com ONGs
e entidades de inclusdo social. Esteve presente no Férum Social Mundial de 2002, é
frequentemente chamado para o Festival Negro Zumbi (Feconezu), envolve-se nas
atividades culturais do Cursinho Hebert de Souza (uma nota pra cada um), dentre outros
exemplos. Geralmente se convidados a se apresentar nesses contextos, mas esse é também
um convite politico que implica em representatividade e demonstracdo de parceria e
solidariedade. Além disso, grupos culturais também promovem agdes politicas, como
veremos adiante. Mesmo ndo tendo conhecido nenhuma acdo encabegada pelo Urucungos
desde que o integro, presenciei indmeras vezes seu apoio a causas levantadas pela Casa
Taind ou pelo Jongo Dito Ribeiro, evidenciando a rede de lagos sociais que esses grupos
promovem na cidade.

Observando os recentes acontecimentos, a mudanca para uma sede prépria associada
ao redirecionamento das atencdes do grupo, que antes focava reunides, festas e ensaios, e
agora passa também a fazer esfor¢cos para captar recursos publicos destinados a promoc¢ao
da cultura, alguns integrantes se ddo conta de mudancas na dinamica social do Urucungos.
Se antes as pessoas comecavam a se concentrar em qualquer local concedido por volta das
14:00, o ensaio iniciava-se no maximo as 15:00, afinal essa era a razdo de estarem ali. A
casa no entanto sugere um encontro menos rigoroso, revestindo-se da informalidade de uma
visita a parentes ou amigos num sdbado a tarde, prevalecendo o prazer de estar ali e rever
uns aos outros em detrimento de um compromisso técnico artistico. Nem todos apreciam o
novo formato que os sidbados vém tomando. H4 sempre aqueles que se queixam da falta de
rigidez, entretanto isto ndo parece ser forte o suficiente para que as coisas voltem a ser
como anteriormente.

A elaboracdo de novos projetos culturais tem também tomado bastante o tempo do
sdbado, em conversas ou pequenas reunides sobre os ultimos editais de cultura. Muitas

vezes o envolvimento daqueles responsdveis pela percussdo, pela danca ou pelo canto
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nessas reunides € o motivo do atraso. Contudo, em sdbados anteriores a apresentacdes

importantes ha sempre maior empenho e rigor.

5.2.2 Ensaios

Os ensaios do Urucungos seguem sempre uma orientacdo inclusiva. Regularmente
recebem visitantes curiosos e convidados pelos ja participantes, a quem recepcionam de
modo a fazer com que se sintam integrados as atividades que desempenham. Apds a
fundagdo do grupo, essa foi a porta de entrada para novos membros. Como existem tarefas
que demandam mais ou menos competéncia ou treino, € possivel equilibrar a distribuicdo
de funcdes sem que o ensaio perca vigor. Assim, um visitante totalmente desfamiliarizado
pode dancgar, tocar instrumentos que ndo participem diretamente das marcagdes, cantar,
bater palmas, etc. Qualquer uma dessas acdes ndo atrapalha o andamento geral, mesmo
assim a grande rotatividade do grupo faz com que todos os conhecimentos tenham de ser
constantemente revisados, pois sempre hd alguém novo que ainda ndo aprendeu algo. A via
de transmissdo desses conhecimentos é sempre a mesma: os membros mais velhos e
assiduos ensinam aos que vao chegando. Ha total liberdade para que os participantes
mudem de fun¢@o, mas isto raramente acontece.

Reunindo Maracatu, Bumba Meu Boi, Coco, Jongos, Sambas, Lundus e Cirandas, é o
repertério do grupo o que, em ultima instancia orienta a divisdo de fungdes artisticas como
dancga, percussdo e canto. Embora a proporcao entre homens e mulheres seja balanceada,
certos nimeros s6 podem ser dancados por mulheres, resultando disto uma configura¢do na
qual a percussdo € majoritariamente masculina e a danca feminina. Ha de fato poucos
dancgarinos do sexo masculino no grupo. Quando estdo presentes, conseguem fazer com que
os visitantes do mesmo sexo os sigam. Caso contrdrio, esses novatos sdo convidados a
tocar, visando sempre sua integracdo ao grupo. Porém essa integracdo vem acompanhada
de uma preocupacdo em manterem-se musicos experientes junto a eles, para que a
sonoridade correta se sobreponha aos possiveis erros. H4 também alguns casos de mulheres
que preferem ndo dancar e que, a exemplo dos homens, também sdo convidadas a tocar

algum instrumento. J4 o canto € executado por todos, contando entretanto com algumas

pessoas especificamente designadas para essa tarefa, sendo esses os cantores que usam
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microfones quando possivel em apresentacoes

Nos encontros regulares de todos os sdbados, hd normalmente entre uma e duas horas
de ensaio efetivo. Nesse espaco de tempo € possivel repassar de duas a trés das dangas
curtas (Jongo Mineiro, Jongo Fluminense, Samba de Bumbo, Coco, Samba Lenco, Lundu,
Samba de Roda) ou de uma das dangas mais longas (Maracatu, Bumba meu Boi).

Anteriormente mencionei que quando comecei a frequentar esses ensaios, tinha
praticamente uma obsessdo por aprender todas as dancas, letras e batuques do extenso
repertério do grupo, mas essas informacdes levavam muito mais tempo para ser
transmitidas do que a minha ansia demandava. Com o tempo, passei a perceber que a
atitude tranquila da maior parte dos participantes do grupo se devia ao fato de estarem
fazendo aquilo por muitos anos, ja tendo incorporado letras, movimentos e padrdes
sonoros. Por nio estarem no mesmo ritmo daqueles que estdo aprendendo, ndo havia de
fato uma preocupacdo especifica em se ensinar coreografias passo a passo, passar as letras
por escrito ou mostrar em detalhes como se deve tocar qualquer instrumento. Ao contrario
disso, os novos participantes sdo encorajados a participar do ensaio observando, fazendo e
sendo corrigidos enquanto executam suas performances, ndao importando se vao dancar,
tocar ou cantar.

Outra provavel consequéncia desse modelo de ensaio que se estende por tantos anos é
a concentracdo de responsabilidades nas mados de algumas pessoas. Vejamos alguns
exemplos de como isto ocorre. As dancas desse repertorio sdo agitadas: pulos, saltos,
requebrados continuos, movimentos amplos, exigem bastante dos corpos dos dangarinos,
sendo a tarefa de cantar ao mesmo tempo em que se danca bastante exaustiva. Por esse
motivo hd um cantor, Roberto Bonificio, o Boni, cuja possante voz pode ser ouvida em

105 . . .
. Mas Boni nunca se limita a cantar.

meio a todo o batuque, mesmo sem microfone
Enquanto estamos dancando, ele passa pelo meio dos dancarinos sorrindo e gesticulando
enquanto canta, estimulando-nos a cantar com ele. A motivacdo sempre funciona, e logo é
possivel ver pessoas cantando enquanto dangam. Boni desempenha a fungdo que Turino
(2008) teria chamado de “especialista”. Entretanto quando Boni falta aos ensaios, o corpo

de danca ndo canta; a falta da cantiga € sentida, e as pessoas se perguntam, “‘cadé o Boni?”.

1% Boni esteve ativamente presente no Urucungos até o inicio de 2010. Atualmente, outras pessoas t& m se
alternado para executar a fungéo do canto.
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No caso da danca, a iniciativa se concentra nas figuras de Sinhd e Nilvanda Senna,
havendo entre elas uma espécie de hierarquia: Nil, geralmente pede licenca a Sinhd para
conduzir a danca se ela ndo o fizer. A danga sé serd iniciada por outra pessoa caso nao
estejam presentes. Do contrério, esperamos todos para que uma das duas inicie.

O exemplo mais evidente de concentracdo de responsabilidades, no entanto, é o da
musica, que recai sempre nas costas de Alceu Estevam. E ele quem sempre diz como se
deve tocar e, enquanto ndo chega, ainda que outras pessoas comecem a tocar, 0S animos
ndo se aquecem, O ensaio parece ndo ter o mesmo vigor. Sendo ele um eximio
percussionista que acompanha o grupo desde sua formacdo inicial, suas batidas parecem
contagiar aos demais tocadores € a voz de Boni, além de incendiar os corpos dos
dancarinos. Ha sorrisos, volume, velocidade e vigor quando participa. O peso dessas
responsabilidades sustentado por mais duas décadas, € por vezes desestimulante para essas
pessoas, sendo os homens os que ddo demonstragdes mais notdrias disto. Isto talvez
explique suas idas ao bar ou as delongas em outras atividades atrasando o ensaio, além de
alguma reclamacgdo, vez ou outra, de que tudo lhes recai sobre as costas. A seu modo, o
Urucungos nos revela aqueles a quem Turino (2008) teria chamado de “especialistas™' .

J4 houve vdrias tentativas de organizacao e distribui¢do de tarefas no grupo. No inicio
de 2009, por exemplo, procuraram estabelecer uma nova ordem para os ensaios na qual os
instrumentos ensaiariam das 14:00 as 15:00, o canto das 15:00 as 16:00 e dai em diante a
coreografia seria ensaiada junto com as demais partes. Também numa tentativa de
descentralizar a responsabilidade pelos ensaios, outras pessoas do proprio grupo foram
convidadas a desenvolver atividades com os presentes. Na prética, essa organizacdo nao
durou mais do que trés meses. O ensaio dos instrumentos nunca comegava de fato as 14:00,
os intervalos entre as atividades comecaram a se prolongar e as pessoas se dispersavam
tomando a cerveja ou café, comendo, comercializando cosméticos, rifas, acendendo
cigarros ou parando para conversar. Logo voltaram ao modelo de antigamente, garantindo
assim a continuidade do ensaio sem intervalos.

De uma maneira geral o ensaio todo se passa num clima muito descontraido, como
acontece nos encontros de familiares ou amigos. Dizer coisas engracadas provocando risos

parece ser a especialidade de muitos daqueles homens e mulheres, praticamente nao

1% Ver capitulo 3.
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havendo momento impréprio para isto. Até mesmo as correcdes durante as performances
podem ser feitas assim, e se ndo o forem, revestem-se de suavidade na maioria dos casos.
Erros durante a performance nunca sdo reprimidos, embora sejam corrigidos, como parte de
uma perspectiva inclusiva dos membros do grupo. Mesmo durante apresentagdes, erros sao
discutidos de maneira mais relaxada quando sao discutidos.

Um aspecto bastante cobrado na danga é a postura do corpo, que deve convencer a
quem estd assistindo, tanto publicos quanto demais membros do grupo. Nos ensaios do
samba de bumbo, por exemplo, além da orientacdo sobre a incorporacido “corpo cansado”
dos sambadores do passado, ha uma frase recorrente entre aqueles que os dirigem

"’

esteticamente “empina a bunda! Negra tem bunda!”. A orientacdo é sempre recebida com
riso pelas mulheres, que muitas vezes reagem dizendo “tudo bem, mas fulana ndo pode
arrebitar a bunda, sendo ela derruba todo mundo que estiver atrds”. Esta “fulana” é
invariavelmente negra. A partir da reacdo das mulheres podemos refletir sobre o senso
comum que relaciona corpos a repertdrios. O corpo imaginado para o Samba de Bumbo € o
corpo da negra de “bunda arrebitada”, que rebola, ginga e enlouquece o bumbeiro com sua
sensualidade. Quando as mulheres reagem apontando quem nio precisa se preocupar com
isto, atestam aquele corpo, confirmando o quanto é apropriado para aquela danca, ou
melhor, que aquele corpo € construtor daquela dangca (CSORDAS, 1999). Por outro lado. a
orientacdo permanece para aquelas “ndo negras” que precisam conformar seus corpos ou,
em outras palavras, precisam enegrecer, crescendo essa parte de seus corpos como forma de
tornar a performance convincente. Essas praticas, ditando a forma conveniente para seus
corpos, ndo apenas exaltam aqueles naturalmente “apropriados”, mas também prescrevem o
molde aos demais que intentam executa-la.

Os figurinos que no momento das apresentacdes cobrem esses corpos dao-lhes o
acabamento final: as ancas largas femininas sdo garantidas pelas volumosas andguas,
enrijecidas cuidadosamente antes de cada apresentacdo pela goma de maisena de Sinhd e
Mand; as cabecas dos homens levam turbantes brancos, sinalizando a nobreza dos
ancestrais e dos terreiros de candomblé e umbanda; estampas florais e multicoloridas das
saias dao a graca e sensualidade das mulheres, enquanto motivos de plantas e animais nas

camisas sdo propositalmente escolhidos para revestir os homens de virilidade, assim como

seus bracos sdo sempre deixados a mostra; por fim, os pés descalcos mostram a danga livre
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desses corpos ageis.

A harmonia dos ensaios pode ser quebrada quando antecedem grandes apresentacdes
como festas juninas e carnaval. Preparar-se para apresentacdes de peso que deem
continuidade a visibilidade e ao sustento material do grupo € tarefa a qual atribuem muito
valor e empenho pois de fato recebem inimeros convites de entidades culturais,
organizadores de eventos e prefeituras. Na pratica, o ensaio dessas performances comeca
entre quatro e seis semanas antes do inicio das festividades para as quais sdo convidados,
tornando-se mais longos e intensivos que o normal. Isto significa que por todo esse periodo
de tempo ¢é priorizado o aperfeicoamento de uma unica performance, com intimeras
repeticoes e maior atencdo ao desempenho cénico dos dangarinos, maior exigéncia dos
musicos, etc.

A administracdo dos diferentes niveis de competéncia em ensaios como esses €
sempre um campo de disputas e negociacdes: se por um lado hd sempre aqueles que ja
conhecem profundamente todos os procedimentos de uma performance, aborrecendo-se
com repeticdes excessivas daquilo que ja conhecem tdo bem, por outro a falta dessas
repeti¢des dificulta o aprendizado dos novatos, gerando uma insatisfacio como a que
experimentei inicialmente. Nesse momento, o desequilibrio entre experientes e novatos
parece intensificar-se provocando eventuais desentendimentos.

Por volta das dezoito horas (ou mais tarde em periodos de ensaios intensivos), o
ensaio € encerrado e tem inicio a “roda de informes”, momento em que os instrumentos sao
guardados, saias voltam para o armdrio e as pessoas se sentam em roda onde serdo feitos
avisos importantes, discussdes de assuntos relacionados ao andamento geral do grupo e o
anuncio das proximas apresentacOes. Normalmente, embora haja sempre uma consulta
coletiva para saber quem poderd comparecer as apresentacdes, sua possibilidade nio ¢é
decidida por todos, mas previamente aceita ou descartada pela propria diretoria. Mesmo
quando apenas poucos puderem comparecer, hd sempre membros disponiveis, ou por
estarem desempregados, ou por serem aposentados ou ainda por se dedicarem oficialmente
ao grupo, fator possibilitado pela politica de Pontos de Cultura apresentada anteriormente.
Para esses, representar o grupo ndo € problema ainda que estejam em nuimero reduzido,
pois as apresentacdes do Urucungos sdo interativas, permitindo que a participacdo do

publico gere o mesmo efeito grandioso de muitos dangarinos.
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Os avisos e discussdes que se seguem nessas rodas de informes nos ddao uma boa
ideia de como ensaios permitem a constituicdo de verdadeiros féruns comunitdrios, nos
quais valores, pensamentos, afetos, relacdes de poder, dentre outros aspectos que
perpassam as vidas humanas, sdo expostos, discutidos e organizados pela comunidade.
Fatos da vida como casamentos, mortes, nascimentos; explicagdes sobre o andamento das
atividades dos pontos de cultura; explicagdes sobre as finangas da sede; organizacdes de
festas ou saidas para apresentacdes, comunicacdes sobre oportunidades de emprego ou
atividade remunerada; pedidos diversos; reclamagdes ou pedidos de desculpas em publico;
comentérios sobre apresentacOes passadas; apresentacOes formais de visitantes; tudo isto,
dentre outros assuntos, € revolvido nesse momento, resultando em acordos,
desentendimentos, disputas ou negociagoes.

Fazendo-nos lembrar das disposi¢des psicoldgicas, sociais, emocionais e fisicas sobre
as quais nos falava Thomas Turino em relacdo aos ensaios de musica participativa no
capitulo 3, os ensaios do Urucungos sdo capazes de criar uma aura abrangente de incitagdo
a participagdo, na qual deixar de contribuir para a totalidade pode soar tdo antissocial
quando ficar em siléncio numa festa. E essa a sensagdo que se tem ao chegar a sua sede:
dos portdes para dentro, um visitante € calorosamente convidado a dancgar, cantar ou tocar
algum instrumento. Se ndo se sentir a vontade, poderd esperar por algumas passagens do

mesmo ndmero, mas sua participagdo € sempre esperada em algum momento.

5.2.3 Performances

Como ji sabemos, o repertério do Urucungos é formado pelo conteido ministrado
nas oficinas de Raquel Trindade e acrescido do Samba de Bumbo, pouco tempo depois de
sua formagdo. No inicio da década de 1990, o percussionista Alceu Estevam, responsdvel
pela direcdo musical do grupo e recentemente eleito seu presidente, iniciava uma pesquisa
sobre 0 Samba de Bumbo Campineiro. Juntamente com Antdnio Carlos da Silva, o TC,
dirigente da Casa de Cultura Taind, trabalhou intensamente na recuperacdo dos antigos
bumbos utilizados em celebracdes das comunidades negras da cidade e arredores, com
apoio no centro de Letras e Artes da Pontificia Universidade Catdlica de Campinas. Para

tanto, seguiram recomendacdes obtidas por meio de pesquisas junto aos antigos
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frequentadores do samba ainda vivos. Dentre eles, estdo alguns de seus familiares e amigos
de suas familias. Ainda nessa época, Alceu apresentou o samba ao Urucungos, que até
entdo mantinha exclusivamente o legado transmitido por Raquel Trindade como repertoério.

Contam alguns membros mais antigos que Alceu teria enfrentado alguma resisténcia
a sua proposta. A adicdo de mais um estilo musical traria mudancas a um repertério até
entdo formado exclusivamente a partir do legado cultural da familia Trindade. A prépria
Raquel teria sido consultada sobre a possibilidade de inclusdo dessa expressdo. Parte da
preocupacdo do Urucungos pode ter sido gerada por experi€ncias paralelas de apropriacao
do repertério de Raquel Trindade. H4 grupos em Campinas que apresentam algumas de
suas pecas de uma maneira considerada “adulterada” pelos participantes do Urucungos e
pela préopria Raquel, que ja teve a oportunidade de assisti-los. O receio em relacdo a
mudanga no repertério possuia explicacdes mais profundas. Poderia implicar em uma
desaprovacdo da mestra, o que significaria a quebra de um cédigo de conduta socializado
entre os participantes do Urucungos: o desrespeito a um mestre na cultura popular.

Entretanto a iniciativa ndo incomodou Raquel Trindade, que chegou mesmo a
encorajd-la, como forma de continuidade do lema de seu pai “pesquisar na fonte e devolver
ao publico em forma de arte”. Na lembranca de meus interlocutores ndo ficou nenhum sinal
de contenda ou ruptura entre o grupo e sua mestra; nem mesmo teria sido demarcada uma
nova fase na experiéncia do grupo. Uma vez entendido que Raquel ndo se magoaria,
seguiram em frente. Hoje em dia, o samba de bumbo € sua apresentacdo mais requisitada,
ou melhor, o Urucungos € reconhecido por apresentar o Samba de Bumbo Campineiro.

Ao comentar sobre a construcdo de seu proprio conhecimento, Raquel ressalta duas
vias: a do espetdculo e militancia politica, que aprendeu com o Teatro Popular Brasileiro de
seu pai, Solano Trindade; e a da terapia através da danca folcldrica, muito utilizada por sua
mae, Margarida Trindade, em seu trabalho junto a doentes mentais. Em seus depoimentos

sobre Solano, entusiasma-se:

Quando eu era menina, [Solano] me levava para exposicOes de
artes, para a Pinacoteca, espetdculos de balé e musica cldssica, para
espetdculos do Abdias Nascimento, do Teatro Experimental do
Negro, para assistir a Orquestra Afro-Brasileira do Abigail Moura,
ao Museu de Arte Moderna. Ele tinha uma cultura geral muito
grande, mesmo sendo autodidata... Papai era do Partido Comunista
e na década de 40. Abdias era do Partido Integralista, gracas a deus
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depois ele mudou para melhor, e os dois discutiam muito sobre a
politica na época. Mas se davam muito bem, porque o Abdias
Nascimento criou o teatro experimental do negro e criou o teatro
popular brasileiro com minha mae, Margarida da Trindade e o
soci6logo Edson Carneiro. Mas com os outros ele se dava muito
bem, com Grande Otelo, com o préprio Abdias, com Abigail
Moura, Mercedes Batista, Ruth de Souza, Léa Garcia, o jornalista
Bardo de Itararé, a escritora Eneida, a pintora Djanira. Eles todos se
reuniam no Vermelhinho [Bar e Café] onde eles tinham conversas

: 107
muito boas .

Ja ao lembrar-se da mae:

Ela veio da Paraiba, numa luta muito grande, mas ela que ensinou
todas as dancas do grupo, com excecdo do Candomblé, o Maracatu,
o Jongo [Teatro Popular Solano Trindade de Embu-SP], tudo foi ela
quem ensinou. Ela fez também com a doutora Nise da Silveira um
curso de terapia ocupacional nivel médio e trabalhou com a doutora
Nise no museu Imagem do Inconsciente, ensinando os doentes
mentais a dancar'®.

Essa vivéncia familiar parece transbordar em todas as suas atividades e grupos
criados pela folclorista Brasil a fora'”. Numa ponta, o uso do material pesquisado por
Margarida Trindade cumpriu a primeira parte do lema “pesquisar na forte...”. Na outra, o
Teatro Popular Solano Trindade, juntamente com suas inﬂuéncias“o, colaboraram na
construcdo de um modelo de performance, completando o lema “... e devolver ao povo em
forma de arte”. Ao contrdrio dos demais grupos, que deram continuidade a suas proprias
pesquisas, o Urucungos se apropria de uma pesquisa realizada no passado. Assumindo-se
como “‘parafolcldrico”, e compreendendo por isto que retratam manifestagdes tradicionais,

N

0 grupo agarra-se a via do espetdculo herdada dos Trindade, mantendo regularmente

"7 Extraido de uma entrevista concedida por Raquel Trindade ao jornal “Causa Operdaria”, em 4 de maio de
2009.

1% Ver a nota de rodapé anterior.

"% Dentre elas o Teatro Popular Solano Trindade, a Nagio Cambinda de Maracatu, além de virias oficinas
que inspiraram pessoas em todo o pafs.

"9 Dentre estas influéncias, consta a obra do maestro Abigail Moura, compositor de algumas das cantigas do
Maracatu que Raquel transmitiu ao Urucungos. Essa contribui¢@o teve importancia tanto na construcéo de
seus conhecimentos musicais da familia Trindade quanto na escolha dos elementos que a identificariam como
expressdo afro-brasileira. De acordo com o livro de Emanoel Aratjo (2003), a orquestra se apoiava em
instrumentos de percussido, como base para instrumentos harmonicos. Dentre esses instrumentos percussivos,
Abigail incorporou o agogd, o adeji, o urucungo, o afoxé, atabaques e quijéngues, e a puita. Em seu
repertdrio reunia expressdes como o Maracatu, o frevo, o Jongo, além de outros temas do folclore brasileiro e
canticos de umbanda e candomblé. Esse contato pode ndo apenas ter sido um aprendizado, mas causado
visivel impacto na continuidade de transmissdo desse legado expressivo, como mostra o préprio nome
Urucungos, Puitas e Quijéngues.
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ensaios e apresentacdes.

Esse repertério € o mais amplo e diversificado se comparado aos demais grupos
culturais de Campinas, abrangendo dancgas e folguedos de vérias regides do Brasil. No
entanto, com excecdo do Maracatu, do Bumba meu Boi e do samba de bumbo,
performances mais longas, o que se pratica ndo € uma manifestacdo em si, como ocorre no
Jongo Dito Ribeiro ou no Maracatucd, mas uma curta demonstracdo. Antes, apresentam
“esquetes” dessas manifestacdes, como pequenos nimeros num teatro de revista, linguagem

tdo explorada por Solano Trindade''

. Longas ou curtas, todas as performances do grupo
foram esteticamente elaboradas para produzir um efeito de espetdculo quando apresentadas,
provavelmente influenciadas por esta linguagem.

Vejamos como isto ocorre em seus espetdculos, comecando com o Cirandas da Minha
Terra, que reune sete dangas ao todo. O espetdculo geralmente é aberto com o Samba

Lenco, também conhecido como Samba Lenco Rural Paulista''?

.Chamadas pelo batuque de
bumbo, caixa, pandeiro, gaza e reco-reco, as mulheres saem de algum lugar recluso, que
pode ser um corredor, uma coxia de teatro, um cantinho no quintal ou na praca, sambando,
chacoalhando suas saias rodadas, rodopiando e tomando o espago destinado a apresentagcdo
num grande alvorogo, sendo essa primeira parte chamada de “baile”.

Quando ha homens dancando, eles vém logo atréds e posicionam-se ao fundo do local
de apresentacdo. Ali ficam dancando um passo fixo, no qual alternam pernas e bracos
direitos para fora enquanto seguram seus chapéus na mao direita. Apenas se juntam as
mulheres aproximadamente no meio da apresentacdo. No centro das atencdes, as mulheres
mantém um baile efusivo de cores, movimentos sensuais, gritos de euforia e sorrisos,
enquanto uma delas, segurando uma pequena cesta cheia de lencinhos muito brancos e bem
engomados, vai os distribuindo as demais.

Com os lencinhos nas maos, as mulheres iniciam o passo basico do Samba Lengo,

parecido com o dos homens: pernas e bracos direitos alternando-se em movimentos para

fora, com a diferenca do equilibrio sobre os delicados pés esquerdos em ponta, ao contrario

"'Veja o roteiro do Bumba meu Boi no Apéndice.

"2 0 Samba Lenco é considerado uma das variantes do samba no estado de Sdo Paulo, guardando tragos que
o aproxima do Jongo e do batuque. Juntamente com o samba de bumbo, € parte dos eventos da Festa do Bom
Jesus, em Pirapora. Numa explicagdo oferecida por participantes do famoso Grupo Samba Lenco de Maud, o
lengo seria um sinal da devocdo a Sdo Benedito. Durante essa performance, homens e mulheres, em fila,
acenam uns para os outros com seus lencos e em seguida formam pares que dangam ao som de bumbos,
caixas, pandeiros e ganzas. Ver: Moraes (1997), Von Simson (2005).
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dos homens que os mantém inteiros no chdo'". Abanando seus lencos na mio direita e sem
perder esse passo, as mulheres organizam duas fileiras, de frente para o publico. Assim que
essas fileiras acabam de ser formadas, a batucada cessa. Ouve-se o canto “Ua U€&, Ué Ua”,
puxando de volta o batuque, no qual o movimento se encaixa: em “ud” as pernas estao para
dentro e os bracos para fora, invertendo-se em “ué”''*. A complexa coreografia que se
segue encaixa-se nos versos cantados como expressao performdatica de suas palavras. Assim
se passam giros, cruzamentos entre as fileiras de mulheres, passos rebolados para tras e,
quando finalmente chegam os homens para duplicar essas fileiras'"”, a danca relembra as
quadrilhas das festas juninas, dando voltas, retornando, emparelhando-se. Quando a dltima
estrofe é repetida, desfazem-se as filas e retoma-se o baile, explorando-se gestualmente a
comicidade dos versos “Mas eu ndao vou neste samba com voc€, porque a policia ta
querendo me prender!”.

Geralmente em seguida, o grupo apresenta do Coco de Alagoas, que também junta a
uma coreografia elaborada, umbigadas e o sapateado bdsico do Coco Alagoano,
considerado por alguns folcloristas como diferente de outros estados do nordeste por ser

. . 116
mais vivo e figurado

. Adentrando novamente o espaco de apresentacdo aos pares, que a
principio deveriam ser de mulheres e homens, mas que na falta destes findam por ser
majoritariamente de mulheres, formam uma roda que serd mantida por praticamente toda a
apresentacdo, enquanto cantam a primeira parte desse coco, andando lentamente, com as
mulheres balancando as saias. Nesse momento, pandeiro, zabumba, caixa e chocalho,
triangulo e agogd apenas rufam, sem muito produzir muito volume para ndo encobrir o
canto. A primeira batida na zabumba serd dada juntamente com o primeiro passo do coco,
pés direitos batendo inteiros no chio, iniciando-se assim a segunda parte desta cancdo''’.

Nesse primeiro passo, correspondente ao primeiro tempo do compasso, os pares, ainda de

'3 Ver fotografia 11.

"'* Ver anexo IL

"5 Quando ndo hd homens ou hd poucos homens, sio as tltimas mulheres das filas que se emparelham com as
primeiras duplicando as fileiras.

"% 0 Coco é comumente dancado na regido praiana do Norte e do Nordeste, sobretudo em Alagoas. E uma
danca de roda ou de fileiras mistas, de conjunto ou de pares, que desenvolvem movimentos ritmados, tendo
como destaque o passo marcado do pé direito e a umbigada. Musicalmente, a percussdo tem destacada
presenca e é normalmente acompanhada por palmas e sapateados. O coco apresenta uma infinidade de
variagdes e nomenclaturas Brasil afora, motivadas por especificidades coreograficas, ritmicas ou
instrumentais. No canto responsivo desta cultura expressiva, cantadores improvisam, e a roda dos demais
participantes responde em coro e batendo palmas. Ver: Frade (1979), Rocha, (1977).

"7 Ver anexo III, compasso 14.
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maos dadas, voltam-se um para o outro. No primeiro tempo do compasso seguinte, voltam-
se para fora, enquanto o circulo gira em sentido anti-horario. Dai em diante, a exemplo do
Samba Lencgo, variagdes desse mesmo passo sdo executadas e acrescidas de gestos que
interpretam a letra que estd sendo cantada. Quando ao final, o verso “chuva choveu...” é
cantado, desmancha-se o circulo e os pares vao deixando a cena um a um; com o palco
vazio, uma sequéncia de palmas desfecha esse nimero.

Na sequéncia, apresentam o Jongo mineiro € o Jongo fluminense, também de forma
coreografada. Nessa danga, um casal posicionado no centro de uma roda de dancarinos
alterna constantemente encontro e afastamento entre si, sendo esse encontro uma variacao
da umbigada. H4 entretanto outras variacdes, sendo uma delas o encontro dos joelhos dos
dancgarinos, sempre cruzando-se o direito de um com o esquerdo do outro. A performance
do Jongo mineiro do Urucungos explora essencialmente esse movimento, no qual os
dancarinos levantam um de seus joelhos no inicio de cada compasso''®. Entretanto, os dois
dancarinos do meio do circulo sdo suprimidos; é o préprio circulo que danga, estando os
dancarinos enfileirados, dangando quatro passos para frente e levantando seus joelhos no
quarto tempo, alternando os joelhos direitos e esquerdos a cada compasso.

Enquanto o circulo se move, a can¢do descrita acima € cantada duas ou trés vezes, até
que € subitamente interrompida pela declama¢do de um ponto: um dos dancgarinos sai do
circulo posicionando-se no meio da roda e cantando seus versos a plenos pulmdes. Tudo
para quando o seu “D&444d lincenca seu jongueiro” inicia seu ponto. Esta declamacdo é
grandiosa: o dangarino se dirige ao publico, a percussdo, ao demais dancgarinos da roda,
gesticulando as palavras que compdem seu ponto. Assim que termina, 0 cOro repete o
ultimo verso cantado, numa referéncia ao jogo de demandas e respostas bastante comum
nas expressoes afro-brasileiras do sudeste' .

O dancarino volta para o circulo que retoma o movimento e a cantiga do inicio,
acompanhado pela percussdo. Recriando a retérica dos Jongos, na qual pontos sdo lancados
para provocar alguém, que deverd elaborar uma resposta também em forma de ponto para
“desamarrar-se”, a performance descrita pode repetir-se quatro, cinco seis ou até mais

vezes, sempre com um dancarino-recitador diferente. Os versos entretanto ja sdo todos

"8 Ver anexo IV, compassos 1 e 2.
"9 Ver anexo IV a partir do compasso 21.
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z

conhecidos do grupo e sua ordem € sempre bem ensaiada. O primeiro dangarino a
interromper a roda canta:

D4 licencga seu jongueiro,
Licenca que eu vou falar
Se ele € um mau carreiro
Que nao sabe carrear
Quero que vocé me diga
Quantos peixes tem o mar

Quando o segundo dangarino parar a roda, respondera:

D4 licenga seu jongueiro,
Licenca que eu vou falar
Quantos peixes t€ém no mar
Eu néo posso lhe dizer
Pois o mar é muito fundo
Eu tenho medo de morrer

Os demais pontos seguem do mesmo modo, respondendo-se sucessivamente. Sem
pausas, terminado o Jongo Mineiro o ritmo dos instrumentos — atabaque, tumbadora,
djambé, agogd e caxixi — muda, anunciando o Jongo fluminense, também conhecido como
Jongo da Galinha'*. Este dltimo Jongo empresta sua base ritmica do Samba de Roda da
Bahia, nimero apresentado logo a seguir. A exemplo dos demais Jongos, esta também ¢é
uma danga circular, que permite a interagdo com o publico, em especial com o publico
infantil.

Dancadores iniciam num circulo fechado, movendo suas pernas direitas para frente e
para trds na cabeca de cada compasso do samba. Ao mesmo tempo alternam movimentos
de subida e descida de bragos retos ao longo do corpo enquanto perguntam “Adelina,
diacho! Cadé meu meldao?”. A resposta a esta pergunta vem acompanhada do movimento de
todos em direcdo ao centro da roda, enquanto “batem asas” com o torso abaixado, imitado

) . . . 121
galinhas e cantando “a galinha comeu, a galinha comeu”

. Rapidamente a roda se abre,
num rodopio de cada dangador para fora, expandindo novamente o circulo e cantando “o
meu meldo tdo madurinho”, seguido de um novo movimento em dire¢do ao centro com a

resposta “a galinha comeu”. Repetido este jogo de pergunta e reposta duas ou trés vezes, 0s

120 Ver anexo V.
2l Ver fotografia 12
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dancadores desmancham a roda, e aproximam-se do publico. Com as mios na testa, como
se procurassem a galinha debaixo do sol, brincam com a plateia cantando “Era meia noite/
eu sai a procurar/ ou galinha ou perua, Albertina/ eu hei de achar”. Neste momento
procuram a galinha debaixo dos bancos, atrds das pessoas, explorando ao maximo a
brincadeira com criangas quando elas estdo presentes. O verso € repetido duas vezes e,
quando terminam de cantd-las, os dangadores retornam ao circulo fechado com o verso e o
movimento inicial, finalizando assim a performancem.

Geralmente o grupo prossegue a apresentacdo com sua versao do Samba de Roda da
Bahia, que coloca em destaque o canto de pontos, as palmas dos participantes e a
instrumentacdo com atabaques, djambés e tumbadoras, além de agogd pandeiro e

123

chocalho “°. Trata-se de um nos nimeros mais longos do grupo, pois, além dos pontos

coletados pela familia Trindade, foram acrescentados outros, criados por participantes do
grupo.

Ao som dos tambores, um circulo fechado de dangadores samba enquanto um deles
inicia um movimento de cumprimento a toda roda, deslocando-se pelo seu interior no
sentido anti-horério e interagindo com os demais integrantes do circulo, sambando o tempo
todo. Quando retorna ao ponto de onde saiu, essa pessoa se posiciona no centro, onde
samba livremente por alguns minutos. Para sair dali, o sambador danca em direcdo a outra
pessoa na roda e lhe d4 uma umbigada, tendo seu lugar tomado por esta, que realizard os
mesmos movimentos. Cerca de seis ou sete pontos sdo cantados em seguida, levando tempo

suficiente para que o maior nimero de participantes da roda tenha seu momento de solo no

'22 H4 mais um Jongo no repertério do Urucungos, o Jongo da Barata, mas ha alguns anos nio é executado.
Seguindo o mesmo padrdo ritmico e instrumentacio do Jongo Mineiro, € também dangado numa roda que se
move em quatro tempos para a direita e em seguida retorna em mais quatro tempos para a posi¢do inicial,
movendo-se para a esquerda, sendo este vai e vem continuo até o final da execugdo. Entretanto, o passo é
diferenciado, com os dancarinos posicionando-se lado a lado, com as pernas levemente flexionadas e os
quadris pronunciados para trds, incorporando “a bunda arrebitada das negras”. Enquanto os pés se movem
lateralmente, bragos semiflexionados se cruzam e descruzam enquanto torsos se projetam para frente e para
tras, reproduzindo movimentos bastante conhecidos das dancas da umbanda e do candomblé. Diferente do
Jongo Mineiro, entretanto, neste hd sempre um casal no meio da roda, cada um girando em torno de si mesmo
em quatro tempos e entdo se encontrando de frente e batendo joelhos. Um tnico ponto compde este jogo,
sendo repetido algumas vezes.

'2 0 Samba de Roda é reconhecido pelo IPHAN como patrimdnio imaterial desde 2004. De um modo geral,
utiliza atabaques, pandeiro, ganza, reco-reco, viola e violdo como instrumentag@o. O canto € responsivo com
um solista entoando pontos que s@o seguidos por um coro dangante. Uma relagdo com o culto dos orixds e
com a capoeira é percebida em pesquisas deste género. Na roda de samba, cada participante danca s6 e ao sair
da roda, convida um novo para a danca dando-lhe uma umbigada. A manifestacdo é tida como tipica do
Recodncavo. Ver: Guerreiro (1994 , 2000), Edi¢oes Funarte (1982). Ver anexo VI.
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centro. Chegando ao penultimo ponto, o dancgarino do centro passa a interagir diretamente
com a roda, que canta “be-a-ba, be-é-bé, be-i-bi, quero ver as cadeiras bulir/ quero ver
descer, quero ver subir”'**. O dancador obedece ao coro, agachando-se e levantando-se e
provocando risos na plateia. Subitamente, um membro do grupo de fora do circulo de
dancadores, que até entdo apenas cantava ou tocava algum instrumento, faz parar dancga e
batuque, e pede para quem estd no centro da roda por a mao em alguma parte do corpo ou
da vestimenta. Ao ver o dancarino do centro executar o que foi lhe foi pedido “Pde a mao
no joelhinho”, o coro grita “Oba!”'®. Isto se repete cerca de trés vezes até que misica e
danga sdo retomadas cantando-se “pde a mao no lereré, lereré, lereré/ be-a-ba, be-é-bé, be-
i-bi, quero ver as cadeiras bulir”'*®. Os dancarinos fazem gestos maliciosos com suas mios
ao cantar este verso. Quando a musica é retomada, o participante do centro pode “umbigar”
alguém para tomar seu lugar. A brincadeira, deste modo, se repete com trés ou quatro
participantes até que o ponto final passe a ser cantado, “sai, sai, sai oh piranha/ saia da
lagoa”'?’. O circulo se abre e os participantes vio saindo do palco em fila, dancando como
pede a musica “pde a mao na cabeca/ outra mao na cintura/ dd um remelexo no corpo/ da
uma umbigada na outra”.

A ndo ser pela passagem direta do Jongo do Mineiro para o Jongo da Galinha, ha
sempre uma breve interacdo com o publico entre uma danga e outra, dando explicagdes
sobre essas performances, brincando, convidando-o a participar dos ensaios na sede, etc.
Porém, finda a apresentacdo do Samba de Roda, essa conversa com a audi€ncia, geralmente
dirigida por Alceu Estevam, ganha um cuidado especial ao apresentar a préxima atra¢io, o
Samba do Bumbo, descrito no segundo capitulo deste trabalho. Ao introduzir o Samba de
Bumbo, Alceu chama atencdo para a pesquisa realizada pelos grupos de cultura
campineiros, como Urucungos e Casa Taind, sobre essa expressdo cultural do interior do
estado de Sdo Paulo'*®. Muita énfase é dada ao fato deste ser um samba “legitimamente
campineiro”, como costuma dizer, exemplificando muitas vezes o toque bésico do bumbo
para a platéia.

O Samba tem inicio com alguns pontos, propostos por membros que, de tanto canta-

'2* Ver anexo VII, compassos 1 a 16.

'23 Ver anexo VII, compassos 17 a 23. Verf fotografia 13.
2% Ver anexo VII, compassos 24 a 36.

'*" Ver anexo VII, compasso 37 em diante.

128 Ver fotografia 14

175



los, sdo praticamente considerados seus “donos”. Ora cOmicos, ora enigmaticos em suas
letras, permitem que vdrias intervencdes, entre os proprios participantes sejam feitas.
Algumas, criadas espontaneamente em alguma apresentacdo, tiveram tanto sucesso que
acabaram incorporadas a certos pontos. Isso acontece quando Sinhd canta “eu vi, eu vi/ uma
baleia na boca de um lambari”’, Alceu a interrompe, chamando a aten¢do para o absurdo

que estd cantando, e logo se dirigindo a alguém na plateia, pergunta:

Meu amigo, chega ai! Vocé€ acredita no que essa senhora estd
falando? Vocé acha que dd pra enfiar uma baleia na boca de um
peixinho desse tamanhinho?

Outro momento divertido e sempre repetido € aquele em que Alceu, parodiando outro

ponto de Sinha comega a cantar

Eu tenho pena, eu tenho d6é/ Meu galo preto vai casar com o carijo.

Sinha o interrompe dizendo que ele s6 faz isto para atormenté-la, e entdo comeca a

cantar a letra certa:

“Eu tenho pena, eu tenho dé/ O galo preto vai apanhar do carijé”'”.

Alceu logo intervém perguntando a plateia se ndo acham que casar e apanhar sdo a
mesma coisa “foi assim comigo desde que eu casei e estou apanhando até hoje!”.

Mas hi também improvisagdes que jamais se repetiram, permanecendo na memoria
de muitos como um momento Unico. Lembro-me de uma apresentacio, ocorrida em 2007,
em uma escola publica, num evento comemorativo. Assistindo ao samba de bumbo, uma
mulher dava sinais de tédio, que foram percebidos por Roberto Boni. Naquela situacio ele
ndo hesitou em criar um ponto de samba s6 para aquela espectadora, no qual dizia que

havia percebido seu desinteresse de 14 do palco, e que o grupo s6 a perdoaria se descesse da

12 Esse é mais um dos pontos em que se pode observar a linguagem figurada dos repertérios afro-brasileiros,
dissimulando a mensagem de que o oprimido vencerd seu opressor quando se refere ao pequeno carijé
surrando um robusto oponente, o galo preto numa rinha de galos. Ouvi essa explicacdo de membros e ex-
membros do Urucungos sobre o referido ponto, mostrando que a brincadeira ndo torna nula conscientizagdo
dos membros do grupo. Ver anexo VIII.
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arquibancada e viesse sambar junto com eles, tudo isto em rima rica € espontaneamente.
Envergonhada, a mulher ria. Nio teve coragem de se juntar ao grupo, mas mudou
totalmente sua postura.

A exemplo dessas, vdrias pequenas intervengdes surgem no improviso das
apresentacoes e funcionam como férmula para o envolvimento do publico. Assim se passou
com o ponto criado por Nilvanda Sena, com a intencdo de chamar o publico para fazer
parte do bolo humano que interage com o bumbo nessa performance “Assim € o Samba de
Bumbo, vai pra 14 e vem pra cd/ Sempre fica mais bonito quando o povo vem dangar”'*’
Como o grupo se propde a fazer do samba de bumbo um dos pontos altos de interacdo com
o publico, passou a pedir sempre que Nil cante seu ponto, chamando a audi€ncia para se
misturar as dancarinas, interagindo com o bumbeiro que quase se perde no meio de tantas
pessoas por mais alguns pontos.

A essa altura, relacdes empdticas entre o grupo e sua plateia ja estdo fortemente
construidas; envolvido pelas emocdes, ritmos, movimentos e disposicdes que as
performances sugerem, o publico € finalmente convidado a formar um grande circulo de
maos dadas para a danca final, um conjunto de cirandas. Intercalando-se entre as pessoas de
uma plateia que ji4 ndo mais os assiste apenas, os membros do grupo lhes dio um abrago
final, arrastando-os pelo espaco no ritmo lento e repetitivo das cirandas, unificando e
harmonizando a todos por meio dessa performance. A despedida do grupo € feita na propria
ciranda, no verso final em que cantam ‘“chora bananeira, bananeira chora, chora bananeira,

. 131
urucungos vai embora”

. A ciranda final, encerra o espeticulo “Cirandas da Minha
Terra”, seguido das palmas efusivas tanto do publico quanto dos participantes do grupo.
Outro espetiaculo do grupo, o Maracatu, também € apresentado em periodos
especificos do ano, mais precisamente durante o carnaval. Isto ndo impede contudo que seja
apresentado em outras épocas, sendo seu ensaio retomado sempre que alguma proposta é
aceita pelo grupo. Quando isto ocorre, tanto com o Maracatu quanto com o Bumba meu Boi
132 esses repertérios costumam tomar todo o tempo de ensaio por vdrias semanas, até o
momento da apresentacdo. Nas iniciativas em que se buscou trazer o Maracatu para

Campinas — o bloco Na¢do Nagd e o grupo Ilis de Assuada, posteriormente Maracatuca —

130

Ver anexo XIX.
131

Ver anexo X.
132 N 1

Ver apéndice.
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nunca foram introduzidos os figurinos, que marcam papéis especificos num cortejo,
trazendo a memoria as figuras dos reis do Congo e a retomada da cerimdnia da coroagdo
nos cativeiros brasileiros.

Assim como as outras dancas, o Maracatu foi mais um dos repertdrios adicionados a
bagagem cultural de Raquel Trindade a partir de sua experiéncia no Teatro Popular
Brasileiro criado por seu pai, Solano Trindade. Numa palestra ministrada num encontro de
Maracatu no Museu Afro-Brasil em Sao Paulo, em 2010, Raquel Trindade disse que apenas
recentemente viera a conhecer as nacOes de Maracatu do Recife. Esse € um dado
interessante, especialmente se compararmos a estrutura ritmica do Nacdo Cambinda a
outros Maracatus do Nordeste Brasileiro. A célula ritmica bdsica que marca todos estes

3

. 13 , . . . ,
estilos de Maracatu °” nem mesmo estd presente no Cambinda, evidenciando o carater

autdonomo do legado Trindade. Ele parte das iniciativas de Margarida e Solano Trindade ha
décadas atrds e segue um caminho paralelo a continuidade destas manifestacdes em seus
lugares ‘“de origem” ou mais populares, valendo-se de experiéncias internas de seus
participantes na criagdo de expressoes livres e criativas.

Outra caracteristica interessante desse Maracatu € que o Rei e a Rainha sdo coroados
durante o cortejo, uma prética diferente das nagdes nordestinas nas quais os Reis jd saem
completamente vestidos dos terreiros para o local de apresentacdo. Pensando na
dramaticidade ensejada pelo Teatro Popular Brasileiro de Solano Trindade, podemos
aventar a hipétese de um arranjo cénico para mostrar o ato da coroagdo, trazendo ao publico
informacdes adicionais numa linguagem teatral sobre uma cultura possivelmente
desconhecida, ao menos no sudeste brasileiro da década de 1950.

Além disso, embora seja uma mae de santo, Raquel costuma transmiti-lo como forma
da cultura popular, desassociando-o das formas de religido afro-brasileiras'>*. Além da
performance do espetdculo teatral absorvida do pai, outro fator pode ter levado a tal

escolha: sua mae Margarida era evangélica, e por algum tempo, levou o marido para a

133 Ver SANTOS, Climério de Oliveira; RESENDE, Tarcisio Soares. Batuque book maracatu: baque virado e
baque solto. Recife: Ed. do Autor, 2005.

"3 As antigas celebragdes em torno do rei do Congo no periodo escravocrata evoluiram para os Maracatus de
Nacdo, mais expressivamente a partir da abolicdo da escravatura. Sendo o Rei do Congo uma espécie de
autoridade intermedidria entre os senhores de engenho e seus escravos, sua funcio ficou perdida quando o
estado de vigilancia foi pulverizado. Reis e Rainhas de nac¢des contudo continuaram a ser coroados como
autoridade espiritual, especialmente balorixas e yalorixds, em reconhecimento de sua notoriedade social. Isto
nos sugere que a relagdo entre Candomblé e os Maracatus seja pré-abolicionista. Ver: Maakaroun (2005).
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igreja. A mengdo a orixds pode ter sido um delicado assunto na familia, como a folclorista
deixa transparecer algumas vezes. O possivel respeito mutuo entre marido e mulher pode
ter impactado tanto a formacdo quanto a transmissdo de todo o repertério, tendo como
consequéncia, o tratamento mais técnico e estético dado pelo Urucungos.

No grupo campineiro, a linguagem dramadtica se manteve, apresentando a disposi¢ao
do séquito real elaborada pelo Teatro Popular Brasileiro. Essa performance pode assumir
tanto a forma de um cortejo, no qual musicos e dangarinos se deslocam por um percurso
especifico — numa rua, quadra, praca, etc. — quanto a de um espetdculo de palco no qual
serd apresentada a cena da coroagdo do Rei e da Rainha do Congo. Neste tltimo caso, os
musicos permanecem no local de apresentacdo do comeco ao fim. Posicionados em algum
canto, serdo eles a dar inicio ao espetdculo, chamando o cortejo com seu baque. Os
personagens aparecerdo numa ordem especifica, seguida também quando se faz o cortejo.
No espetaculo, porém, cada personagem tem seu momento na cena, também narrado pela
loa que se esta cantando.

Primeiramente vem dancando a Dama da Bandeira, carregando o Estandarte do

grupo'®. Ela é seguida pelo Rei e pela Rainha, sempre debaixo da protecdo da sombrinha

- 136
de seu Paio

. Uma vez posicionando-se de frente para o publico, o casal real assistird a

sequéncia de damas e princesas que virdo trazer-lhes presentes. Assim aproximam-se as
~ 137 .

damas da coroa, performando o momento da coroa¢do ~'. Em seguida, as Damas das Flores

. 2 138
trazem ramalhetes como oferendas aos reis recém-coroados

. Por fim, a Dama do Paco
lhes oferece a Boneca Calunga que, recheada de ervas de magia, simboliza a imaginada
ancestralidade africana, e a travessia do Atlantico'™”. Chega o momento da apresentacio
dos lanceiros'*’, capoeiras que defendem toda a corte e, fechando o cortejo, tem lugar o
bloco das Baianas'*'.

Participantes do Urucungos criaram uma relacdo de posse com esses personagens,

135 Nos Maracatus do Recife, as Damas da Bandeira carregam na verdade o estandarte da “Nacdo”. Ver
fotografia 15.

1 Ver fotografia 16.

57 Ver fotografia 17.

% Ver fotografia 18.

13 Sobre a Calunga, ver: Costa e Silva (1992). Ver Fotografia 19.

10 Ver fotografia 20.

'*! Outros Personagens do Maracatu praticado pelas Nagoes de Recife sdo: os Lampides; o Caboclo de pena,
“Arred-ma”, simbolizando o indio e por vezes um totem animal, a exemplo do Ledo Coroado ou do Maracatu
Elefante.
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desde os tempos dos ensaios com Raquel Trindade. Naquele momento, Raquel designou
personagens associando-os diretamente a seus alunos, baseando-se em seus esteredtipos,
trejeitos € maneirismos. As substituigcdes decorrentes das saidas e entradas de novos
integrantes também seguiram essa tendéncia: uma vez encaixando-se ator e personagem,
eles seguiram juntos até o tempo presente. E claro que num grupo caracterizado por um
grande fluxo de pessoas, que muitas vezes vao e voltam, alguns personagens adquiriram um
certo nimero de possiveis atores para interpretd-lo. Deste modo, apenas duas mulheres
podem ser rainhas: Ana Miranda, presidente do grupo por muitos anos e “feita no santo”,
ou seja, preparada para ser mae de santo, embora ndo tenha exercido tal fun¢do nos ultimos
anos; e Edna Bento, participante do grupo desde sua fundacdo indicada especialmente para
substituir Ana, quando ela ndo pode se apresentar'**. Do mesmo modo, para o papel do rei
cabem apenas dois homens: capoeirista Jacinto Rodrigues, mais conhecido como Mestre
Jacga foi designado inicialmente por Raquel, mas hoje em dia ja ndo participa ativamente do
grupo. Em seu lugar entrou Zeus Cruz, participante desde 1991, sendo substituido apenas
por seu antecessor, Mestre Jaga, quando nao estd presente.

A Dama do Paco € outro exemplo de papel exclusivo, por carregar a boneca Calunga.
E destinado a Sinhd e mais recentemente a Rosa Liria Pires Sales, esposa de Alceu
Estevam, que pode tanto substitui-la quanto atuar juntamente com ela, quando se decide
que haverd duas de cada Dama. Numa entrevista concedida recentemente ao Jornal de
Assis, Alceu se referiu a Sinhd como o “axé do Urucungos”, o que explica, para nos,
porque a tarefa de carregar a Calunga cabe a ela'®.

Embora eu tenha descrito algumas caracteristicas como “mae de santo”, “mestre de
capoeira”, ou “axé do Urucungos”, e ainda que estas sejam de fato apontadas
discursivamente como justificativas para a atribuicdo desses papéis, hi uma complexa
trama de razoes tdcitas para a aceitacdo destas convencdes, fazendo da ideia de substituicdo
por qualquer outra pessoa neste papéis impensdvel ou, caso sequer sugerida, motivo para
um possivel férum entre diretores para a tomada conjunta da decisdo, ainda que
informalmente, como foi o caso de Rosa. Ha entretanto papéis mais flexiveis, como o das

demais damas, que na prética acabam sendo executados pelas dangadoras disponiveis e que

12 Ver fotografia 21.
'3 Ver fotografia 22.
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cabem nos figurinos — ndo podemos nos esquecer que trata-se de um espetdculo grandioso,
requerendo sempre a participacdo de muitas pessoas, ndo podendo o Urucungos se dar ao
luxo de descartar pessoas.

Deslocando-se ou permanecendo no mesmo lugar, entrado ou saindo de cena, todos,
com excecdo dos musicos, vao dangando do comec¢o ao fim da apresentacdo. Ao contrdrio
das dancas apresentadas até agora, em seu Maracatu o Urucungos ndo segue uma
coreografia fixa. Somente o que é fixo € a ordem de apresentacdo das personagens, a
exemplo das nagdes do Recife. Ao longo dos cortejos, o grupo se vale de uma coletanea de
passos, aprendidos inicialmente com Raquel Trindade, e enriquecida por outras
experiéncias como Nacdo Nagd e o aprendizado com pessoas foram passando por ali. De
maneira geral, os personagens vao entrando em cena dancando os passos que melhor os
identificam; enquanto rei e rainha executam passos majestosos, princesas € damas mantém
passos que permitam carregar os objetos que entregardo ao casal real e que também
mostrem atitudes de reveréncia; lanceiros, por sua vez, misturam golpes de capoeira a seus
passos. O bloco das baianas € quem se encarrega de explorar a diversidade de passos do
Maracatu, sendo, nos cortejos, responsdvel pela mobilizacio do publico, trazendo-o para
dentro do espetaculo.

Musicalmente, o cortejo do Urucungos absorveu as experiéncias coletivas do bloco
Nacdo Nagd, que teve como referéncia ritmica os Maracatus Pernambucanos e acabou

144
. E claro que

mantendo a célula ritmica mais conhecida nos Maracatus de Baque Virado
com o passar dos anos, o grupo foi adquirindo uma linguagem prépria, embora ainda
atribuam essas especificidades aos ensinamentos de Raquel Trindade. Houve um ligeiro
deslocamento na célula ritmica da alfaia grave, uma variacdo no toque do agbé, chamado
no Urucungos de xequeré, diferenciacdes no gongué, acréscimo de um agogd e a criagdo de
uma alfaia média, interpretada pelo grupo como a marca registrada do Maracatu Cambinda
' Entretanto, quando apresentei esse baque a familia Trindade, tanto em partitura quanto
em 4udio, ndo o reconheceram como o toque da Nagdo Cambinda, embora reconhecessem
aquele ritmo como Maracatu.

Vemos aqui a evolucdo de repertdrios orais e as consequentes transformacoes a que

144
Ver anexo XI, compasso 1.

145
Comparar anexo XI com anexo XII.
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estdo sujeitos, gerando outras bases para se pensar em no¢des de origem e autenticidade.
Tanto o baque do Urucungos quanto o Baque do Nagdo Cambinda possivelmente
transfiguram-se no tempo, mostrando agora formas distintas. Mesmo assim, o Urucungos
considera sua forma de tocar Maracatu uma heranca, ainda que as distingdes sonoras sejam
claras tanto para eles quanto para a familia Trindade.

Finalmente, em relacdo as letras cantadas nesse Maracatu, ao invés da escolha
aleatoria de loas, hd uma sequéncia narrativa e fixa, possivelmente moldada pelo Teatro

8 Vitor

Popular Brasileiro. Estas loas'*® — compostas por Abigail Moura'*’, Capiba
Trindade'*, neto de Solano Trindade, ou ainda de dominio publico — foram ordenadas para
narrar a sequéncia cénica da cerimdnia de coroacdo, ndo havendo espaco para a criagdo ou
encaixe de novas cantigas.

Em sendo um espetdculo grandioso e com papéis bem definidos, o Maracatu do
Urucungos apresenta-se como uma festa para os olhos e para os ouvidos a uma plateia que
os assiste inicialmente. A medida que o cortejo vai se passado, a dramatizacdo da coroagio
dos Reis do Congo dé lugar a Ala das Baianas, que de fato se encarregam da coreografia
mais elaborada do cortejo'™’. Na rua ou no palco, a danca das baianas é extremamente
convidativa, sendo invariavelmente o seu contato com o publico 0 momento em que ele se
integra a performance. Embalado previamente pelo baque constante e pela narrativa ndo
verbalizada das cores e do brilho da corte real, agora o publico se sente a vontade para fazer
parte dela, seguindo- a sob s orienta¢do da danca das Baianas.

A apropriagdo de repertorios do grupo Urucungos nos remete as consideragdes de

Thomas Turino sobre como diferentes formas do fazer musical se interpelam e se

entrecruzam constantemente (2008). Especificamente neste caso, uma performance musical

1% Como se chamam as cangdes no Maracatu.

7O maestro Abigail Cecilio de Moura era mineiro e faleceu em 1970. Era copista da Radio MEC, fungio
que exerceu até sua morte. Durante quase trinta anos, o maestro esteve a frente da Orquestra Afro-brasileira,
criada em 1942.

'8 Lourengo da Fonseca Barbosa, mais conhecido como Capiba (1904 -1997), ficou conhecido no Brasil por
seus frevos. Foi fundador e diretor da orquestra Jazz Band Académica, Diretor do Teatro do Estudante e do
Teatro Popular do Nordeste. Chegou a compor mais de 200 cangdes, em sua maioria de frevo, mas também de
samba e musica erudita. Varias continuam a ser lembradas nos carnavais de Pernambuco.

149 Além da bagagem cultural da familia trindade, o percussionista Vitor da Trindade tem se mostrado um
musico importante no municipio de Embu, onde mora com sua mée, tanto no ensino de musica quanto na
promogdo de eventos culturais. Foi professor de percussdo na Alemanha entre 1998 e 2008, além de ter
atuado em diversas bandas e grupos musicais, tanto no Brasil quanto no cendrio internacional.

0 Ver fotografia 23.
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especialmente elaborada para o espetdculo, musica presencial portanto, apresenta-se
gradualmente participativa a media que vai se abrindo para a participagdo do publico e
culminando em total integragdo. Isto ndo se reflete somente na estrutura do espetaculo, com
dancas cada vez mais interativas ao longo de sua sucessdo, mas na propria postura dos
participantes do Urucungos. Convencidos do valor de sua arte, sorridentes e extremamente
expressivos, dominam a cena oferecendo a suas plateias o terreno confortdvel de uma
musica do acolhimento, primeiro incitando-as e finalmente recebendo-as como parte
integrante se sua performance.

Outra consideracdo interessante que essa apropriacdo de repertérios nos rende € a
maneira como se sentem confortdveis para improvisar, brincar e criar sobre o Samba de
Bumbo, uma performance musical que lhes parece muito mais “prépria”. Nao apenas por
ser considerada uma manifestacio campineira, mas por ter partido de pesquisas de um
participante do grupo. Decididamente ndo sdo tdo receosos e cuidadosos com relagdo ao
Samba de Bumbo quanto sdo com os repertdrios ensinados por Raquel Trindade. Pistas
sobre disposi¢Oes hierdrquicas, critérios de autenticidade e relagdes de valor conferido ao
que se tem por tradicdo comecam a ser reveladas aqui. Estamos tratando de repertdrios
populares teoricamente pertencentes ao dominio publico, mas suas praticas ndo foram
chamadas de apropriacdes ingenuamente neste capitulo. Apropriacdes sao de fato a questdao

central nesta tese e a qual retornaremos, portanto.

5.3 Na roda do Jongo Dito Ribeiro

Somos jongueiros, formados por um grupo de pessoas e familiares,
que reconstitui a manifestacdo do Jongo em Campinas/SP através da
memoria de Benedito Ribeiro, de rodas com toque, canto e danga,
com o objetivo de compartilhar e continuar com essa cultura
ancestral. Nossa Missdo € reconstituir a cultura ancestral do jongo
nos mais diversos espacos, para todas as pessoas de diferentes
credos, etnias e idades, priorizando as comunidades e grupos que
atuam no universo da cultura afro brasileira. Nosso Objetivo é
reescrever e escrever a histéria do jongo em Campinas/SP de modo a
possibilitar que a manifestacdo cultural seja expandida e respeitada
nas suas mais variadas formas, utilizando como elementos para
atingir esse resultado: a descontracdo, alegria, afeto, boas energias,
paciéncia com o momento individual de cada um, melhoria da
autoestima, mudanga do individuo de dentro para fora, autonomia e a
preservacdo de nosso toque, canto e danca de jongo praticado em
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nossa comunidade.

Declarado em 2005 patrimdnio cultural imaterial brasileiro pelo Iphan (Instituto do
Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional), o Jongo figura como uma das expressdes da
diversidade cultural mais valorizadas no Brasil nos tempos atuais. Ao investigar a vida de
escravizados no sudeste do Brasil, Robert Slennes (1991) se d4 conta de sua sociabilidade
em torno de dangas em roda, permitidas por alguns senhores em dias de santos catdlicos.
Reunindo escravizados de diferentes e distantes plantéis, eventos como esses eram, para
além do divertimento, uma oportunidade de comunicacdo incompreensivel para seus
senhores. O material musical coletado pelo autor na década de 1940 — cantos que
misturavam palavras portuguesas e banto num jogo melddico, ritmico e essencialmente
metafdrico — s6 veio a ser analisado décadas mais tarde por Silvia Hunold Lara e Gustavo
Pacheco (2007), que hoje nos mostram as rotinas daqueles escravizados na lavoura de café,
na qual além do trabalho, cresciam pontos de jongo, ditando o ritmo do trabalho na terra.

No debate intelectual, as tendéncias se dividem entre os que consideram o Jongo mais
uma das multiplas culturas expressivas gestadas num contexto de escraviddo nas Américas
e aqueles que atribuem sua origem a regido de Congo-Angola, tendo sido trazido ao Brasil
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como um legado banto °“. Por outro lado, o artigo de Maria de Lourdes Borges Ribeiro

(1984), nos traz dois interessantes depoimentos narrando uma possibilidade mitica de
origem do jongo, ambos de pessoas desconhecidas. O primeiro foi coletado por ela mesma,

na cidade de Cunha:

Quando Deus feiz o mundo arrestituiu os pessoar. Os santo pra ele era
o pessoar. Pra vé quar é que queria o divertimento. A conversd com
Sdo Gongalo o que ele queria, de cateret€ a jongo. Entdo ele foi e
arrequereu a puita, ingualhar e tambor. Ele ja tinha dado a viola que foi
do catereté e depois o jongo, e entdo Nosso Senhor deu o poder pra ele,
pra tecer o mundo e fazer o que ele pudesse. (1984: 14).

O segundo, coletado na cidade de Taubaté, foi encontrado pela autora num artigo de

Rossin Tavares de Lima:

1 http://comunidadejongoditoribeiro.blogspot.com/
152 yer: Simonard, 2005.
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O Senhor e o Deus Menino andavam perseguidos pelo Diabo. Fugiam
apavorados quando encontraram um grupo de negros dancando o
jongo. A convite dos negros eles se esconderam no meio da roda e por
arte dos feiticeiros a roda se fechou de tal modo que o Diabo passou e
ndo viu os fugitivos. O Senhor e o Deus Menino puderam assim
prosseguir a viagem. Antes, porém, abencoaram o jongo, dizendo que
essa danca dai para frente seria uma danga sagrada. (LIMA apud

RIBEIRO 1954:90).

Séculos mais tarde na cidade de Campinas, um grupo semelhante comega a se formar
em 2001. Este grupo, cuja missdo transcrevi diretamente de seu blog na internet, foi
idealizado por Alessandra Ribeiro, neta do jongueiro Dito Ribeiro, a quem homenageou
com o nome de batismo do grupo. Segundo ela mesma, Benedito Ribeiro teria chegado a
Campinas no inicio da década de 30 e, na nova cidade, teria dado continuidade a tradi¢dao
que trouxera do interior de Minas Gerais, promovendo festas e encontros de jongueiros.

Em seus depoimentos sobre a criagdo do Jongo, Alessandra diz que, ha alguns anos,
decidira deixar o pais em busca de novas oportunidades nos Estados Unidos. Na mesma
época, tinha contato com certos grupos de cultura de Campinas e, em encontros com alguns
de seus participantes, teria tomado conhecimento sobre o Jongo, de maneira bastante

improvisada e informal.

...até que um dia na Tain3, chegou o Daniel, o Reverendo... tava a
Carolzinha... tava o André da comunidade de Guaratinguetd... e eles
fizeram uma Roda de Jongo na Taind onde é a biblioteca, bem
grande... E foi uma roda que foi um monte de gente... e que quando
eles cantaram aquele ponto 14: “ldbios laminas... 14bios...” que fala: “ o
negro Dito, o negro Dito rei”... ele entrou diferente. Naquele dia,
naquele momento ele entrou diferente. Eu lembro que eu chorei muito,
eu fiquei muito mexida. Eu ndo sei explicar, eu tinha a impressio... que
eu tava sendo extremamente perturbada espiritualmente. A ponto de
que depois que acabou aquela roda... ndo vi mais aquelas pessoas eu
sonhava, eu via, eu acordava no meio da noite ouvindo o ponto de
Jongo... eu vi uma imagem de um preto velho cantando...

Eu via um negro, velho, vestido de branco... mas eu nio sei dizer se o
rosto... se o olho era um olho vivo, um olho fechado... se tinha bigode,
se ndo tinha... Nem se era meu av0... eu via... a figura... eu ndo via isso
como uma coisa boa. E uma perturbacio. Nio t6 dormindo. Fica essa
coisa na minha cabeca que eu ndo sei o que é... que eu nunca vi essa tal
danca...
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... € eu cheguei a conclusdo que eu tinha sem querer prometido alguma
coisa pra aquele povo 14 jongueiro e que tavam me cobrando. E que eu
tinha que pagar, me livrar dessa divida. Fazer alguma coisa pra poder
dar certo. E nesse meio de tempo... eu fui tirar o visto e ndo
saiu...porque eu ndo consegui justificar vinculo com o pais. E era uma
desculpa tdo imbecil, pra mim ndo conseguir o visto que todo mundo
conseguia... € eu com essa perturbacdo, eu falei: ‘Nao. Entdo, eu vou
fazer uma festa em casa, me livro dessa perturbacio, pego o visto e vou
embora’...

Essa foi uma festa junina. A intencdo de Alessandra era reunir parentes € amigos, se
despedir e principalmente “pagar a sua divida”, desfazendo assim a perturbacdo espiritual
que sentia naquele momento. Embora ja possuisse longa vivéncia na Umbanda, deparava-
se com uma experiéncia inédita e, naquele momento, assustadora. A ligacdo de Alessandra,
de sua familia e de alguns dos primeiros participantes do Jongo com a Umbanda € vista

hoje como um caminho para se chegar a ancestralidade no Jongo:

A Umbanda da familia fez a gente comecar, mesmo que inconsciente a
se mover um pouco nessa questdo da ancestralidade... Eu acho que se
nio fosse a espiritualidade na minha vida, eu ndo teria entrado pro
Jongo nunca...

Ao invés de afastd-la, a festa e os acontecimentos seguintes findaram por envolver
Alessandra cada vez mais na experiéncia do jongo. Daniel Reverendo'™, a quem
Alessandra convidara especialmente para ajuda-la a reverter a situacdo por acreditar que ela
havia sido criada no momento em que ele cantou o tal ponto “amarrado-a”, tornou-se seu

primeiro mestre.

... E quando meu tio falou aquilo que meu v6 fazia Jongo... “Nossa! Entdo é
por isso que eu to nessa perturbagdo que eu nao me livro!”

...Depois dessa festa em casa, que meu tio comentou que meu avo fazia essa
danca, e ai hoje eu percebo também que tem muita coisa pra descobrir ainda
dessa danca que meu v6 fazia. Porque a minha mae era pequena, minha tia
era pequena...meu tio na época bebia muito... ele lembra da festa... a festa
que meu vO fazia de Sdo Pedro, todo mundo lembra... a parte dos batuques
que rolava com o Samba de roda, Samba de Bumbo, é muito vivo na

133 Compositor, multi-instrumentista e intérprete, Daniel Reverendo participa ativamente das atividades do
Centro Cultural Caxuera, de Sdo Paulo, que tem por objetivo pesquisar e documentar as manifestagdes da
cultura popular tradicional brasileira, com intuito de organizar e conservar acervos de audio, fotografia,
video, texto e objetos, além de promover cursos e interagir com a sociedade.
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memoria das pessoas... e essa roda de desafio, né? Que € a que meu tio...
tava vendo acontecer em casa aquele dia, nem eles sabiam que era Jongo. A
gente chegou a chamar uma época de Embaixada... uma época de... vdrios
nomes. Ndo Jongo, ndo Caxambui.

Alessandra comecou a promover encontros de jongo em sua propria casa, abertos a
comunidade e dos quais comecaram a participar membros de sua familia e amigos, dentre
eles participantes do Urucungos e da Casa de Cultura Taind. Nao tardaria até que a

experiéncia do Jongo voltasse a mobiliza-la espiritualmente:

... uma hora, rolou uma roda de Jongo e eu vi uma manifestacdo espiritual no
meu quintal... Entdo, eu percebi que o Jongo ndo era uma manifestacdo que
podia tocar e cantar s6. Que tinha alguma coisa vinculada a espiritualidade
que eu ndo sabia mexer e que era muito séria.

A relacdo com a espiritualidade que sentia no transcorrer das rodas de Jongo foi o
que motivou Alessandra a iniciar uma investigacdo pessoal, passando por seus lagos
familiares e pela histéria de seus antepassados que transcorre até hoje. Sobre as descobertas
a respeito de seu avo, a lider nos conta que residia no bairro do Botafogo, drea ocupada por
muitas familias negras a partir da década de 30, e realizava rodas de Jongo no quintal de
sua casa. Participava também de eventos de Samba de Bumbo e de corddes de carnaval em
area proxima ao Cemitério da Saudade, onde essas atividades eram mantidas vividamente
por uma comunidade negra residente. Era devoto de Sdao Benedito, nome com o qual
também foi batizado. A relacio com a espiritualidade e com a ancestralidade tornou a

experiéncia no quintal de sua casa mais cerimoniosa e reverente:

Quando eu descobri o meu avd, eu sinto que mudou pra mim também.
Porque a minha forma de lidar com aquilo, ndo foi mais a mesma. Por isso
que dai me remeteu a uma ancestralidade. E cuidar de um ancestral é muito
complicado. Voce td trazendo uma energia de alguém que jd viveu aqui pra
somar com vocé€ o tempo todo. E como que lida com isso? Culturalmente,
mas também espiritualmente. Entdo, muita coisa mudou no Jongo. Muita
coisa que a gente fazia antes livremente, a gente parou de fazer... agora a
gente voltou a fazer. Mas foram anos de ndo fazer... entdo a gente ndo abria
uma roda sem ter um roteiro... a gente s6 cantava aquilo que a gente tinha
certeza que podia cantar... porque a gente nao tinha a dimensao dessa energia
até aonde podia ir... criar ponto, desafio. Nem todo ponto, nem todo desafio
era bem vindo... eu comecei a ler o Jongo no meu viés, € 0 meu viés passa
pela espiritualidade.
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Quando vira o Jongo Dito Ribeiro, automaticamente eu tornei a lideranca da
Comunidade, ndo que eu ndo fosse. Eu acho que no comeco eram trés
pessoas que construiam juntos. Af ficou, eu a lider da Comunidade porque a
minha vivéncia era espiritual e foi essa vivéncia de terreiro que eu trouxe pro
Jongo.

Ainda com poucas referéncias e num ponto inicial de uma jornada em direcao a essa
cultura expressiva, o grupo cantava pontos de outras comunidades. Comecaram entdo a
viajar para visitar outras comunidades jongueiras nos estados de Sdo Paulo, Minas e Rio de
Janeiro, onde compartilhavam experi€ncias, conhecimentos e, principalmente, rodas de
jongo. Essa pratica ¢ mantida até hoje. Juntamente com isto, desde 2001 o Jongo Dito
Ribeiro vem se dedicando a reconstituicdo e pesquisa de seus proprios pontos de jongo, ou
seja, buscam conhecer um repertério musical ainda presente na memoria dos membros
mais velhos da comunidade. Além disso, dentro de um processo particular sobre o qual
voltaremos a falar, criam seus proprios pontos.

Em 2003, passados cerca de dois anos de sua fundacdo, o Jongo Dito Ribeiro foi
“apadrinhado” pela comunidade do Jongo Tamandaré da cidade de Guaratinguetd, em Sao
Paulo, cumprindo-se assim um ritual que marcou o reconhecimento da legitimidade da
nova comunidade jongueira, numa perspectiva €émica. Hoje, apresentam-se em escolas,
universidades, comunidades quilombolas, e em datas comemorativas especificas como o
dia da “consciéncia negra” (20 de novembro). Além disso, vem promovendo festas anuais,
como o “Arraid do Jongo Dito Ribeiro” e a “Feijoada das Marias”, cuja popularidade tem
sido crescente ano apds ano na cidade de Campinas. Os encontros quinzenais da casa de
Alessandra, no Jardim Roseira, passaram a ser realizados na Fazenda Roseira desde 2008,
como parte de uma manifestacao politica explicada em maiores detalhes mais adiante neste

capitulo.

5.3.1 Organizacao, socializacio e hierarquias no Dito Ribeiro

A correlagdo entre responsabilidade e autoridade também se reproduz na
Comunidade Jongo Dito Ribeiro, onde Alessandra Ribeiro € a peca central. Ela € sempre a
responsavel pela direcio da maior parte dos projetos e acdes do grupo, embora existam
equipes de trabalho especificas para cada tarefa. Operacionalmente, as atividades se

dividem entre o Ponto de Cultura Comunidade Jongo Dito Ribeiro, diretamente relacionado
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com atividades promovidas pelo jongo, e a Casa de Cultura Fazenda Roseira, que, como
centro cultural, demanda cuidados com seu espago e suas atividades. Ambas as instancias
seguem aquele mesmo modelo organizacional de associacdes culturais sem fins lucrativos,
a exemplo do grupo Urucungos.

Contemplado pelo Ministério da cultura em 2010, o Ponto de Cultura tem como
objetivo principal promover rodas de jongo, tanto na sede da comunidade, a Casa de
Cultura Fazenda Roseira, quanto alhures. Além das rodas de danga, o ponto de cultura
promove outras atividades culturais como oficinas, exposi¢coes, debates, exibicdo de filmes
e almocos nos quais estrelam comidas tipicas da cozinha afro-brasileira. As atividades de
maior destaque sdo aquelas promovidas anualmente, como a “Feijoada das Marias” em
marc¢o; o “Arraial Afro-Julino” em julho e um evento com duracdo de uma a duas semanas
chamado “Sou Africa em Todos os Sentidos™, no més de novembro >,

A feijoada acontece anualmente no més de marco, desde 2005, reunindo centenas de
pessoas. O evento homenageia as mulheres mais velhas da comunidade, cujos nomes quase
sempre sdo iniciados por “Maria”, ndo apenas por serem elas as responsdveis pela
preparacdo do alimento nesse dia, mas também como forma de adequacdo ao que entendem
por uma “cultura afro”, na qual essas mulheres seriam as guardids de tradigdes e segredos
relacionados a cura, a magia e a ancestralidade, cabendo-lhes também a tarefa de transmiti-
los a novas geracdes'””. A fartura do almoco é acompanhada de uma programacdo musical
que redne sambistas, rappers e outros grupos culturais da cidade, contemplando as vdrias
nuances da musicalidade influenciada por matrizes africanas. Para a realizacdo desse
evento, o Jongo Dito Ribeiro conta com incentivos nacionais € municipais de apoio a

cultura como o Fundo de Investimentos Culturais de Campinas (FICC), o Programa Apoio

154 Até 0 ano de 2008, essas festas ocorriam no Centro Cultural Casardo do Bardo, uma fazenda localizada a
beira da estrada da Rédia no distrito de Bardo Geraldo, que segue o modelo de espago publico destinado a
atividades culturais em Campinas. A partir deste ano, entretanto, o grupo passou a ocupar uma outra fazenda,
que se tornara entdo espaco publico, situada no préprio Jd. Roseira, sendo os encontros quinzenais
transferidos para 14 também.

133 Maria de Lourdes Ribeiro (1984) nos mostra detalhes sobre a organizacio da festa dos tempos antigos que
se assemelham a festa que o Jongo Dito Ribeiro tem oferecido recentemente. Elas tinham lugar nos dias de
oragos religiosos, festas juninas, festa do Divino, festa de Santa Cruz,13 de maio e também como pagamento
de promessas a um santo de devogdo, quando alguma graca era concedida a alguém. Os promotores da festa,
geralmente os moradores do terreiro onde seria realizada, ofereciam pinga, quentdo, frutos de suas colheitas
de subsisténcia (milho, feijdo, mandioca) e geralmente abatiam algum animal de criagdo para um assado.
Cabia aos demais trazerem também alimentos, em geral igualmente provindos do trabalho da criagdo e
cultivo em suas rogas, num arranjo tacito em que nio se falava levantamento de fundos ou rateio de custos.
As roupas usadas para o evento ndo diferiam muito da vestimenta usada no dia-a-dia.
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a Cultura (PAC), o Prémio Culturas Populares (Fundacdo Palmares), dentre outros. Todo
recurso arrecadado € direcionado para a continuidade das acdes da comunidade jongueira e
para manutencdo de seus projetos culturais.

J4& o “Arraial Afro-Julino”, uma festa que se inicia por volta das doze horas do
segundo sdbado do més de julho e sé termina as doze horas do dia seguinte, teve sua
primeira edicdo em 2003 e reune os elementos de uma tipica festa junina, como os santos
em altares e mastros, comida e bebida, mas expressa um carater “afro” especialmente por
meio de suas atracdes culturais. Participam dessa festividade diversas comunidades
jongueiras de outras cidades do sudeste brasileiro, sambistas, grupos de hip-hop, e t€ém
destacada participacdo os grupos culturais inseridos no universo desta pesquisa, sendo
imprescindiveis algumas manifestagdes, como o Bumba meu Boi e o0 Samba de Bumbo do
Urucungos, o cortejo de Maracatu do Maracatucd por vezes em conjunto com a Nagdo
Taind, o balé Afro do grupo Savurd, dentre outros. Ao longo de todo o evento, chegam a
participar cerca de 5000 pessoas. Iniciando-se sempre pela reza do ter¢co de Sdo Benedito,
considerado um santo catélico protetor das irmandades negras desde os tempos de
escraviddo nas Minas Gerais (Reily 2010, Luccas 2002), a festa tem tido sucesso em reunir
a maior parte dos grupos campineiros desde sua criagio’°.

O terceiro grande evento da comunidade, o “Sou Africa em Todos os Sentidos”,
ocorre no més de novembro. Durante este evento, a Fazenda Roseira sedia uma exposi¢ao
de arte permanente diretamente relacionada com expressdes de cultura e resisténcia
negra’ .Além da exposicdo, a Fazenda Roseira se torna o espaco de indmeras oficinas,
palestras, debates, desfiles, teatro, bate-papos, culindria, contagdo de histdrias, exibicdo de
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longas e curtas e outras apresentacdes artisticas, diariamente de manha até a noite >°. No

'3 Na programacio da festa, em 2007, por exemplo, constavam os seguintes grupos e miisicos campineiros: a
sambista Aureluce Santos; o grupo de teatro e dancas populares Savurd; o Hip-Hop Conceito Real; o
Maracatu Nag@o Taind; a comunidade Unidade Congo; a capoeira Coquinho Baiano; o grupo Urucungos,
Puitas e Quijéngues; as Caixeiras da Guia e o entdo grupo de Maracatu Ilds de Assuada. Vindos de outras
cidades, estavam ali o grupo Namoradeira de Itatiba-SP, o grupo de danga afro Oju Ob4 de Hortolandia-SP; o
coral Thulany de Limeira-SP; a comunidade Batuque de Umbigada de Piracicaba-SP; comunidade do Jongo
de Pinheral-RJ e a comunidade do Jongo Tamandaré de Guaratingueta-SP, sendo estes tltimos padrinhos do
Jongo Dito Ribeiro.

7 Em 2010, o tema escolhido para a exposicio foi “Territério e Resisténcia”. Esse tema carregou a forte
simbologia da ocupacdo daquele espago pela comunidade, homenageando quilombos e areas da cidade
historicamente conhecidas por sua relagdo com os negros desde os tempos de escravidao.

'8 Na dltima edi¢dio, o projeto contou com palestras sobre juventude indigena, sustentabilidade, meio
ambiente e conhecimentos tradicionais, movimentos quilombolas, religides afro-brasileiras, liderancas de
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dia 20 de novembro, a comunidade se retine a beira do monumento Mae Preta, situada em
frente 2 igreja de Sdo Benedito, para uma roda de jongo'™”.

Mais especificamente a Casa de Cultura Fazenda Roseira, foi instalada na casa sede
da antiga Fazenda Roseira, no Jardim Roseira na regido oeste de Campinas. A partir dessa
fazenda surgiram os bairros Jardim Roseira, Vila Perseu Leite de Barros e Jardim
Ipaussurama. Construida a partir do final do século XIX de pau a pique e tijolos, a casa foi
reformada em 1920 e abandonada a partir de 2007'®. Observando-a de frente, vemos uma
grande varanda que se estende por cerca de trés metros para frente, cobrindo um pordo que
algum dia serviu como depdsito de lenha. Hoje abriga os tambores utilizados no jongo,
atabaques da escola de curimba dentre outros instrumentos'®'.

Logo na entrada, um hall onde figura a imagem de Sdo Benedito, d4 acesso a
algumas saletas laterais e a um grande saldo, utilizado hoje para aulas diversas, encontros,
rodas de jongo e atividades culturais. Circundando esse saldo hd diversas saletas servindo
de biblioteca, sala de reunides, salas de aula (inglés, artesanato, musica) € um corredor que
leva para a cozinha, que é equipada com geladeira e fogdo industrial. Ali sdo preparadas as
refeicOes para grandes eventos como a “Feijoada das Marias” e o “Arraial Afro-Julino”.
Sendo bastante espacosa, permite que muitos trabalhem juntos ou permanecam ali
conversando, comendo ou tomando café. A cozinha dd acesso a um quintal cimentado,
onde as vezes ocorrem refeigcdes ou outras atividades coletivas em dias menos ensolarados,
e também ao jardim dos fundos, onde hoje encontramos o Herbério de Osainm, criado a
partir de conhecimentos tradicionais sobre ervas e sobre sua relacdo com os orixas.

Na drea imediatamente a frente da casa hd uma piscina cercada por um jardim, uma
area praticamente em desuso, € um grande terreiro cimentado, coberto por algumas arvores

que serve como espago ora para festas ao ar livre, ora para rodas de jongo e por vezes

povos e culturas tradicionais, saide sexual, e sobre a mulher negra no Brasil e no Caribe, com participagdo
especial da professora Annecka Marshal da University of the West Indies Mona, Jamaica. Houve também
oficinas de artesanato visando a sustentabilidade, oficinas de danca (orixds, danga de rua, congadas e
malabares com pandeiros), maquiagem, vestimenta e penteados afro, discotecagem e grafite. J& como
atividades culturais houve dramatizagdes, grupos de samba, curimba, capoeira, danca afro-cubana, danga do
ventre e hip hop.

139 Ver fotografia 24.

1% Ver: Decreto Municipal n° 15.961, de 24 de agosto de 2007.

1! Ver fotografia 25.

12 Na mitologia dos orixas, Ossain é o que detém o conhecimento sobre todas as plantas e frequentemente se
utiliza de seus poderes para interferir no fluxo da vida. Ver: Prandi, 2001.
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também como estacionamento. Margeando esse terreiro, existe ainda o antigo estdbulo da
fazenda, onde hoje se estd criando um minhocédrio. No entorno da casa, o terreno
entrecortado por um veio de rio exibe drvores nativas e exoticas.

Mas para se entender a Casa de Cultura Fazenda Roseira, € preciso olhar para o
processo de ocupagdo dessa fazenda. Tudo comecou em agosto de 2007, quando a empresa
Open, associada ao grupo Even de construtoras incorporadas, adquiriu uma drea de 500 mil
metros quadrados naquele bairro, com a proposta de construcdo de um “bairro planejado” —
um conceito que engloba a moradia, lazer e seguranca como bases de “‘qualidade de vida”
— chamado “Terra Nature”.

Ao comprar o terreno, a empresa se comprometia a oferecer uma contrapartida de 5%
do loteamento para a prefeitura, o que incidiu sobre a Fazenda Roseira, incluindo o casardo
e o terreno que o circunda, anteriormente pertencentes a familia Cantisio. Ciente de que
aquele espaco tornava-se entdo um equipamento publico, portanto destinado ao uso
comunitdrio, o Jongo Dito Ribeiro passou a ocupé-lo. Dando-se conta da ocupacdo e
mesmo ndo sendo mais proprietdrio do imdvel, que passava agora para a administracao
publica, um dos membros da familia, André Cantusio passou deliberadamente a depredar o
casardo, arrancando algumas portas e janelas, destruindo a capela e deixando até mesmo a
familia do caseiro que ali permanecera sem a porta da frente de sua prépria casa. A agdo foi
prontamente enfrentada pelo grupo, que também se mobilizou no sentido de buscar apoio
de outras entidades culturais da cidade. Instauraram entdo uma vigilia no local e, visando
manter o espaco ocupado, procuraram realizar ali atividades diversas, para que os olhos
publicos atentassem para a potencialidade do local como espaco para desenvolvimento da
cultura. Nessas iniciativas, conseguiram o apoio de 25 grupos campineiros. Na sequéncia
desses fatos o ex-proprietdrio reagiu dirigindo-se até a fazenda para desconectar a energia
elétrica, tendo como plateia duas participantes do Jongo e a familia do caseiro.

O dia mais critico e emblemético deste episddio foi o 18 de outubro de 2008, quando,
munido de duas caminhonetes e protegido por segurangas, Canttsio se dirigiu a fazenda e
mandou que outras partes do madeiramento ainda restantes no casardo fossem retiradas.
Nesse momento, membros da comunidade jongueira que faziam vigilia no local acionaram
a lider do Jongo, que imediatamente mobilizou a policia e participantes de varios outros

grupos de cultura da cidade, resultando numa rdpida ocupagdo daquele terreno: em cerca de
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duas horas ja havia mais de sessenta pessoas no local tentando dissuadir a acdo do ex-
proprietario e documentando toda a ocorréncia, através de videos e fotografias.

Quando a policia chegou, foi informada de toda a situagc@o, assim como também o
foram os representantes da construtora e do governo municipal. Em meio a toda a
confusdo, o ex-proprietdrio tentava justificar sua acdo, dizendo que apenas havia retirado as
portas internas da casa para impedir que fosse ocupada e transformada em cortico,
alegando também que a prefeitura ainda ndo havia tomado posse da area, e que o casardo
estava sendo usado como canteiro de obras do empreendimento e servindo de moradia a
seus operéarios: “Eu s6 quero garantir a integridade do lugar. Tirei apenas portas internas e
o restante é material da fazenda, que ndo pertence a casa”'®.

Cantusio tinha entdo como interlocutores alguns policiais € membros do Jongo Dito
Ribeiro e da Casa de Cultura Taina, que procuravam esclarecer que aquela ja ndo era mais
sua propriedade, e que uma vez transformado em aparelho comunitdrio, sua agdo
configurava saque ao patrimdnio material piblico. O tom da discussdo'®, entretanto, era
pacifico, limitando-se os participantes dos grupos culturais a dialogar com o ex-
proprietdrio. A grande surpresa, a0 menos para mim que a tudo assistia, foi a aparicdo de
Célio Turino, entdo secretdrio de Programas e Projetos Culturais do Ministério da Cultura,
no local. Mais tarde, soube que o secretdrio passava pela regido fazendo levantamento das
casas de cultura, para projetos do ministério, e fora estrategicamente chamado pelos grupos
culturais para ajudar a impedir a saida do caminhdo com as madeiras. Turino e
representantes do governo municipal foram convidados a entrar na casa, onde se reuniram
praticamente todos, exceto André Cantusio e seus homens.

Ali, Turino foi informado sobre a situagdo, declarando-se imediatamente contrdrio a
acdo de Canttsio. Ainda assim, aquele grupo de pessoas decidiu consultar a prefeitura para
saber se aquele imdvel ja constava como propriedade do municipio, informacdo solicitada
inicialmente pelos representantes do Jongo. Momentos mais tarde, chegava no celular do
policial ali presente que o imdvel ja possuia uma transferéncia em cartorio datada de

novembro de 2007, quase um ano antes daquele episddio. Junto com essa informagdo

' Frase extraida da reportagem de Maria Teresa Costa “Comunidades querem impedir que casaréo histérico
seja saqueado” no jornal Correio Popular 19/10/2008/.

' Que pode ser acompanhada pelo leitor no endereco: http://www.mocambos.net/videos/fazenda-roseira-
ninguem-leva-nossa-casa/view.
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seguia um mandado de prisdo em flagrante para o ex-proprietdrio da fazenda e seus
segurancgas, desacatado pelo policial sob alegacdo de que ndo se tratava de um mandado
escrito, mas apenas verbal.

Dias mais tarde, o grupo entrou com um pedido de tombamento da propriedade e
concessdo do espago para implantacio de uma Casa de Cultura, junto ao Conselho de
Defesa do Patrimonio Artistico e Cultural de Campinas (CONDEPAC). Além disso, partiu
em busca de grupos ambientais, munindo-se de respaldo para apontar irregularidades
cometidas pela construtora, que estaria assoreando mananciais além de retirar arvores
centendrias nativas do local. Até o momento de escrita desta tese, sabemos que o pedido de
tombamento foi negado, sob a justificativa de que aquele local ja teria sofrido alteragdes
significativas em sua estrutura, descaracterizando-o como patrimOnio material. J4 a
mobilizacdo ambiental tem surtido efeitos, resultando em algumas alteracdes e precaugdes
ja tomadas pela construtora.

Mais recentemente, a comunidade jongueira tem concentrado esforcos para
regulamentar o entorno da fazenda como Area de Prote¢io Ambiental. Provavelmente essa
também foi uma estratégia compensatoria desenvolvida diante da impossibilidade de
tombamento do casardo, assunto sobre o qual tornarei a comentar. Caso venha a se tornar
uma APA, a 4rea passard a contar com garantias de preservacdo de todo o seu conteudo,
incluindo sua drea construida. Essas acdes tém sido principalmente encabegadas por
Dhow, um participante do grupo que possui larga experiéncia em preserva¢do ambiental.
Atualmente residente na casa, ele foi também responsdvel pela criagdo do Herbario de
Ossain.

Mesmo tendo o pedido de tombamento negado, o grupo conseguiu estabelecer-se ali,
concretizando o desejo de tornarem-se oficialmente uma casa de cultura. Assim, oferecem
atividades culturais semanais como capoeira, instrumentos musicais (violdo e cavaco),
danca do ventre, iniciagdo a curirnba165, inglés, artesanato (bijuterias e bonecas étnicas),
curso sobre ervas medicinais com base em saberes tradicionais e cursos de teatro. A Casa
de Cultua recebe também visitas de escolas, entidades e de toda populacdo interessada em
sua histéria e atividades culturais. Somadas a encontros, festividades, palestras e demais

eventos do préprio grupo e de parceiros de maneira geral, a Casa de Cultura Fazenda

1% Toque de atabaques e outros tambores na Umbanda e no Candomblé.
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Roseira oferece uma farta agenda semanal permanente oferecida gratuitamente a
comunidade.

A fazenda, contudo, ainda sofre precariedades estruturais — dgua e luz foram
praticamente conquistas, enquanto a instalacdo da internet ainda € um sonho. Além disso,
h4 um sério problema em relacdo a segurancga: apenas um més depois de terem adquirido os
equipamentos de multimidia através do convénio como Ponto de Cultura (computadores,
caixas de som, pedestais, TV 32 polegadas, DVD), a fazenda foi furtada, perdendo todo o
equipamento adquirido. Imediatamente iniciaram uma campanha para repd-los e inserir um
sistema de seguranca efetivo na Fazenda Roseira, através de noites culturais como o
“Batuque da Solidariedade”, no qual os convidados podiam fazer contribuicbes em
dinheiro.

Esse foi apenas um dos exemplos da intensa mobilizacdo politica que caracteriza o
grupo, também visivel nos diversos momentos em que marcaram presenca junto a camara
municipal de deputados, em ocasides de votacdo de projetos relacionados a promog¢ao da
cultura negra em Campinas (como a inclusdo de datas comemorativas relacionadas a
memoria negra no calendério da cidade, apoio a divulgacdo das religides de matriz africana
nas escolas, etc...), em sua representatividade junto aos 6rgdos culturais da cidade, bem
como 0 apoio as agdes afirmativas da comunidade negra campineira de maneira geral.

A participacdo em qualquer um desses eventos pode ser o inicio do recrutamento de
novos membros na comunidade, bem como a frequéncia a oficinas e rodas de Jongo.
Alessandra costuma dizer que o jongo escolhe as pessoas, sendo o pertencimento a
comunidade um sentimento particular de cada um, em momento e contexto particular.
Contudo, essa pertenca passa a ser reconhecida pelos demais a medida que um novo
participante se engaja ou se dispde a colaborar nas demandas do grupo. A frequéncia e a
disposi¢cdo para auxiliar nos projetos encabecados pelo Jongo Dito Ribeiro sdo
determinantes na diferenciacdo de membros e ndo membros.

A comunidade € majoritariamente formada por pessoas que se declaram negras,
sendo algumas delas residentes nas proximidades do bairro Jardim Roseira ou de bairros
circunvizinhos. E interessante notar, na formagdo desse grupo, a presenca de muitos que ja
haviam passado por algum tipo de experi€ncia cultural na Casa de Cultura Taind ou no

Urucungos, a exemplo da prépria Alessandra. A concentragdo de pessoas com idades entre
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vinte e trinta anos ali € maior do que no grupo Urucungos, caracterizando-se assim um
grupo mais jovem e evidenciando uma tendéncia que também pode ser conferida alhures no
pais: o grupo concentra jovens de baixa renda, dentre os quais hd muitos universitdrios ou
com formacao superior concluida.

Além desses, hd também pessoas entre sessenta e setenta anos de idade. Muitos sdo
parentes de Alessandra Ribeiro, e ganham destaque na comunidade por terem tido contato
com expressdoes como jongos, batuques e sambas de bumbo durante sua infincia ou
adolescéncia. Convencendo sua propria familia a tomar parte do grupo, Alessandra
comecou a inventariar o trajeto do jongo na cidade de Campinas, acionando com isto outras
pessoas na mesma faixa etdria de sua mde e seus tios numa pesquisa que vem se
desenvolvendo desde o momento da criacdo do jongo e que reflexivamente o realimenta.

Em 2010, essa iniciativa se materializou no projeto “Duas Marias e uma Edite”,
contemplado pelo Ministério da Cultura. Através desse projeto de memoria e historia oral —
que emprestou o nome de trés senhoras da comunidade, filhas de Dito Ribeiro —, foram
promovidos encontros no casardo com as pessoas mais velhas do préprio grupo e seus
conhecidos, onde os quais eram incitados a lembrar da vida de Benedito Ribeiro e suas
acoes em Campinas.

Em relacdo a suas filiagdes religiosas professam diversos credos, sendo que muitos
professam pertencimento a Umbanda ou ao Candomblé. A constante mencdo a elementos
simbdlicos dessas religides nas performances de Jongo, contudo, ndao parece incomodar aos
demais. H4 um entendimento generalizado de que a reveréncia a ancestralidade, aos
tambores e o conhecimento de linguas africanas ndo devem se restringir aos espagos
religiosos, mas precisam ser apropriados por todos 0s negros que se interessam por sua
histéria e relagdes com a Africa, pois acreditam que naquele continente esta ndo seja uma

~ . .. . 1. . . . . 166
relacdo exclusivamente religiosa, mas socializada e vivenciada no dia a dia das pessoas .

' Em sua monografia, Alessandra Ribeiro (2008) nos mostra que nio h4 intengio de possessdo ou a
invocagdo de orixds durante as rodas de Jongo. Entretanto, por compartilhar muitos elementos com umbanda,
quimbanda e camdomblé, o Jongo pode chamar orixds e o espirito dos antepassados. Entre os elementos
analogos a todas essas manifestacdes, destaca o uso e concepgdes em torno dos tambores, o uso de pontos, a
dancga e a postura dos corpos.
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5.3.2 Rodas de Jongo

Além de todas essas atividades, a fazenda também € o espagco para os encontros
quinzenais do Jongo Dito Ribeiro, em rodas onde imperam a dancga, o batuque e o canto por
trés ou quatro horas seguidas. Nao h4 portanto ensaios de jongo e sim encontros nos quais

se aprende por meio da pratica da roda de jongo propriamente dita'®’

. Essa orientacdo geral
muda apenas quando a comunidade jongueira oferece oficinas de jongo, ndo sendo essa,
entretanto, uma atividade regular. No contexto das oficinas, tudo € explicado e ensinado; ha
espaco para perguntas e respostas. Fora delas, aprende-se diretamente na roda de Jongo.

Em tempo, € importante dizer que consideram que a roda de jongo estd aberta a partir
do momento em que estdo reunidos e centrados numa mesma atividade que de alguma
forma se relacione ao jongo, podendo essa ser uma reunido, uma conversa coletiva ou uma
refeicdo em conjunto. Também ndo € necessario que apenas membros do grupo integrem
essa atividade; a roda também estd aberta quando héd convidados em sua sede para palestras
ou oficinas, ou em ocasides em que s@o chamados para falar sobre o jongo fora de sua sede,
em escolas, universidades ou eventos culturais.

Tanto em oficinas quanto em rodas realizadas na Fazenda Roseira, os participantes da
comunidade procuram deixar claro que a experiéncia do jongo extrapola a performance
musical. Nessas instancias, aprendemos codigos de conduta especificos: ndo se deve usar
cores pretas; homens devem vestir calcas e mulheres, saias; homens e mulheres devem se
intercalar na roda, para que se mantenha um bom fluxo de energia; nunca se deve
interromper um ponto; ndo se pode jamais passar por cima dos tambores; tambores nio
devem ser tocados fora de contexto da roda; dentre tantos outros. O descuido desses
aspectos pode desmantelar ndo apenas uma roda de Jongo como também a sorte de seus
participantes.

A danca propriamente dita pode acontecer tanto no terreiro a frente da casa quanto no
saldo do casardo, dependendo das condi¢des do tempo. Dispostos num circulo, do qual os
tambores sdao também integrantes, todos de pés descalgcos e mulheres vestindo saias,
iniciam a roda recitando um verso, que criaram diante dos diversos enfrentamentos pelos

quais ja tiveram de passar:

167 .
Exceto em momentos de oficinas.
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Eu segura a sua mdo na minha, para que juntos possamos fazer
aquilo que eu ndo posso fazer sozinho (a)

Este verso € repetido umas trés vezes, com todos os participantes de maos dadas.
Recitd-lo é especialmente comum logo antes se comentar sobre algum problema que
naquele momento acomete a comunidade, mas também pode ser uma forma de saudagdo. O

canto se inicia e invariavelmente o ponto de abertura € este:

Andei, parei, custei mas no jongo eu cheguei
Oh, danda, abre a roda, Oh, dand4, abre a roda,
Quem foi que disse, quem te falou?

. - o 0168
Que em Campinas ndo havia joguedd?

Ao cantarem o primeiro verso da cantiga, vdo caminhando para frente. Um passo é
dado a cada vez que a palavra “andei” € entoada. Quando ao final de algumas repeticdes os
integrantes do circulo ja se encontram todos aglutinados, sem espaco para se moverem
mais, comeg¢a o segundo verso. Vai-se andando para trds e batendo palmas sem pausas, até
que o circulo esteja novamente aberto. Uma vez de volta a forma original da roda, canta-se
os dois ultimos versos repetidas vezes. Todos voltam exceto o primeiro casal, em geral o
mais experiente da comunidade. Depois de “saudar” os tambores, isto € toca-los levemente
mantendo uma postura reverente, o casal inicia a danca.

Essa danga ¢ um continuo movimento de encontro e afastamento, sendo esses
encontros uma metéfora das umbigadas, como me contaram membros do grupo'®. Cada
movimento de ida ou volta acontece no tempo de um compasso, sendo o primeiro tempo

. ~ < 170
sempre marcado com uma batida no chao com a ponta de um do pés

. Ao tempo desses
compassos, os dangarinos podem rodopiar, mover os bragos, brincar com a saia no caso das
mulheres, mas devem procurar sempre se olhar nos olhos; os movimentos sdo livres para
que cada um crie sua propria danga, contanto que os pés estejam sempre em sintonia com o
tambor Trovao. Esse seria um passo mais bdsico e simples, o primeiro que se aprende

quando se chega a comunidade.

H4 porém um passo criado pelo Jongo Dito Ribeiro, ao qual se referem como um dos

1% Ver anexo XIIL

1% Ver fotografia 26.

70 Ver anexo XIII, compasso 2. Apés a batida com a ponta do pé pode se seguir um movimento de encontro,
um movimento de afastamento ou um rodopio.
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diferenciais de sua propria comunidade. Salvo a gestualidade e a particularidade dos
movimentos de cada um, incluindo ai velocidade, equilibrio e mobilidade corpérea, ndo ha
improvisos sobre este passo, uma vez que ele caracteriza a comunidade. Consiste em um
passo cruzado com a perna direita para a esquerda, um giro para a direita e dai em diante
um sequéncia: um passo cruzado para a esquerda, outro passo cruzado para a direita € um
giro para a direita, e assim sucessivamente.

Enquanto esse casal baila no centro, o circulo humano os observa, cantando, batendo
palmas e muitas vezes dangando sem sair do lugar. Logo a substituicdo desse primeiro
casal se inicia: um homem na roda sai de seu lugar e andando do lado de dentro no sentido
anti-hordrio'’!, sem atravessar o meio, se dirige aos tambores e os saida. A saudacdo aos
tambores € feita sempre na primeira vez que se entra na roda. Isto feito, dirige-se ao centro
da roda, mais especificamente ao homem que estd dancando e lhe diz: “sapeca [0i6”. Ao
ouvir isto, o homem que estava dancando sai do centro e encontra um lugar para si no
circulo de pessoas ali ao redor, sendo substituido pelo segundo, que agora danca com a
mulher que permaneceu no centro. Essa acdo também poderia ter sido executada por uma
mulher; neste caso, “sapecaria” a mulher que se encontra dangando no centro da roda, ndao
havendo uma prescri¢do sobre qual género deve iniciar as substituicdes.

Com as comunidades de Jongo de Bracui e de Angra dos Reis os jongueiros do Dito
Ribeiro aprenderam um ponto de “visaria”, ou animag¢do, e que cantam logo no inicio da

roda, especialmente se hd visitantes, para que aprendam:

Olha a danca do jongo gente
Como € que é
A mulher tira homem
E 0 homem tira mulher'”

Na Comunidade de Campinas, o ponto é cantado trocando as ultimas estrofes; canta-

se “0 homem tira homem e a mulher tira mulher”, tanto com o objetivo de levantar o animo

"0 sentido anti-hordrio de movimento numa roda é comumente encontrado em varias expressdes afro-
brasileiras. Na capoeira, por exemplo, o giro dos dois jogadores em alguns momentos do jogo em sentido
anti-horario é chamado de “volta a0 mundo” e tem relacido com os Xirés (sequéncia de toques e cantigas) do
Candomblé. Sdo muitos os elementos em comum, compondo uma cosmogonia com Varios aspectos
compartilhados pelas formas expressivas e religides afro-brasileiras, como estruturas hierarquicas, conceitos
de ancestralidade e de familia, entre outros.

"2 Ver anexo XIV.
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dos participantes, quanto para ensinar aqueles que se encontram pela primeira vez na roda.
E praticamente uma deixa para que os novatos mais timidos que ainda ndo se arriscaram se
animem e experimentem a danca pela primeira vez.

Esse ponto também alivia qualquer tipo de constrangimento criado tanto pela acdo
voluntdria para se entrar na roda, quanto pelo fato de ser tirado dela na medida em que
institui uma regra, normalizando-a; todos terdo que passar por isto e € assim mesmo que se
faz. No primeiro aspecto, a entrada na roda, o ponto informa que ndo ha aprendizado ou
experiéncia sem risco: € preciso enfrentar os medos e arriscar-se a errar em frente a todos.
E claro que em se tratando de uma forma participativa de musica, hi uma agdo
compensatdria para essa inseguranga. A comunidade procura manter sempre jongueiros
experientes dancando com novatos, segurando suas maos, rodopiando-os e auxiliando
demais movimentos quando necessario.

J& 0 modo como se sai da roda € especialmente importante se pensarmos no
equilibrio entre inclusdo e fluxo da performance, do qual falivamos anteriormente, ja que a
danca desajeitada de um novato pode comprometer o andamento ritmico e, portanto, a roda
como um todo. “Sapecar” um novato, apds algum tempo dancando significa equilibrar seu
momento de aprendizado com a dinamica do todo. A danga tem continuidade até que se
encerre o ponto, acdo executada por aquele que quer iniciar outro, gritando “cachueira”,
para que tudo pare, danca, canto e tambores.

Pontos sdao sempre cangdes metafdricas, como neste exemplo criado pelo proprio
Jongo Dito Ribeiro:

Macaco pula galho
Eu também quero pular
Tatu ta cavucando
quero ver tamandud

Certamente, todo ponto € passivel de mais que uma interpretacdo, mas dentro do
contexto em que € mais comumente utilizado pela comunidade, o Tatu abre caminhos onde
ndo se V€, portanto € o sdbio; j4 o Macaco, faz graca, macaquice, sendo apenas um
espertalhdo. Este, por exemplo, é um ponto de porfia ou desafio, podendo ser usado para
zombar de alguém na roda. Pontos podem encaminhar provérbios, cronicas, segredos e
demandas. Sdo sempre cantados de maneira responsiva, ou seja, hd sempre uma voz

solando e propondo o ponto, que é respondido pelo canto dos demais, por vezes com uma
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repeticdo, como no ponto de abertura que acabamos de ver, ou por uma complementacao,

como no segundo exemplo:

Chama a Sinh4, o cumade chama a sinha
173
Pode me chamar que eu vou

Uma vez inteiramente cantado, reinicia-se o batuque, acompanhado de palmas de
quem estd na roda e da danca de quem j4 estava no centro. De um modo geral, quem quer
iniciar um novo ponto aproxima-se dos tambores para cantar. Hd sempre pessoas
responsaveis pela cantoria, ou seja, sdo aquelas encarregadas de ndao deixar que o canto
arrefeca ou perca o vigor. Elas se posicionam sempre proximas aos tambores, mas ndo siao
necessariamente as Unicas a proporem novos pontos. Sua tarefa é especificamente manter o
animo das cantigas. O novo ponto serd cantado e dancado até que outro seja proposto e
assim sucessivamente até o encerramento da roda.

Nzo hd exatamente uma sequéncia prescrita de pontos'”*, mas um engatilhamento de
temas que se sucedem como numa conversa informal em que um assunto vai puxando
outro. Assim, se um ponto para Nossa Senhora do Rosdirio € cantado, desencadeia uma
série de pontos relacionados a santos catdlicos reverenciados nesse contexto; um dos
proximos pontos pode fazer referéncia a um orixd, abrindo entdo espaco para esse outro
assunto cantado em mais um conjunto de pontos e assim por diante. Na comunidade Jongo
Dito Ribeiro sdo cantados pontos de outras comunidades — do Jongo do Tamandaré, de
Guaratinguetd, ou do Jongo da Serrinha, do Rio de Janeiro — e também pontos proprios.
Seus integrantes dizem que pontos nunca sdao compostos. Eles sdo recebidos durante a roda
de jongo, e seu significado é normalmente captado pelos participantes mais experientes e
atentos ao didlogo da roda.

Relembrando as caracteristicas participativas identificadas por Thomas Turino
(2008), ndo ha forma prescrita para esta musica, com nimero certo de repeticdes ou
momento certo para se acabar: o ponto serd repetido inimeras vezes € por tempo

indeterminado. O contexto da letra deste ponto somada a excitagdo dos dancgarinos, dos

' Ver anexo XV.

174 Esta é, na verdade, uma orientaciio recente no jongo Dito Ribeiro. No inicio de sua histéria, as rodas eram
abertas com uma sequéncia especifica do que deveria ser cantado, por julgarem ser essa uma atitude de
respeito para com uma performance que consideram sagrada. Hoje em dia, ainda que a atitude de respeito
seja mantida, a sequéncia de pontos € mais livre.
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tocadores e de quem estd cantando e batendo palmas na roda pode levar a cantiga a um
auge de vigor, velocidade e volume, seguido de um arrefecimento. E neste tltimo momento
que alguém grita “Cachuera!”, interrompendo este ponto e propondo um novo.

Além de pontos de saudacdo, visaria e porfia como os mencionados acima, ha pontos
de louvagdo, demanda ou briga, zombaria, dentre outras categorias.

Pontos de louvagdo sdo cantados geralmente nos momentos iniciais da roda, para

louvar e pedir protecdo aos jongueiros velhos, pretos velhos ou ancestrais;

Nossa Senhora do Rosario, sarava Sao Benedito.
Vamos abrir roda de jongo, peco que estejam comigo.

Sarava sinhd tambii, sarava o candongueiro
z <2 z : Al 175
Saravd os preto véio, sarava Dito Ribeiro .

H4 também pontos de saudacdo aos ancestrais, que podem carregar a memoria da
escraviddo no Brasil. Um ponto muito famoso e que ja tem versdes em sambas € outros

estilos musicais, € sempre lembrado pelo Dito Ribeiro

Tava durmindo, angoma me chamou
Tava durmindo, angoma me chamou
Disse levanta povo, cativeiro ja acabou
Disse levanta povo, cativeiro ja acabou'”®

J4 pontos de gurumenta ou gromenta, chamam diretamente para uma briga. Possuem
portanto um conteido mais pesado e, ao menos na experiéncia do Dito Ribeiro, sio
enderecados a quem estd fora da comunidade, representando distirbio ou ameaca, como

por exemplo a familia Cantuso. Eis o ponto composto para expressar esta situacao.

O milho virou pipoca
Na Fazenda Roseiral
Eu com meu tambu na mao
Sinhozinho ndo me toca'”’

H4 também pontos de encante que tratam especificamente da relacdo com o

175 Ver anexo XVI.
176 Yer anexo XVIL
177 Ver anexo XVIIL
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sobrenatural, fazendo referéncia a acontecimentos magicos, tanto no passado quanto no
presente. Quando o ponto remete ao passado, geralmente € acompanhado da narrativa de
algum acontecimento sobrenatural ocorrido durante sua execucdo. No tempo presente,
ponto abre espagco para manifestacdes do extraordindrio no momento em que estd sendo
cantado, alertando os participantes para o cuidado e o respeito que devem ter com aquele
momento especificamente. Esses sdao pontos mais enigmiticos € nem sempre seu
significado deve ser decifrado. Lembro-me de uma oficina em que conversivamos

exatamente sobre este tipo de ponto. Cantdvamos:

Acendi minhas candeias na areia
Ogum beira mar, linda sereia
Depois de sete noites de lua cheia
Minhas candeias tava acesa na areia

O, beira mar, se este mar tem mironga eu vou mirongar

O, beira mar, se este mar tem mironga eu vou mirongar

Ora, estdvamos juntamente no contexto de uma oficina, no qual ha espagco para
explicacdes, perguntar e respostas. Entretanto, embora muitas perguntar fossem feitas, os
participantes do Dito Ribeiro ndo queriam revelar o ponto, mas apenas nos ensinar a
reconhecer um ponto de encante, especialmente pela sua letra. Na mesma oficina, que
intercalava o fluxo normal de uma roda de Jongo com algumas intervengdes, alguém puxou

outro ponto momentos depois:

Namoro uma moga, ndo € branca e ndo € feia
Namoro uma moga, ndo € branca e ndo € feia
Lenco verde na cabeca, brinco de outro na oreia
Deu meia noite o brinco dela relampeia'”

Quando Alessandra pediu para que os membros do jongo falassem aos participantes
da oficina por esse ponto, seu tio, 0 Tio Dudu, considerado um dos jongueiros mais velhos

e respeitados na comunidade, apensa sorriu:

2

E... esse ponto... esse ponto é bom... negdcio de brinco que relampeia
meio noite... ¢ meio perigoso...

178
Ver anexo XIX.
179
Ver anexo XX.
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Todos riram e ficou explicito que ndo se deveria falar desse ponto naquele momento.
Apenas foram frisados novamente os elementos identificadores de um ponto de encante
“meia noite”, “um brinco que relampeia”.

Esses pontos podem muitas vezes “amarrar” alguém presente na roda, ou seja,
zombar, desafiar ou ameacar'™. Podem também reforcar autoridades tdcitas, lembrando o
respeito que se deve aos membros mais velhos da comunidade, por exemplo. Se alguém se
sentir o alvo desse ponto, deve reagir desamarrando-se, ou seja, respondendo ao que lhe foi
demandado dentro da roda de jongo. Isto ndo precisa acontecer imediatamente. Pode-se
levar meses ou anos para que essa resposta seja elaborada. Contudo, ela deve ser
direcionada e metaférica, como o ponto que a demandou. Quando a comunidade Dito
Ribeiro foi apadrinhada pelo Jongo do Tamandaré, recebeu de um de seus membros o
seguinte ponto:

O Milho virou pipoca
na Fazenda Roseiral
Quero ver jongueiro novo
Quero ver jongueiro bom'®!

Levou anos para que alguém desse a resposta a este ponto, que em suma queria dizer
que a nova comunidade era reconhecida — o milho virou pipoca — mas que deveria honrar
esse reconhecimento e demonstrar competéncia para manter-se de fato como uma
comunidade jongueira — guero ver jongueiro novo, quero ver jongueiro bom. Até que numa
tarde de domingo em 2008, ouviu-se aquele ponto que reafirmava a resisténcia do grupo a

acao que sofriam por parte do ex-dono da Fazenda Roseira, j4 mencionado anteriormente:

Na Fazenda Roseiral

o milho virou pipoca
Eu com meu tambu na mao
Sinhozinho nfo me toca'®

Tambores, produzidos a partir de barricas e cobertos com couro bovino sao os tinicos
instrumentos utilizados pelo Jongo Dito Ribeiro. Um detalhe simbdlico sobre sua

construcdo € o fato de todas as suas jungdes terem sido feitas com cordas e nds, € ndo com

180 Ver também Ribeiro (1984) e Penteado Jinior (2004).
81 Ver anexo XXI.
182 Rever anexo XVIII
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pregos, como € mais comum. A técnica, segundo Alessandra Ribeiro, diferencia esses
instrumentos daqueles utilizados por outras comunidades fazendo referéncia direta as
amarracdes por pontos que ocorrem em meio a performance. Amarrar, como me explicava,
¢ uma palavra emblemdtica no contexto do jongo, ji que se relaciona diretamente com o
mistério ainda ndo desvendado. Tambores amarrados nunca ensinam suas licdes de maneira
explicita ou de uma s6é vez. Seus saberes estio amarrados, sdo revelados a poucos e por
meios enigméticos'™.

Esses instrumentos sdo considerados criticos para comunidades jongueiras, nao
apenas pela teia de significados que carregam e acionam, mas também porque
particularizam cada uma delas pelo modo como sdo construidos e tocados, como nos
mostra Maria de Lourdes Borges Ribeiro (1984). Escavados em troncos de drvore no
passado africano, no Brasil os tambores passaram a ser construidos a partir de barricas ha
cerca de um século segunda o autora. Entretanto, a preparacdo do couro animal usado para
cobri-los, bem como o processo de afinacdo do couro, ao calor do fogo, tiveram poucas
mudancgas. A eficicia do fogo vai além de suas propriedades fisicas de esticar as peles dos
tambores, mas opera também de maneira simbdlica com sua luz que, na explicacdo de
participantes do Dito Ribeiro, atraem os espiritos ancestrais para a roda protegendo os
jongueiros durante sua danca.

Assim como em outras comunidades jongueiras, no Dito Ribeiro o tambor € visto
como mais um participante da roda, seu nascimento € celebrado, sua morte ou dano
lamentados e sua presenga reverenciada, na medida em que perfaz a ligacdo com o sagrado,
trazendo para o momento da performance os ancestrais € o mundo espiritual. Como me
disse Alessandra:

...0s tambores sdo sagrados mesmo... Eles t€m fundamento, eles
comem, eles dormem, eles sdo festejados, eles sdo integrantes, seres
dentro da comunidade...

Ouvi de alguns participantes que a no¢do de ligacdo com os antepassados pode ser
mesmo uma relagdo tangivel: ndo raro tambores centendrios ‘“‘viram” nascer geracoes,
tendo sido tocados por avos, pais e netos e comunidades jongueiras Brasil a fora. Por este

motivo, a guarda dos tambores é uma das responsabilidades do lider da comunidade.

83 Ver fotografia 27.
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H4 sempre um nimero minimo de trés tambores, que desempenham trés fungdes
diferentes; a comunidade possui mais tambores, utilizados quando hd um nimero maior de
pessoas na roda, entretanto, mesmo neste caso, eles se dividirdo nas mesmas trés fungdes.

Comecemos pelo tambor Candongueiro, o menor e mais agudo de todos os trés. A
batida neste tambor é constante e dita o ritmo a ser seguido pelos demais tambores. Diz-se
que ele simula as batidas do coracdo'®*. J4 o segundo tambor, de tamanho médio e de som
um pouco mais grave, se chama Viajante e, como seu nome indica, simboliza a
comunicagdo com as esferas espirituais do universo. A batida padrdo mantida por este
tambor é aquela que marca e identifica esta comunidade'®; embora as batidas de jongo
possuam um certo padrdo comum em todo o sudeste, cada comunidade possui sua marca
registrada, fazendo uso de algum toque sutil e Unico para se especificar. Contudo, este
tambor pode “viajar”, improvisar ao longo de uma performance, perfazendo musicalmente
o caminho da comunicacdo com o extraterreno. Finalmente, o Trovao, o maior € mais grave
desses tambores mantém sempre a batida da comunidade, sem variacoes'™.

Dentro da comunidade ha pessoas especialemente designadas para a tarefa de tocar
tambores e os critérios para isso ndo se limitam ao conhecimento dos toques, mas
perpassam questoes de trajetéria e compromisso com a comunidade além da prépria
identificacdo com os tambores. Muitos sdo treinados para o toque, mas apenas aqueles
capazes de mobilizar a roda tém de fato permissdo para tocar. Poucos musicos se sentem a
vontade para tocar os trés tipos de tambor: uma relacdo de identificacdo entre tambor e
tocador é estabelecida durante a prética e referenciada pela roda. E ela, respondendo com
vigor ou emorecimento, quem afinal os testa, confirmando se estdo aptos para tocar ou nao.
Ha portanto aqueles que tocam somente o candongueiro, ou somente o trovao, ou apenas
viajante e trovao, sendo consenso comum o fato de que qualquer variagdo poderd
interromper o fluxo da roda. Anos de pratica podem tornar um tocador mais hébil, até
mesmo com os trés tambores, como € o caso da jovem Bianca, filha de Alessandra Ribeiro.
Tocando os tambores da comunidade desde a infancia ela € hoje a mais experiente e
provavelmente a tnica a tocar bem os trés tambores, segundo os critérios da comunidade.

Contudo, ja houve casos de novatos rapidamente se identificarem com algum dos tambores,

184 Rever dltimos anexos.
%5 Idem 165.
1% Idem 165.
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confirmando-se sua aptiddo pela reacdo da roda. Nestes casos, mesmo sem a experiéncia de
Bianca, passaram a ser tocadores daquele instrumento.

Tambores sdao considerados a materializagdo sonora da ancestralidade e do mundo
espiritual. Além da ligacdo com a esfera do sagrado, o tambor estd na esséncia das relagdes
humanas nessas comunidades. E dificil pensarmos no legado religioso afro-brasileiro sem
tambores, ou nos tambores sem a festa, a sociabilidade, a comida, a bebida. O tambor
portanto € o eixo pelo qual perpassam o humano e o espiritual, o sagrado e o profano, as
relagOes particulares e coletivas com o sagrado.

A integracdo entre danca, batuque, cantos e palmas é completa na performance do
Jongo. Juntos concentram saberes, comunica¢do, animagdo dos corpos e vinculos com a
no¢do de ancestralidade. Qualquer um desses elementos pode levar a intensificacdo ou
aceleracdo do todo, bem como pode trazer mais serenidade a roda: um casal dancando com
mais rodopios e vigor pode acelerar as batidas dos tambores e consequentemente levar a
um €xtase; um ponto para um orixd como lansa, associada ao vento e as tempestades, pode
intensificar as batidas e as dancas, que podem ganhar mais rodopios; um ponto para os
ancestrais mortos pode levar a profunda comocdo, intensificando as batidas, sem contudo
acelerar o ritmo.

Um balanco € constantemente realizado para que ndo se percam nem o fluxo da
performance e nem os elementos de participacdo ou integracdo em meio as tarefas
executadas numa roda de jongo: cantar e bater palmas, dangar, propor pontos e tocar
tambores. O grau de dificuldade de execugdo de cada tarefa acompanha a ordem em que
foram apresentadas, assim como o risco de interrup¢do do fluxo se torna respectivamente
maior se mal executadas. A roda ndo para se alguém erra a letra ou bate palmas fora do
compasso, isto é rapidamente corrigido pelas repeticdes dos padrdes certos que o coletivo
propde. Ja a danga, por ser executada por um Unico casal, fica em maior evidéncia tendo
influéncia direta no processo musical. Entretanto, a danca no jongo possui meios para
manter seu andamento, em caso de erro ou inexperiéncia, em sua propria estrutura de
regras. Embora o novato seja estimulado a participar, pode ser interrompido sem
constrangimentos pelos mais experientes, caso sua danca provoque a perda da energia da
roda. Tocar tambores, por sua vez, é provavelmente a tarefa mais critica, ja& que implica

diretamente no fluxo geral; ndo por acaso € a tarefa a mais reservada dentre todas.
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Passadas entre duas e trés horas, pontos de encerramento comegam a ser cantados, a
roda serd encerrada. Finalizando, a roda é cantado um ponto acompanhado por um batuque
de samba de roda:

Um abrago dado

De bom coragdo
E mais que uma bengdo
E mais que uma bengdo'’

E neste momento que a comunidade dd a mais forte acolhida a seus visitantes e

também reforca seus proprios lagos afetivos, pois enquanto cantam, todos se abracam.

5.3.3 Fora da Fazenda Roseira

Basicamente, quando se estd fora da fazenda, ou seja, em ocasides em que a roda de
Jongo é também uma apresentacdo, a comunidade Dito Ribeiro mantém a mesma estrutura
dos encontros em sua sede, apenas voltando-se com maior atenc¢do para o publico. Ao invés
de uma roda, muitas vezes o que fazem é um semicirculo, e € dito a assisténcia que a roda
estd aberta e que qualquer pessoa pode fazer parte dela. Muitas vezes os pontos de encante
sdo suprimidos, por ndo ser aquele um contexto apropriado. Todos aqueles preceitos em
relacio a roupas, posicOes das pessoas na roda ou em relacio aos tambores sio
flexibilizados. Pontos de jongo jamais sdo direcionados a qualquer participante do publico,
ficando a conversa limitada aos membros da comunidade:

...0s pontos de um modo geral nunca sdo pra quem ta chegando...
Porque aquele que td chegando naquele momento e t4 vindo dangar...
ele ndo sabe que ndo € pra beber na Roda... ele ndo sabe que ndo dancga
de calca... ele ndo tem que saber. Normalmente o ponto é cantado pra
quem ¢ praticante... dificilmente a gente vai mandar recado daqui pra
alguém que ta fora... (Alessandra Ribeiro)

Essa conversa, portanto, nunca € revelada ao publico; podem entrar e dangar no meio
da roda, podem cantar, podem bater palmas, mas certamente ndo ficardo a par dos assuntos
que se tratam na roda.

A relacdo entre participacio do publico e fluxo da performance se mantém,

especialmente porque, salvo o publico cativo do Jongo Dito Ribeiro, a audiéncia

137 Ver anexo XXIL.
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desconhece danca e ritmo do jongo, de uma maneira geral.

A comunicacdo com o publico ocorre, de maneira geral, no inicio das apresentacoes,
quando o grupo se apresenta, diz de onde vem e conta brevemente sua histéria. A partir dai
o fluxo da roda de Jongo ndo € interrompido até o final da apresentacdo. Ainda que de
maneira mais solta, as performances da comunidade conseguem passar ao publico aspectos
relacionados a seus valores e formas de socializacdo. Esses entretanto sdao muito mais
acentuados nas rodas na Fazenda Roseira, tanto em encontros regulares quanto nas diversas
festividades que realizam. E ali que esses cédigos sociais podem ser plenamente exercidos
e a observacdo de seus preceitos cobrada, tanto de visitantes quanto dos membros
reconhecidos, embora eles sejam cobrados dentro e fora de sua sede.

Na prépria performance desse legado musical sdo instituidos o respeito aos
jongueiros mais velhos e é ali que sua autoridade € legitimada. A relacio com a
espiritualidade se materializa no tratamento dos tambores, na posicao que ocupam na roda
e na saudacio, que na verdade é um pedido de licenca, para se entrar na roda. E também na
pratica da roda que se aprende a funcdo de cada um, os limites e possibilidades de
participa¢do. Acima de tudo, € na roda que se compreendem os fluxos entre o tempo
presente e a ancestralidade de cada participante, por meio do canto, da danga e do constante

ritmo dos tambores, um fluxo constantemente equilibrado com seu cardter participativo.

5.4 No Arrasto do Maracatuca

A pesquisa de Katarina Real (1967) nos informa que desde o século XVI, na entdo
Capitania de Sdo Vicente, havia um temor em relacdo a possivel rebelido de uma crescente
populagdo de escravizados, oriundos de diferentes nagdes do continente africano. A ameaca
a hegemonia dos colonizadores portugueses teria levado a ado¢do de estratégias de
controle, dentre as quais estava o incentivo a prdtica de cerimOnias africanas, como a
coroacao real.

Refletindo sobre este rito de coroacdo, Marina de Mello e Souza (2005) observa que
enquanto relatos do século XVIII mostram celebra¢des em torno de reis de diversas nagoes,
fontes relativas ao século XIX mencionam apenas o Rei do Congo. Em sua interpretagao,
Reis do Congo teriam sido pontos de convergéncia de comunidades de escravizados, tendo

0 sucesso das coroacOes se devido ao fato de serem realizadas no seio das irmandades
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leigas de devogdo a santos catdlicos, como Nossa Senhora do Rosério e Sao Beneditolgg,
equilibrando interesses de senhores e escravizados.

Para os primeiros, as festividades em torno de um rei do Congo integravam os
africanos e seus descendentes as normas da sociedade escravista. Para além do aspecto
disciplinador, alguns elementos simbodlicos contribuiam para com a tolerancia a cerimonia,
como a lembrancga do sucesso da obra missiondria no Congo, contréria as demais tentativas
de disseminacdo do Catolicismo no continente africano. Ali, importantes chefes teriam
aceitado o batismo ao final do século XV, ainda que ndo tivessem abandonado seu
compéndio de crencas ancestrais e suas formas tradicionais de legitima¢do do poder. Para
os escravizados, por seu turno, a experiéncia do catolicismo nio deixava de ser um elo com
a Africa natal ou imaginada, na qual chefes catélicos e ritos ja haviam sido incorporados.
Essa familiaridade prévia teria auxiliado na formacdo de reinados negros através das
irmandades. Além do aspecto de organizacdo simbdlica, as estruturas de poder africanas
centradas na figura do chefe encontravam ecos nas tradigdes religiosas lusitanas nas quais
os reis de festividades eram sempre eleitos.

Entretanto, a autora refuta a perspectiva de um acordo sempre pacifico entre ambas as
partes. Se de fato alguns senhores apoiavam a festa chegando a emprestar suas roupas e
joias aos participantes, houve por outro lado inimeras tentativas de impedimento do festejo
especialmente por parte da igreja catdlica, colocando em cheque a validade das acdes das
irmandades promotoras'®’.

O desfile com roupas luxuosas que vemos hoje entre as Nacdes do Recife data do
século XIX, trazendo um espetdculo glorioso de reis, rainhas e princesas acompanhados de
suas cortes, representacdes de divindades africanas e de tocadores de instrumentos, tanto de
origem tanto europeia quanto africana. Para a autora, a danca dramadtica desses cortejos
performava o enfrentamento entre o exército de um reino pagdo e o do rei cristio do
Congo, do qual o dltimo sempre saia vitorioso. Para além desse aspecto, um outro que

transcendeu os séculos foi o de uma conexao com a Africa, que distinguia 0 modo negro de

' Irmandades ou Ordens terceiras sdo associacdes de leigos catdlicos, vinculadas as tradicionais ordens
religiosas medievais. Retdnem-se em torno da devocdo a um santo padroeiro e, dentre suas principais
atividades, estdo o apoio mutuo, o enterro dos membros e a realizacdo da festa anual em homenagem ao seu
orago. Irmandades leigas foram importantes mecanismos de socializagdo no Brasil colonial. Ver: Azzi, 1983.
'% Isto pode ter uma relagio com a insisténcia das nagdes atuais em pedir que os padres benzam seus reis e
rainhas dentro da igreja. Neste sentido, o reconhecimento da igreja catélica cumpriria o designo de uma
irmandade laica.
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se vivenciar o catolicismo, fazendo também reveréncia as suas formas de religiosidade.
“Festejar o rei congo depois deste ter sido coroado na igreja pelo sacerdote catdlico, o que
remetia a ser ele, tal como em terras africanas, um intermedidrio privilegiado entre este
mundo e o outro, entre o cotidiano e o além, entre os homens e os espiritos e antepassados,
também era festejar uma maneira especifica de ser” (2005: 91).

Finalmente, a tese de Eugenia de Freitas Maakaroun (2005) nos mostra como as
celebracdoes em torno do rei do Congo evoluiram para os Maracatus de Nacdo, mais
expressivamente a partir da aboli¢do da escravatura. Sendo o Rei do Congo uma espécie de
autoridade intermedidria entre os senhores de engenho e seus escravizados, sua funcio
ficou perdida quando o estado de vigilancia foi pulverizado. Reis e Rainhas de nacdes
contudo continuaram a ser coroados como autoridade espiritual (especialmente babalorixas
e yalorixds) e em reconhecimento de sua notoriedade social. As nacdes sdo portanto
continuacdes dos agrupamentos pré-abolicionistas, que mantiveram seus cortejos, nao
apenas no dia de Nossa senhora do Rosario, mas também durantes os carnavais.

Interessado nessa histéria mas atendo-se mais especificamente ao contetido musical
dessas performances, um grupo chamado Maracatucd vem se dedicando a pesquisa, ensino
e apresentacdo desse legado afro-brasileiro em Campinas.

Em algum momento do ano de 2004, quando comecei a frequentar os ensaios do
Urucungos, havia uma média de sessenta participantes por ensaio. A quadra esportiva do
colégio Francisco Glicério era quase insuficiente para todo aquele contingente,
majoritariamente formado por jovens entre vinte e trinta anos. Em pouco tempo foi possivel
perceber, dentre os jovens, quais assumiam maiores responsabilidades perante o grupo,
especialmente porque assumiam posi¢cdes de destaque, fosse tocando instrumentos,
coordenando a bateria, ou atuando em papéis importantes nas encenagoes.

Naquele mesmo ano, alguns dos jovens iniciaram um movimento paralelo ao
Urucungos, no qual o foco era o Maracatu. Reunindo-se aos domingos num dos pontos
mais conhecidos do centro de Campinas, a Praca Carlos Gomes, este grupo passou a ensaiar
Maracatus, focando principalmente a instrumentacio e as formas ritmicas dessa expressao
cultural, tipica do estado de Pernambuco. Segundo vérios depoimentos, aquele era um
estdgio inicial de pesquisa. As referéncias que se tinha até o momento eram o Maracatu

ensinado ao Urucungos por Raquel Trindade e o conhecimento adquirido pela experiéncia
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do Maracatu Nagdo Nag0, promovido entre os carnavais de 2003 e 2005 em Campinas.

A medida que ganhava corpo, esse movimento paralelo passou a ser o pivd de alguns
conflitos entre os participantes do Urucungos, nos quais um teor de diferencas entre
geracOes se fez notdvel. Algumas propostas da ala jovem, como a busca de fomentos
culturais, ensaios extras, propostas de apresentacdo em festas universitdrias, comecaram a
soar incomodas. Os préprios ensaios na Praca Carlos Gomes se tornaram um ponto de
tensdo, quando foram autuados pelo volume do som em praca publica sem alvard para

aquela atividade, como nos relata a entdo presidente do Urucungos, Ana Maria Miranda:

Teve a policia e ai, um dia eu s cheguei pra eles “voc€s tomam
cuidado que o meu nome ta em jogo. E o Urucungos, filho. E 0 nome
da diretoria toda que t4 ai. N6s vamos dangar.” Eu falei pra eles “Se
ndo pode, ndo pode. N6s ndo temos esse tempo pra ficar fazendo
ensaio em praca publica”... do Maracatu que aconteciam aos domingos.

Os desentendimentos chegaram a seu 4dpice quando a intengdo dos jovens em
promover os ensaios de Maracatus foi colocada em cheque. Questdes relacionadas a
autenticidade do novo movimento cultural — visto que nem todos no grupo eram negros e
que as iniciativas eram comumente direcionadas ao publico jovem, especialmente
universitario — foram colocadas pelos membros mais antigos do Urucungos, em reunides
bastante conturbadas, algumas das quais cheguei a presenciar. A saida dos jovens acabou
sendo inevitavel.

No ano seguinte, esses mocos ja haviam formado um grupo organizado e
independente que em breve teria o nome de Ilds de Assuada. Tomando a lideranca musical
deste grupo, Flivio Azevedo, que até a ruptura fazia parte da direcio musical do
Urucungos, langou mao de sua experiéncia e do apoio de colegas, também vindos do antigo
grupo, para dar continuidade ao trabalho. Narrando sua vivéncia musical, Fldvio nos conta
que seu primeiro instrumento foi o tambor de agco. Nos anos noventa, ele foi um dos
primeiros adolescentes a fazer parte do projeto musical de Tambores de Aco da Casa de
Cultura Taind. Apds alguns anos de aprendizado, tornou-se educador musical ali,
assumindo a frente do projeto iniciado pelo coordenador da casa, TC.

Alids, € bastante provavel que as primeiras pesquisas realizadas sobre o Maracatu de

Campinas tenham se iniciado no ambito dessa casa de cultura. Embora grupos como o
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Urucungos e o Savurd mantivessem o Maracatu ensinado por Raquel Trindade em seus
repertdrios, ndo ha noticia de que tenham se aprofundado no conhecimento dessa expressao
cultural para além daquilo que a folclorista lhes havia ensinado'®’. Se isto for verdade, entre
os primeiros pesquisadores de Campinas estavam TC, Alessandra Ribeiro e o proprio
Flavio, que afirmou terem contado com a colaboragdo de agentes da cultura negra da cidade
de Sao Paulo, como Daniel Reverendo, da associacdo cultural Cachuera!, j& mencionado
por Alessandra. De acordo com Flavio, Reverendo trouxera o jongo para Alessandra
Ribeiro e o Maracatu para a Casa de Cultura Taina.

O conhecimento adquirido nessa trajetdria teria impulsionado, segundo Flavio, o
projeto Maracatu Nacdo Nagd'' e, como ele reunia vdrios grupos, foi nesse contexto que as
relacdes entre Flivio e o Urucungos, até entdo mediadas apenas pela proximidade entre
Alceu e TC, se estreitaram. Uma série de divergéncias entre essas associacdes sobre a
direcdo do evento, somada ao corte de verbas da prefeitura a partir de 2005, teriam sido as
principais causas do encerramento do projeto, segundo muitos participantes. Mesmo assim,
como fruto dessa experi€ncia, consolidaram-se os conhecimentos preliminares de Flavio,
bem como dos idealizadores da criacio de um Maracatu em Campinas, viabilizando-se
assim as iniciativas dos jovens do Urucungos a partir de 2004.

Apbs os desgastes no centro da cidade, os ensaios passaram a ser realizados no
distrito de Bardo Geraldo, inicialmente no campus da Universidade Estadual de Campinas,
a convite do Mestre Jaga, que oferece aulas de capoeira como curso de extensdo junto ao
Instituto de Artes da Universidade. Segundo Fldvio, em pouco tempo o grupo teria sido

192

. . . . ~ 193
removido dali por causa do barulho *°, e passaria a ensaiar no Centro Cultural Elesbao ? ,

0 Em 2010, tive a confirmacio de que o Maracatu ensinado por Raquel Trindade nio seguia o modelo das
nacdes do Recife, tendo a prépria folclorista declarado ter tomado conhecimento sobre essa expressdo com
maior profundidade apenas recentemente.

! Dentre os participantes desses grupos a questdo sobre quem teria primeiramente idealizado o evento é
bastante polémica. Uns dizem ter sido TC, ou a Casa Taind; outros, afirmam que a iniciativa teria partido de
dentro do Urucungos. Frequentemente o assunto é abafado ou comentado em surdina para nao levantar
controvérsia.

"2 Uma razio questiondvel se considerarmos que no campus da mesma universidade ainda sio permitidos
ensaios de baterias universitarias, tdo ou mais barulhentas que o Maracatu.

'3 De acordo com o site http://www.baraoemfoco.com.br/barao/barao/elesbao/historico.htm, a Associagio
Cultural Elesbao foi criada em 2005, a partir da unido de grupos culturais e pessoas interessadas em promover
acoes culturais no Distrito de Bardo Geraldo. O espago anteriormente concedido por uma cidada campineira,
que mantém seu nome reservado, a empresa KLEBER para manutencdo de um clube recreativo, foi doado a
associag@o apos a faléncia da empresa. Composto por duas quadras de jogos, banheiro, cozinha e algumas
salas de apoio, esse espago tornou-se entdo sede de grupos culturais existentes em Bardo Geraldo, o que
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localizado no Distrito de Bardo Geraldo, nos arredores da conhecida “Praca do Coco” onde
continuariam a se encontrar ainda por alguns anos. A concentracdo no distrito de Bardo
Geraldo foi abarcando um contingente de pessoas muito distinto do perfil médio
comumente observado nos outros grupos de cultura popular de Campinas; eram
majoritariamente universitdrios de classe média, temporariamente residentes na cidade.

Um ano apds a mudanga para o Centro Elesbao, uma série de desentendimentos entre
os participantes do grupo e seu lider acarretaram a uma nova crise, resultando na dissolug@o
do Ilis de Assuada. '** Pouco tempo se passou até que aquelas pessoas, com excecdo de
Flavio Azevedo, voltassem a pensar em reestruturar-se enquanto grupo de Maracatu. Em
alguns meses, sob uma nova proposta, muitos dos ex-integrantes do Ildis de Assuada
voltaram a se reunir e tocar, tendo agora como apito, Jodo Paulo Guedes.

Era importante encontrar um novo nome. Como narra Gloria:

A gente foi 14 na casa da [Mae] Dango'”. E pra nossa surpresa... a
gente foi conversar com ela... conversamos sobre os problemas... o
Shacon tinha insistido muito que a gente devia fazer isso. Foi falado
que tinha muita confusdo que tava rolando no grupo, que ele achava
que era porque a gente ndo entendia que a gente tava mexendo com
energias... Ele falava: “Vocés ndo precisam ser de Candomblé... mas
vocés precisam saber com o que tdo mexendo pra vocés perceberem o
quanto isso ta provocando coisas em vocés”. Entdo quando a gente foi
la... eu lembro que a gente perguntou pra ela do nome... a gente nem
sabia o que é que era, né? Ela falou assim “Ild ndo eu sei o que é. Mas
o que € que é a ‘assuada’? Assuada é confusdo, arruaca. Tem esse
sentido, tem sentido de muita gente, mas ¢ muita gente que faz
confusdo”. E uma palavra mesmo. Eu nem sabia que era uma palavra
do diciondrio. Quando eu ouvia Ild de Assuada, eu achava que era um
nome Yorubd ou uma coisa assim... eu lembro que ela parou e falou
assim: “ndo é bom. Como € que vocés podem querer que uma coisa da
certo... se no nome t4 dizendo que ndo vai dar? Vocé t4 misturando o
nome de um tambor sagrado com confusdo? Musica ndo é confusido. A
religido ndo é confusdo. E organizacio”. E eu lembro que aquilo... a
gente saiu de ld... nunca mais a gente chamou o nome do mesmo

possibilitou acesso da comunidade a atividades gratuitas. A escolha desse nome teve o objetivo de
homenagear o movimento negro de Campinas, remetendo a histéria de escravo Elesbido, executado na cidade
em 1835, por meio de forca seguida de desmembramento e exposi¢do de pedagos de seu corpo em praca
publica, o Largo Santa Cruz no centro de Campinas, como alerta e ameaca aos quilombolas e fujées. Dentre
as atividades mantidas atualmente constam grupos de hip hop, associacdes sécio-ambientais, grupos de
cultura popular, projetos de esporte arte-educac@o para criancas e adolescente e biblioteca.

1% Ouvi, de participantes e ex-participantes do grupo, os mais variados motivos para esses desentendimentos:,
desde negociagdes de caché entre lider e grupo, relagcoes afetivas despedacadas, direcdo artistica, até objetivos
como propositos e publico alvo das apresentacdes. O primeiro ponto, no entanto, parece ter pesado mais nesse
balango de experiéncias em grupo.

13 Ver Capitulo 4.
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grupo. Porque ela descreveu pra gente tudo o que tava acontecendo.
Que o préprio nome falava... Eu lembro que a partir daquele dia a
gente comegou a se falar s6 como Ild, a gente abandonou o assuada.

A renomeacgdo teve, nesse contexto, um claro objetivo de recomeco, passando-se a
limpo os conflitos do passado. As pessoas, no entanto, ainda eram as mesmas, como mostra

a continuagdo do depoimento de Gloria:

A gente tinha que procurar um nome. E era importante... eu achava
importante ndo tirar o nome do Fldvio, porque o nome Ilds de Assuada
tava ligado ao Flavio. Se ele tivesse que continuar no grupo ele poderia
continuar, € uma coisa que ele tinha todo o direito. Ele que bancava o
pessoal. A gente ndo nunca iria formar o Ilis sem o Fldvio. Mas ele
ndo ficou e a gente ia formar um outro grupo... entdo, que nome? Que
nome?Af eu comecei a procurar. E af eu vi... nessas coisas, procurando
na rede sobre Maracatu, eu encontrei uma tese, que ¢ sobre Maracatu
do Ceara. Que tinha sei l4... alguma coisa Maracatucd. Eu fui atrds do
que significava, tinha aquele versinho que t4 até no inicio na pigina da
gente, e que falava que Maracatucd era dangcar Maracatu.

Erica — E como se fosse um verbo?

Gléria — E. Era uma forma da pessoa dizer: “vamos tocar Maracatu.
Vamos Maracatucd”. E ai as pessoas assim, quando iam procurar o
Ilds, ndo existia o Ilds. “Ah o pessoal mudou de nome”. Era bem isso
que se falava.

Muitos participantes me disseram ter sido essa uma mudanca para além do nome: o
modelo de hierarquias baseado na figura de um mestre, no caso Flidvio Azevedo, estava

196
sendo abandonado'’

. No lugar dele, uma nova légica, bem mais conivente com a dos
coletivos em arte da atualidade, no qual decisdes, acdes e direcOes sdo sempre tomadas
levando-se em conta a participacdo de todos passou a ser a ordem vigente. A figura de Jodo
no apito - bem como as de Daniele Faria, Newton Monteiro, Patrick Bonduki e da prépria
Gloria Cunha, que o sucederam mais tarde — carregava-se de uma nova forma de lideranca,
bem mais ligada ao conhecimento sobre a performance e a passagem desse para os demais.

E isso se fazia por meio de pesquisa, em midias gravadas e na internet, das performances

196 Isso ndo significa dizer que o modelo no qual mestres concentram poder sejam tiranias sem espago para
negociagdo. Como observamos nas etnografias dos demais grupos, nenhum mestre mantem seu posto sem que
haja aprovagio coletiva sobre suas acdes. E comum agirem em consenso com a voltade geral, e é de fato sua
grande aceitacdo que os faz mestres. Além disso, carregam intimeras responsabilidades, sendo de modo geral,
aqueles que mais trabalham pelos grupos. O reconhecimento desse esfor¢o é mais um elemento forte na
legitimagdo de sua autoridade sobre um grupo.
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das Nacgoes do Recife. Ainda que a tarefa de treino musical e pesquisa sempre tenha sido
estimulada entre todos, coube a estes apitos maior responsabilidade em perfaze-las e trazer
conhecimento ao grupo, sendo o aciimulo desse conhecimento resultado, em grande parte,
de seus esforgos.

Consequentemente, outras motivagdes, diferentes daquelas dos demais grupos de
cultura afro-brasileira analisados nesta pesquisa, foram se interpondo ao fazer musical do
Maracatucd. Ao serem questionados sobre a razdo de estarem fazendo Maracatu, suas
respostas frequentemente vao na direcdo do prazer em estarem produzindo aquelas
performances e, especialmente, do gozo da experiéncia do grupo. Questdes caras para oS
outros grupos, como a tradicdo e legados negros, ndo estdo listadas entre as razdes
motivadoras dessa performance.

A mesma diferenciagdo € vdlida para a questdo “para quem se estd apresentando?”
(SEEGER apud MEYERS 1992:104). Embora constem no histérico do grupo momentos
em que periferias, instituicOes educacionais e assistenciais, ocupagdes do MTST
(Movimento dos Trabalhadores sem Teto) e acampamentos do MST (Movimento dos sem
Terra), foram sua audi€ncia, boa parte das apresentacdes se dirige a publicos universitdrios
e festas para o publico jovem, a ponto de ter sido cunhada a expressao ‘“baquebalada” em
suas conversas internas. Baquebalada ndo €, contudo, um rétulo confortavel; o termo parece
ter sido criado como um alerta do que o Maracatu ndao deve ser. Mais do que isso: 0 termo
nos mostra que o grupo estd ciente de sua condi¢do no contexto campineiro, € procura,
dentro desse campo, permanecer sem quebrar certas regras, como o respeito ao legado
negro e o reconhecimento de que nao fazem parte da comunidade negra. Estar ciente disso,
no entanto, significa ndo reivindicar para si a mesma realidade vivenciada pelos
movimentos negros, mas sim tomar o repertdrio afro-brasileiro como uma performance
universal e accessivel a todos, e vivencid-lo na experiéncia da comunidade de prética.

Essa ideia, entretanto, nem sempre foi bem aceita no dmbito dos grupos culturais
afro-brasileiros de Campinas. Vistos muitas vezes como ‘“‘universitarios”, “burgueses”,
“brancos” e ja ndo mais sob a lideranca de alguém cultivado na experiéncia “afro”, o
Maracatuca teve inicialmente que se esforcar para transpor algumas barreiras na tentativa
de se envolver nas atividades dos demais grupos. Hoje em dia, o grupo parece ter alcangado

éxito, participando ativamente de eventos coletivos. No plano interpessoal, entretanto,
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muitos participantes relatam ser confrontados por participantes dos demais grupos sobre
seus propdsitos em relacdo a este legado expressivo afro-brasileiro. Sob um ética sobre a
qual voltarei a discutir, para muitos, pessoas com o perfil dos participantes do Maracatuca
ndo teriam o direito de performar tal tradicdo, ou ndo deveriam performa-la apenas como
pratica musical técnico-artistica.

Concomitantemente, o Maracatucd segue fazendo parte de eventos promovidos pela
comunidade negra por vérios motivos. O efeito grandioso da performance e seu poder de
agregacdo de publico fazem desse grupo uma atragdo de peso em eventos. Some-se a isto a
postura mantida pelo Maracatucd em ndo se considerar uma Nacdo de Maracatu, ou ndo
delegar para si a funcdo de “resgate” de uma manifestacdo tradicional. Isto é especialmente
importante se compararmos o Maracatucd com outros grupos universitdrios, também
formados em Bardo Geraldo, que muitas vezes se colocam como agentes do resgate de
tradicOes perdidas, sejam elas samba, festas ou ritos populares tradicionais ou afro-
brasileiros, ignorando a experiéncia ja impetrada pelos grupos formados na comunidade
negra campineira.

As dificuldades imanentes da busca por espacos para encontros € ensaios, que
perpassaram as trajetérias dos grupos mais antigos, foram também enfrentadas pelo
Maracatuca até o inicio de 2010, quando encontraram o local em que desenvolvem suas
atividades até hoje, a casa de shows Cooperativa Brasil. A permanéncia do grupo nos varios
locais publicos em que tentaram se fixar no distrito de Bardo Geraldo sempre foi
interrompida pelo mesmo problema: o volume do som que produzem e o incomodo que isto
gera numa area majoritariamente residencial, especialmente levando-se em conta que esse
“barulho” é produzido regularmente em determinados dias da semana, em consequéncia da
estrutura dos ensaios. Vale dizer que a questdo do barulho, principalmente quando
provocado por eventos estudantis no distrito, vém de longa data, sendo uma fonte de
desentendimentos entre moradores e universitarios e frequentemente chega a envolver a
policia. Deste modo, a composi¢do do grupo e seu repertério ja sdo usualmente mal vistos
pelas vizinhangas dos lugares em que tentam se fixar.

Assim, foram obrigados a deixar o centro cultural Elesbdao em 2008, transferindo-se
para a associagdo dos moradores do Jardim América, um local um pouco mais afastado do

centro do distrito e também circundado por residéncias. Como nos conta Mariana
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Rampazzo, integrante do grupo:

sobre a ida ao Jd América, além dos transtornos por conta do barulho que
nos colocava a procura de um novo espaco, lembro que o que nos fez ir pra la
foi a possibilidade de insercio numa "comunidade", coisa que ndo
conseguimos nos arredores da praca [do Coco]. Sempre quisemos oferecer
oficinas para a comunidade onde atudvamos, € ndo conseguimos issO nos
arredores da pracga. Pelo contrdrio, a vizinhanca ndo gostava muito da gente...
Em parte, acho que conseguimos uma maior aceitacdo e retorno da
comunidade no Jd América...

Durante o tempo de permanéncia nesse local, cerca de um ano, foi possivel observar
vérios aspectos que marcam € movem o grupo.

O acordo para usarem o espaco da associacdo partiu de um rapaz entdo participante
do grupo, que residia préximo ao local. Na ocasido, sondou com seu Oswaldo, um senhor
aposentado que residia como uma espécie de zelador da associacdo, a possibilidade de se
realizarem os ensaios ali. A residéncia de seu Oswaldo na associagdo é um dado
importante, pois sua delicada situagdo contribuiu para que o grupo a deixasse cerca de um
ano depois. Até meados de 2007, o espaco da associagdo, uma grande praca de cerca de
500m” na qual havia duas quadras de futebol e dois prédios — um com bar e saldo de festas
e outro que servia de vestidrio —, estava completamente abandonado: a grama alta, o
entulho, o cercado arrebentado e os prédios pichados demonstravam um desamparo de
longa data.

Como me contou, seu Oswaldo se instalou ali a convite do entdo presidente da
associacdo de bairro, trocando moradia e permissdao de abertura do bar por benfeitoras no
local. Em pouco tempo, a grama estava cortada, a praca livre de entulho, as traves das
quadras pintadas, o bar funcionando e as tardes de domingo voltaram a ter futebol. O
cercado envolta da praca fora consertado pela SANASA (Sociedade de Abastecimento de
Agua e Saneamento S.A.) que mantinha uma torre de abastecimento no local, mediante a
insisténcia e as articulacOes politicas de seu Oswaldo, com o presidente da associacdo e
com um vereador de Campinas que ja fora subprefeito de Bardo Geraldo. Assim, passou a
responder como zelador da drea, com apoio da associacio do Jardim América, uma
associagdo de bairro consideravelmente ativa. Nesse momento, ja no ano de 2008, foi

procurado pelo Maracatucd. A proposta, de acordo com a qual o grupo ensaiaria seu
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repertdrio e ofereceria oficinas gratuitas a comunidade, arcando com despesas de dgua e luz
do terreno nos dias de ensaio, foi prontamente aceita. A partir de entdo, as atividades foram
reiniciadas: os encontros foram divididos entre o sdbado e um dia da semana, sendo que
nesse Ultimo, paravam rigorosamente as 20:00, para ndo despertar a antipatia da vizinhanca.

Os encontros no meio da semana tinham como prioridade o aperfeicoamento do
proprio grupo. Para esse dia, eram trazidas as gravacOes das performances das nagdes de
Maracatu de Olinda e Recife, para que ouvissem, aprendessem e treinassem; eram
ensinadas novas “loas” - as cantigas do Maracatu - juntamente com seus baques. Nesses
ensaios, 0s participantes eram encorajados a permanecer tocando o instrumento com o qual
ja tinham maior familiaridade, buscando o aperfeicoamento neste ao invés de aprender a
tocar outros e, caso viessem pessoas de fora do grupo, elas eram convidados a dangar, para
ndo atrapalhar o andamento dos instrumentos. Esses dias eram também preferenciais para
discussdo de assuntos internos do grupo como possibilidades de apresentacdo, novos
projetos, organizacdes de eventos, etc.

J4 aos sdbados, o grupo se concentrava em oferecer oficinas de instrumentos para a
comunidade; novatos que haviam dancado durante a semana agora eram estimulados a
tocar. Os membros mais antigos também tinham a chance de aprender um novo
instrumento, pois o objetivo final era o ensino de uma nova pratica. Raramente eram
ensinadas novas loas, dando-se preferéncia para o ensino das musicas que o grupo
dominava para quem estava chegando. Vale dizer que as oficinas ja constituiam a forma de
recrutamento do Maracatucd muito antes de ocuparem esse espago.

A maneira como as oficinas eram anunciadas, contudo, ndo parece ter atingido
eficazmente a vizinhanca, salvo alguns jovens que chegaram a ter participacdo efetiva no
grupo. Foram espalhados alguns cartazes no proprio bar da associacdo e também em alguns
institutos da Unicamp, especialmente aqueles dos quais os membros do Maracatucd eram
alunos. Embora o ensaio em quadra aberta atraisse alguns vizinhos que saiam de suas casas
para ir observar o que estava acontecendo, eles muitas vezes limitavam-se a contemplar.
Por outro lado, colegas da universidade eram pessoalmente convidados, como naturalmente
acontece dentro dos ciclos sociais em que se estabelecem amizades e afetos. Muito menos
constrangidos, por terem ali seus colegas, conhecidos e amigos, eram eles que afinal

engrossavam o coro dancante dos ensaios noturnos durante a semana ou sentiam-se a
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vontade para colocar as maos nos instrumentos aos sdbados. De fato, a propaganda boca-a-
boca teve maior eficdcia junto a estudantes se comparada com a vizinhanga. Isto acontecia
apesar da aten¢do e recep¢do de membros do grupo aqueles vizinhos que iam chegando a
quadra.

Outra recorréncia era a disputa musical travada naquele espaco. Desde que fora
reaberto por seu Oswaldo, o bar havia se tornado muito mais convidativo, atraindo alguns
moradores da vizinhanga que vinham para beber ao som do que estava na moda nas radios
populares no momento: bandas de forr6 como o Calcinha Preta, duplas de funk, pagode e
sertanejo. Esse também era o gosto musical de alguns vizinhos que, por vezes em
confraternizacOes em suas proprias casas, deixavam o som em volume alto o suficiente para
ser ouvido da quadra.

Ao chegarem ao local e escutarem essas musicas, alguns participantes do Maracatuca
pareciam nitidamente incomodados com aquela paisagem sonora'’. Algumas vezes ouvi
pessoas do grupo comentarem que essa a era a hora de trazer “cultura” a comunidade do
bairro, missdo que estariam cumprindo através da pratica e ensino do Maracatu. A disputa
musical se acirrava em momentos de festa. A briga pelo controle da musica daquele
ambiente era constante: de um lado, seu Oswaldo insistia em tocar os CDs de musica que a
comunidade do bairro costumava ouvir; do outro, os membros do Maracatuca incomodados
com este repertério tido como “comercial”, “brega” ou “cultura de massa”, procuravam
dominar o aparelho de som com a musica de “bom gosto™'*®.

E ficil notar nesses exemplos a discrepincia inscrita no gosto musical e a
consequente incomunicabilidade entre o grupo e a comunidade do bairro Jardim América.
Assim como para os primeiros, as pessoas do bairro careciam de “cultura”, vivendo num
universo musical notadamente distante do seu, para os ultimos, o Maracatu e seus ensaios
ndo pareciam ser algo destinado a eles, mostrava-se mais como coisa de estudante,
“barulho”, configurando um terreno onde ndo se € bem vindo ou nio hd interesse em se
adentrar, quando ndo ambos.

A aura conflituosa que pairava no ambiente concretizou-se quando o grupo foi

convidado por seu Oswaldo a tocar em eventos noturnos. Note-se que ele freqiientemente

197 .. . . . .
Nem todos os participantes tinham esta postura, no entanto. Muitos compreendiam a paisagem sonora
como uma cultura local a ser respeitada, por vezes criticando a postura dos mais intolerantes.
198 P .
Sobre este assunto, ver a tese de Samuel Araujo sobre o segmento musical Brega (1987).
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promovia festas a noite naquele espaco com som eletronico, o que de maneira geral ndo
chagava a incomodar os vizinhos; o “barulho”, porém ji ndo usufruia de tanta tolerancia'”.
O batuque até a madrugada foi interrompido pela policia, acionada pelos vizinhos por duas
vezes, € a partir dai, comegou a pressdo dos moradores sobre seu Oswaldo para pedir que o
grupo se retirasse dali. Comunicados por ele sobre tais reclamagdes, o grupo comecou a
pensar em solugdes como mutirdes para melhorar a associa¢do, cortejos para mostrar o
Maracatu a vizinhanga, mas antes que pudessem efetivamente realizar qualquer uma dessas
acdes, seu Oswaldo recebeu uma intimagio da SETEC (Servigos Técnicos Gerais)™ que
ameacava sua propria permanéncia no local que, embora acordada verbalmente na
associacdo de bairro, aos olhos da lei configurava uma invasdo. Isto o levou a pedir
definitivamente que o grupo se retirasse, o que acabou acontecendo ao final de 2009.

Cerca de quatro meses se passaram até que encontrassem um novo local para ensaios,
a casa de shows Cooperativa Brasil, bastante conhecida entre o publico universitdrio
campineiro, especialmente por promover cursos € shows de forrd, dentre outros estilos da
musica popular brasileira. O local € relativamente isolado da vizinhancga residencial, fato
que possibilita sua continuidade enquanto casa de show. A mudanca do grupo para 14, tem
proporcionado estabilidade e possibilitado novas iniciativas. Em meados de 2010, por
exemplo, puderam receber outro grupo de Maracatu, o Bloco de Pedra, de Sdo Paulo para
uma troca de experiéncias, algo que dificilmente teria acontecido nos locais anteriores por

causa do volume de som de dois grupos juntos.

5.4.1 Organizacao, hierarquias e dinamicas sociais no Maracatuca

Por se tratar de um grupo bem mais recente e que ainda ndo opera como associa¢ao
cultural oficializada, o Maracatuca manteve até o inicio de 2010 uma divisio bem mais
flexivel de tarefas, geralmente resultante de acordos verbais. A mudanga aconteceu a partir

do momento em que um projeto de extensdo universitdria, proposto por participantes

1 Devo informar ao leitor que moro bem em frente da associacio. Quando falo sobre o volume de som das
festas, tenho como base ndo apenas o contato com os vizinhos mas também a minha prépria percepgao.

2% A SETEC é uma autarquia da Prefeitura Municipal de Campinas responsivel pela administracio e
fiscaliza¢do do comércio em solo publico.
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vinculados 4 Unicamp foi aprovado, mobilizando todo o grupo™'. Basicamente, este
projeto previa o desenvolvimento de atividades de ensino, pesquisa e difusdo do Maracatu
de baque virado, através de oficinas de percussdo, canto, danca, construcdo de
instrumentos, projecdo de videos e ensaios para moradores dos bairros no entorno da
Moradia da Unicamp, durante dez meses. Mais especificamente, foram oferecidas oficinas
para criancas e adolescentes atendidos pela entidade assistencial Pr6-Menor, no Jd.
América, e oficinas francas na casa de shows Cooperativa Brasil, no bairro Real Parque,
ambos proximos a moradia estudantil.

A partir desse momento, o grupo se deparou com tarefas mais complexas do que
apenas se encontrar para ensaiar e eventualmente fazer apresentacdes. Inicialmente, era
preciso divulgar as oficinas, e semanalmente saber quem estaria disponivel para ministra-
las; transferir os instrumentos de um local para o outro duas vezes por semana para que a
agenda fosse possivel; obter informagdes cadastrais e manter contato por email com os
participantes das oficinas, informando-lhes sobre eventuais mudancas, ou apresentagdes;
construir mais instrumentos; elaborar relatérios de atividades e prestagdes de contas para a
pro-reitoria de assuntos comunitdrios da Unicamp, etc. Parte dessas tarefas estava prevista
no plano de acdo do projeto, tendo sido executadas por bolsistas. Havia no entanto o
restante da demanda desse trabalho que acabou sendo encampada voluntariamente por boa
parte dos participantes envolvidos, por meio de ajustes e negociacdes de horarios e
disponibilidades. O grupo tem a intengdo de manter esse projeto no proximo ano o que
poderd vir a sedimentar fungdes, como ocorreu em outros grupos.

Mesmo com poucos anos de formacdo, € possivel perceber algumas liderancas
despontando tacitamente. Autoridades podem se construir em torno do apito. Em tempo, é
preciso explicar a importancia do apito para o Maracatu de baque virado; o apito é um
regente. E através de toques especificos de apito que o condutor se comunica com 0s
demais instrumentistas, afinal ele estd normalmente tocando algum instrumento, o que o

impossibilita de realizar sinalizagdes com as maos e cria necessidade de outra forma de

1 O Programa de Extensio Comunitéria da Unicamp contempla iniciativas académicas destinadas a atender a
sociedade civil, visando especialmente segmentos da populacdo de baixa renda ou grupos especificos, tais
como minorias, grupos étnicos, portadores de necessidades especiais, faixas etdrias. Pelo programa sdo
contempladas agdes de naturezas diversas, social, artistica, cultural, desportiva ou educativa, devendo estar
diretamente vinculadas a atividades regulares de ensino ou pesquisa, ser dirigidas por docentes da
universidade e envolver alunos regularmente matriculados.
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chamar a atencdo. A forma sonora tornou-se uma conveng¢do nos Maracatus, sendo o apito
escolhido por seu som estridente, que pode ser ouvido em meio ao som volumoso dos
demais instrumentos.

No Maracatucd, a escolha de quem seguird apitando estd fundamentalmente
relacionada a competéncias adquiridas: quem apita deve saber tocar todos os outros
instrumentos, conhecer bem as loas que o grupo executa, propor novas loas que estuda
individualmente, enfim, deve ter um conhecimento global sobre a execucdo e continuidade
do repertdrio, sendo conclusivamente a pessoa que tomard a direcdo geral de ensaios,
oficinas e apresentacdes. Em geral tocam a caixa, ou o tarol, tidos como instrumentos mais
dificeis. A caixa é, na maioria das loas, o instrumento inicial e que portanto, dita o
andamento de toda a musica e que deverd ser seguido pelos demais. E a0 mesmo tempo em
que estdo tocando a caixa, devem, € claro, apitar; se tais tarefas ndo estiverem muito bem
ajustadas e seguras, derrubardo todos os demais instrumentistas.

Esse papel de lideranga, contudo, ndo exime os demais integrantes de esforcos
individuais continuados, pelo contririo, os lideres comumente encorajam a pesquisa € O
aperfeicoamento individuais. Na breve historia do Maracatucd, os lideres se sucederam em
funcdo de conflitos ou mudanca para outra cidade, sendo apenas a partir do evento de sua
saida que € proposta uma nova lideranca. Discursivamente, a lideranga nos ensaios nao
implica na lideranga de outras instancias da vida em grupo. De fato, desde a saida de Flavio
Azevedo, a funcdo de coordenagdo geral nunca mais foi retomada, sendo as decisdes do
Maracatuca tomadas em férum coletivo. Entretanto, de modo mais sutil do que nos outros
grupos, hd uma relacdo entre competéncia musical, tempo dedicado ao grupo e autoridade
no Maracatucd, ainda que a énfase no coletivo paire como orientacao geral.

Todos os apitos do Maracatuca exerceram esse poder a sua maneira; como lembra a
integrante Helena Tavares:

Tanto o Jodo quanto a Dani também passavam horas na frente do
computador assistindo videos de Maracatu, tirando musicas, bolando
repertérios e pensando em dindmicas. Também cobravam mais
responsabilidade dos outros integrantes...
Ela nos conta também sobre a importancia de Rosangela Lima, companheira de Jodo
Guedes, empenhando-se em promover a sociabilidade dos participantes do grupo:

Também tem a Ro, acho problemdtico falar do grupo sem falar dela, ela se
preocupava muito com a coesdo € bem estar dos participantes. Quando eles
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(jao e ro) estavam em Campinas essa casa (minha casa), vivia cheia de gente
do grupo, sempre tinha churrasco e arrastio pelas ruas, as pessoas se reuniam
pois a Ro sempre convidava e passidvamos horas falando de maracatu,
acredito que foi com ela que conseguimos aprender o significado da palavra

grupo.

Ao final de 2008, Jodo e Rosangela se mudaram de Campinas, ficando o apito sob a
responsabilidade de Daniele Faria. Cerca de um ano mais tarde, quando Daniele deixou o
grupo, o apito passou a ser compartilhado entre mais pessoas. Atualmente apitam Newton
Monteiro, Patrick Bonduki e Gléria Cunha - mais recentemente responsdvel pelo
aprofundamento no conhecimento do grupo sobre a Nacdo Porto Rico. Juntos, tém
assumido as oficinas e a condu¢do dos ensaios. Gloria conhece bem todos os mecanismos e
pessoas do grupo e mantém-se preocupada com os momentos de socializacdo de seus
participantes; € ela quem geralmente se preocupa em responder aos e-mails disparados pela
lista coletiva, promove festas, encontros e reunides em sua casa. Conhecida por sua maneira
direta de conversar com as pessoas, ¢ também ela quem cumpre o papel de chamar a
atencdo dos demais quando alguma coisa ndo vai bem, tendo sua palavra geralmente
respeitada. Newton tem se dedicado a mostrar “o outro lado do Maracatu”. Insiste nas
relages de energia, ancestralidade, no respeito aos tambores e as loas. E claro que antes de
sua lideranca esses principios ndo eram necessariamente desrespeitados, mas tem cabido a
ele relembra-los a cada encontro. Patrick tem se dedicado as oficinas na Pr6-Menor*??, além
de conduzir ensaios e oficinas na Cooperativa Brasil. Desse modo, o modelo do apito
compartilhado mostrou-se uma férmula eficiente para o desempenho de todas as tarefas

que o Maracatucd tem se proposto a realizar recentemente.
5.4.2 Ensaios e Oficinas
Em seus ensaios, o Maracatucd se dedica a um repertdrio coletado a partir pesquisas

de baques, loas e dangas, englobando também aspectos sociais, historicos e religiosos da

expressdo cultural. Com foco especial nas dindmicas culturais do Recife, formaram um

202 . 5 p . . Lo L
Patrick nfo estava sd; contou nessas oficinas com o apoio voluntério de varios integrantes do grupo, dentre
eles, Nil, Isa, Sara e Helena.
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extenso repertorio compreendendo loas das na¢des Porto Rico™”, Estrela Brilhante™ ", Ledo

205 . .206 : ¢
e Encanto do Pina™", buscando se aprofundar nos diferentes “sotaques”

Coroado
conferidos por cada uma. Dentre as técnicas de pesquisa do grupo estdo a distribuicdo de
material literario e audiovisual, o estimulo ao estudo individual, investimento em oficinas
com mestres do Recife e, mais recentemente, a interacdo com outros grupos de Maracatu.
Dentre as leituras estimuladas pelo convivio no grupo, estdo tanto obras
desenvolvidas a partir de pesquisas académicas quanto fontes literdrias locais de Recife,
indicadas por todos, de maneira geral, mas especialmente por Gléria Cunha. Dessas leituras

vieram boa parte dos conhecimentos compartilhados em grupo, tornando-se ele proprio um

29 De acordo com Katarina Real (2001), O Maracatu Porto Rico tem seu registro oficial em 1916 e
permanece ativo até a década de 1950 quando morre o mestre Z¢ Ferida. Nesse momento, a nagdo encerra
suas atividades, e as pecas de seus figurinos, instrumentos e bonecos sdo recolhidos pelo Museu
Antropolégico do entdo Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisa Sociais, hoje Museu do Homem do Nordeste
da Fundagdo Joaquim Nabuco. Em 1967, Eudes Chagas, conhecido hoje como o lendério Rei Eudes Chagas,
retoma suas atividades, que perduram somente até 1978, quando falece, retornando todas as suas pecas para o
museu. Em 1980, a nac@o se reinicia mais uma vez. Hoje, sob a dire¢do do mestre Shacon Viana, o grupo
mantém sua sede na comunidade do Bode no bairro do Pina, zona sul de Recife.

% De acordo com a Fundagio Joaquim Nabuco, o Maracatu Nagio Estrela Brilhante do Recife foi fundado
em 1910. Hoje em dia € uma das mais conhecidas na¢des de maracatu de baque virado do mundo. Em 2000,
por exemplo, a Nacgdo Estrela Brilhante representou o Brasil no Festival de Hanover, homenageou o pais
pelos 500 anos, por meio de um convite muito especial feito pelo Teatro de Berlim. A partir de entdo viaja
periodicamente ao exterior, para eventos, apresentagdes e oficinas. Ver: http://www.fundaj.gov.br

% De acordo com Liicia Gaspar (2009), a Nacio Ledo Coroado considera como data oficial de sua criagio o
dia 8 de dezembro de 1863, que figura no seu estandarte, embora haja a hipétese que ele ja existisse em 1852.
Trata-se da nacdo mais antiga e sem interrupgdo de atividade desde a sua fundagdo. Uma das figuras mais
marcantes na histéria do Ledo Coroado foi Luis de Franca, que assumiu a lideranga do maracatu fundado por
seu pai, um ex-escravo africano, por volta do ano de 1954. Como lider do grupo, que dirigiu com dedicagdo
por mais de quarenta anos — de 1954 até 1997, o ano de sua morte — cuidou da organizacdo, das obrigacdes
religiosas e da direcdo da batucada, cujo baque secular foi repassado por seu pai. Com a morte do Mestre, a
lideranga do Nag@o Ledo Coroado passou para as médos do babalorixd Afonso Gomes de Aguiar Filho, dono
de um terreiro em Aguas Compridas, em Olinda, local onde hoje est4 localizada a sede do maracatu. Sob o
seu comando o grupo tem conseguido estratégias autossustentaveis. Auxiliado pela vice-presidente Daniela
Bastos dos Santos, o Maracatu Nacdo Ledo Coroado vem realizando importantes viagens e apresentacdes pelo
Brasil e exterior. Foi um dos vencedores do Prémio Cultura Viva, na categoria Manifestacdo Tradicional,
promovido pelo Ministério da Cultura, em junho de 2006.

*% Nagdo do Maracatu Encanto do Pina, fundado em 03 de Margo de 1980, pela Yalorixd Maria José da Silva,
conhecida por Mae Maria de Sonia, filha de Santo de Eldes Chagas Babalorixa, na época rei da Nagdo do
Maracatu Porto Rico. Atualmente € dirigido por Sr. Manuel Candido Cavalcante, ex-diretor de batuque da
nacdo porto rico, desde 2001. Sua lider espiritual Made Maria de Quixaba do “Ylé de Oxum Deym”
estabelecido no bairro do Pina, na cidade do Recife-PE. Atualmente uma das Yalorixds, a mas antiga do
bairro, vem liderando a nag¢@o religiosamente seguindo a tradi¢io passada por sua mae Dona Maria de Sonia e
seu av0 Eldes Chagas. Derrubando barreiras e enfrentado a discriminacdo, Joana D’arc € a primeira mulher
mestra na historia do Maracatu nagdo, também com ligagdes religiosa a mestra Joana € mae pequena do YIé,
neta de dona Maria de Quixaba e filha de Manoel o presidente. Hoje, o Maracatu Encanto do Pina apresenta-
se em desfiles, em ruas, avenidas e espetdculos de palco, exibindo predominantemente o azul e o amarelo,
cores que representam respectivamente Yemanja e Oxum, oxirds guias da yalorixa da na nacdo, Mae Maria de
Sonia.Ver: http://encantodopina.blogspot.com/
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férum de discussdo sobre essas pesquisas. Outro motivo para o apego a fontes literarias € o
fato de frequentemente serem convidados a ministrar oficinas para educadores, tanto
individualmente quanto em grupo. Esses educadores podem atuar tanto na rede de ensino
quanto em ONGs ou associagOes assistenciais, tornando a passagem do conhecimento
adquirido junto a fontes bibliograficas um quesito desejavel. Atualmente, cerca de dez
participantes do grupo trabalham com educacdo ou arte-educacio, fazendo uso recorrente
de seu aprendizado junto ao Maracatucd em suas aulas.

J4 a pesquisa musical se baseia em cortejos e ensaios das Nacdes do Recife
disponiveis em DVDs e videos no Youtube, além da consulta a CDs langados por esses
grupos. O estudo desse material implica em ouvir, ver e executar, sendo o aprendizado a
partir dessas consultas, individuais ou coletivas, sempre compartilhado nos ensaios. O fato
de haver no grupo uma percussionista profissional, Gléria®’’, também traz outra via de
pesquisa, a consulta a partituras de repertorios ja transcritos. Neste caso, Gloria estuda
individualmente e passa seus conteidos ao grupo nos momentos de ensaios. Mais
recentemente suas experiéncias no carnaval de Recife incrementaram sua contribui¢do, pois
a percussionista passou a ensinar os conteidos apreendidos em ensaios de Nagdes do
Recife.

Oficinas, por outro lado, implicam em outro modelo de aprendizado. Nas ocasides em
que veio a Campinas, o mestre Shacon Viana, do Maracatu Porto Rico, transmitiu diversas
formas de execucdo da “viracdo” do baque de Porto Rico, com variacdes de yan e biancé
marcado®”®. J4 sua esposa, Joana D’arc, que além de participante do Porto Rico é mestra do
Maracatu Encanto do Pina, manteve o foco no toque e na danca dos agbés, mostrando
novas coreografias, corrigindo posturas, propondo exercicios que facilitassem a
performance e incentivando a criacdo de novos passos. Uma vez que assumem a posi¢ao de
mestres, o compartilhamento de conhecimentos vem de cima para baixo de forma muito
mais segura e concisa do que na experiéncia compartilhada das oficinas. Nao hd espacos
para questionamentos ou dudvidas, ainda que posteriormente nem todas as regras deixadas
pelos mestres sejam seguidas a risca devido a prépria natureza oral da passagem desses

conhecimentos.

27 Gléria Cunha se formou como percussionista erudita, lecionou em diversos estabelecimentos de ensino
como Unicamp e UNIMEP e foi musicista da Orquestra Sinfonica de Campinas por 22 anos.
208

Ver anexo XXIII.

226



Como as fontes de que os integrantes do Maracatuca dispdem mais facilmente para o
aprendizado sdo gravagdes, sendo mais raras as oficinas ministradas pelos proprios mestres
recifenses ou as viagens para aquela cidade, muitas vezes se deparam com discrepancias: o
baque que haviam escutado no CD mostra-se diferente do que o mestre ensina na oficina;
em contato com uma nacdo do Recife, percebem que o jeito de se tocar determinado
instrumento, como haviam visto no video, ndo era o tinico mas apenas uma das maneiras de
se tocar; o material para se construir uma “verdadeira” alfaia, sobre o qual leram em algum
artigo impresso ou eletronico, ja ndo € mais usado por ninguém em todo o Recife, e dai em
diante.

A distancia das nagdes que lhes servem de modelo, atenuada apenas por breves
encontros bastante espacados ao longo do tempo, impossibilita que acompanhem as
dindmicas transformagdes pelas quais as performances recifenses naturalmente passam no
decorrer de suas atividades de praxe, causando-lhes muitas vezes a sensacdo de
estranhamento. Além disso, hd sempre discussdo em relacdo a maneira certa de se tocar
loas, baques, entradas de caixa ou movimentos de agbé, com base nas diferentes percepcoes
e aprendizagens individuais por meio de material gravado. Se videos de anos diferentes
mostram diferencas na execucdo do mesmo trecho de uma loa, pode-se gastar um certo
tempo debatendo qual seria a forma “correta” de se toca-lo, por exemplo.

A tarefa de criar novas loas ndo parece estar na agenda do grupo, a0 menos nao
como sua atividade principal. A intencdo ali é claramente tocar como tocam as nagdes do
Recife, sendo a énfase no aprendizado dos instrumentos sua preocupacao primordial. Esses
conhecimentos sio passados com a mesma énfase nas oficinas oferecidas pelo grupo™,
seguindo a diditica de métodos de aprendizado de ritmica, especialmente desenvolvidos
por Gloria Cunha. A relacdo com os instrumentos € tdo ricamente alimentada que os
integrantes do grupo procuram conhecer sua histdria e seus processos de construcao, sendo
regularmente requisitadas oficinas com o Toshiro Emori, artesdo especializado na
construcdo de instrumentos de percussdo e também membro do Maracatucd. Assim me

dizia Helena Tavares:

2% Dentre elas, oficinas no Festival do Instituto de Artes da Unicamp, oficinas no Centro Cultural Elesbao, e
atualmente, por meio de edital da Pr6-Reitoria de Extensdo e Assuntos Comunitarios da Unicamp, PREAC,
oficinas na associag¢@o pré-menor e oficinas abertas a comunidade na Cooperativa Brasil, também seu local de
ensaio.
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Vocé ja parou para pensar que se ndo existisse Toshiro nio existiria grupo?
Demorou mais de quatro anos para algumas pessoas do grupo aprenderem a
afinar os instrumentos, acredito que dois ou trés consigam fazer sozinhos a

7

troca de pele de uma alfaia. Enfim o Tosha, esse sim, € um dos sujeitos
fundamentais para e existéncia do Maracatuci.

Neste contexto de pesquisa e passagem de conhecimentos, importa saber que alfaias
sdo também chamadas de bombos ou zabumbas; importa explicar a que se tratam de
tambores graves, de grandes dimensdes, € que originalmente eram produzidos a partir do
tronco da Macaiba, uma palmeira comumente encontrada no nordeste brasileiro. Todos sdo
estimulados a aprender a amarrar seu bojo com cordas de sisal, reconhecer a afinacdo da
pele, o saber como colocd-la no chdo, sempre na horizontal, para proteger as peles da
sujeira, objetos cortantes ou mesmo evitar sua mudancga de temperatura.

O toque de cada instrumento recebe atencdo especial, sendo contemplados os
diferentes toques de cada um no estilo de cada nagdo. Em seus ensaios e oficinas, os
batuqueiros compartilham o conhecimento sobre as diferenciacdes de ritmo particulares de
cada comunidades recifenses. Nos treinos da nacdo Estrela Brilhante, enfatizam as
diferencas entre a alfaia mais grave, que toca uma célula basica, o Meido, alfaia média que
toca a base com algumas variacdes € o Repique, alfaia mais aguda que preenche o baque
com muitas variagdes. Da mesma maneira, sdo ensinados os toques especificos do gongué,
do agbé, bem como as chamadas e toques de caixa®'’.

J4 nos treinos da nacdo Porto Rico ganham atencdo especial as marcacoes de alfaia,

. 2 211
bianco, Iam e Martelo

. Finalmente, ao praticarem o repertdrio da Nacdo Ledo Coroado,
exploram a instrumentacdo que ao invés de agbés leva ganzds, bem como o interessante
contexto historico circundando essa substituicao, ou melhor, essa ndo substituicdo. Em suas
pesquisas, o grupo se deu conta de que a introducio do instrumento nas nagdes de Recife é
bastante recente, foi considerada até pouco tempo uma distorcdo e ainda € rechagada por

~ ~ 212
alguns, como no caso da nac¢do Ledo Coroado™ ~.

19 yer SANTOS, opus cit., (2005).

! Rever anexo XXIII.

*12 Para o misico e pesquisador André Salles Coelho, historicamente, o agbé nunca fez parte de um conjunto
de Maracatu, mas acabou sendo introduzido na cultura musical de Recife por influéncia dos afoxés da Bahia a
partir da década de 1980. Seu poderoso efeito sonoro somado a plasticidade de suas cores e a vivacidade de
sua performance teriam sido adotados nas disputas entre nagdes nas avenidas da capital pernambucana, na
tentativa de chamar a atenc@o dos jurados colocando elementos novos e inusitados em seus quadros. Ver:
http://www.Maracatuluanova.com.br/artigos/Abe.htm
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Os ensaios duram em média duas horas. Um atraso de cerca de meia hora ¢é
recorrente, mas de um modo geral os participantes procuram aproveitar bem seu tempo
juntos, evitando ou desestimulando momentos de dispersdao. Em geral comecam alongando-
se, especialmente bracos e punhos, membros que exercerdo maior atividade. Em seguida, o
ensaio se inicia efetivamente, podendo seguir revisando loas ji conhecidas ou primando
pelo aprendizado de novas. Em geral, isto € determinado por quem estd conduzindo o
ensaio, ou melhor, quem esté apitando.

O apito geralmente vai propondo as loas a serem tocadas, embora sugestdes sejam
normalmente bem-vindas. Como o grupo vem se popularizando cada vez mais no meio
universitario e também procura atender as demandas de apresentagdes junto a instancias
com as quais oS universitdrios se envolvem na prépria construcdo de suas carreiras
profissionais — acampamentos do Movimento Sem Terra, ocupagdes do Movimento Sem
Teto, instituicdes assistenciais como a Casa Guadalupana de Campinas, etc. —, esses ensaios
sdo quase sempre voltados para apresentacdes que constam em suas agendas. Uma vez
estabelecido coletivamente o repertdrio a ser tocado nas apresentagdes devires, a proposta
do que se vai ensaiar € tacitamente aceita, pois todos sabem da necessidade da revisdo
daquele repertorio.

As loas s3o cantadas inicialmente sem os instrumentos para que se aprendam ou
relembrem sua letra e melodia. Em seguida é preciso revisar a entrada da caixa e dos

. . 213 A A 214 A215
demais instrumentos, a saber alfaias™~, agbé€s (ou xequerés)” ~, gongué

216

e, dependendo
dos repertdrios de algumas nagdes, mineiros (ou ganzds) e ilds (ou timbas)”~ . Esta ordem,
alids, segue a férmula musical de todos os Maracatus de baque virado: o lider sempre inicia
cantando sozinho uma loa, que em seguida € respondida pelo canto dos demais, como
ocorre nos jogos de demanda e resposta de vdrias expressdoes musicais do universo afro-
brasileiro. Repetidas algumas vezes as alternincias entre lider e coro, entra inicialmente a
caixa, que deve encaixar-se a melodia e a qual irdo se ajustar os demais instrumentos.

Como floreios nas loas executadas pelas nacdes de recife, hd sempre pequenas variacdes

nas entradas do préximo instrumento, as sonoras e pesadas alfaias, seguidas no compasso

13 Ver fotografia 28
1% Ver fotografia 29.
1% Ver fotografia 30
216 yer fotografia 31.
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seguinte por agbés e gongué” .

Tanto em ensaios quanto em apresentagdes, 0 grupo procura estabelecer uma certa
propor¢do entre instrumentos, especialmente entre o nimero de alfaias e agbés, para que
ambos possam ser bem ouvidos. Considerando que h4 sempre um gongué e ndao mais do
que duas caixas, a distribuicdo de alfaias e agbés se faz de modo a manter a harmonia dessa
propor¢do, que basicamente requer o dobro de alfaias para o nimero de agbés. Outro fator
contribui para a distribuicdo desses ultimos instrumentos: se por um lado os agbés sdo
sempre tocados pelas mocas, pelo fato de sua performance envolver dancas com as quais os
rapazes nem sempre se sentem tdo confortdveis, por outro as alfaias sdo instrumentos
pesados e de grande porte, sendo sempre evitadas por aqueles que ndo se habituam com seu
peso. A necessidade de que os quatro instrumentos estejam presentes, estimula os
integrantes do grupo a obter e revisar um saber global dos instrumentos do Maracatu.

Esse procedimento é, grosso modo, comum tanto para a revisdo de loas ja conhecidas
como para o aprendizado de novas, sendo por vezes, neste dltimo caso, estimulado o treino
dos baques com palmas, ou batendo as baquetas no chdo antes de serem tocados os
instrumentos. A execucao idéntica as nacdes de Recife € levada a sério pelo Maracatuca,
demandando tempo e atencdo a cada loa, com seus floreios e particularidades. Nao apenas
tocam identicamente como também se preocupam com a assimilacdo da linguagem do
Maracatu do Recife, que foram aprendendo junto a materiais escritos, dudios, videos e
oficinas com os mestres do Recife. Desse modo, a medida que se vai frequentando os
ensaios do grupo, vao se assimilando termos como “biancé”, “parada de quatro”, “luanda”,
“a”, “martelo”, “chamada de caixa”, todos aplicados a variacbes de toques dos

. . AL e 0 218
instrumentos e importados da experiéncia do Recife

. Esse comportamento se justifica
pela postura do Maracatucd em relagdo ao seu repertério: ndo se compreendem como uma
“nacdo”, mas como um grupo de performance de Maracatus, que busca o conhecimento
profundo das especificidades das expressdes culturais do Recife, num compromisso
explicito de ndo confundir ou misturar elementos musicais cuja diferenciacdo € cara para as

nacOes recifenses. Assim, procuram construir uma relacdo respeitosa para com esse

repertorio.

7 Partitura indisponivel no momento, devendo ser apresentada na versio final desta tese.
218
Rever anexo XXIII.
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Embora a danga tenha grande peso nos Maracatus do Recife, apenas recentemente o
grupo comegou a investir tempo em sua pesquisa € ensaio. Mesmo que alguns integrantes
conhecessem alguns passos dessas dancas desde a formagdo inicial do grupo, tanto
apreendidos na experiéncia da Nacdo Nag0d, quanto em experiéncias particulares e pessoais,
raros eram os momentos em que elas eram ensinadas, ensaiadas ou até mesmo encorajadas,
ficando muitas vezes restritas aos minutos de aquecimento em ensaios e oficinas. De fato, a
danca vinha sendo usada como um artificio, especialmente nas oficinas, quando da falta de
instrumentos para todos os presentes. O aprendizado dos instrumentos sempre foi mais
valorizado, ainda que o grupo concentrasse alunas do curso de danca da Universidade
Estadual de Campinas.

A ideia de que a danga servia como um ‘“tapa-buracos” comeca a ser revertida dentro
do grupo com a entrada de Nilvanda Sena, também integrante do grupo Urucungos.
Convidada em 2008 pelo entdo apito Jodao Paulo Guedes especialmente para estimular a
danca no grupo, Nil passou a integri-lo transmitindo seu conhecimento, que contava com a
experiéncia adquirida nos grupos Savurd e Urucungos, e também na participagdo do Bloco
Nacdo Nagd, além de pesquisas pessoais. A partir de entdo, algumas integrantes
comecaram a efetivamente fazer parte do corpo de baile, embora bem poucas. Elas em geral
dividem-se nas funcdes de dangar e tocar o agbé, porém dancam desde que ndao haja
necessidade de tocd-los, como ocorre em certas loas, ou caso haja um nimero excessivo de
pessoas encarregadas de tocar esse instrumento, ameacando a ideia de proporcao explicada
anteriormente. Em apresentacdes, essas dancarinas, mesmo em ndmero reduzido,
estimulam a plateia a dangar, ensinando passos e sendo seguidas. Percebemos assim, que a
prioridade continua sendo instrumental, embora a danca, inserida agora em apresentacgoes,
estimule ainda mais a integrac@o dos publicos as performances.

A relacdo com o fazer musical dos participantes do Maracatucd o diferencia dos
demais grupos reunidos nesta etnografia. Enquanto nestes ultimos os conhecimentos sdo
passados gradualmente por meio da vivéncia e da experi€ncia, os integrantes do grupo
universitario estudam seu repertdrio, muitas vezes individualmente, seja para ensinar aos
demais, seja para ndo cometer erros no coletivo musical. Num grupo como o Urucungos,
por exemplo, ha uma atitude bem mais relaxada em relagdo a erros e acertos permeando

toda a revisdo de conhecimentos. Mas enquanto ali se tém a impressdo de que o repertdrio
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ja é tao bem conhecido por todos que pequenos erros ndo desarranjardo um todo coerente,
ainda que haja sempre novos participantes, no Maracatucd j4 houve momentos em que a
busca pela perfeicdo se demonstrou tdo obsessiva que chegou a causar conflitos internos
que rompiam necessariamente com a ideia de um fazer musical participativo. Resultante de
uma conturbada oficina com mestres recifenses em agosto de 2009, uma lista de discussodes

expressava essa postura, como nos comentarios abaixo:

Nao sei se ficou de fato claro como seriam as oficinas, alids, como
seriam ndo, acho que a estrutura foi 6tima, mas quem faria. Eu entendi
que a oficina era prioritariamente destinada aos integrantes do grupo e
aos oficineiros que estavam segurando bem o baque. O problema é que
me pareceu que a definicdo de quem era ou ndo do grupo ndo estava
muito clara. Duas pessoas me deixaram em divida. A primeira foi a
(...) no primeiro dia de oficina. Bem, j4 faz pelo menos um ano que ela
desapareceu do grupo, sendo que na época em que o fato ocorreu ela
ainda estava aprendendo o pouco que tinhamos a passar e quase nio
tocava agbé. Entdo eu pergunto, por que ela estava na oficina de agbé&?
... ficou comprovado que, de fato, ela ndo conseguiu segurar o agbg,
mas o problema disso tudo € que as outras meninas do grupo que
faziam esta oficina, conseguiam segurd-lo e, no entanto, a oficina ficou
amarrada pois o som safa super atravessado. No segundo dia...
conversei com a (...) e a (...) que ndo seria possivel a participacdo delas
nesta oficina porque era o ultimo dia e tinhamos que aproveitd-lo ao
maximo para poder depois passar para frente. O segundo dia foi
infinitamente mais proveitoso que o primeiro.

Quem tem de aprender o minimo com firmeza (o titiquiti do agbé,
tigan-tigan-can da alfaia, coisas assim) deve assistir as oficinas
ministradas pelo grupo, pois isso ele pode passar. Em alguns
momentos faltou um pouco de nocdo e autocritica de algumas pessoas
que tocaram instrumentos com os quais ndo tinham um isso de
intimidade e sequer se incomodaram de atrapalhar o andamento do
restante da equipe. Mas isso, a meu ver, € algo que ndo cabe ao grupo
apontar quem e quando, as pessoas devem ter a no¢do necessiria para
trampar em grupo.

E claro que esta postura nio foi defendida por todos. Houve respostas duras a esse
tipo de comentério, no sentido de esclarecer que aquelas pessoas “ndo tdo bem preparadas”
haviam sido convidadas pelo grupo a fazer parte da atividade. Entretanto, o fato desse
comentério ter surgido € indicador de uma orientacdo bem mais voltada para o alcance de

competéncias musicais do que propriamente para a convivéncia social entre os participes. A
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segunda parte da citagdo nos coloca mais uma questdo: a propria pertenga ao grupo é
vinculada a competéncia. Enquanto o “minimo com firmeza” ndo € alcangado, ainda se é
um aprendiz ou um oficineiro, que deve adquirir maior habilidade e seguranca para se
tornar um participante do grupo. Essa questdo fica ainda mais clara em outro momento da

mesma discussao:

A velha questdo: quem faz parte do grupo? Na minha opinido, sumiu
e ndo deu satisfacdo, alids, sumiu sem aprender a tocar direito, dando

7

ou ndo satisfacdo e voltou de repente, é oficineiro. Se um dia eu
voltar a Campinas sem saber ti-tiqui-ti do agbé, podem me puxar
pela orelha e me jogar no grupo dos oficineiros.

Também confirmando essa tendéncia, € recorrente reacdo de autorreprovacido apos
apresentacoes. Tanto recriminando seus proprios erros, quanto apontando os dos demais, 0s
integrantes do grupo muitas vezes se mostraram insatisfeitos com o resultado de suas
performances, ao contrario das reagdes dos membros dos Urucungos, na maioria das vezes
muito contentes ao final de cada apresentacdo e calorosos com seus publicos quando

elogiados por seu desempenho.

5.4.3 Performances

Deixando de lado a dramatizacdo dos Maracatus de Pernambuco, o Maracatucé
realiza apresentacdes de um bloco de instrumentos, por vezes fixas em um tnico local, por
vezes movel, na forma de cortejo e muitas vezes mesclando as duas formas, caminhando
com o cortejo por uma certa distancia até chegar ao local de apresentacdo.

A frente deste bloco, de costas para o publico, vem o apito. No caso do Maracatucé, o
apito € sempre quem também toca a caixa, sendo duplicado apenas em grandes cortejos.
Conduzindo a performance musical, o apito pode andar por entre o bloco para chamar a
atencdo dos participantes, € € quem emite todos os sinais sonoros relativos a dinamica da
musica.

Na linha de frente do bloco vém as bailarinas. Quando hd um cortejo, muitas vezes
elas abrem o caminho no meio da multiddao. Nessa posi¢do tém uma funcio parecida com a
Ala das Baianas, j4 mencionada na descricao das performances do Urucungos. Deste modo,
elas sdo o ponto de contato entre os corpos do Maracatucd e os corpos da assisténcia, se

responsabilizando por mostrar como dancar e como se integrar a performance. Geralmente
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ndo sdo seguidas logo de inicio. Com exce¢do de festas, nas quais a danga € algo esperado e
aceito entre presentes, no geral as plateias levam algum tempo para comecgar a se mexer.
Porém, mesmo em eventos mais sérios, essas bailarinas sempre acabam sendo seguidas, se
ndo com a intencao de imitar seus passos, a0 menos com respostas cinéticas dos corpos que
as assistem. H4 sempre uma lider entre as bailarinas, que conhece dezenas de passos de
Baianas. Posicionando-se de forma que as demais bailarinas possam vé-la, d4 sequéncia a
esses passos sendo seguida pelas outras garotas. A troca de um passo para outro € feito por
meio de um sinal: a lider levanta uma das mdos com o punho cerrado, indicando que
iniciard um novo passo.

Logo em seguida vém as tocadoras de agbés, tdo dgeis quanto as bailarinas, tendo
porém o movimento de seus bracos limitado pelo toque do agbé. Embora seus movimentos
de bracos se repitam do inicio ao fim da apresentacdo, todo o resto de seus corpos estd em
pleno movimento, dancando com o instrumento. Praticamente como se esse ndo fosse um
instrumento para se tocar, mas para se dancar, o agbé exige de suas performers uma
sincronia corpdrea coordenando os movimentos de bragos aos demais movimentos que
compdem os passos de danca do Maracatu. Enfileiradas, espalhando-se pelo bloco e por
vezes no meio da multiddo, agbé€s e bailarinas ndo precisam estar juntas o tempo todo.

Iniciando atrds dos agb€s, mas movendo-se por todo o bloco e muitas vezes
aproximando-se bastante da plateia vem o gongué. Seu som metalico € bastante volumoso,
sendo necessdrio apenas um gongué em todo o bloco. Como um instrumento Unico e
possuindo também frases melddicas bastante desencontradas com os outros instrumentos, o
gongué € geralmente atribuido a trés ou quatro tocadores de outros instrumentos, que se
revezam para tocd-lo. As razdes para esse revezamento podem ser diversas: a presenca do
mais experiente, o cuidado para ndo desfalcar outros naipes, o desconhecimento do toque
do gongué no estilo de determinada nacao, dentre outros.

A partir dai, o bloco € formado pelas alfaias, que geralmente concentram o maior
nimero de tocadores. Quando a caixa é duplicada ou triplicada, € junto com o bloco de
alfaias que os caixeiros permanecem. Esse bloco, sempre coeso, deve estar atento ao apito,
com quem se comunica diretamente. Para isso, precisam visualizd-lo entre os agbés e as
dancarinas. Embora haja momentos em que o apito emite comandos para todos os

instrumentos, na maior parte do tempo estd se comunicando diretamente com as alfaias, que
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de fato executam o maior nimero de variagdes ritmicas dentro do Maracatu. O ritmo tocado
pelas alfaias muitas vezes dita os movimentos da danca e do agbé. Uma viragdo por
exemplo, pede giros em torno proprio corpo, executados por todos os participantes
dancantes do bloco assim que se inicia. Por conseguinte, plateias dancantes também
reproduzem esse giro, propagando em seus corpos a viracdo das alfaias. Assim como a
viragdo, hd inimeros outros exemplos de didlogo entre as alfaias e os corpos da audiéncia.
Deste modo, e alfaias também realizam um contato cinético que envolve as plateias do
Maracatu, que é sempre orientado pelas bailarinas e demais instrumentistas dancantes,
dissolvendo as barreiras entre performers e assisténcia.

Durante apresentagdes, o Maracatucd ndo conversa muito com o publico. Em geral,
chega ao local de apresentacdo tocando e da segmento a sucessdo de loas escolhidas para
aquele evento. Por vezes dao alguma explicacdo sobre o Maracatu do Recife, indicando a
que nagdo pertence cada sequéncia de loas que executam. Normalmente, ao final de cada
apresentacdo, agradecem a presenca do publico, divulgam suas oficinas gratuitas e se
despedem com o proprio cortejo, deixando o local de apresentacdo com musica. A
performance constitui de fato sua forma mais efetiva de interacdo, resultando sempre em

muita receptividade e entusiasmo da parte de seus publicos.
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6. Ensaios de Valores: relacoes sécio-musicais entre grupos de cultura popular

Ao longo da vida em um conjunto musical, valores adquiridos nas praticas de
repertdrios transformam-se em valores sociais. Reflexivamente, a experiéncia social estd
presente nas relacdes musicais, determinando as posi¢des dos sujeitos, entremeando seus
interesses e organizando significados. Uma via de mdo dupla € estabelecida na construgdo
de experiéncias sociais e musicais, resultando em valores compartilhados entre os
participantes de cada grupo.

Assim como espetdculos, ensaios sio também momentos preciosos na experiéncia
coletiva de envolvimento numa pratica musical. Sdo bem mais do que um ponto de
encontro, mas se prestam como um férum da construcdo da sociabilidade através de
atividades conjuntas. Como nos ensina Suzel Reily (2010), o treino de grupos musicais € a
exigéncia de engajamento e continuidade de seus participantes engendraram o
envolvimento de individuos com diferentes trajetdrias e experi€ncias num trabalho conjunto
para que se chegue a um resultado final, perfazendo assim memordveis instancias de afeto e
entusiasmo. Explorando o conceito de “comunidades de pratica” (LAVE e WENGER,
1991), Reily nos mostra como o aprendizado vai além do repertdrio, estendendo-se para
negociacdes entre os participantes sobre como melhor executar as tarefas que os unem.
Neste sentido, € necessdrio muito mais do que competéncia técnica, fazendo-se preciso
também um saber integral, que relacione todos os aspectos associados a atividade,
incluindo o conhecimento de comportamentos apropriados e desapropriados, o
reconhecimento das hierarquias, a aceitacdo de responsabilidades, os momentos de tensdo e
humor. Investimentos de tempo, dinheiro, disposicdo e seus possiveis retornos sao
elementos que proporcionam prazer € certamente enfatizam o sentimento de pertenca a uma
comunidade de prética.

~ . 21
Levando em conta as reflexdes de Derrida®"”

sobre a hospitalidade, Lee Higgins
(2007) percebe o quanto o termo carrega paradoxos em si mesmo: “Etimologicamente, a
palavra hospitalidade deriva do latim hospes que vem de hostis, que quer dizer tanto

héspede quanto (paradoxalmente) ‘inimigo’ou ‘hostil’” (2007: 282)**°. Essa nogdo,

"% Derrida, Dufourmantelle (2000). Ver obra traduzida: Derrida, Dufourmantelle (2003).
2 Tradugdo minha.
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portanto, revela a natureza transgressiva do ato de cruzarem-se as portas de entrada de uma
comunidade, lembrando-nos que toda hospitalidade é condicional e portanto vem sempre
acompanhada de tracos de hostilidade.

Desta forma, o autor revisa as questdes bdsicas que temos de responder quando
comecamos a participar de um grupo musical: “Qual é seu nome?’, “Que instrumento
toca?”’, “J4 fez isso antes?”, “Quais sdo as suas expectativas?’, “Voceé pode vir ao ensaio
todas as semanas?”’. O leitor deve se lembrar de meu primeiro dia de ensaio no Urucungos,
ou talvez das préprias experiéncias em grupos musicais. Essa visdo desconstruida da
hospitalidade permite um acesso alternativo as operacOes socializadoras dessas
comunidades, uma vez reconhecido que para ter acesso aos seus beneficios, € preciso
mostrar comprometimento. Parte do sucesso dessa experi€ncia estd em sua capacidade em
gerir um paradoxo: o comprometimento desfere um golpe na liberdade dos sujeitos
individualizados, mas a ferida provocada € constantemente embalsamada pelo acolhimento.
O autor sugere que a entrada em uma comunidade seja na verdade um estidgio em que
condicdes sdo colocadas, para que posteriormente sejam permitidos os acessos as redes
sociais, amizades e associagdes.

Além disso, a experiéncia comunitdria que cria a possibilidade de transformacgdes
pessoais de cada participante, resultando muitas vezes em novas formas de identificacio e
empoderamento embasadas diretamente no senso de pertenca ao grupo. (Higgins 2007:
289). Reflexiavamente, sdo exatamente o senso de comunidade e as relacdes de
reciprocidade ali estabelecidas que permeiam e nutrem a identidade social do grupo.

Finalmente, o fazer musical em comunidade leva em conta o prazer como aspecto
crucial do envolvimento coletivo. Quando Kimberly da Costa Holton (2001) perguntava
aos participantes do Rancho Folclérico do Alenquer “por que vocés fazem folclore?” nunca
recebia de volta algo que pudesse considerar uma resposta. Essa pergunta embutia outras
questdes como “‘para que tanto empenho?”, ou “por que se dedicar tanto numa atividade
que nem mesmo € lucrativa?’A indagacdo por vezes gerava uma expressao de indignagdo
dos interlocutores quando a julgavam demasiadamente Gbvia para ser respondida.

Inesperadamente, numa ocasido em que se juntava a esse grupo na limpeza que
faziam na sede do rancho, em preparacdo para uma festividade em que receberiam outros

ranchos convidados, Holton ouviu sua resposta. Entre esfregdes, vassouras e produtos de
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limpeza sendo usados por maos laboriosas, um dos membros do grupo lhe perguntou
ironicamente ‘““voc€ quer saber por que fazemos folclore?, € por isso!”. A resposta causou
gargalhadas, que logo se dissolveram na cantoria de um, que em pouco tempo se tornou a
de dois, trés, dez, até que envolveu a todos. Nao era por dinheiro, fama, ou qualquer outra
motivagdo além do fazer musical coletivo. Essa era sem duvida uma fonte de prazer,
diretamente relacionada a no¢do de comunidades de prética em associa¢des voluntdrias.

Valendo-nos de todos esses elementos, podemos pensar no processo participativo da
musica, tanto nos momentos de espetdculo quando nos de ensaio, em consonancia com o
conceito de participacdo de Levy-Bruhl (1985 [1910]: 62), que se refere a um estado mental
coletivo de extrema intensidade emocional, em que a representacdo ndo se diferencia das
acoes; tal € a eficicia da experiéncia que nao pode ser devidamente imaginada sem antes
passar pela mediagdo da propria experiéncia. Promovendo a inclusdo dos expectadores ou
integrando comunidades de ensaio, a performance musical se estabelece como metonimia e
ndo metéfora iconografica da vida social.

Neste capitulo valores estéticos, culturais, politicos e ideoldgicos apresentam-se de
forma comparativa, procurando assim evidenciar aspectos comuns € contrastante entre os

grupos de cultura afro-brasileira de Campinas.

6.1.Valores Estéticos

Enquanto mobilizacao sensivel dos seres humanos diante de objetos de contemplagdo,
performances ou mesmo objetos utilitarios, valores estéticos sdo principios comuns a todos
os agrupamentos humanos, embora particularizados pela experiéncia coletiva de cada um
desses grupos (CAMPBELL, 2010). A questdo filos6fica®' que relaciona ética e estética
foi assimilada pela antropologia®*, e notamos que avaliacdes como belo e feio, reproduzem
nog¢des incorporadas de certo e errado, proprio e impréprio, bom e mau. Deste modo, a
estética como juizo apreciativo e moral também pode ser observada na experiéncia dos
grupos de cultura que compdem esta etnografia. Cada um com suas particularidades, ao
buscar seus proprios ideais estéticos acabam por nos revelar valores socializados em suas

vivéncias particulares, cuja incorporacdo se faz a cada ensaio, encontro ou apresentagao.

2! Ver: Kant, [1964] 1993.
2 Ver: Overing, 1981.
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Muitas vezes, esses valores intercambiam logicas de fazer musical presenciais e
participativas. Vejamos como isto ocorre primeiramente no Maracatuca.

Lidando com os ritmos desencontrados de cada instrumento € com o malabarismo
para se executar multiplas tarefas simultaneamente (cantar, tocar, dancar e, em momentos
de cortejo, fazer tudo isto andando), os integrantes do Maracatucd se empenham
sistematicamente na busca da melhor execugdo, isto é, performances idénticas as das
nacdes do Recife. Ainda que cada um dos instrumentos possua pouca ou nenhuma variagdo
ritmica, é necessdrio que seus padrdes sejam corporificados para que ndo se perca o
andamento e a frase ritmica de cada um.

Por esta razdo o treino pessoal, para além do espaco dos ensaios, € encorajado. A
progressiva competéncia que se vai adquirindo com o tempo de treino é sempre elogiada e
estimulada. Por outro lado, uma eventual falta de habilidade causa em seus membros um
tipo de frustracdo que ndo observamos na experiéncia de outros grupos de cultura popular:
um erro cometido € geralmente seguido de ostensivos pedidos de desculpa em publico,
ainda que pequeno ou imperceptivel. Mesmo a ausé€ncia em alguns ensaios, anterior a uma
apresentacdo, ja levou muitos a abrirem mao de eventos, como se tivessem esquecido suas
habilidades ou como se pudessem atrapalhar a execucao do grupo. J4 a auséncia prolongada
implica em voltar a frequentar as oficinas para reaprender o contetido esquecido, como
vimos no capitulo anterior.

Se, por um lado, a prética pertinaz de todas as tarefas previstas no repertério €
compreendida como unico modo de educar seus corpos, por outro, por mais que seus
corpos ja se mostrem habilitados, ndo se acredita que eles sejam de fato recepticulos
suficientes de todo esse conhecimento, sendo sempre necessdrio revisar, racionalizar,
concentrar-se. O comentdrio descrito no capitulo anterior reflete uma das fases mais rigidas
do grupo entre os anos de 2008 e 2009. Atualmente, mesmo procurando suavizar essa
orientacdo obstinada, sobram resquicios de tempos passados, gerando sentimentos de culpa
espontaneos nos participantes.

Todas essas questdes se intensificam consideravelmente com a proximidade das
apresentacoes, especialmente as que consideram mais importantes, como grandes eventos
na cidade ou na universidade. As tensdes e os conflitos em torno da execucdo acurada

levam muitas vezes a desentendimentos pessoais, chegando mesmo a resultar na saida
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tempordria ou definitiva de alguns membros. A responsabilidade por uma boa apresentagcdo
leva alguns a estados de tensdo emocional explicitos momentos antes do inicio, o que
muitas vezes transparece em suas performances. Além disso, os ensaios gerais anteriores a
apresentacdes sa0 normalmente mais tensos.

A estética valorizada pelo Maracatucd, portanto, revela 16gicas de apropriagdo de
repertorio muito mais proximas da musica apresentacional embora execute um repertorio a
priori participativo, constituindo um daqueles momentos de intercessdo entre modelos de
fazer musical identificados por Thomas Turino (2008). Ainda que o maracatu reuna
caracteristicas como a necessidade de um grande nimero de participantes, a aproximagao
entre performers e assisténcia, a possibilidade de reunido de diversos niveis de
competéncia, a presenca de elementos musicais repetitivos, a sonoridade envolvente, dentre
outros, na experiéncia do Maracatucd esses padroes se invertem: ao invés de dividirem as
tarefas de dancar, cantar e tocar, permitindo a participacio de pessoas com niveis
diferenciados de competéncia, o grupo insiste no virtuosismo de fazer as trés coisas ao
mesmo tempo; a danga, geralmente uma das formas mais acolhedoras de publicos e de
novos participantes, foi por muito tempo colocada em segundo plano; a tensdo demonstrada
nas apresentacoes constrdi uma barreira diante do publico; a falta de habilidade reconhecida
replica na exclusdo de pessoas em apresentacdes, oficinas com mestres e até mesmo do
proprio grupo e, finalmente, o prazer € por vezes renunciado em funcio da disciplina nos
momentos de preparagdo intensiva.

J4 no Urucungos, a relacdo entre musica apresentacional e musica participativa se
inverte: uma proposta clara de performance espetacularizada acaba cumprindo
gradualmente os quesitos da musica participativa.

Lembrando-me de minhas primeiras apresentacdes com o Urucungos, vém a mente
ndo apenas o nervosismo tipico de qualquer estreante, mas principalmente as respostas as
minhas perguntas. Tendo assimilado algumas dangas melhor do que outras, ao saber das
possiveis apresentacdes, procurava me interar sobre que nimeros seriam apresentados, para
entdo sentir se estava preparada ou ndo. Muitas vezes as respostas vinham vagas, “acho que
as Cirandas...” — o espetdculo Cirandas da minha Terra composto de sete dangas sobre o
qual falei anteriormente . “Mas vamos dancgar todas?” — perguntava eu, na esperanca de que

apenas fossemos apresentar as dancas que ji sabia - “acho que sim... ndo sei. Pergunta pro
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Alceu”. Aos poucos fui percebendo o quanto minha pergunta era descabida: se ndo fosse
época de apresentacdo do Maracatu ou do Bumba meu Boi, o que se vai apresentar ¢
sempre o espetdculo Cirandas da Minha Terra, ou apenas o Samba de Bumbo, a
performance mais requisitada ao grupo. Quando se diz “vamos apresentar as Cirandas”, se
diz que podemos apresentar qualquer uma dessas dancas, dependendo do tempo e do
espaco com o qual contaremos.

Aos poucos fui percebendo que a seguranca com que essas respostas eram dadas
vinha dos anos e anos de prética dos repertorios. Pensando na composi¢ao desse grupo, no
qual fundadores e membros mais velhos estdo sempre presentes € membros mais novos sao
rotativos e de nimero varidvel, volto imediatamente aquelas caracteristicas apontadas por
Turino (2008), como a confianca nas habilidades individuais de cada performer, tornando
desnecessdria a mobilizacio em torno de ensaios extraordindrios®™; a admissdo de
diferentes habilidades e em diferentes niveis e o papel dos especialistas propiciam o
ambiente seguro para que os novatos nao se atrapalhem quando executam suas agdes. Saber
que os membros mais experientes tocarao os instrumentos, proclamardo os versos do jongo
mineiro, puxardo os pontos do samba de bumbo, da imenso alivio a quem estd comecando,
pois se sabe que pessoas muito experientes estdo encarregadas das tarefas mais dificeis.

A participacdo impera como valor estético num espetdculo que equilibra a
demonstracdo de talentos individuais e o envolvimento do publico. Momentos de brilho
individual acontecem quando as mulheres dangam sozinhas ao centro do Samba de Roda,
quando cada dangador canta sozinho pontos de Jongo ou Samba de Bumbo, quando o
bumbeiro entra em cena, quando os cantadores se dirigem diretamente ao publico, em cada
personagem do Maracatu ou do Bumba meu Boi. H4 tanto espaco para a visibilidade
individual quanto para ndo se aparecer diretamente em caso de inexperiéncia. E ha
momentos de interacdo explicita dos publicos, como as cirandas e o convite feito através de
um ponto para que entrem no bolo humano do samba de bumbo.

As diferencas entre as orientacdes do Urucungos e do Maracatucd podem também

estar relacionadas a sua composi¢do humana. Na historia da formacdo do Urucungos, na

3 E claro que o Urucungos também ensaia intensivamente para apresentacdes importantes, como as de
Maracatu e Bumba meu Boi, como descrevi anteriormente. No entanto, mesmo nesses ensaios, a maior
preocupacgdo é a lembranca do que ji se sabe e o ensino aos possiveis novatos. Nao € a toa que os papéis
nessas duas apresentacdes possuam “donos”. Isto s6 vem a reforcar a confiancga na performance individual de
cada participante, pois sabemos que o “dono” do papel o executa com perfeico.
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composicdo de seus membros, nas suas formas de ensaio, transmissdao de conhecimentos e
também nas suas apresentacOes estd presente a contundente defesa da inclusdao dos
socialmente excluidos: fazer parte do grupo significa integrar um espaco no qual o modelo
de opressdo e rechago social impetrado por uma légica dominante carregada de
preconceitos niao deve ser reproduzida, sendo na verdade condenada. Embora o eixo dessa
orientacdo seja a questdo racial, outras formas de exclusdo ganham a possibilidade de
reversio dentro do grupo, como idade, homossexualismo, deficiéncias mentais,
dependéncias quimicas, etc. Isto ndo significa dizer que o grupo seja sempre receptivo a
todos que ali chegam, na prética, podem de fato haver receios, como ocorre em todo grupo
social. Entretanto, enquanto férum de reflexdes coletivas, esse segue sendo o ideal, e
também um dos propodsitos da existéncia em grupo. Assim como no Urucungos, essas
caracteristicas podem ser observadas no Jongo Dito Ribeiro, na Casa de Cultura Taina*** e
em outros tantos grupos culturais existentes na cidade de Campinas.

Essa orientacdo, entretanto, parece ndao fazer parte do espectro ideoldgico do
Maracatuca. O grupo concentra a infima parcela da populacdo brasileira inserida numa das
instituicdes publicas mais conceituadas do paifs. Isto ndo significa dizer que sejam
preconceituosos ou favordveis a segregacao social, mas compreender que o que os move: o
apreco pelo estilo musical, o prazer do fazer musical coletivo, o conhecimento sobre uma
manifestacdo popular brasileira, a impressdao causada nas audi€ncias, dentre outros motivos.
Certamente, como demonstraram os comentdarios de varios membros do grupo, o combate a
exclusdo social ndo foi um fator decisivo para sua formacdo. Ao invés disso, um tipo de
exclusdao € praticado pelo grupo — a exclusdo pela falta de habilidades — sem maiores
questionamentos, fazendo até mesmo de uma manifestacdo que preencheria todos os

quesitos da musica participativa sugeridos por Turino (2008), como o Maracatu, um

*** Como antecipado na introdugio deste capitulo, nio disponho de informaces mais precisas sobre ensaios
na casa de cultura Taind, justamente pelo fato de seus treinos coletivos e abertos a participacdo mais ampla
terem sido mais especificamente direcionados a formagdo do bloco Nacdo Nagd, encerrado em 2005. Durante
o tempo de realizacgdo desta etnografia, pude participar apenas de algumas oficinas ministradas regularmente,
como as de percussdo e construcdo de instrumentos oferecidas pela Tain, e oficinas eventuais ministradas
por grupos ou mestres convidados pela casa, a exemplo de oficinas de coco com o grupo Bogar — dedicado a
divulgagdo da cultura Xamba e da batida peculiar do Coco da Xambd — ou por Beth de Oxum -
percussionista, fundadora dos primeiros afoxés de Pernambuco e gestora do ponto de cultura Centro Cultural
Coco da Umbigada, ambos da cidade de Olinda. Essas experiéncias foram curtas em relacdo aos anos
passados junto aos demais grupos, e além disso ndo foram exatamente experiéncias de treino musical coletivo,
configurando-se mais notoriamente a relagdo entre professor e aluno. Ainda assim foi possivel observar o
carater inclusivo da criagdo desse cursos e o ideal de longo alcance almejado por sua equipe de trabalho.
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processo musical segregante.

No Urucungos, a valorizagdo dos aspectos participativos evidencia-se também no
constante didlogo com suas audi€ncias, na orientacdo dos dancarinos que olham, interagem
e brincam com que estd assistindo. Nos momentos iniciais do espetdculo do Urucungos ha
sempre uma breve conversa, uma piada ou uma mensagem proferida entre um nimero e
outro. Se as dancas inicialmente apresentadas limitam-se a esse tipo de interagdo, sdo
deixadas por udltimo as dangas que explicitamente requerem a participacdo do publico, que
nunca nega o convite.

Outro valor estético importante para o Urucungos incide na postura do corpo, que em
ultima instincia deve convencer a plateia da especificidade “afro” daquelas performances.
Além das préprias habilidades de seus corpos, hd também os figurinos que os adornam,
valorizados nio apenas por sua beleza pldstica, mas também pelos corpos dancgantes que
sdo capazes de produzir: ancas largas e cinturas finas destacando o rebolado, pés descalgos
e 4geis, saias que giram, enfatizando rodopios. A impressionante visibilidade que
conseguem com seus figurinos somada a seguranga com que dangam e a beleza do batuque
parece extrapolar os limites do espetaculo presencial, convidando o publico a olhar, dangar,
bater palmas, rir.

Relagdes entre musica apresentacional e musica participativa podem ser estabelecidas
ainda de outra maneira nas apresentacdes do Jongo Dito Ribeiro, que, apesar de seus
publicos e dos aniincios de “apresentacdoes” em vdarios eventos, ndo consideram sua
performance exatamente como um show. Seus valores, portanto, ndo estdo ligados a
estética do espetdculo, mas a prética do Jongo, a sua dimensao espiritual e ritualistica e ao
codigo de comportamentos esperado no seio de sua comunidade de prética.

A ideia de que estavam lidando com formas desconhecidas de espiritualidade nos
momentos iniciais de formacdo do grupo era compartilhada e levava a formas bastante
rigidas de comportamento coletivo e de tratamento da performance. Esse foi o momento,
segundo me contaram alguns participantes, em que tudo parecia misterioso e sagrado,
tambores, pontos, assuntos. Com o passar dos anos, a seriedade deu lugar a um sentimento
de seguranca em relacdo ao que entendiam como forcas da ordem do ancestral e do
sagrado. A formalidade com que tratavam suas reunides, praticamente como se estivessem

em um terreiro de Umbanda, deu lugar a reunides mais relaxadas, onde improvisos e
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brincadeiras entre os participantes voltaram a ser permitidos.

Entretanto, os valores aprendidos na experiéncia anterior continuaram arraigados e
sdo sempre retransmitidos, especialmente quando da chegada de novos membros ao grupo.
H4 uma explicita preocupacdo em esclarecer que a experiéncia do jongo nio se resume
aquela festividade com que se deparam os novatos ao chegarem numa roda. Lembro-me de
minha prépria experiéncia e das diversas orientacdes que recebia em relagdo ao que era e ao
que ndo era permitido, muitas vezes em tom repreensivo. Eu precisava aprender que ndo
poderia estar vestindo pecas de roupas pretas para entrar numa roda de jongo, € o meio
utilizado para isto foi assustador: “Vocé€ ndo pode entrar na roda, estd de preto”, alguém me
disse certa vez, e ao perceber meu espanto, sorriu € me disse que estava brincando, mas que
ndo vestisse mais preto. No encontro seguinte 14 estava eu, orgulhosa de minhas roupas
brancas e procurando mostrar a meus colegas que havia aprendido a licdo, “¢, mas agora
voce estd usando calcas; mulheres usam saias”, e assim por diante.

Preceitos como ndo usar cores pretas, vestir calcas para os homens e saias para as
mulheres, intercalarem-se homens e mulheres na roda, nunca interromper um ponto, ndo
passar por cima dos tambores, ndo tocar nos tambores fora do contexto da roda, dentre
tantos outros, compdem um compéndio valorativo estético/moral diretamente acionado pela
compreensdo da dimensdo espiritual intrinseca a manifestacdo do jongo. Como extensdo
desse pensamento, acredita-se que a nido observancia dessas questdes pode implicar em
desarranjos na roda e na vida de seus participantes, justamente porque pode reverter,
impedir ou macular fluxos de energia cosmica que acreditam estar presentes quando uma
roda € aberta.

Em relacdo as habilidades de cantar, dangar ou tocar, consideram-nas dons inatos que
sdo descobertos e desenvolvidos exclusivamente através da participa¢do nas rodas; o jongo
¢ sempre uma experiéncia coletiva. Descobrir e desenvolver a propria fungdo faz parte das
premissas para a continuidade das atividades da comunidade. A propria ideia de que sdo
uma comunidade, e ndo simplesmente um grupo performético de uma manifestaciao cultural
afro-brasileira, pode ser compreendida como um valor estético e ético, j4 que para ser
considerado um jongueiro, um novato deve se empenhar ndo apenas nos encontros em que
a roda € aberta, mas engajar-se em todas as suas atividades: a trabalhosa preparacdo de suas

festas, a presenca em momentos de representacdo politica, a colaboragdo em geral com
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todas as necessidades do grupo e de seus participantes. Em outras palavras, ser comunidade
significa ser efetivamente jongueiro, parte de um coletivo que se mobiliza para além do
momento performatico.

Permeadas por particularidades, as constelagdes de valores estéticos de cada um dos
grupos sdo dadas a conhecer via performance: € nos ensaios, encontros e apresentagdes que
se aprende a importancia de uma andgua bem engomada, do uso do par de baquetas certas
ou da observancia das cores da roupa. Mais do que isto, performances coletivizam,
relembram, inscrevem esses valores nos corpos € mentes de seus participantes, numa
palestra de sons, cores € movimentos que ensina simultaneamente aos cinco sentidos de

cada um de seus participantes.

6.2 Valores culturais: “qualidade de vida” e ‘“‘refinamento cultural”

Em setembro de 2009, uma festa de aniversario reuniu, dentre outros convidados,
participantes de todos os grupos culturais investigados por esta tese, na Associacdo dos
Moradores do Jardim América, onde entdo o Maracatuca ensaiava. Em mais uma
demonstracdo do fluxo nesse ambito, os aniversariantes participavam ou tinham amigos em
todos eles, agregando desconhecidos e conhecidos. Como ja expliquei anteriormente, a sede
era zelada e também habitada por seu Oswaldo, que ali também mantinha um botequim.
Desavisado sobre o gosto musical daquelas pessoas, seu Oswaldo se oferecia para animar a
festa com musica, colocando assim CDs de forré eletronico da banda Calcinha Preta,
pagodes e sertanejos, que causavam um certo espanto nos demais convidados, levando
sempre alguém a correr ao aparelho de CD e trocar a musica, por algum CD do Lenine, do
Gilberto Gil, ou do Comadre Fulozinha, até onde me lembro. Note-se que ali estavam
membros do Urucungos, do Jongo e da Casa de Cultura Taind, além dos integrantes do
Maracatuca e o descontentamento com a trilha sonora de “ma qualidade” era generalizado.
Como a disputa pelo tocador de CD ocorreu repetidas vezes, alguns dos aniversariantes
comecgaram a se irritar, chegando mesmo a ser rudes com seu Oswaldo, que finalmente
parou de colocar seus CDs. Este foi um dos inimeros episédios em que percebi desejos

socializados de apropriagdo do que Bourdieu (1979) chamou de “capital cultural”,
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instrumentalizada pelo convivio em grupos culturais™.

Repensando sobre o que vestir, comer, ouvir, ler, opcdes de lazer, dentre outras
escolhas culturais, participantes desses grupos de cultura popular prezam por um ideal de
59226

“qualidade de vida
Padilha teria chamado de “recuperacdo da humanidade” (PADILHA, 2005: 167).

, porém orientando-se por um aspecto que o professor Paulo Roberto

Especialmente em se tratando dos grupos majoritariamente formados por negros, dignidade,
recuperacdao da humanidade ou qualidade de vida sdo alcangados por meio da experiéncia
coletiva na qual as pessoas sdao educadas sobre os legados culturais, historia e saberes
tradicionais acumulados na experiéncia afrodescendente no Brasil. Esse caminho € trilhado
com vistas a inversdo do rechaco social inerente a essa experiéncia histdrica; a recriacdo da
vida em comunidade e a apropriacdo de uma ‘“consciéncia sobre si mesmo” enquanto negro,
muito préximo a ideia de ser(estar)-no-mundo usada por Merleau-Ponty para tratar do
COrpo como terreno na experiéncia.

Desta maneira, esses grupos promovem profundas discussdes sobre a chamada
industria cultural, usando literalmente tal termo, ainda que a maioria das vozes nesse forum
ndo tenha tomado contato com Adorno. Preocupam-se, por exemplo, com o destino de
legados tradicionais, mobilizando-se contra a banalizacdo impetrada pela industria, citando
0 pagode, o axé e a capoeira como casos nos quais houve interferéncia mercadolégica. No

fazer musical de todos esses grupos, estd embutida uma concepcao de arte que se aproxima

25 A partir da obra de Kant (1977) sobre o julgamento estético do belo e do sublime, Bourdieu (1979)
desenvolve a ideia de que as maneiras de se consumir produtos culturais e o tipo de objeto consumido estdo
relacionados as disposi¢des culturais dos individuos. O pensamento de Bourdieu relaciona disposicdes
corpdreas, gostos, acessos e hdbitos a grupos sociais especificos, sendo restritivamente adquiridos na
convivéncia social, como uma segunda pele sobre os corpos. Sendo assim, refinamentos culturais,
compartilhados em grupos material e simbolicamente mais abastados da sociedade, dificilmente seriam
assimilados pelos que néo se incluem nessa experiéncia, tornando qualquer tentativa de adogio desses hébitos
artificial e forcada. A perspectiva de Bourdieu ndo se alinha diretamente com esta tese por ndo considerar
expressivamente a agéncia do corpo, nao apenas sendo construido mas também construindo a cultura. A ideia
de bens simbdlicos contudo € cara neste embasamento tedrico, especialmente num campo em que se discute a
apropriacdo de uma cultura.

2% O termo “qualidade de vida” tem sido empregado em discussdes que levam em conta tanto aspectos
materiais quanto imateriais da vida humana. Criado pela Organizagdo Mundial de Satde em 1994, define
parametros que levam em conta tanto percepgdes subjetivas quanto generalizadas, resumindo-se na
“percepc¢do do individuo de sua posi¢do na vida no contexto da cultura e sistema de valores nos quais ele vive
e em relagdo aos seus objetivos, expectativas, padrdes e preocupacdes” (WHOQOL GROUP, 1994). De
acordo com tal légica, seguem-se debates sobre aspectos imateriais focando condi¢des emocionais, sociais,

com vistas a criacdo do sentimento de satisfacdo, desdobrando-se muitas vezes na recente demanda por
melhoramentos em ambientes de trabalho.
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das ideias de Nestor Garcia Canclini sobre a produc¢do artistica na contemporaneidade: a
substituicdo do individualismo pela criacdo coletiva e pelo deslocamento da visdo da obra
artistica do génio individual para o contexto cultural e material em que esta uma é
produzida (1982).

Na mesma dire¢cdo seguem as criticas ao estilo de vida moderno, no qual os seres
humanos sio cada vez mais individualizados, sentados em frente as suas TVs, blindando-se
em seus carros € condominios fechados. O mito da felicidade moderna expressa pelos bens
materiais e pelo conforto € invertido numa equag@o na qual tais aquisi¢des € que levam ao

isolamento, produzindo assim uma vida infeliz, como nos mostra a fala de Sinha:

Erica — A senhora acha que mudou a sua vida depois que a senhora entrou no
Urucungos?

Sinh4a — Ah mudou.

Erica — No que é que mudou?

Sinh4d — Ah, mudou bastante menina. Vou falar pra vocé. Que eu sou uma pessoa
assim, que eu falo: “Eu ndo tenho nada.” Nao tenho dinheiro, ndo tenho casa
prépria, mas tenho tudo. Porque sou uma pessoa muito feliz, feliz, feliz, feliz!
Tenho amigos, amigos, amigos, amigos, amigos, amigos. Entdo isso pra mim &
tudo. As vezes eu vejo assim... até outro dia na televisio falou: “O que é que
falta pra voceé?” Tava falando 14 na televisdo. Eu falei comigo mesmo, falei: “Pra
mim ndo falta nada. Eu tenho tudo”

Erica — A senhora t4 contente com tudo o que tem?

Sinhd — E. Com tudo o que eu tenho. Entdo, mudou porque eu aprendi que nio é
ter dinheiro ndo, sabe? Sei 14, ter coisas valiosas pra gente ser feliz.

Isso ndo quer dizer que as pessoas nesses grupos nio comprem carros, nao invistam
em moradias proprias, ou ndo assistam TV; a propria fala de Sinhd faz referéncia a um
programa televisivo. Entretanto, hd mudanca na maneira como essas mensagens Serao
recebidas, em diferentes niveis € claro, mas sob a exposi¢cdo continua a um férum de
debates acerca da vida moderna, no qual valores sdo constantemente questionados. A ldgica
consumista dos tempos modernos € especialmente colocada em cheque.

Como notou Lee Higgins (2007), a experiéncia comunitdria é a base sobre a qual se
constroem foruns da vida social. A chamada comunidade musical constitui para o autor
uma forma democritica de hospitalidade, promovendo igualdade e acessos multiplos, bem
como aberturas, diversidades, liberdade e tolerdncia. Seu trabalho nos mostra como a

pratica musical em comunidade € capaz de engendrar novas perspectivas de vida.

Os exemplos campineiros sd@o inimeros € nos mostram, para além das possibilidades
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criadas pela performance em si, investimentos de tempo, planejamento e dinheiro na
criagdo de comunidades que compartilhem também de bens materiais. Veja-se por exemplo
a experiéncia da ocupacdo do casardo da Fazenda Roseira encabecada pelo Jongo Dito
Ribeiro e apoiada por dezenas de outros grupos, descrita anteriormente nesta tese; ou como
0o Urucungos ou a casa Taind promovem seus eventos culturais. Quando me falava da
iniciativa do bloco de Afoxé, na década de 1980, o mestre de capoeira Marcos Simplicio

contava:

E quando a gente conversou e montou o Afoxé, a gente pensou da seguinte
maneira: ndo ser apenas um Bloco que ia sair desfilando... O objetivo sempre foi
da gente montar uma cooperativa... aonde todos, a familia de todos que vinham
fazer parte do Afoxé, pudessem fazer da seguinte maneira: “Vamos comprar
arroz.” Entdo invés de ir naquele supermercado 14, entdo vocé vai direto...compra
vérios sacos de arroz e ai... € dividido... Voc€ paga mais em conta. Em vez de por
exemplo ir na quitanda, comprar verdura entdo vocé vai em determinada chicara,
fazenda... ou coisa assim... que nem aqui nds temos o CEASA. Vai direto no
CEASA, e compra direto ou seja compra os engradados todos e ai distribui.
Entdo o objetivo da gente era esse. Da gente ter o bloco e ter essa coletividade.

Mas para além da recriagdo do senso comunitdrio, outro ponto ressaltado por Higgins
se relaciona a autoidentidade, tocando diretamente na produ¢do de um novo ‘“‘conhecimento
sobre si mesmo”. A autoimagem, ou a transformacdo desta, ganha nuances muito préprias
nos grupos em questdo. A partir da experi€ncia musical comunitéria, o corpo € inscrito por
novas “consciéncias”, evidenciando em suas mutacoes valores e preceitos compartilhados e
praticados®’. A ideia defendida aqui é a de que esta consciéncia é incorporada, retomando
a nocdo de Csordas (1990), mediante o processo participativo numa comunidade
performatica. Essa experiéncia redefine o ser(estar)-no-mundo, criando assim um lugar a
partir de onde se passa a agir.

Nilvanda Sena Rodrigues, integrante do grupo Urucungos, nos conta que se criou no
Maranhdo e reside em Campinas desde 1988, quando veio morar com seu irmdao mais

velho, ja entdo estabelecido na cidade. Contando sobre seus primeiros anos aqui, lembra-se

>’ H4 uma razdo para o uso das aspas quando falo em consciéncia ou conhecimento sobre si mesmo que
extrapola o fato desses termos serem €micos. Na antropologia cognitiva proposta por Christine Toren (1993),
processos cognitivos implicam a localiza¢do da pessoa no mundo, o ser(estar)-no-mundo, cujo sentido é
mediado pelo seu envolvimento nas relagdes sociais, podendo assim a cognicdo ser entendida como um
processo. Faco uma ressalva, entretanto para o fato de que, no caso dos participantes de grupos culturais
campineiros, esta ndo ser uma consciéncia primeva, como no caso das criancas de Fiji, estudadas pela
antropdloga
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de que comecou a alisar os cabelos, vestir-se com roupas de ‘“patricinhas”, buscando
ajustar-se aos padrdes nova cidade. Em pouco tempo porém tomou contato com o grupo de
dancas Savurd e com a Companhia Teatral Cenarte, que lhe fizeram rever seus conceitos a
respeito da aparéncia. Um pouco mais tarde, Nil conheceu o Urucungos, onde se
desenvolveu como dancarina, chegando a se responsabilizar pelo ensaio das coreografias do
grupo, e assumindo papéis importantes, como o capitdo do Bumba meu Boi, liderando a ala
das baianas do Maracatu, declamando seus préprios pontos no Samba de Bumbo, etc.
Portanto, durante anos Nil teve contato com todas as dindmicas desse universo descritas
anteriormente, assimilando-as a ponto de se tornar ela mesma uma expressiva agente desse
processo de incorporagdo e transmissdo de legados afro-brasileiros através da performance.
Quando a conheci, ja deixava a longa cabeleira pixaim a mostra, usava vestidos, pulseiras,
brincos e anéis coloridos, dangava com vigor enquanto cuidava dos filhos pequenos, por
vezes carregando o mais novo nos bragos durante ensaios ou cortejos.

Certa vez, Nil me contava sobre um dia de trabalho na Fundagcdo Pr6-Menor, a
mesma instituicdo onde o Maracatuca ofereceu oficinas, na qual foi educadora por algum
tempo. Sendo as criangas e adolescentes atendidos pela fundacdo majoritariamente
afrodescendentes, tendiam, segundo ela, a recorrer aos vdrios procedimentos existentes no
mercado de cosméticos para alisar os cabelos. Descrito por Kobena Mercer como objeto
por meio do qual a filiagdo étnica pode ser mostrada ou negada (1994), o cabelo € de fato
uma caracteristica corpdrea passivel de rdpida mutacdo, sendo a transformacdo visual que
pode provocar tao efetiva em nossa cultura que passa a ser o foco principal do marketing da
maioria dos produtos lancados no mercado. Chocadas com a op¢do de Nilvanda de ndo
alisar seu proprio cabelo, as adolescentes comecaram a questiond-la sobre a razdo de
manté-lo pixaim e a resposta que agora me replicava me fez querer ter ali um gravador,
tamanha a importancia daquela explicacdo em sua experiéncia de vida. Com todas as
limitacdes da minha tentativa de reproducdo de suas palavras, Nil dizia que a “chapinha”
alisaria séculos de histdria escritas nas curvas dos seus cabelos, apagando-os todos. Deixar
aquele pixaim a mostra significava assumir a histéria do povo negro no Brasil, e essa
historia ndo deveria jamais ser alisada ou esquecida!

Assim como conscientizar aquelas adolescentes a quem assistia na ocasido foi tomado

por Nil como um dever, nas ac¢Oes internas e externas desses grupos de cultura estd
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embutida a orientagcdo de transformarem o mundo e as pessoas, especialmente
afrodescendentes, assim como foram transformados. Referindo-se a ideia de cultura
popular, tema de oficinas oferecidas pela Casa de Cultura Taind através da préatica de danca,

L. . . 228
musica, teatro, oralidades dentre outras, Taina, TC comenta™":

Com este conceito, eles se afastam de situacdes de risco e ainda se tornam agentes
multiplicadores... As pessoas que saem daqui carregam o valor da identidade, a
consciéncia € trabalhada dentro de um caminho de participagdo comunitéria

A medida que essas questdes sdo sistematicamente trabalhadas no ambito coletivo
desses grupos, uma série de refinamentos ndo comuns nos grupos sociais aos quais sao
remetidos seus membros por uma série de indicios — que incluem baixa renda, identidade
negra ou residéncia nas periferias da cidade — vai sendo produzida. Recorrendo novamente
a Bourdieu, vemos que a familiaridade com aspectos da cultura indexados como expressoes
do bom gosto sdo geralmente reservados a circulos distintos e minoritdrios em uma dada
cultura. Para o autor, esses refinamentos estariam na ordem do cotidiano, intimamente
ligados com a no¢do de habitus, como préticas sociais inscritas nos corpos. No entanto, se 0
reconhecimento publico do gosto refinado ocorre em outros segmentos sociais, inicia-se
uma subversdo de valores, muitas vezes passivel de ser rotulada como esnobe ou artificial.

Ao longo dos anos em que desenvolvi minha pesquisa, ouvi vdrios relatos de
frequentadores desses grupos manifestando sua inadequacdo em seus empregos, familias,
vizinhangas ou comunidades religiosas. Elas ndo incluiam apenas questionamentos sobre a
musica, mas também sobre a comida, sobre 0 modo de se vestir e administrar a aparéncia
fisica e por vezes culminou no abandono dessas associagdes, como no caso de evangélicos
que mudaram de igreja quando ouviram de seus antigos pastores que estavam envolvidos
com macumba. Invariavelmente a reproducdo dos valores cultivados nos grupos de
performance produz individuos criticos e portanto desajustados ao que “deveriam ser”,
resultando por vezes no desajuste ou na inadequacao.

Em tempo, € preciso deixar claro que a ideia de refinamento produzida nesse campo
ndo significa a busca pelo padrdo elitizado de arte disponivel, por exemplo, no circuito

cultural do estado de Sdo Paulo. O que estd em jogo aqui ndo € ter uma assinatura anual da

228 . . o . . .,
Entrevista concedida ao periédico eletrénico “A Rede”, disponivel em

http://www.arede.inf.br/inclusao/edicoes-anteriores/60-%20/409
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OSESP ou ir assistir ao ultimo espetidculo do balé do Teatro Municipal. O padrio da
estética procurada gira em torno das questdes importantes para essas pessoas, que, em sua
maioria, também se sentem alheios as apresentacdes de um balé cldssico ou aos concertos
de uma sinfonica, considerado-os geralmente entretenimentos burgueses. Assim, s3o
apreciados sambistas e misicos da MPB, em especial os artistas negros ou que tratem de
temadticas negras em sua obra; escritores como Solano Trindade, Abdias Nascimento ou
Edson Carneiro, Franz Fanon; roteiros turisticos que contemplem localidades conhecidas
por festivais ou feiras populares (Crato, Sdo Luiz do Paraitinga, Santana, Olimpia, etc.);
espeticulos teatrais que abordem a questdio negra ou a questdo popular. Muitos dos
integrantes desses grupos, alids, envolveram-se com o teatro (Teatro Evolu¢ao, Companhia
CENARTE, Grupo Transa, dentre outros), adquirindo familiaridade com a estética do
oprimido de Augusto Boal, ou com as técnicas teatrais de Bertold Brecht.

Além disso, hd uma critica explicita as programacdes de rddio e TVs brasileiras,
seguida de uma clara preocupacido em produzir e cercar-se do que € considerado alternativo
a industria do entretenimento em termos de musica, cinema, literatura e teatro. Muitas
dessas pessoas produzem bens culturais, como livros, poesias, artigos artesanais incluindo
confeccao de roupas e bijuterias, escrevendo e atuando em pecas teatrais, realizando shows
musicais ou promovendo oficinas culturais. A inadequacdo dessas pessoas, portanto,
também se revela por seu consumo diferenciado de formas entretenimento.

Contrariando estatisticas e tendéncias, algumas dessas pessoas tém ocupado posi¢cdes
incomuns, nos segmentos economicamente desfavorecidos a que pertencem: alguns
integrantes da Casa de Cultura Taind encontram-se hoje no Ministério da Cultura e no
Ministério das Comunicagdes; homens e mulheres tém ingressado em carreiras artisticas;
muitos jovens tém ingressado em universidades, publicas ou particulares, chegando a pds-
graduacdo. Revertendo uma ldgica intelectual/burguesa bastante comum que compreende
os programas de cotas vigentes em algumas universidades e faculdades brasileiras como um
paliativo para um problema estrutural de educacdo muito mais profundo, e que deveria ser
corrigido a partir das bases da vida escolar e ndo dos ultimos anos de formacgdo, os jovens
negros e de baixa renda com quem tive contato nesses grupos consideram as cotas uma
conquista social, uma acdo compensatdria a qual tem direito pelos séculos de exclusdo

social e consequente inacessibilidade a que foi arremetida a populacio negra no Brasil.
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Outra forma de reversdo dessa logica acontece nas consideracdoes a respeito da
profissionalizacdo artistica e da remuneracdo pelo espetdculo. Neste sentido, a inclusido de
um grupo como o Maracatucd na pesquisa ofereceu um contrapeso critico para a
compreensdo dessas diferenciacdes de valor. Nos féruns de discussdo desse grupo ha um
consenso de que suas apresentacdes ndao visam lucro “ndo tocamos por dinheiro”. Os cachés
que recebem por suas apresentagdes sdo destinados a uma poupanca utilizada na
manuten¢do de seus instrumentos, em pagamentos de oficinas com mestres, ou na cobertura
de outros gastos gerados em grupo, sempre com a inten¢do de sustentabilidade sem fins
lucrativos.

Na outra ponta, mesmo apresentando-se como sociedades sem fins lucrativos, os
demais grupos apresentam outras logicas em relacio ao ganho de dinheiro. No geral, os
cachés que recebem mal cobrem as despesas com a manutencdo de suas sedes, instrumentos
ou figurinos, mas a possibilidade de geracdo de lucro é bem-vinda. Isto acontece porque a
experiéncia em muitos desses grupos formou pessoas como artistas. Foi ali que aprenderam
a dangar, cantar, representar ou tocar um instrumento. Quando recebem pelo que fazem, sao
reconhecidos como artistas no sentido profissional e, para muitos, a possibilidade de
dedicacdo exclusiva a um grupo significa assumir uma posi¢do social de prestigio, viver da
arte.

Se compararmos a composicdo humana do Maracatucd com a dos demais grupos,
perceberemos que o primeiro reune basicamente universitarios. Estdo portanto buscando
uma formacgdo profissional independente do grupo, embora estas experiéncia possa ser
importante no curriculo de alguns. Viver de Maracatu, de fato, ndo parece ser o objetivo de
vida de nenhum dos participantes do Maracatucd, sendo essa atividade parte de seus
momentos de lazer. Por outro lado, concentrando vérias pessoas de baixa renda, os demais
grupos representam para muitos uma oportunidade unica de relagdo com a arte e, por que
ndo uma oportunidade de ascensiao?

Essa discrepancia ficou especialmente clara em uma reunido do grupo Maracatucd em
que se discutia a questdo de recebimento de cachés para eventos e como seriam utilizados.
Quando a maioria parecia concordar com a ideia de “ndo tocar por dinheiro”, o contraste
veio da parte de Nilvanda Sena, também participante do Urucungos. “Eu tocaria por

dinheiro”. Nil, que na época morava na regido do Ouro Verde, hd mais de vinte quilometros
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de distancia, dizia a0 grupo que para estar nos ensaios pegava dois Onibus na ida e na volta,
trazendo consigo os filhos, a quem muitas vezes mal tinha tempo de alimentar antes de
chegar a Bardo Geraldo. “Eu tocaria por dinheiro”, revelando aqueles jovens outra
experiéncia de vida, outros anseios, outras motivagoes.

Hé de fato entre os participantes do Urucungos, do Dito Ribeiro e da Casa Taina
muitas pessoas que sobrevivem de oficinas, arte-educacio e performances, fazendo uso dos
repertdrios aprendidos na experiéncia em grupo. Mesmo assim, jamais poderemos dizer que
em qualquer um deles tenha enriquecido com essas atividades, assim como nenhum dos
grupos enriqueceu com suas atividades, tendo antes se sustentado ao longo dos anos. A
qualidade de vida imaginada e cultivada nesses grupos culturais €, em ultima palavra, a
propria experiéncia coletiva, suprindo as necessidades humanas que extrapolam bens
materiais’>’. Relembrando o estudo de Kimberly Holton, ndo hd de fato uma razio
fundamentada numa logica de consumo capitalista para tanto desprendimento e dedicagdo
conjunta, nada além do prazer proporcionado pela experiéncia coletiva.

Nao obstante, essa experiéncia se vale de um potente mecanismo de regeneracdo, na
medida que valoriza a performance presencial dos repertérios afro-brasileiros em
detrimento ao acesso que se poderia ter a0 mesmo repertorio por meio de TV, radio, CDs
de musica ou Internet sem sair de casa. Comumente esses meios sdo aprovados como
formas de divulgacdo e acessibilidade dos repertdrios culturais, mas nio se cré que possam
substituir o fazer em grupo, justamente por ndao produzirem a eficicia da imersdo total na
experiéncia performatica.

Embutida na ideia do fazer em grupo estd também a critica a simplificacdo e
massificacdo de repertdrios afro-brasileiros, bem como a critica ao que consideram “cultura
de massa”, tornando-se experiéncia em comunidade uma forma de combate a banalizagdo
cultural e a atomizacdo dos individuos em sociedade. Mediante esse processo de constru¢cdo
de uma consciéncia critica, encontramos sujeitos que refletem sobre suas condi¢des sociais,
ndo apenas no sentido proposto por Suzel Reily (2002) da inversdo de valores hegemdnicos
e incorporacdo das verdades populares mediante a performance, mas também orientando
seu consumo e reproducdo de entretenimento em direcdo a um refinamento, apropriando-se

de bens simbdlicos distantes de sua realidade enquanto classe social. Por outro lado, tendo

229 Ver: Canclini, 1982.
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em mente que esses grupos foram criados em um contexto urbanizado, diferente das
comunidades tradicionais nas quais esperariamos encontrar os legados tradicionais que
performam, vemos que muitos participantes ja buscavam por refinamentos em suas vidas
por outras vias, e decidem se juntar aos grupos por vislumbrarem em suas dindmicas
continuidade, compartilhamento e desenvolvimento de uma forma de vida diferenciada.

E neste sentido que compreendo o intenso fluxo de estudantes académicos nos grupos
de cultura, bem como membros dos grupos de cultura nos espacos académicos. Tanto a
academia se interessava pelo legado cultural de Raquel Trindade em 1988, quanto
Alessandra Ribeiro se beneficia de seus estudos em histéria e urbanismo na PUC de
Campinas, sendo a busca por essa “qualidade de vida” ou esse “refinamento” o ponto de
unido entre todas essas pessoas na vastiddo de interesses disputados e negociados neste
campo etnogréfico.

Isto ndo quer dizer, no entanto, que nessas comunidades a vida se resolva de tal forma
que ndo haja conflitos internos. Ao contrério disso, muitas das experiéncias relatadas até o
momento evidenciam disputas em torno de valores estéticos, conflitos gerados a partir da

interacdo de pessoas com trajetdrias pessoais distintas.

6.3 Valores Politicos: ‘““artes da resisténcia’, envolvimentos e engajamentos.

A ideia de “artes da resisténcia” desenvolvida por James Scott (1990) resume as
variadas formas de manutencdo da dignidade em situagdes nas quais ndo se tem direito ao
revide a uma ofensa ou a qualquer forma de prejuizo, com base na andlise de inimeros
episddios em que as lutas dos oprimidos revestiram-se de disfarces e astucia, desviando-se

. P . . 230
assim de represdlias e garantindo sua continuidade

. Esta ideia nos ajuda a compreender a
transicdo de muitos participantes do movimento politico negro de Campinas para acodes
culturais, como um processo de reformulacdo estratégica. Isto ndo quer dizer que as acdes
desenvolvidas nesse ambito estejam integralmente ou exclusivamente voltadas para o
interesse politico, € nem mesmo que as pessoas pensem todas da mesma maneira. Uma

afirmacdo como esta limitaria a experiéncia desses grupos, bem mais ampla e diversificada,

como procurel mostrar at€é o momento. Entretanto se observarmos as liderancas desses

29 Ver capitulo 5.
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grupos, perceberemos sua ligagdo com movimentos engajados na causa negra num passado
recente.

Alceu Estevam do Urucungos e Antonio Carlos Silva da Casa de Cultura, o TC
Taind, estavam diretamente ligados ao Movimento Negro Unificado (MNU) em Campinas,
e posteriormente ao Teatro Evolucdo nas décadas de 1970 e 1980. Quando se recorda da
militdncia no MNU, Alceu se dd conta do modelo rigido e intelectualizado daquele
movimento:

Alceu — Ele [MNU] era um movimento politico. Essencialmente
politico mesmo. Onde a gente fazia encontros nacionais, regionais,
sempre procurou fazer as dentincias contra policial. Principalmente
contra a violéncia policial, que até hoje é muito grande, mas na
época era assim, bem brabo mesmo, porque, imagine, ditadura, né?
Vocé ndo podia nem olhar pra uma policia, muito menos denunciar,
porque o braco de forca da ditadura militar sempre foi a Policia
Militar. Que antigamente chamava Forca Publica, depois passou a
ser a Policia Militar que nds conhecemos hoje. E ela sempre fez o
trabalho sujo, ela que dava porrada mesmo.

Erica — E a parte cultural desses movimentos, ela era muito forte?
Por exemplo, num congresso que vocé€s fizessem, haveria miisica,
haveria teatro?...

Alceu — Sim, claro. Na maioria dos encontros, 0 Movimento Negro
sempre, ele pautou pela inclusdo das atividades culturais, inclusive
tinha algumas liderancas que ficavam até um pouco preocupada,
“Essa galera s6 pensa em balancar a bunda”, né? E tem 14 a
participacdo politica e tal... Eu ja tinha uma visdo assim, de que
antes de neguinho vir falar assim: “Olha vocé tem que ter
participacdo politica...” aquela coisa toda, eu ji pensava que antes
disso que ele primeiro tinha que ter acesso a cultura. Que era uma a
forma mais generosa de voc€ estar aglutinando as pessoas pra
pensar politicamente.

A fala de Alceu revela a preocupacdo do movimento politico com uma possivel
alienacdo de seus participantes engendrada pelo envolvimento com formas expressivas da
cultura. Fazer politica estava na ordem do dia, e isto era muito diferente de “balancar a
bunda”. Entretanto, a reformulacdo sobre a qual Alceu ja pensava em seus tempos de
militdncia era uma forma de inclusdo de outras questdes, além de um meio de
acessibilidade para outros grupos sociais, passando a congregar diferentes faixas etdrias,
niveis de escolaridade e interesses. Dizer que a participacdo em movimentos politicos

requeria intelectualidade ndo quer necessariamente dizer escolaridade; contudo, os meios
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sociais politizados utiliza-se de uma linguagem e conhecimento acessivel apenas aquele
que se dispdem a compreendé-los e daquela forma, excluindo aqueles que “ndo gostam de
politica”, por exemplo. E claro que as mudancas sofridas na estrutura do Estado também
contribuiram para com a revisdo de perspectiva dos grupos culturais: de repressor na época
militar, o Estado passa a ser impulsionador de iniciativas culturais. Isto contudo ndo parece
ter tornado mais fraca a ideia de resisténcia.

Enquanto movimentos culturais, Urucungos e Casa de Cultura Taind nunca deixaram
de reproduzir as questdes levantadas naqueles féruns politizados, porém os discursos agora
vinham revestidos por outra linguagem, mais lidica e atraente, despejada em pequenas
doses nas préaticas performaticas do dia a dia. Foi assim que centenas de pessoas se
envolveram e aprenderam no seio dessas comunidades, absorvendo todo o posicionamento
critico das condi¢des do negro em Campinas e em todo o Brasil desenvolvidas ali. Narrado
o comeco de sua experiéncia na Casa de Cultura Taind, que privilegiava a abordagem
cultural como orientacdo para suas dindmicas desde a fundagdo, Alessandra Ribeiro se

recorda:

Alessandra — ... quando entrei na Taind que ainda era 14 embaixo,
que ainda era feio, era um sonho que ninguém conseguia ver, era um
sonho do TC. Quando eu entrei e vi que todo aquele espaco, mesmo
sendo feio ele era lindo, e ao mesmo tempo ele vendia um sonho
que parecia tdo palpdvel e que quem coordenava era um homem
negro... nunca é um negro que t4 no comando!

O pensamento critico passou a ser cantado, dancado e recitado na performance desses
grupos. Se as bases desse pensamento sdo o reconhecimento da prépria condigdo,
desvencilhando-se da alienacdo enquanto pacificacdo dos segmentos subalternos, para a
posterior constru¢do da dignidade por meio de estratégias e agdes, a pratica desses
repertOrios fundamenta as bases para o engajamento efetivo de todos os seus participantes e
para a incorpora¢do dessas verdades morais. Ao invés de féruns discutindo a alienacdo do
negro no Brasil, responsdvel por dispersar e aniquilar possiveis revolucdes, dancarinos
vestindo lindos e coloridos figurinos bailam ao som dos tambores relembrando o passado

de escravidao, ao cantarem:
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navio que vai pro mar

levando seu negro bom,

eu nasci para ter o dom de penar,
navio que vai pro mar

Maracatu — Urucungos

No lugar de uma intelectualidade politica acessivel geralmente aos mais jovens,
interessados nas pdginas de politica e economia dos jornais ou conhecedores dos debates
governamentais, pessoas idosas, jovens, criancas, adolescentes, donas de casa, portadores de

necessidades especiais se aglomeram em frente a um bumbo, entoando:

canto de negro d6i

canto de negro mata

canto de negro faz bem e faz mal
negro ¢ como o couro de um tambor
quanto mais quente, mais toca
quanto mais velho, mais zoada faz.”'

Por mais explicitas que sejam suas palavras e as formas estéticas de seus repertorios,
essas apresentacoes dificilmente sofrerdo agressdo policial, especialmente em se tratando
de um pais em que o processo democratico vem aos poucos se desenvolvendo. Ao contrdrio
disto, em grandes eventos € a propria forca do Estado a encarregada de proteger os artistas.

Nao podemos deixar de observar também o efeito que as performances tém na
construcdo de posi¢gdes politicas e na construcdo de sujeitos. Para além de serem “acdes
afirmativas”, jargdo bastante em voga hoje em dia, para além de sua visibilidade, produzem
efeitos, reflexdes, orientacdes e posicionamentos dos performers, reconstruindo seu
posicinamento diante do mundo. Vejamos como, mas antes, facamos algumas questoes.

Diante dessa visibilidade inédita e ainda considerando a crescente valorizagdo das
expressoes tradicionais afro-brasileiras no Brasil e no mundo, poderiamos nos perguntar se
alguma resisténcia de fato reside na performance de todas essas expressdes. No contexto
em que foram criadas, todas elas configuravam exatamente os transcritos secretos de James
Scott: capoeiristas treinavam seus corpos para luta sob o disfarce de uma danga; jongueiros
e batuqueiros criavam pontos cheios de sarcasmo comentando sua realidade e por vezes

planejando fugas; bumbeiros disfarcavam o falo sob a metafora de um enorme bumbo, que

»! Poema de Solano Trindade musicado pelo Urucungos.
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aos olhos de seus senhores perfazia o afastamento de seus corpos dos corpos das mulheres.
Mas e hoje em dia, quando todos esses significados estdo escancarados e sdo louvados,
ainda existe resisténcia? Ou ainda, como complemento dessa pergunta, num contexto em
que o racismo vem sendo sistematicamente criminalizado e em que comunidades negras em
todo o mundo vém se fortalecendo politica e culturalmente, a que afinal se esta resistindo?

Iniciando pela primeira pergunta, naturalmente o contexto em que esta resisténcia se
instaura atualmente difere dos anteriores. Tratando especificamente da situacdo da
populacdo negra de Campinas, vemos que as reivindicacdes se tornaram politizadas; hoje se
reivindicam cotas universitarias, reconhecimento da importancia dos negros na histéria do
municipio, o uso de espacos (equipamentos publicos) para atividades de cultura e formagado
social. Mas Campinas ndo foge as estatisticas de violéncia policial, inferiorizacdo de
saldrios ou atitudes preconceituosas contra individuos ou coletivos, sobre o que voltarei a
falar ainda nesse capitulo. Some-se a isso as inumeras questOes relacionadas a transitos e
acessos a instancias, fisicas ou simbolicas, ainda permeados por inumeras restricoes
visiveis em universidades publicas ou eventos culturais considerados eruditos. A
consciéncia dos direitos de cidadania ainda ndo alcanga a todos, apesar do drduo trabalho
desenvolvido por todos esses grupos.

Sacudindo esses corpos, ensinando-lhes valores € memorias do povo negro trazido ao
Brasil através de ritmos, danca e letras de musica, repetindo movimentos que ndo apenas
transformam o corpo, mas provocam relacdes de entrelacamento e cumplicidade entre
participantes e ainda constituindo a tonica da sociabilidade entre seus praticantes, essas
performances provocam o reposicionamento - € quando digo isso, refiro-me ndo apenas ao
plano ideolégico, mas especialmente ao corpéreo — dos envolvidos. E sobre o corpo,
rechacado em todas as situacdes descritas anteriormente, que os praticantes retomam
controle € € com ele que se relacionam com o mundo. Profundo e silencioso, o
empoderamento do corpo constitui uma das formas mais invenciveis e silenciosas de
fortalecimento, perfazendo assim uma verdadeira arte da resisténcia.

A possibilidade de uma visdo rasa sobre as tradicdes afro-brasileiras, em funcdo de

das novas formas que assumem no contexto atual, também preocupam aos integrantes
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desses grupos. Lembro-me das palavras de Alceu, numa apresentacdo na Estacdo Cultura™>
no 20 de novembro, dia da Consciéncia Negra, em 2008.

Naquele dia, ele mudou a ideia que eu havia formulado sobre o tipo de repertorio
privilegiado pelos grupos de cultura afro-brasileiros, basicamente uma ideia bastante
influenciada por minha experiéncia intelectual e burguesa. Uma vez a par do tipo de
conhecimento adquirido e da maneira como se aperfeicoam as competéncias neste campo,
cheguei a constatacdo de que, se um dia resolvessem performar outro tipo de repertorio,
especialmente aqueles que exigem educag¢do musical, preparagdo vocal ou educacdo em
danca, ndo teriam acessos ou oportunidades; em outras palavras, se quisessem fazer
qualquer coisa além de batucar, rebolar ou sambar, como tocar violino ou dancar balé
cldssico, sofreriam uma série de restricoes ou mesmo impedimentos, por motivos
financeiros, € mesmo por barreiras sociais (BOURDIEU, 1979, 1996, 1998).

Assim, eu pensava que, se por um lado haviam desenvolvido um brilhante sistema de
educacdo informal suficientemente independente da educacdo artistica convencional, por
outro, ndo lhes restava nenhuma outra op¢do, como se tivessem aceitado o “lugar do negro”
socialmente designado, ou como se, para serem reconhecidos como artistas, sé tivessem a
via das performances folcldricas, ndo sendo aceitos em outros tipos de performance.

Naquele dia, entretanto, Alceu se referia justamente a este “lugar do negro” no
intervalo entre uma danca apresentada e outra. Dizia ele que o Urucungos ndo estava ali
batucando e dancando por serem estas “coisas de negro”, lembrando a plateia também das
“coisas de indio”, muitas vezes reproduzidas nas escolas como atividade didética no dia do
indio. Nao estavam ali fazendo o que se espera que o negro facga, batucar e gingar, como
que aceitando um papel raso projetado para eles, mas apropriando-se da visibilidade e dos
espacos de reflexdo possibilitados por um feriado, que antes de mais nada chama atengdo
para a ‘“consciéncia”. Refiro-me novamente a légica desses grupos que reverte o
pensamento de que um feriado como esse seria uma espécie de concessdao burguesa; pelo
contrario, o feriado da Consciéncia Negra é tido como uma conquista do movimento negro

em todo o Brasil, efetivamente adquirido em algumas cidades, a exemplo de Campinas. A

2 A Estagdo Cultura é a antiga Estacdo Ferrovidria de Campinas. Inaugurada em 1872, foi tombada como
patrimodnio histérico e cultural da cidade em 1982. Serviu como estacdo ferrovidria até 2001. Desde de julho
de 2003, com a desativagdo completa da RFFSA, passou a abrigar um centro cultural, administrado pela
prefeitura. E considerada um dos pontos turisticos da cidade.
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partir dai, passei a ver a escolha dos repertérios como uma real escolha, motivada por
questdes que ainda serdo discutidas.

Finalmente, embora as formas expressivas sejam privilegiadas por esses grupos
como meio de resisténcia, ndo foram descartadas formas mais convencionais como
protestos ou atos contra o racismo, ou mesmo encontros para discutir questdes relacionadas
a experiéncia negra na cidade, no Brasil e no mundo. Os episddios descritos até agora sobre
a formacgdo da Casa de Cultura Taind, ou sobre a ocupacdo da Fazenda Roseira, impetrada
pelo Jongo Dito Ribeiro, sdao exemplos disto. Essas agdes, entretanto, passaram a contar
com o forte apoio das performances desses grupos, quando ndo sdo diretamente lideradas
por eles, resultado em maior visibilidade*.

Neste sentido, o Maracatucd tem sido um requisitado grupo de apoio, mostrando-se
disponivel na maior parte das vezes em que é chamado. As propostas aceitas pelo grupo
vao desde aquelas em apoio a movimentos negros até outras causas sociais. Exemplos disso
foram seus cortejos em locais publicos em feriados de Consciéncia Negra, em apoio ao
Museu da Imagem e do Som de Campinas™”, na Lavagem das Escadarias promovidas nos

Sdbados de Aleluia, em apoio ao MST na ocupagio do Parque Oziel*

, no Maracatu Nagado
na Rua, no dia de combate a exploracdo sexual de criangas e adolescentes e a violéncia

doméstica (18 de maio), dentre outras participacdes marcantes.

23 Alguns exemplos dessas manifestagdes estdo disponiveis na internet, nos seguintes enderecos:
http://www.youtube.com/watch ?v=PQ3X1NpbS_c

http://www.youtube.com/watch?v=znTs_o_pspQ

http://www.youtube.com/watch ?v=q2zXJs8sd-c
http://www.mocambos.net/videos/fazenda-roseira-ninguem-leva-nossa-casa/view
http://www.mocambos.net/videos/tv-mocambos-programa- 1-nova/view

% No dia 25 de setembro de 2010, foi realizado um ato cultural no Museu da Imagem e do Som sediado no
Palacio dos Azulejos em Campinas, com objetivo de manifestar a insatisfagéo publica em relagdo aos planos
da prefeitura de transferir o museu para a Estacdo Cultura, sede atual da Secretaria de Cultura municipal.
Além da inadequacdo estrutural do novo local, com o deslocamento o paldcio no qual intensa atividade
cultural, relacionada a artes visuais, corporais, musicais, fotografia e cinema, vem sendo realizada ha quatorze
anos seria destinado a algumas reparticdes do poder executivo.

¥ Juntamente com o Jardim Monte Cristo e a Gleba B, o Parque Oziel constitui uma das maiores ocupagdes
urbanas da América Latina. Nesses bairros, que compreendem uma area de cerca de 1.500.000 m2, residem
hoje em dia cerca de 3.000 familias, num total aproximado de 30.000 moradores. A ocupag@o foi iniciada em
1997 e realizada sobretudo por membros do Movimento dos Sem Teto.
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6.4 O Valor do Axé

Anos de ensaios e encontros com esses grupos de cultura me colocaram uma questao
que poderia passar em branco numa etnografia tradicional, mas que assume grande
importancia numa abordagem interessada nas relacOes entre musica e corpo. Inumeras
vezes presenciel momentos em que certas pessoas pareciam intensificar performances,
simplesmente pelo fato de comecarem a dancar, cantar ou tocar um instrumento. Um dos
exemplos € o ji citado caso do ensaio do Urucungos, que ndo se inicia de fato até que
Alceu comece a tocar. E claro que no sistema hierdrquico ticito do Urucungos, a presenca
do lider simboliza as acgdes possiveis, a vontade e a mobilidade, como descrevemos
anteriormente. Entretanto, parece haver algo em seu toque capaz de mobilizar
sensivelmente a outros ouvintes/dancantes que ndo compartilham necessariamente das
l6gicas e sentimentos socializados no contexto do Urucungos, como pude observar e sentir
em algumas situacdes. Isto ndo acontece apenas com Alceu. A performance de Sinhd,
dentre outras pessoas, também se mostra poderosamente mobilizadora, dentro e fora do
contexto do grupo.

Uma situacdo interessante foi o lancamento do CD da cantora Carol Ladeira, no final
do ano de 2009, no teatro do Sesc de Campinas. Dentre os vérios convidados para a
gravacdo das cancdes desse dlbum estavam Sinhd e Alceu. A cancdo na qual Sinha e Carol
reproduziam um didlogo entre avd e neta, ao som da percussdo de bumbo de Alceu, foi a
ultima a ser apresentada no show. A entrada carismdtica de Sinh4 no palco ja causou um
certo frisson, afinal alguns na plateia faziam parte do Urucungos ou a conheciam. Entdo as
batidas estilizadas do bumbo do Samba Lenco deram o sinal para que os demais
instrumentos comecgassem; a figura alta de Alceu, vestido com bata colorida, calgas brancas
e chapéu Panamd, batucando e dangando, chamava instrumentos, palmas e expectativas. Os
corpos de Carol e Sinhd puseram-se a dancar, causando grande efeito na plateia. Sinha
cantou o primeiro verso “Olha a nega, olha a nega, com vestido de florzinha”, que se
repetiria ainda quatro vezes, mas foi acompanhada pela plateia j4 na segunda repeticdo.
Pessoas comecavam a se levantar de suas cadeiras para dangar, batiam palmas e cantavam

os refroes com as cantoras. Embora desde o inicio o show tivesse sido bastante intimista e
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interativo, aquele parecia um apotedtico incéndio enérgico, uma performance coletivizada e
unificadora de pessoas, ainda que a cangdo fosse inédita para a maior parte dos presentes.
Experimentdvamos todos ao que Turner (1986) teria chamado de liminaridade, num
momento tnico de comunhdo social.

Assim como no Urucungos, existem aqueles dentro do Jongo, do Maracatucd e nos
varios grupos formados pela Casa de Cultura Taind capazes de provocar a sensibilidade dos
demais participantes das performances de maneira arrebatadora, envolvendo ainda mais as
plateias, quando presentes. Seus, toques, dancas ou vozes fragmentam os limites entre
performers e assisténcia, catalisado emocdes, disposicdes, sons € movimentos numa
experiéncia ndo verbal unica e coletivizada. Quando tal habilidade é reconhecida em
alguma pessoa, € comum dizerem que se trata de seu “axé”.

Elemento reconhecido entre frequentadores de religides afro-brasileiras e também
pelos participantes dos grupos culturais que mantém esses legados expressivos, 0 axé se
traduz em/por energia, poder ou for¢a da natureza; € também o poder de realizacdo através
de forca sobrenatural. Nos rituais do Candomblé e da Umbanda, a idéia de axé perpassa
toda a preparacdo do terreiro: hd axé no chido e nas paredes ja que foram limpos e
decorados por pessoas; aqueles que lavam e passam as vestimentas as impregnam com seu
axé, assim como os cozinheiros também temperam a comida com seus axés.

Ao participar de cerimOnias nesses lugares, compartilhar espaco, musica, danca e
comida os presentes recebem todo esse axé, além de compartilharem os seus proprios com
os demais presentes e com o lugar. O axé € incorporado na danca dos Orixds, tocado pelos
tambores e também ¢é transmitido pela palavra, pelo hdlito e pela saliva, fazendo da
oralidade um ponto critico nos rituais: a palavra, cantada ou falada, tem forca sagrada
ampliada de mobilizacdo. Todos os corpos e tudo o que passa pela manipulagdo humana,
portanto, carrega-se de axé, uma energia essencialmente permutavel**.

Transportada para o ambito dos grupos culturais, a no¢do orienta o entendimento
acerca de performances, performers, objetos performdticos como vestes, aparatos e
instrumentos, lugares, posturas, acontecimentos e sensacdes. Nao € necessdrio ser membro
da Umbanda ou do Candomblé para se crer no axé; ele € mais um dos elementos advindos

da experiéncia religiosa que compde o pantedo de elementos reverenciados como parte de

236 Ver: Pierre Verger (2001) e Ivone Daniel (2005)
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um legado cultural que se quer apropriar, tornando-se o seu uso secularizado e
compartilhado independentemente do credo pessoal.

A palavra axé permeia os acenos, cumprimentos e despedidas, os votos de uns para
com os outros ou dos grupos para com suas audiéncias, como uma evocacdo da paz da
felicidade que se deseja a outrem. Ao final de cada encontro, ensaio ou apresentacdo, o
grupo Maracatucd se junta para um abrago coletivo em volta dos instrumentos, do qual a
plateia também € convidada a fazer parte. Durante esse abraco todos se agacham, olhando-
se nos olhos e entdo vado esticando as pernas, levantando-se todos juntos, a0 mesmo tempo
em que pronunciam um ‘“Aaahh”, inicialmente em volume baixo mas que vai se
intensificando a medida em que os corpos se levantam, culminando num vibrante “xééé¢”,
no qual as costas de todos perpassadas pelos bracos dos que estdo ao lado inclinam-se para
trds; rostos miram o alto e bocas se abrem ao som do “€”, seguindo-se gargalhadas e
relaxamento®™ .

Como também notou Luiz Ferreira (1997) em relacdo aos tambores do candombe
uruguaio, a corporalidade enquanto fonte de energia coletiva d4 vida a formas sonoras,
numa interacdo da energia propria do musico com a pressdo do som coletivo e das
vibragdes do solo sobre o seu corpo. A obra de Ferreira nos mostra de que maneira
vibragcdes como as de tambores, baterias de escola de samba, ou mesmo provindas de
aparatos elétricos, agem diretamente sobre o corpo humano. A partir de certo grau de
intensidade — seja de volume ou seja por causa de uma excessiva duracdo temporal —, a
vibracdo ritmica tem tal impacto sobre o corpo que pode levar a alteracdo de seu estado de
consciéncia™®. Desta forma, durante o evento musical é produzida uma reciprocidade
continua estimulos energéticos entre corporalidades coletivas e individuais.

Os axés dos performers sdo energias pessoais, que podem contagiar outros corpos
quando acionadas através de toques, cantos e dancas. Mas como tratar de um aspecto
aparentemente “mistico” como este em uma tese de doutorado? Como trazé-lo para o
debate académico? Observando uma situacdo semelhante em outro campo religioso,
Thomas J. Csordas (1990) se depara com o falar em linguas, recorrente nas religides de

orientacdo pentecostal. Falar em linguas significa comunicar-se com o Espirito Santo,

>7 Rever fotografia 28.
% Ver também Rouget, 1985.
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entretanto palavras sdo dispensdveis nessa comunicagdo. H4 um momento propicio durante
o culto para que a conversa com o divino se inicie, marcado por oragdes individuais de cada
um presente no templo, muitas vezes ao som de musica de fundo com o propdsito de levar a
introspec¢do. Quando a comunica¢do tem inicio, o fiel se sente tomado pelo Espirito de
Deus, que passa a falar com ele e através dele. Seu corpo pode rodopiar, cair, seus bracos
podem agitar-se no ar, hd comumente choro e gemidos que entremeiam uma lingua
incompreensivel, pronunciada em alto som no meio da igreja.

O processo pode acontecer com vdrias pessoas a0 mesmo tempo, resultando em um
cendrio de corpos vibrantes e estrondosamente sonoros, que comunicam aos demais as
mensagens do Espirito Divino, sem uma palavra reconhecida sequer. Neste momento, o
Espirito comunica individualmente a cada um, podendo essa mensagem ser Unica e
diferenciada para cada presente. E comum a reacdo em cadeia: falando através de um, o
Espirito de Deus pode tocar e tomar a outros corpos, que passardao também a proferir a
lingua ininteligivel do sagrado.

A etnografia das manifestacdoes pentecostais leva Csordas a pensar nas possibilidades
de retencdo e transmissdo de mensagens de nossos corpos, que, driblando as vias de
inteligibilidade normativa, se fazem compreender através de mobilidade, reacdo emocional
e disposi¢do participativa. Produzindo sons, movimentos e reagdes emotivas como choros,
clamores e gemidos, sdo os proprios corpos a viabilizar a transmissdo da mensagem do
Santo Espirito a outros, vistos pelo autor como receptaculos da compreensdo e possiveis
retransmissores em uma cadeia multipla, limitada apenas pelo nimero de pessoas presentes
em um mesmo recinto.

O esforco de Csordas é no sentido de extrapolar as paredes de um templo de igreja
para pensar nos conteidos que nossos corpos transmitem uns aos outros diariamente. Mais
do que moldar-se e retransmitir ordens sociais, corpos as filtram e reinterpretam,
perfazendo um processo reflexivo em que também moldam a cultura. As possibilidades do
corpo vislumbradas pelo autor nos permitem retomar a nocao de axé nas performances de
legados afro-brasileiros. Corpos produtores de toques, dancas e cantos comunicam-se com
outros através da musica, transformando suas formas, dinamicidades e intensidades.

Entretanto, neste campo temos um diferencial. Mais do que movimentos,

externalizacdo das emocdes e sons, corpos produzem ritmos, aos quais outros corpos
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interpretam e respondem. Volto a fala emblemdtica de Sinhd: “O samba de bumbo é uma
coisa que da um ritmo no corpo, ele chama. Sé o toque do bumbo ja d4 aquele repique no
corpo da gente, que o corpo... j4 acompanha. Entdo € uma dangca que mexe muito com a
gente...”

A musica, como aprendemos com John Blacking, compde o escopo de possibilidades
humanas, mobilizando afetos e envolvendo capacidades cognitivas e modelos sociais e
culturais em suas estruturas mais profundas. Enquanto capacidade humana culturalmente
orientada, a musica € capaz de acionar intersubjetividade e sintonia mutua, promovendo
assim estados de interacdo social. Uma vez compartilhados cdédigos de escuta e
comportamento frente a determinada manifestacdo musical, o corpo € convidado a agir “So
o toque do bumbo jd dd aquele repique no corpo da gente, que o corpo... ja acompanha’.

O axé pode portanto ser visto como um importante elemento na formagdo e
continuidade dos grupos culturais afro-brasileiros de Campinas, organizando e
sincronizando suas energias, orientacoes de conduta, emocdes e entendimentos.
Comunicando-se diretamente com outros corpos, por vias para além de inteligiveis, o corpo
de certos tocadores estd apto a mover os demais, sensibilizando-os em diversos niveis. Esta
hiper-comunicagdo, entretanto, vai além das capacidades corpéreas por utilizar-se de certos
aparatos, os instrumentos musicais, extensdes dos corpos de seus tocadores, produzindo
paisagens musicais. Estas, por sua vez, envolvem ouvintes/dancantes com sua forcga
dindmica, quanto mais densas forem suas relacdes e experi€éncias com aquela musica. Os
corpos respondem, num moto continuo que reverbera naqueles tocadores, iniciando-se uma

experiéncia ciclica enérgica reconhecida como o axé.

6.5 O valor das Rela¢oes: Amigos, Familias, Fluxos Humanos, Redes Sociais

Quando fala sobre sua trajetéria como participante de grupos culturais anteriores a

formacdo do Jongo Dito Ribeiro, Alessandra Ribeiro nos mostra um itinerdrio interessante:

Alessandra — Eu trabalhava como diretora de treinamentos pra lojista de
shopping. Eu organizava eventos. Essa coisa de organizar evento eu
experimentei bastante porque 14 tinha treinamento, tinha evento, tinha saldrio de
acordo, mas na carteira ndo tinha o cargo. E eu ndo tinha consciéncia que isso
também era uma forma de preconceito. Que o fato de vocé€ desenvolver uma agao
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mas ndo estar legitimado no papel, ¢ uma forma de preconceito. Vocé€ tem o
acesso, mas niao tem o direito, sabe? Entdo eu tava com muita vontade de
estudar... eu tava estressada com o trabalho, tava buscando coisas novas,
querendo recolher mais informacdes sobre o que é afinal ser negro no Brasil...
ser negro além da estrutura familiar... o que a gente vivia e que a gente nao
percebia, quais sdo essas formas de preconceitos, 0 que separa, 0 que ndo inclui,
o que todo mundo fala que € ser negro, o que é? O que eles tdo atribuindo a essa
negritude que eu ndo td sabendo? Porque o fato de eu andar toda com roupa de
shopping me afastava da comunidade... porque eu fazia escova, afastava a
comunidade... porque o cabelo... porque que um monte de coisinha afasta
quando vocé é do mesmo jeito? Entdo e eu tava querendo muito descobrir isso. E
eu tive um bom inicio de descoberta. Porque foi quando eu conheci o Urucungos,
foi quando eu conheci a Taind, foi quando conheci o Grupo de Capoeira Jogo de
Dentro.

Erica — Voceé passou a conhecer esses grupos desde quando?

Alessandra — Ah, eu conhecia de ouvir falar, mas nunca tinha estado,
participado... conhecia algumas pessoas que participavam, mas eu nio
participava. Entdo, foi muito legal o tempo de experi€ncia que eu vivenciei
dentro do Urucungos dancando...

Alessandra — ... o Jongo ... eu conheci no Urucungos, Jongo Mineiro, Jongo
Paulista. Na Taind jd tava na época do Maracatu... o Nag¢do Nagd... que foi
fantastico, né?

Assim como o itinerdrio cultural de Alessandra lhe permitiu acumular uma bagagem
de conhecimentos, experiéncias e convivéncias, resultando finalmente na formacgdo do
Jongo Dito Ribeiro, outras pessoas dentro desse vasto campo de relagdes humanas também
tiveram transitos, formando lacos, amizades, influéncias e parentescos — ndo me refiro
apenas aos casamentos € unides que estes encontros ajudaram a gerar, mas aos inimeros
casos de pessoas que se descobriram parentes entre si somente depois de conviverem em
algum ou vérios desses grupos.

O primeiro aspecto levantado em sua fala € o motivo pelo qual se aproximou de
grupos de cultura. Embora eu saiba que nesses grupos Alessandra ja desenvolvera vinculos
sociais, a razdo mais forte, a razdo apontada na entrevista, ndo foram as ligagcdes sociais ou
afetivas prévias, mas seu desejo de conhecer “o que € ser negro”. Ouvi essa mesma resposta
de muitas pessoas, principalmente entre negros. De maneira andloga a descri¢do de
Alessandra, a revisao do corpo e seus padrdes de apresentacdo, roupas, cabelos também foi

um processo pelo qual muitos passaram: o “‘ser negro” precisava ser incorporado, como
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sinal de pertencimento as comunidades culturais.

H4, entretanto, em outras narrativas de motivagdes para a entrada nessas comunidades
culturais o peso das relacdes sociais, familiares e afetivas: namorados, amigos, cOnjuges,
filhos, pais e irmdos atrairam uns aos outros, compartilhando espagos sociais em suas
relacdes e suas relacdes nos espagos culturais. Ressalto aqui o papel das micro-relagdes que
se desenvolvem entre casais, amigos, namorados, familiares. Evidentemente, essas sio
questdes muito particulares, ndo havendo necessidade de exposicdo numa tese de
doutorado. Contudo, é preciso pontuar que mesmo nessas particularidades — reino dos
afetos ciimes, simpatias e antipatias, acertos e rusgas intimas entre velhos amigos,
consensos € mal entendidos — especialmente em se tratando de grupos nos quais todas as
pessoas efetivamente conhecem umas as outras, invariavelmente afetam com algum grau de
intensidade dindmicas e estrutura geral de cada grupo, muitas vezes redelineando seus
rumos, orientagdes e praticas. Positivas ou negativas relagdes empdticas diretas sdo parte
estruturante da experiéncia comunitdria, além de suficientemente poderosas para garantir
sua continuidade ou determinar sua descontinuidade.

Hé também casos em que as relacdes se mesclam, como o de Rosangela Ampudia®.
Branca e de olhos azuis, Rosangela casou-se com um homem negro hé cerca de vinte anos,
na época em que ainda morava em Assis — SP. Apds sua separagdo e sendo a Unica
responsavel pelos trés filhos, comegou a se dar conta de que, a medida que cresciam,
acumulavam experi€ncias pelas quais ela mesma nunca imaginara passar. Tudo comegou
com um incidente na porta de sua casa: um policial revistava seus filhos encostados ao
muro de frente, ndo acreditando quando diziam que residiam ali. Ouvindo as vozes dos
meninos, Rosangela correu portao a fora pedindo aos guardas que os deixassem em paz, no
que foi imediatamente atendida. Naquela ocasido os meninos lhe disseram que aquela ndo
havia sido a primeira vez, e provavelmente nao haveria de ser a dltima.

Tempos mais tarde, passavam ela e dois dos meninos em frente a um batalhdo
policial, no qual havia uma torre de vigilia onde permanecia um policial armado. Um de
seus filhos ia de skate e, mais rdpido que sua mae e seu irmdo, subia e descia a rua
inclinada vdrias vezes enquanto os outros caminhavam. Este rapaz tinha no bolso uma

escultura fragil que lhe fora encomendada e que agora iriam entregar e, temendo que ela se

239 . . . .. . . .
Poetisa, escritora, atriz e capoeirista e uma grande parceira em minhas pesquisas.
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quebrasse numa eventual queda, aproximou-se da mae abrindo sua bolsa para ali guardar
seu artesanato. Nesse momento o guarda de cima da torre gritou pensando que fosse um
assalto e apontou sua arma. Rosangela abragou e beijou seu filho, e aos prantos gritava para
que o guarda deixasse sua familia em paz.

Motivada pela condicao dos filhos, ainda em Assis entrou para um grupo de Capoeira
de Angola e fundou, juntamente com outros parceiros, o Galpao Cultural em Assis, um
centro de cultural que hoje também é contemplado pela politica federal de Pontos de
Cultura. Quando se mudou para Campinas em 2007 logo encontrou um grupo de Capoeira
de Angola, encontrando assim o Mestre Marcos Simplicio, muito querido no grupo
Urucungos e participante ativo no passado. Por intermédio dele, Rosangela conheceu o
grupo e dele passou a fazer parte.

Apbs comentar sobre suas razdes para ingressar nesse universo de praticas culturais,
Alessandra fala sobre seus percursos, dos quais fizeram parte o grupo Urucungos e a Casa
de Cultura Taind. No decorrer desta tese, descrevi vdrias trajetdrias que de maneira andloga
reinem passagens por varios grupos culturais, mas gostaria de relembrar algumas delas
agora: Flavio Azevedo, criador do Ilus de Assuada que mais tarde se tornaria Maracatuca
iniciou seus estudos de misica na Casa de Cultura Taind; Nilvanda Senna fez parte
primeiramente do grupo Savurd’*, para depois juntar-se ao Urucungos e hoje em dia faz
parte também do Maracatucd; Gloria Cunha, hoje no Maracatucd foi anteriormente uma
Caixeira da Guia®'; tanto Flivio Azevedo quanto Robson Sampaio faziam parte do grupo
de pesquisa Nacdo Taind quando se comeg¢o a pensar em Jongo, € juntamente com
Alessandra Ribeiro estdo entre os membros fundadores do Jongo Dito Ribeiro. Assim como
esses exemplos citados, hd muitos outros de dupla ou tripla participacdo, éxodo de um
grupo para o outro ou formacao de novos grupos, a partir de um grupo inicial. Nos tltimos
dois casos pode haver conflitos, como no caso da formacdo do Ilis de Assuada, ou ndo,
como no caso da formacdo do Jongo Dito Ribeiro.

Ainda que algumas separacOes tenham ocorrido de maneira tensa, hi sempre
mecanismos de reconciliagdo. Eles sdo mecanismos importantes, pois numa cidade como

z

Campinas, na qual eventos culturais sdo fracamente apoiados pela prefeitura, é sempre

240 : =
Ver introdugao.
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Ver introdugao.
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interessante somarem-se as forcas para atingir interesses comuns. Festivais culturais,
espaco no carnaval municipal, shows e grandes eventos precisam tanto de subsidios
financeiros, materiais e humanos, quanto de concessdes do poder publico. De maneira
geral, as liderancas desses grupos parecem estar cientes de que posturas de isolamento
levam a degeneracdo do que ja se conquistou e diminuem as chances de novas realizacdes.

E claro que essa consciencitazacio resultou de experiéncias anteriores, nas quais a
desunido provocou perdas até agora ndao reparadas. O Nagdo Nagd, mencionado por
Alessandra, o grande cortejo de Maracatu que reuniu varios grupos por anos consecutivos
no inicio dos anos 2000, é lembrado hoje como uma iniciativa tragicamente desfacelada
pela competicdo que em um dado momento comegou a ocorrer entre 0OS grupos
participantes.

Dentre os mecanismos de aproximag@o estdo os proprios pontos de interseccao que
constroem essa coesa malha social: festas, debates, encontros, manifestacoes,
apresentacoes, € toda a sorte de eventos nos quais a presenca de muitos € imprescindivel
para seu préprio acontecimento. A ciéncia de que um grande evento pode ser prejudicado
pela auséncia de um determinado grupo ou de algumas pessoas € muitas vezes a grande
mobilizadora dos convites e suas aceitacdes, como se acima de qualquer desavenca
houvesse uma ‘“causa maior”. Foi dessa maneira que ja ouvi participantes de grupos
convidados a fazer parte de eventos promovidos por outro, com o qual nutrem atritos,
justificarem sua participacdo. Eventos diretamente relacionados a visibilidade das causas
negras sao, nesta logica, o terreno privilegiado das reconciliagdes “sé vamos 14 por causa da
importéancia do evento” € frase recorrente.

O senso de pertencimento a esses grupos € também um forte mecanismo de
reconciliacdo; ndo se trata de comunidades de bragcos abertos a esperar o retorno daqueles
que descumpriram suas regras, conquanto se redimam e retornem de joelhos. Na maior
parte das vezes, esses retornos ndo acontecem. Todavia, o sentimento de pertenga opera
atenuando ou até mesmo dissolvendo o mal-estar causando pelo compartilhamento de
espacos entre aqueles que se desentenderam no passado.

Numa festa junina promovida em 2007, na sede da Capoeira Coquinho Baiano,
reuniam-se varios grupos culturais, dentre eles, o Urucungos e o Jongo Dito Ribeiro. Essa

era uma época em que algumas pessoas, descontentes com a orientagdo ndo espiritualizada
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em relacdo a musica, deixavam o Urucungos para se juntar ao Dito Ribeiro. Embora eu ndo
saiba de nenhum desentendimento explicito relacionado a essas saidas, estas eram criticas
comentadas e ecoadas; tanto as pessoas que haviam migrado de um grupo para o outro
quanto suas razoes eram bem conhecidas. Naquela noite, o Urucungos foi um dos primeiros
grupos a se apresentar, e, como sempre, convidava a plateia a fazer parte de suas
performances. Do meu lugar no meio do coeso bloco humano que se juntava para dancgar o
samba de bumbo, via na plateia rostos ansiosos € receosos para entrar no seu vai-e-vem
entre alguns participantes do Dito Ribeiro. Entretanto, eu ndo era a unica a observar o olhar
hesitante daqueles que haviam desferido criticas, mas agora se sentiam impulsionados a
participar — aqueles olhares também haviam sido captados por algumas senhoras do
Urucungos. Acenando com dogura, elas chamavam aquelas pessoas de volta, que assim,
com permissdo concedida, juntavam-se a danca alegre conduzida pelo bumbo, abracando-se
aos velhos amigos. “Vocé nunca deixa de ser um Urucungo”, diziam as pessoas umas as
outras.

Logicamente, ndo estamos diante de um campo em que o perddo e cordialidade
imperam em todos os casos. Entretanto, o episddio narrado acima, a exemplo de inlimeros
outros ocorrendo cotidianamente, nos mostra uma rede social fortemente equipada para
remendar seus lacos de sustentacdo continuamente, mobilizando-se poderosamente no
cendrio campineiro. Nao por acaso, a acdo de ocupacdo da Fazenda Roseira, descrita no
quinto capitulo, foi tao efetiva. Nao por acas,0 o Nacdo Nagd citado por Alessandra chegou
a existir, apesar de sua dissolu¢do em poucos anos.

Finalmente, destaca-se na fala de Alessandra a apropriacdo de uma consciéncia do
“ser negro”, que implicou a revisdo de uma série de aspectos em sua vida. Desde assumir-
se corporeamente enquanto negra até incorporar a indignacdo diante das formas de
discriminacdo e segregacdo da populacdo negra no Brasil; Alessandra se apropriou
radicalmente de uma mudanca em sua orientacdo de vida, assim como a maioria dos
participantes e formadores desses grupos culturais. Retroalimentado pelos lagos
comunitdrios criados entre esses grupos, esse sentimento pode ser descrito como o
“empoderamento”: uma acdo coletiva desenvolvida pelos individuos quando participam de

espacos privilegiados de decisdes, de consciéncia social dos direitos sociais, envolvendo
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diretamente seus corpos e suas capacidades corpéreas™*’. Ultrapassando a tomada de
iniciativa individual e superando situacOes particulares, essa consciéncia é o que, para o
autor, atinge a compreensao de teias complexas de relacdes sociais que informam contextos
mais abrangentes. Operando tanto na aquisicio da emancipacdo individual, quanto na
apropriacdo de uma consciéncia coletiva, essa consciéncia reverte os sentimentos de

rechaco e desmoralizacido experimentados pelos seguimentos sociais excluidos.

6.6 O Valor da Ancestralidade

Ao final de 2010, eu me encontrava numa mesa de debates na qual também estava TC
da Casa de Cultura Taina**. Como palestrantes dessa mesa, faldvamos sobre
“memoria”’para alunos de historia e demais interessados na universidade. Falei logo antes
de TC sobre o papel do corpo no processo de inscricio da memoria, reflexdo que também

244

fundamenta esta tese” . Quando chegou sua vez de falar, TC se dirigiu publicamente a

mim, antes de iniciar sua fala:

Filha, eu concordo que muito da memdria da gente esteja e dos
nossos antepassados esteja no corpo, mas voc€ nido pode jamais
esquecer da ancestralidade. E ela que me faz que eu sou.

Ancestralidade, tempos imemoriais, raizes. Na camiseta vestida pelos jongueiros do

Dito Ribeiro, lemos a inscri¢do:
Nunca € tarde para voltarmos atrds e buscarmos nossas raizes.

Relembrando-nos das atuais tendéncias de valorizacdo cultural no Brasil e no mundo,
vemos que ligagdes com um passado distante se tornaram elementos criticos para o
reconhecimento de culturas expressivas como patrimdnio imaterial humano, dentro de uma
perspectiva de exaltacdo da diversidade. A conjuntura em que os grupos de Campinas se

inserem nos ultimos anos, também vivenciada por comunidades e grupos culturais em todo

> Ver: Ribio, 2008.
3 0 evento era a Semana de Histéria da PUC de Campinas.
** Ver o capitulo 3.
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o pais, € marcada por uma orientacdo inédita no que diz respeito a valorizacdo da cultura
popular brasileira. Partindo diretamente do Ministério da Cultura, desde 2004, incentivos e
fomentos passaram a ter como alvo iniciativas culturais pré-existentes, renegando-se entao
a ideia de um Estado provedor de cultura que possivelmente culminaria na imposi¢cdo de
programas e atividades culturais para a populacdo, modelo alids muito mais comum em
gestoes culturais publicas.

Como afirmou o entdo secretdrio de Programas e Projetos Culturais do Ministério da
cultura, Célio Turino, “O caminho comumente trilhado pelos poderes publicos na
elaboracdo e execucdo de suas politicas tem sido o de reforcar uma estrutura fortemente
institucionalizada e hierarquizada, pesada na forma de gestdo e controle. O alto grau de
generalidade, compartimentalizacdo e dirigismo destes procedimentos reduz, ou enquadra,
as especificidades dos diferentes sujeitos a um modelo unico. Direitos sdo transformados
em dddivas a perpetuarem a relacdo de poder estabelecida nos didlogos entre Estado e
sociedade” .

Uma das mais expressivas acdes iniciais dessa gestdo foi a criacdo do Programa
Nacional de Cultura, Educacao e Cidadania “Cultura Viva”, em 2004, baseado num modelo
de construcido bastante flexivel e organico, no qual comunidades de cultura brasileiras
passaram a contar com um plano de incentivos menos preocupado com suas estruturas —
materiais, financeiras, organizacionais ou relativas a formacdo de seus participantes — e
mais interessadas no fluxo, na permanéncia e na continuidade de suas agdes. Apresentando-
se como uma teia entrelacadora de acdes culturais jia desenvolvidas por diversos atores
sociais, 0 programa passou a contemplar financeiramente “Pontos de Cultura” através de
editais que selecionavam projetos, acoes e historicos de grupos pré-formados, englobando
comunidades tradicionais, companhias de teatro, danca, escolas de arte, centros culturais,
dentre outros. Assim, apresentando projetos de extensdo da cultura para a comunidade em
seu entorno, grupos diversos poderiam candidatar-se a pontos de cultura e, uma vez
selecionados, passavam a contar com o auxilio do governo para continuar suas agoes .

Esses pontos, entretanto, ndo foram projetados para trabalharem isolados. Cada um
deles ¢ um ponto numa extensa trama, chamada propositalmente de “Teia Cultural”’, que se
alarga em esferas municipais, estaduais, regionais e nacionais. Refor¢ada por encontros,

estimulos a acdes em parcerias e por mecanismos de informacdo - fortemente
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representados pelo uso da internet — estabelecido entre eles os Pontos de cultura sdo
envolvidos em uma ideia de rede que potencializa a articulagdo entre as diferentes formas
de organizacdo comunitdria € do movimento social, e dessas com o poder publico,
respeitando-se assim autonomias e diversidades de expressoes.

Na esteira do programa Cultura Viva vieram outros tantos, que t€ém mobilizado o
campo cultural em todo o pais®”. Os desdobramentos e continuidades do contexto atual s6
poderdo ser avaliados dentro de alguns anos. Entretanto, ja é possivel perceber o grau de
mobilizacdo que as recentes politicas culturais tém causado tomando como amostra o
universo desta pesquisa. Grupos e associacdes com mais de vinte anos de existéncia como o
Urucungos ou a Casa Taind experimentam agora possibilidades antes inexistentes ou de
dificil acesso. Outros mais novos como o Jongo Dito Ribeiro ou o Maracatucd foram
criados em meio a estas transformagdes no panorama da cultura, o que certamente
influenciou a criagdo de seus modelos organizacionais. Através das adaptacdes ocorridas
em cada um desses grupos € possivel fazer uma leitura de suas dinamicas e
operacionalizacOes, abrindo caminhos para o entendimento de suas historias desde o
momento de suas fundacdes até os dias atuais. Essas historias, por conseguinte, foram
moldadas pela relacdo de cada grupo com seus espacos, reflexivamente transformados por
suas presencas e agéncias.

E possivel que essa relagio com o passado ji fosse pensada hi muito tempo nos
féruns de debates que se tornaram os grupos culturais campineiros. Contudo, os esforcos
efetivos em direcdo ao conhecimento e apropriacdo desse passado, dessas ‘“raizes”, tornam-
se mais evidentes a partir do ano 2000. Relembrando o contexto afro-cultural campineiro,
temos a performance dos Sambas de Bumbo jd inseridas ao repertério do Urucunguos e a
formacdo do Nacdo Taind, um grupo de pesquisa voltado para o conhecimento de
expressOes culturais do Sudeste, de Sao Paulo e mais especificamente da cidade de
Campinas. Vemos entdo o movimento de Alessandra Ribeiro pelo Urucungos e pela casa de
Cultura Taina, onde se torna uma importante agente.

Como ela mesma nos conta, foi no Urucungos que tomou contato com Jongos. As

245 Hoje, os incentivos do ministério contemplam iniciativas em artes cénicas, artes visuais, musica, cultura
digital, literatura, monumentos e patrimonios e museus. Ha também programas de incentivo a gestdo
orcamentdria participativa nos municipios e economia da cultura. No que tange a cultura popular e ao
chamado “patrimonio imaterial”, o ministério tem dedicado linhas de fomento a promocéo da cultura indigena

e afro-brasileira, bem como premiado “mestres do saber” em todo o Brasil.
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dancas estilizadas do Urucungos trouxeram-lhe informagdes sobre uma expressio do
sudeste Brasileiro, despertando-lhe o ensejo de se aprofundar. Em seguida, o grupo de
pesquisa na Casa Taind tem contato com Daniel Reverendo, do Centro Cultural Cachuera!
de Sdo Paulo. E nesse momento que Alessandra, Fldvio, Robson e tantas outras pessoas
comecam a experimentar o jongo, como uma experiéncia diferente dos ensaios do
Urucungos, que envolvia agora espiritualidade e tangia a questdo da ancestralidade.

A ancestralidade ¢ um tema critico no ambito dos grupos de cultura popular de
Campinas. O aspecto para o qual venho chamar a aten¢do no entanto € que, se até aquele
momento a questdo da ancestralidade se associava as diversas expressdes culturais negras
de que se tinha noticia na cidade, provindas de outros cantos do Brasil e afora, agora, essa
ancestralidade tomava corpo na cidade e Campinas. Com o passar dos anos € com o
fortalecimento do Jongo na cidade, sua relacio com Dito Ribeiro, que teria morado na
cidade de Campinas e disseminado essa prética, passa a ter grande peso. Nao creio que
seria exagero dizer que foi o Jongo Dito Ribeiro quem levou a comunidade negra
campineira a voltar os olhos sobre si mesma, buscando relagdes com ancestrais
escravizados. Esse interesse comeca a ser despertado na prépria criacdo da comunidade e
mais tarde se solidifica com as promocdes anuais da “Feijoada das Marias”, com o “Arraid
Afro-Julino”, e mais recentemente com o projeto “Duas Marias e uma Edite”, descritos no
capitulo anterior.

O movimento iniciado por esse grupo teve impacto direto nas performances e
relacdes com o passado construidas pelos demais. O proprio Urucungos, que ja performava
o Samba de Bumbo havia praticamente uma década, muda sua relagdo com a manifestagao.
A partir de 2008, forma o Ponto de Cultura “Nos Caminhos de Sdo Paulo”, no qual as
experiéncias do grupo com as expressoes rurais negras do estado de Sao Paulo se tornam o
tema central de diversas atividades desenvolvidas, como apresentacdes de teatro e danca,
oficinas de danga, teatro, artesanato e informadtica para os moradores da regido do Campo
Grande, onde o ponto tem sua sede além de pesquisas sobre essas expressoes.

Na apresentacdo dos objetivos do projeto desse Ponto de Cultura, lemos:

Desenvolver na regido do Campo Grande, em Campinas-SP oficinas culturais e
de espetdculos artisticos dos Sambas Rurais Paulista, principalmente do Samba
de Bumbo e do Samba Lenco, utilizando as dangas, as artes cénicas e as musicas
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ligadas a essas manifestacOes para integrar as pessoas dessa regido, fornecendo
instrumental para que elas interajam colaborativamente, divulgando, produzindo
e reproduzindo manifestacdes culturais relacionadas as suas raizes e as das suas
comunidades. Formar agentes multiplicadores deste projeto através de acgdes
articuladas e continuadas nas dreas da cultura digital, meio ambiente e sabedoria
popular para o desenvolvimento sustentdvel e, servir de ponto de contato da
populacio local, enfatizando as agdes educativas e populares.

E definindo o Samba Lenco e o Samba de Bumbo:

... Samba de Bumbo Campineiro, que € uma manifestacdo tipica do interior do
estado de Sao Paulo, onde é conhecido também como Samba de Roda ou Samba
Antigo. Ele surgiu nas &reas rurais do oeste paulista na metade do sec. XIX,
pelos afros descendentes da regido e aos poucos migrou para o perimetro urbano
das cidades, onde tornou-se fonte de referéncia para outras manifestacOes
populares como: a musica caipira de raiz e os sambas dos blocos e agremiacdes
carnavalescas do estado.

J4 em 2009 alguns participantes sdo contemplados com um prémio da Secretaria de
Cultura do Estado de Sao Paulo para “promoc¢do e continuidade de culturas tradicionais”,
para colocar em prética o projeto “As Matriarcas do Samba de Bumbo”. Através deste
projeto, foram realizadas diversas entrevistas com as senhoras mais velhas frequentadoras
dos grupos de cultura da atualidade e também suas conhecidas, nos quais descreviam seu
contato com os festejos em torno dessa manifestagdo em sua infancia e juventude. A partir
desse material, foi montado um espetaculo de Samba de Bumbo no qual essas senhoras
eram as performers, e que inclufa danga, dramatizacdo e depoimentos. As entrevistas
resultaram também em um video, que hoje tem sido distribuido em escolas.

Em conjunto, essas atividades todas t€ém mobilizado dezenas de cidadaos campineiros
negros idosos, levando-os a narrar suas historias de vida em entrevistas e encontros cada
vez mais populares na cidade. Jovens e idosos voltam seus olhos para a ancestralidade de
maneira inédita, localizando-a no espaco de Campinas e buscando suas relagdes através do

tempo.
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6.7 O Valor da Negritude

Jongos, Maracatus, Sambas de Bumbo, Lundus, Cocos, Afoxés, dentre tantas outras
expressoes reconhecidas como legados musicais afro-brasileiros. Ainda que a etnografia
tenha nos levado a encontrar propostas performdticas bastante diferenciadas entre os grupos
da cidade, existem certos limites que demarcam a fronteira do que € considerado tradi¢do
popular negra, dentro da qual todas essas performances se encaixam, formando uma
“paisagem sonora” (SCHAFER, 1994). Caracteristicas comuns as performances musicais
desses grupos sdo a experiéncia comunitdria, a oralidade, o conteudo das letras de suas
cangoes, instrumentacdes € a atribuicdo da ancestralidade aos repertdrios. Nao € nossa
proposta dar conta de uma arqueologia musical aqui, mas perceber que os lagos das
comunidades atuais com o passado sdo produzidos hoje, através da selecio e recriacdo de
elementos da meméria e de tragos culturais que servem como Os sinais externos
reconhecidos como expressoes da ancestralidade negra. Todos esses aspectos se fundem
numa identificacio**® com a cultura escrava, gerando assim um viés étnico que nos remete
a criacdo de uma cultura popular negra.

Isto também ndo significa dizer que todos os grupos sejam compostos apenas por
negros € nem mesmo que todos os seus participantes se identifiquem como negros. Estamos
na verdade diante de um repertério de performances que busca identificagdo com a histéria
dos negros no pais. Ao aderir a qualquer um desses grupos, o participante estd, de alguma
forma, dando suporte ndo s6 a uma identidade mas também a uma causa social. Vejamos
quais caracteristicas seriam estas.

As letras de suas composicdes invariavelmente remetem a histéria dos negros no
Brasil, passando pelo momento em que foram trazidos do continente africano,
desembocando no cotidiano rural dos tempos de escravidao e refletindo também o periodo
posterior a libertacdo, no qual tanto no meio urbano quanto rural eram muitas vezes vistos

como gente perigosa, que se reunia nos terreiros para fazer macumba (IANNI, 1988). Ha

46 Ver capitulo 3.
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também, nesses versos, reflexdes sobre as condicdes atuais nos negros no pais,
especialmente observdveis nos cantos improvisados.

A instrumentacdo €, de uma maneira geral, constituida unicamente de percussio,
outro aspecto que merece nossa atencdo porque, além de os tambores serem compreendidos
como 0s Unicos instrumentos disponiveis na época escravista, remetendo a uma ideia de
ancestralidade (STASI, 2004), o batuque parece ser consensualmente aceito como a
sonoridade popular afro-brasileira por exceléncia, tanto no imagindrio desses grupos,
quanto no imagindrio nacional. (PARANHOS, 2003; MOURA 1983). O aspecto da
ancestralidade também € atribuido a esses repertorios por serem esses ritmos considerados
predecessores dos estilos musicais brasileiros conhecidos atualmente e especialmente por
serem transmitidos mediante a experiéncia aural/oral.

Por fim, empenham-se numa evidente operacdo combativa da chamada cultura de
massa, apresentando seus fazeres como um antidoto cultural. Ndo raro € possivel
presenciar, em atividades desses grupos, a preocupagdo com a possivel comercializacdo de
seus repertorios, a exemplo do que ocorreu com outros estilos musicais como o axé, o forro,
0 pagode ou com a capoeira, que se difundiu em academias de gindstica como forma de
exercicio para o corpo em vdrias partes do pais. O temor que sentem se expressa em
conversas informais, reunides, foruns de debate pela internet e até mesmo em letras de
musica.

A diferenciacdo entre a massificacdo de seus repertorios € a acao inclusiva é matéria
frequentemente auferida em suas vdrias esferas de comunicag¢do. Se por um lado € possivel
pensar que a gravagdo e venda em massa de seus repertorios atingiriam mais pessoas, por
outro ndo chegaria a seus ouvidos pela via dos relacionamentos interpessoais, a qual
atribuem muito valor. A via comercial é considerada alienante, pois diferentemente de um
ensaio onde se explica o porqué de um Maracatu, ou de um Afoxé, dissemina apenas um
ritmo dangante, que pode ser utilizado com qualquer outra finalidade que ndo a cultivada no
seio desses grupos.

J4 sabemos que a via privilegiada para a continuidade de suas atividades €, em ultima
andlise, a performance: é durante um ensaio que se ensina a um membro novo como deve
cantar, dancar ou batucar; € por meio da visita a outras comunidades, durante seus ensaios

ou oficinas, que se aprende uma nova musica; € participando de festivais de cultura popular
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que se compartilham os repertdrios e € apresentando-se em escolas, quermesses ou festivais
populares que se leva a cultura popular e seu significado ao publico. Enfim, € por meio das
experiéncias presenciais e performdticas que esse fazer musical adquire significado, sem o
qual se pode tudo, menos cultura popular.

Essas caracteristicas nos apontam um investimento na identidade étnica. Analisando-
se a diversidade de musicas ja produzidas no Brasil € ficil perceber que hd uma abundéncia
de cangdes que remetem ao mundo rural, ou exaltam os negros, ou t€ém o batuque como
instrumentacdo Unica ou principal. Os grupos de cultura popular, no entanto, rejeitaram a
musica sertaneja, axé ou o pagode como parte de seus repertérios. Antes, ret€ém para si
aquilo que os diferencia dos produtos sonoros da industria cultural ou de uma identidade
nacional mais ampla, distinguindo-se, por exemplo, de escolas de samba.

Percebemos na escolha desses repertdrios a busca por manifestacdes culturais daquilo

que Zila Bernard teria chamado de “negritude”:

Em seus primérdios, o desejo de reagir contra a assimilacdo estd na base da
negritude. A tendéncia dos povos negros colonizados, tanto na Africa quanto
nas Antilhas, de assimilar a cultura europeia, alienando-se dos valores da
cultura africana, originou a contrapartida da negritude que traz em seu bojo a
vontade de encontrar uma identidade perdida (1984:16).

Essa negritude estd presente nos repertorios do nordeste do Brasil, como o Coco, o
Samba de Roda, as Cirandas e o Maracatu; ela estd nas paredes da casa de cultura Taina,
nas grandes mdscaras africanas suspensas no hall de entrada, nos tambores que decoram
toda a casa e que sempre ressoam em aulas, oficinas e apresentagdes, no transito de mestres
africanos, jamaicanos, nordestinos, cariocas, mineiros, que por ali passam. Essa negritude
almejada também estava no Teatro Evolucdo e no Afoxé Il€é Ogum que antecederam os
grupos culturais do presente. Formas expressivas que remetessem a uma africanidade
imaginada foram sendo buscadas e ensaiadas nesses eficientes foruns coletivos, até que se
percebesse que juntamente com a manutencdo dessas préticas, seria possivel uma pesquisa
local, de uma “negritude campineira”, ou ao menos pertinente ao interior do estado de Sdo

Paulo, a qual passou-se entdo a buscar.
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7. Para (além de) folcléricos®*: noc¢oes de autenticidade entre os grupos culturais de
Campinas

Ha entre os estudiosos de movimentos de cultura popular aqueles que acreditam que
os recriadores, ou os chamados movimentos parafolcloricos, se beneficiam da apropriagdo
das tradi¢des de comunidades tradicionais®*®. De acordo com tal visdo, esses grupos de
performance estariam colhendo seus repertérios junto a comunidades fechadas como
quilombos, bairros negros ou rurais conhecidos pela promocdo de centendrios festejos
populares, grandes centros de candomblé, dentre outros agrupamentos em todo o Brasil.
Em um segundo momento, os tais parafolcloricos estariam limando esses repertérios, ou
seja, corrigindo possiveis desafina¢cdes, compondo arranjos, produzindo belos figurinos, ou
modificando instrumentos, com a inten¢do de espetacularizd-los e tornd-los comercialmente
mais atrativos. Finalmente, estariam lucrando com apresentacdes, gravacdes de CDs e
DVDs, dentre outras midias, utilizando-se dos repertérios daquelas comunidades
tradicionais que jamais tiveram ou terfio tal reconhecimento ou lucros. E claro que esses
estudos se pautaram em situagdes reais, que de algum modo acionaram e difundiram um
sentimento académico protecionista em relagdo as chamadas comunidades tradicionais.

No universo afro-cultural campineiro, todos os grupos recriaram ou ainda recriam os
tais repertorios tradicionais e, num primeiro momento, poderiam ser simplesmente
classificados como parafolcléricos”. Contudo, essas experiéncias de recriagio ou
(re)tradicionalizacdo nos mostram desdobramentos muito diferentes dos citados
anteriormente e certamente ndo poderiam ser analisados sob a mesma ética. A ideia de que
ndo sdo tradicionais pode incomodar a alguns desses grupos como uma pedra no sapato em
certas situacdes, especialmente porque esse debate estd presente nos foruns internos de cada
grupo e, muitas vezes, também na critica dos ex-integrantes ou daqueles que os
acompanham de perto, incluindo-se ai pesquisadores, imprensa e plateias. Mas vejamos

como transcorrem esses debates em cada um dos grupos, comecando pelo modo como se

*7 Devo este termo a Maria Cristina Bueno, criadora dos grupos Caixeiras da Guia e Caixeiras das Nascentes,
a quem tive a oportunidade de conhecer durante o curso “Antropologia do Som” que ministrei no Instituto de
Artes.

28 yer: Carvalho, 2004; Ribeiro, 2007; Falcdo, 2001; Litwinczik, 2003; Souza, 2006, dentre outros.

% 0s termos “folclérico”, “parafolclérico”, “tradicional” sdo recorrentes entre as pessoas que compdem o
universo dos grupos de cultura campineiros, e por esta razdo os utilizarei como categorias &micas, para

colocar o leitor a par de suas discussdes.
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apropriaram de seus repertorios.

Os capitulos anteriores descreveram as vias pelas quais o repertdrio de cada grupo foi
transmitido. No caso do Urucungos, o ponto de partida foram as oficinas de Raquel
Trindade, que por sua vez adquiriu seus conhecimentos junto aos pais € ao contexto cultural
em que sua familia se inseria. A coleta de material tradicional, neste caso, teria sido
inicialmente feita por Margarida Trindade, “espetacularizada” pelo casal Solano e
Margarida, e assim transmitida a Raquel, que na década de 1980 repassou o resultado desse
processo o grupo Urucungos. Ainda assim, Raquel é reconhecida como uma folclorista,
detentora de saberes tradicionais, mesmo sendo essa histéria conhecida. Solano Trindade €
tido como um incontestdvel baluarte da tradi¢do, ainda que se saiba ter sido ele o autor das
adaptacOes desses repertorios para o Teatro Popular Brasileiro a partir de 1945
(DOUXAMLI, 2001).

O conhecido lema de Solano Trindade ‘“Pesquisar na fonte e devolver ao povo em
forma de arte” desconstréi a ideia de usurpagdo, uma vez que encontra na via do espetaculo
a possibilidade de dissemina¢do de um legado que em sua visdo deveria ser transmitido ao
povo exatamente por pertencer ao povo (SOUZA, 2004; DOUXAMI, 2001). As inimeras
iniciativas de Raquel Trindade, ensinando e formando grupos culturais afro-brasileiros, e
principalmente insistindo na participacdo de alunos negros em suas oficinas, a exemplo de
sua passagem pela Unicamp, reforcam a ideia de uma divulgacdo intencional dessas
expressOes culturais, que atinge €xito miximo quando alcanca publicos ou alunos negros,
considerados, nesta ldgica, como aqueles a quem esse legado pertence.

J& no caso do Jongo Dito Ribeiro, outras contraposi¢cdes sdo feitas a ideia de
apropriacdo indevida de uma expressdo cultural tradicional. Voltando aos tempos iniciais
do Jongo Dito Ribeiro, nos deparamos com festas e reunides na Casa de Cultura Taind e na
casa de Alessandra, onde pontos de jongo conhecidos comecgaram a ser cantados mediante
rodas improvisadas — momento no qual alguns membros fundadores dessa comunidade
diziam estar “brincando de jongo”. Nesses ensaios para uma comunidade devir, contavam
com o repertério que cada presente conhecia, em suas proprias experiéncias de vida,
visitando comunidades quilombolas, centros culturais de referéncia negra, e havia também
pessoas de passagem, ja familiares com a manifestacdo, como Daniel Reverendo do Centro

Caxuera de S@o Paulo. Além disso, ja naquela época havia material fonografico disponivel,
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como as inimeras producdes do Centro Caxuera, o CD produzido pelo Jongo da Serrinha,
do Rio de Janeiro, ou dlbuns como o “Batuques do Sudeste”, langado pelo SESC. Pergunto-
me se a “brincadeira”, que acabou abrindo portas para a criagdo da comunidade Jongo Dito
Ribeiro seria possivel sem a utilizacdo desse repertério. Nao apenas esse legado conhecido
e compartilhado nos encontros formou rodas, fez gente dancar e cantar e se unir em torno
de um comprometimento maior, como também foi apropriado, num processo legitimado

também pela via espiritual:

Alessandra — E foi uma Roda que foi um monte de gente...
e que quando eles cantaram aquele ponto la: “ldbios
laminas... 14bios laminas...” que fala: “o negro Dito, o
negro grita o rei’... ele entrou diferente. Naquele dia,
naquele momento ele entrou diferente. Eu lembro que eu
chorei muito, eu fiquei muito mexida. Eu ndo sei explicar,
eu tinha a impressdo... que eu tava sendo extremamente

perturbada espiritualmente.

Erica — Vocé chegou em algum momento a desamarrar
esse ponto?

Alessandra — E... mas eu acho que ele ndo ¢ um ponto
que amarra... Nesse sentido que... eu acho que ele é um
ponto que liberta. Porque, através dele a minha familia se

.. 250
encontrou oficialmente™".

Este ponto hoje é emblematico da comunidade Jongo Dito Ribeiro por ter marcado a
experiéncia de Alessandra e fundamentado o principio existencial dessa comunidade. Nao
foi criado por eles e, de acordo com esta logica, isto ndo seria necessirio para que se
tornasse parte de seu repertorio, pois o referido ponto mediou o encontro entre uma
experiéncia individual e uma aceitacdo coletiva. “Nego Dito”, que ndo era exatamente Dito

Ribeiro, passou a simboliza-lo como ancestral comum a todos os jongueiros:

Alessandra — O esse “Dito negro, Dito, Dito rei”... ¢ um
ponto do Daniel Reverendo. Nido é um ponto da
Comunidade de Jongo Dito Ribeiro. E € simbdlico pra
gente, porque eu acho que € esse ponto que fez a gente se
reencontrar. Eu penso no meu avd quando eu canto “negro
Dito, negro Dito rei”. E pra ele que eu canto.

230 Ver anexo XXIV.

281



Erica — E vocé sabe quem fez esse ponto, digo, pra quem
o Daniel canta?

Alessandra — Nem imagino.

Assim também ocorreu com muitos outros pontos, sendo hoje, para os membros mais
novos, dificil distinguir quais teriam sido criados pelo Jongo Dito Ribeiro e quais teriam
sido incorporados ao seu repertério. Em tempo, posto que muitos pontos de Jongos sio
criados mediante a formacao da roda, sua autoria é reconhecida naquele exato momento em
que sdo cantados pela primeira vez. Com o passar do tempo, entretanto, ¢ comum que o
criador do ponto seja esquecido; 0 ponto passa a ser visto como criacdo da comunidade, ndo
havendo — ao menos até o ponto em que pude presenciar — nenhum conflito entre quem o
compos e os demais.

Também contrariando a ideia de usurpacdo de legados tradicionais, podemos observar

L. . . . 251 . .
praticas dos encontros anuais de jongueiros™ , nos quais cada comunidade canta somente

»! Em seu trabalho de conclusdo de curso, Alessandra Ribeiro (2008) nos oferece a relagio completa desses
encontros, iniciados em 1996 sob um projeto intitulado “Encontro de Jongueiros”, proposto pelo professor
Hélio Machado, da Universidade Federal Fluminense “...com o objetivo de proporcionar, aos praticantes de
jongo, a sua reunido para que dessa forma discutissem seus problemas e necessidades. O professor Hélio
queria aproveitar o espago do campus da universidade, que tinha planos de ampliagio pelo interior do Estado
de Rio de Janeiro e demais localidades onde o jongo ainda era presente. Assim, os Encontros se iniciariam,
tendo como referéncia lugares que tinham a manifestacio do jongo e que possibilitavam um apoio da
universidade.” (2008:49)
Assim, relata Ribeiro, até 2007:

“Primeiro Encontro (1996) — no Campelo, localidade onde grupos de predominéncia negra praticam o Jongo /
Caxambu, Mineiro — Pau e Folia de Reis”.

“Segundo Encontro (1997) — praga principal de Miracema / RJ”.

“Terceiro Encontro (1998) — a beira-rio em Santo Antonio de Padua, as margens do rio Pomba, maior afluente
do Paraiba do Sul”.

“Quarto Encontro (1999) — Arcos da Lapa, no Rio de Janeiro”.

“Quinto Encontro (2000) — Angra dos Reis, cidade que t€ém jongueiros e campus da Universidade Fluminense
Federal”.

“Sexto Encontro (2001) — Valenca/RJ, para apoiar a comunidade do quilombo Sdo José, na luta politica pela
posse de terra”.

“Sétimo Encontro (2002) — Pinheiral, que também possui uma unidade da UFF e mesmo contexto regional
cultural”.

“Oitavo Encontro (2003) — cidade paulista de Guaratingueta”.

“Nono Encontro (2004) - Fundicdo Progresso, Arcos da Lapa no Rio de Janeiro”.

“Décimo Encontro (2005) — Santo Antonio de Padua, a beira do rio Pomba, em homenagem ao Prof. Hélio
Machado de Castro, que se encontrava adoecido”.

“No Décimo Primeiro Encontro foi langado o CD - Jongos do Brasil, gravado no ano anterior, pelo patrocinio
Natura, e o “batizado” da comunidade Quilombolas do Tamandaré — Guaratinguetd / SP, pela Tia Maria,
jongueira velha, do jongo da Serrinha / RJ”.

“Em 2007, ndo houve encontro, por conta da auséncia de patrocinio decorrente da greve na Petrobras, fato
que gerou a desmobilizacdo das comunidades”.
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0s pontos que criou. Ao longo de sua trajetdria,a o Jongo Dito Ribeiro estabeleceu parcerias
com comunidades jongueiras mais antigas no Rio de Janeiro, em Minas Gerais e em
algumas cidades no estado de Sdo Paulo. A restricdo ao canto de pontos de outras
comunidades nos revela justamente a recorréncia dessa pratica entre comunidades
jongueiras.

Finalmente, analisado o caso do Maracatucd, nos deparamos com um grupo
majoritariamente universitario e “branco”, no qual a prética musical estd mais ligada ao
prazer da atividade em grupo e a busca pelo conhecimento de repertrios expressivos
brasileiros. A primeira vista, seriam os parafolcléricos propriamente ditos, afinal, ao
contrario dos outros grupos, a realidade social da maioria de seus integrantes difere muito
das comunidades “tradicionais” das quais “extraem” seus repertérios. Ao fato de fazerem
parte de extratos sociais médios e altos, e de ainda comporem um seleto grupo de alunos de
universidade publica, soma-se a maneira como lidam com seu repertério na pratica: ensaios
sistematizados, intolerancia as imperfei¢cdes de uma execuc¢do, performances povoadas pelo
receio de errar.

H4 contudo uma relacdo permanente com pelo menos dois mestres de nagdes do
Recife: Shacon Vianna, mestre da Nagdo Porto Rico, e Joana D’arc, mestra da Nacgdo
Encanto do Pina. Ambos visitam Campinas periodicamente, ministrando oficinas
especificas para os integrantes do grupo>-, As quais pagam com recursos obtidos em
apresentacdes™>. O trinsito desses mestres, tanto para Campinas quanto para outros
espacos culturais no estado, indica que a divulgacdo dos maracatus do Recife ndo é apenas
resultado da iniciativa dos grupos parafolcléricos, mas engendrada também pelos proprios
mestres “tradicionais”. Nao hd, portanto, uma salvaguarda no sentido de tornar esses

repertOrios inacessiveis; pelo contrério, sdo os proprios mestres a ensini-los, ndo apenas no

2 Vale ressaltar que a organizacio desses encontros é normalmente encabecada por Gléria Cunha, que, além
de hospedar os mestres em sua casa e manter contato direto com eles ficando assim a par de suas agendas,
acabou estabelecendo um forte vinculo afetivo, tendo sido até mesmo convidada para passar uma temporada
na favela do Pina, onde reside boa parte dos integrantes da Nagdo Porto Rico, para participar dos ensaios para
o carnaval de 2010. Esta experiéncia tornou reconhecidos seus conhecimentos sobre a Nagido Porto Rico
dentro do Maracatuca.

3 Essas oficinas ocorrem em geral quando os mestres recebem convites para se apresentar ou para
ministrarem oficinas em institui¢des culturais bem estruturadas no estado de Sdo Paulo (ex. Sesc, Itau
Cultural, Espaco Banco do Brasil, etc...). As oficinas em Campinas, ao menos as acompanhei até agora, foram
arranjos para aproveitar suas vindas ao estado de Sdo Paulo, interessantes pela redug¢do de custos com
passagens, ja bancadas por aquelas institui¢des.
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estado de Sao Paulo, mas também alhures no pais — e mesmo no exterior.

A proépria relacdo com os mestres perpetua o ideal de fidelidade ao “auténtico”
objetivado pelo grupo: em suas oficinas os mestres ensinam como o repertorio de
maracatus de suas nagdes deve ser executado. Pontuam onde cabe o improviso e onde ndo
pode haver novas criagdes; em outras palavras, os mestres ensinam como tocar o
“auténtico” maracatu, tornando insélita a ideia de que esses repertdrios estariam sendo
usurpados.

Vale ressaltar também que o envolvimento do grupo Maracatucd com as nagdes
recifenses ndo se limita a transmissao de repertdrios, tendo se estendido para contribuigdes
materiais. Um episddio recente foi a campanha que fizeram para levantar fundos para a
reconstru¢do de moradias no Pina, atingidas por um incéndio em abril de 2010. Através da
rifa de uma alfaia, construida por Valdomiro Waciro Katsuyoshi Emori, o Toshiro, membro
do grupo, conseguiram juntar uma significativa quantidade de dinheiro para o auxilio
daquela comunidade.

Nas apropriacdes de repertorios desses grupos, vemos dindmicas que desconstroem o
paradigma de autenticidade embutido no modelo comparativo que contrapde tradicionais e
parafolcléricos. Diante da insuficiéncia desse modelo, somos levados a considerar outros
elementos e dispositivos para a criagdo da autenticidade nesse ambito cultural. De fato, sdao
as relacOes entre os grupos estudados nos oferecem pistas para a identificacdo de aspectos
que demarcam os limites do auténtico no ambito afro-cultural campineiro e que podem se
aplicar a outros contextos onde se fazem presentes processos de (re)tradicionalizacdo. Nas
relacdes entre esses grupos as comparagdes acabam sendo inevitdveis, oferecendo-nos
indicios interessantes. As opinides a respeito de quem é e quem ndo € tradicional variam
evidenciando um campo nao linear, complexo e contraditério. A etnografia desses grupos
evidencia trés pilares sobre os quais se constroi a no¢do de autenticidade: o tempo, o corpo

e a incorporac¢do da performance, que discutirei detalhadamente a seguir.
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7.1 O Tempo e a experiéncia de vida

Sdo os sacerdotes que t€m a nocdo do valor do
tempo; ¢é o tempo que amadurece O
conhecimento das coisas; o ocidental tudo quer
saber desde o primeiro instante, eis por que, no
fundo, nada compreende.

(BASTIDE, 1978, p. 12).

Sedimentando narrativas, evidenciando hierarquias e muitas vezes despertando um
sentimento nostdlgico em relacio ao passado, o tempo constroi sistemas 1logicos e
simbdlicos tacitamente aceitos no campo das recriacdes de legados afro-brasileiros de
Campinas. Voltando ao caso da formacdo do repertério de Raquel Trindade, percebemos
que o reconhecidamente tradicional € concomitantemente tido como espetacular, € nem por
isto deixa de ser considerado tradicional. O passar do tempo parece ter efetivamente
contribuido para o reconhecimento de sua autenticidade. Mas este ndo € o Unico caso em
que o tempo aparece como um dos elementos legitimadores da tradi¢cdo. Na visdo de alguns
participantes de grupos mais recentes de Campinas, o Urucungos é um exemplo de
institui¢do tradicional, por figurar entre os mais antigos, ainda que o proprio grupo sempre
tenha se declarado parafolcldrico.

Se no caso do Urucungos o tempo acabou sendo um aliado na constru¢do de uma aura
de tradicio em torno de suas dindmicas e performances, para o Jongo Dito Ribeiro,
formado no inicio da década de 2000, esse processo teve de recorrer a outras vias, dado o
curto tempo de sua existéncia. A afirmacdo da autenticidade do Jongo foi possivelmente
uma demanda muito maior em comparacdo a experi€éncia do Urucungos, pois enquanto este
ultimo se assumia como um grupo performdtico encarregado apenas de transmitir um
legado de cultura popular, o Jongo Dito Ribeiro necessitava se firmar como uma
comunidade jongueira, isto €, para além da dimensdo performatica colocavam-se desafios
ontolégicos como a criacdo da vida em comunidade, a experiéncia da espiritualidade e a
transcendéncia ritualistica em seus processos de criagdo e continuidade. Em outras
palavras, ser uma comunidade de jongo significava muito mais do que saber cantar e dangar
jongos. A questdo sobre se eram folcléricos ou parafolcloricos provocou muitos debates

internos no grupo. Ao mesmo tempo em que assumiam o cardter de recriacdo de sua
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iniciativa, rechacavam a identificacdo como parafolcldricos por associar a esta a ideia de
performance técnica artistica.
A resolucdo que encontraram parece reverter o efeito do tempo, jogando os

fundamentos existenciais do grupo para um plano extraterreno, como descreve Alessandra:

...eu ndo acho explicacdo pro o Jongo, sem ser através da
ancestralidade. Porque esse conhecimento, na hora que foi
preciso ele veio. Foi exatamente isso. Eu ndo sabia fazer
ponto, no dia que foi necessério... que eu fui desafiada
numa roda, eu soube fazé-lo. Eu ndo sabia... Porque isso
nos remete a Africa... com esse peso sabe? Que faz a
gente ver que a gente ndo surgiu do nada... que tem um
atrds muito antigo...

Embora o reconhecimento por parte do Jongo do Tamandaré da cidade de
Guaratinguetd, em 2003, possa ter contribuido para com o processo de construcdo da
legitimidade do Jongo Dito Ribeiro, ndo é apenas a esse episddio que normalmente
recorrem quando justificam validade de sua iniciativa, mas a concep¢do €mica de

ancestralidade, profundamente ligada a historia da familia de Alessandra Ribeiro.

... meu tio comentou que meu avd fazia essa danca, e af hoje
eu percebo também que tem muita coisa pra eu descobrir
ainda dessa danca que meu vO fazia. Porque a minha mae
era pequena, minha tia era pequena...meu tio na época bebia
muito... ele lembra da festa... a festa que meu vo fazia de
Sdo Pedro, todo mundo lembra... a parte dos batuques que
rolava com o Samba de Roda, Samba de Bumbo, é muito
vivo na memdria das pessoas... e essa roda de desafio.

A nocdo de tempo empregada aqui também se relaciona diretamente a experiéncia de
vida. Além de construir no¢des de autenticidade, rege ldgicas de aprendizagem
submetendo-a ao reconhecimento e a confianca na capacidade daquele que viveu por mais
tempo, € por conseguinte, sabe mais. Esta logica entretanto nunca deixa de ser desafiada,
especialmente porque esse campo concentra vdrias geracdes, interesses € incessantes
impulsos de recriacdo.

Um exemplo disto aconteceu no Urucungos, um ano depois de minha entrada.
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Naquele momento os ensaios contavam com muitas pessoas, entre cinquenta e sessenta
participantes, dentre os quais havia um grande nimero de jovens. Alguns deles assumiam
importantes fun¢des no grupo, conduzindo por vezes tanto danca quanto percussao.
Acionavam também uma extensa rede social de amigos tornando o grupo popular entre
universitarios mais uma vez. Revendo meu préprio processo de entrada nesse grupo, me
recordo que o convite partiu de duas amigas a quem havia conhecido no meio universitério.
Isto ndo quer dizer que todos os jovens que ali chegavam fossem necessariamente
universitarios. Mas considerando o interesse que as tradicdes populares vém despertando
nesse segmento, deve-se ter em mente que passaram a fazer parte de um leque de opcdes
culturais, ndo apenas em Campinas mas em virias cidades do Brasil**.

Bienalmente, o grupo realiza eleicdes para sua diretoria®>. Na pritica, porém, a
responsabilidade pelas tarefas e decisdes do Urucungos acabam sempre recaindo sobre um
mesmo grupo reduzido de pessoas, que afinal empossam cargos porque de fato ja
executavam suas obrigacdes ha tempos. Chegava entdo em 2005 o momento de mais uma
eleicdo, quando alguns daqueles jovens decidiram-se por formar uma espécie de ‘“chapa”,
ndo apenas propondo nomes diferentes para a ocupacdo daqueles cargos, como também
trazendo novas propostas, como a criacdo de um grupo de pesquisa em maracatus, uma
participacdo mais expressiva em editais de cultura, mudancas na estrutura dos ensaios, etc.

Essas propostas, no entanto, ndo foram bem aceitas pelos integrantes mais antigos, e
da argumentacdo de ambos os lados iniciou-se uma aferventada discussdo, resultando na
saida daqueles jovens. Houve momentos em que os mais velhos chamaram a alguns jovens
de “moleques”. O peso da palavra “moleque” € critico num contexto marcado pela
valorizacdo dos mais velhos e de sua experiéncia, como aproxima¢do de uma cultura
africana idealizada: moleque é aquele que, desprovido de tempo de vida e sabedoria, pensa
que domina determinado conhecimento, ainda que o tenha acabado de conhecer®>®.

No contexto do Urucungos, o tempo enquanto experiéncia de vida retne logicas de
conduta em comunidade, consci€ncia sobre a trajetdria historica do grupo, incorporacdo das

performances e ciéncia sobre o legado cultural que comportam. Mas a reprimenda dos mais

23 Egte recente interesse também é tratado por Elizabete Travassos (2002)

3 Ver capitulo 5.

% Como ilustra um conhecido cacuriad de Dona Teté, e cuja letra ji rendeu pontos de samba e jongo em
alguns lugares do Brasil: “Jaboti sabe ler, ndo sabe escrever/trepa no pau e nao sabe descer”.
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velhos aos mais novos ndo se limitou ao contexto da experiéncia. Naquele episodio, foram
também criticados pelo fato de alguns dentre eles ndo serem nem mesmo negros. Quem
eram eles pra dizer o que os “nego véio” deveriam ou ndo fazer? No discurso de alguns
rapazes € mocas com quem tive a chance de conversar posteriormente, estava presente a
mégoa pelo que chamaram de um racismo invertido. Tal discussdo abre precedentes para o
reconhecimento de mais um elemento empregado na constru¢cdo da autenticidade: o corpo
carregado de reconhecida etnicidade negra assume determinadas posi¢des nesta estrutura de

poder.

7.2 O Corpo perfazendo relacoes humanas

Hoje, negro é terra, negro € vida
Na mutacdo do tempo, desfilando na avenida
Negro é sensacional, E toda festa do povo
E dono do carnaval
Cabana / Norival Reis

No primeiro semestre de 2010, tive oportunidade de lecionar uma disciplina que
relacionava o som e a antropologia no departamento de musica da Unicamp. Naquela
ocasido, convidei o Jongo Dito Ribeiro para uma oficina pratica, na qual dariam aos alunos
a chance de participarem de uma roda de jongo. Aceito o convite, alguns membros do
grupo vieram a Unicamp e ministraram uma aula pratica que se estendeu por toda a tarde,
iniciando com uma rodada de perguntas e respostas e culminando em uma roda de jongo
propriamente dita. Na semana seguinte, dvida para saber como meus alunos haviam
recebido esta experiéncia, pedi que cada um a descrevesse em um certo nimero de palavras
isoladas, que poderiam exprimir sensacdes, julgamentos, emocdes e opinides. Discutindo
depois sobre essas palavras, além de todos as emocdes despertadas pela experiéncia, muitos
reportaram os sentimentos de “surpresa” e “convencimento” em relacdo a comunidade
jongueira.

A surpresa estava na maneira como aquelas pessoas falavam a respeito das praticas de
jongo pelo pais e em sua prépria comunidade. Particularmente a desenvoltura de
Alessandra, inesperada numa comunidade tradicional de jongo, fez com que alguns alunos

lhe dirigissem perguntas direto as origens da comunidade Jongo Dito Ribeiro, pois logo
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perceberam que ndo se tratava de uma comunidade nos moldes do que se espera do
auténtico, ou seja, grupos rurais, isolados, majoritariamente iletrados e cujos legados vao
passando de pais para filhos por centenas de anos. Os membros do Jongo explicaram todo o
processo de criacdo da comunidade, deixando explicita a questdo de terem se formado a
partir de acordos, pesquisas e afinidades.

Ao contar sobre a relacdo de luta social do jongo na sociedade campineira®™’ e ao
conduzirem uma roda de jongo, onde os alunos tiveram a oportunidade de cantar pontos,
tocar tambores e dangar, o Jongo Dito Ribeiro provocou o segundo sentimento, definido
pela palavra convencimento. Por este termo, os alunos expressavam que estavam
plenamente convencidos de que aquela era “de fato” uma comunidade jongueira, apesar de
saberem que ela havia sido criada apenas recentemente. Havia € claro a incorporacdo de
conhecimentos, expressa nos passos bonitos de D. Maria Alice e D. Vera , na técnica e na
maneira de ensinar o toque dos tambores da jovem Bianca, de entdo doze anos, na firmeza
da voz de Alessandra ao puxar os pontos, na danca desinibida de todos os outros membros
durante a oficina. Havia também os engajamentos politicos que impressionavam pelo poder
de mobilizagdo social. Havia entretanto mais um elemento — 0s corpos, que, imersos em
musica, se tornaram uma questdo central neste trabalho. Aqueles corpos negros dancando
confirmavam a autenticidade daquela performance, formando uma opinido praticamente
t4cita.

Se por um lado o modo pelo qual o grupo se formou levantou duvidas sobre sua
tradicionalidade, por outro sua propriedade foi absolutamente reconhecida. Por
propriedade, me refiro ao “direito” que determinado grupo teria de apropriar-se de um
repertdrio, auto-referir-se como “na¢do de maracatu” ou “comunidade jongueira”. Em se
tratando de um legado considerado tradicional afro-brasileiro, a questdao do direito sobre os
repertorios € critica nos foruns de discussdo sobre autenticidade em que se transformam
esses grupos ao falarem uns dos outros, acrescidos também das opinides de seus publicos.
Tanto entre meus alunos, quanto no senso comum fora dos limites daquela sala de aula, é
recorrente a ideia de que tem direito sobre um legado expressivo negro quem é negro.

Esta constatacdo poderia soar preconceituosa. Especialmente nos cursos de

antropologia, somos ensinados a nio distinguir corpos, a aceitar que a cultura é o fator

»7 Descrita no capitulo 5
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determinante e decisivo na sua construc¢do; um branco de olhos azuis poderia perfeitamente
executar os mesmos passos de um negro, desassociando habilidades da abomindvel no¢do
biologica de raga. Permanece entretanto o fato de as performances de negros serem
consideradas mais auténticas tanto para os sujeitos de minha pesquisa quanto para a maior
parte de seus espectadores. Diante deste senso comum, acredito que tenhamos duas opgoes:
a primeira é manter o discurso intelectual percebendo a realidade de forma distanciada e
compartilhando uma verdade intangivel para a maioria das pessoas; a segunda é tentar
entender por que esta visdo € tdo disseminada e ganha tamanha aceitagdo entre seres
humanos, como nés.

Nas consideracdes tedricas desta tese apresentei uma sintese de teorias que tratavam o
corpo como espaco de inscricdo e reflexivamente como inscritor da memoria social.
Especialmente levando em conta as reflexdes de Thomas Csordas (1990), compreendo os
processos de incorpora¢do como uma via de mao dupla entre corpo e processos sociais. Se
¢ verdade que nossos corpos sdo culturalmente construidos — como deve andar um homem,
como deve cruzar as pernas uma mulher, como pentear os cabelos, qual € o peso ideal, o
que se deve vestir, pendurar, que pelos cortar, alisar, o quanto a pele pode ser bronzeada ou
maquiada, que partes extrair, que partes enxertar, o que cobrir, ou o que mostrar — também
é verdade que constroem a cultura. E a partir de um corpo j4 existente que a cultura opera,
valorizando ou reprimindo suas particularidades. S3o esses corpos, portanto, sintese de
cultura e natureza, a interagirem em um sistema cultural.

Quando Csordas nos propdem que o corpo € a unidade a partir da qual nos pensamos
em relacdo aos outros, sendo sua imersao pratica nas interagdes cotidianas essencial para as
narrativas pessoais, percebemos que afirmar-se como negro ndo significa necessariamente
apoiar-se num argumento bioldgico, mas compreender-se enquanto um grupo social que
compartilha, além de algumas caracteristicas corporais, interacdes sociais mediadas por
essas caracteristicas. As reflexdes sobre etnicidade de Manuela Carneiro da Cunha
caberiam aqui ‘“ser membro de um grupo étnico na didspora implica exibir
permanentemente sinais diacriticos que atestem que se pertence ao grupo € se seguem suas
regras, € portanto que se pode ser um depositario fiel” (1987: 93). O que este campo nos
sugere, no entanto, é que tragos corpdreos também podem ser sustentados como sinais

diacriticos, visto que ha diferenciacdo entre negros e ndo negros pelas caracteristicas
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corporais. Nao importando a cor, qualquer um pode fazer parte desses grupos, mas o que
fardo, até que ponto fardo, depende de quao negros sdo. Alguém reconhecidamente negro
ndo tem que provar que € negro. E ji encontra portas abertas para uma participagdo
diferenciada, afinal se os grupos ndo existem exclusivamente por eles, querem servir
explicitamente para ele.

Se, como nos ensina Csordas, o corpo estd embutido em nossos pensamentos, €
simultaneamente orienta nossa imagina¢do corpdrea, a autenticidade que as performances
de legados negros ganham quando executadas por corpos negros abre caminhos para
compreendermos operacionalizagdes de sentido que nos levam a uma nocdo do autentico
construida nas relacdes empaticas entre nossos corpos. Ideias como a de que “o negro tem
samba no pé” podem nos revelar muito mais da disseminacdo de um mero senso comum;
podem nos mostrar a importancia que o corpo ganha em esquemas perceptivos e
imagindrios, chamando aten¢do para as complexidades envolvidas no processo de
elaboracdo da autenticidade. Nos limites deste trabalho ndo foi possivel avaliar se todos os
presentes nas plateias desses grupos acreditam na autenticidade do corpo negro. Este, no
entanto, figura como parecer geral entre aqueles que transitam pelo universo dos grupos de
cultura afro-brasileiros dos quais fiz parte durante a pesquisa.

A disputa pelo poder ndo € a Unica instancia em que O COrpo € a experiéncia se
evidenciam como parametros convencionados da construcdo da autenticidade; estes
critérios também podem ser percebidos nas autorrepresentacdes desejadas por estes grupos.
Com um biétipo “indefinido”, ja fui considerada negra e branca em minhas andangas por
esses grupos culturais. H4 muitas situacdes em que posso fazer parte da comunidade negra:
no divertimento, na confraterniza¢do, nas demonstracdes sociais de afetividade sou “minha
preta”, “minha neguinha”. H4 contudo momentos em que sou vista como branca, assim
como estudante, assim como burguesa, com hdbitos de classe média. Esses ndo sdo
momentos em que se quer somar forcas, mas selecionar aqueles que “de fato” representam
0 grupo.

Fui barrada varias vezes em atividades que exigiriam a chamada “representatividade
negra”. Nas proximidades da pascoa de 2008, registrava em meu caderno de campo a
primeira vez em que havia sido explicitamente chamada de branca. Recém chegados a nova

sede do Urucungos, estdvamos limpando e pintando a casa em mutirdo quando surgiu a
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conversa sobre um convite feito por Mae Dango e Mae Corajacy, ialorixds de um famoso
terreiro de Candomblé de Campinas. Anualmente, essas maes de santo promovem a
lavagem das escadarias da Catedral Metropolitana no Sdbado de Aleluia, num ritual em que
sdo reunidas vdrias comunidades da umbanda e do candomblé da cidade. Naquela ocasido,
estavam convidando os grupos de cultura a fazer parte do ritual também. Entre escovdes,
vassouras, sabdo e latas de tinta, come¢camos a apontar nomes de quem poderia representar
0 grupo, incluindo aqueles ali presentes. Em um dado momento surge meu nome, seguido
da restri¢io: “a Erica ndo, porque é branca”.

Em outra ocasido, Roberto Boni, cantor do grupo por muitos anos, resolvera
organizar um show com cancdes do sambista paulista Geraldo Filme, a partir de pesquisas
de repertorio ja gravado e ainda ndo gravado. Como naquele momento abria-se um edital
cultural municipal que inclufa a drea de musica, me ofereci para ajudar a escrever um
projeto de divulgacdo de espetaculo. Para tanto, precisava saber mais detalhes sobre a
apresentacdo que Boni tinha em seus planos. Quando me descreveu o formato do show que
tinha em mente — instrumentistas, um cantor principal, que seria ele mesmo, € um coro de
cantadeiras — interessei-me imediatamente por também participar. Ele sorriu, um pouco
constrangido, e logo emitiu uma resposta suave, mas restritiva “é que eu estava pensando
nas pretas velhas...”.

Inumeras situagdes parecidas com essas, em que eu ndo representava suficientemente
essa etnicidade, poderiam acrescentar paginas e mais piginas a este capitulo. Mas acredito
que os exemplos citados sejam suficientes para mostrar em que instancias sou negra € em
que outras ndo sou negra “o suficiente”, perfazendo-se assim nuances de uma nocio de
autenticidade que permeia representacdes, esquemas hierdrquicos e reconhecimentos
identit4rios. Ao se darem conta disto, muitos se surpreendem e se desiludem, como foi o
caso dos jovens sobre os quais eu falava anteriormente. Mas existem também aqueles que
reconhecem e aceitam esses critérios. Assim me contava Zuleika Minussi Carneiro, que

integra o grupo desde meados da década de 1990:

Eu acho que tem um nucleo de negros aqui do Urucungos... que
eu acho que € a esséncia... Eu branca, vocé branca... sinto muito,
nés vamos 14, pra dancar e nés temos que abaixar a cabeca pra
essas pessoas no meu ponto de vista. E isso que eu falei pra eles.
Eu falo que eles sdo a direcdo, gente! Mas ndo € nos moldes da
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Educacdo Popular que vocé se propunha 14 [na década de
1980]... mas ndo deixa de ser uma Educacido Popular. O que é
legal ali, [é que] vocé mistura da faixa etdria, vocé€ mistura povo,
voc€ mistura pessoas e vocé tem essa vinculacdo do grupo, que
¢ fundamental. E isso tem a ver com a questdo da Educacdo
Popular. Vocé trabalha a comunidade... Isso o Urucungos tem
forte.

Como nos mostra esta declaracdo, a aceitacdo tdcita de um esquema hierdrquico
baseado na experiéncia e nas concep¢Oes de corpo garante a ordem dentro dos grupos
populares que se propdem a agregar e representar a comunidade negra Campineira. Foi
justamente a ndo aceitacio da autoridade desse “niicleo negro”, emprestando as palavras de
Zuleika, que culminou numa situacdo de desordem e ruptura.

A ideia de que o “negro tem samba no pé” nos informa também que a autenticidade
se pauta em caracteristicas e habilidades corporais, reconhecidas tacitamente no corpo

negro, levando-nos ao terceiro alicerce da autenticidade: as habilidades incorporadas.

7.3 A incorporacao da performance

Baiana € aquela que entra no samba de qualquer maneira
Que mexe, remexe, da nd nas cadeiras

Deixando a mogada com dgua na boca

Geraldo Pereira

Durante festivais culturais, cada vez mais numerosos em Campinas, temos a
oportunidade de assistir a uma diversidade de culturas expressivas, muitas dela trazidas a
publico pelos grupos culturais investigados nesta pesquisa. Em um desses festivais, uma
festa junina promovida pelo grupo Flautins de Matud no distrito de Bardo Geraldo,
participei das apresentacdes do Urucungos e do Maracatucd. Naquele dia, pude estabelecer
comparacdes entre os grupos, desde seus ensaios, até o encerramento de suas performances,
tendo também a oportunidade de colher opinides de publico, além de impressdes dos
performers de cada grupo sobre o outro. Em minhas lembrangas, o ultimo ensaio do
Maracatuca para essa apresentacdo foi um dos mais tensos que ja presenciei. Havia
sucessivas reprimendas de uns para com outros, talvez fruto de uma possivel histeria
coletiva, visto que esta era considerada uma apresentacdo importante para o grupo. Ja em

relacdo ao Urucungos, ndo me lembro de nada extraordindrio em seus ensaios,
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transcorrendo tudo como de costume.

A dindmica de ensaios do Urucungos € conhecida por alguns membros do
Maracatucd, especialmente por aqueles que fazem parte de ambos, ou que acompanham o
Urucungos de perto, em seus eventos, apresentacdes e festas. Hd quem pense, dentre os
participantes do grupo de Maracatu, que a atitude relaxada do Urucungos em seus ensaios
se deva ao fato de serem “mestres”, ou seja, ndo estdo aprendendo algo novo, mas ja
dominaram e se apropriaram de um repertério de tal maneira que podem transmiti-lo, sem
ter que passar pelo rigor dos que ainda sao aprendizes.

Para além do Maracatucd, muitas pessoas que circulam por esse ambito acreditam que
o Urucungos estd cheio de “mestres” ou “grids”. O que traria essa diferenciacdo de opinides
sobre dois grupos, que se consideram parafolcléricos, e de que forma isto nos levaria a
ideia de autenticidade dentro deste campo estenogrifico? Se, por um lado, um elemento
fundamental na “tradicionalizacdo” do que quer que seja, € a passagem do tempo, por
outro, buscando opinides entre pessoas que tiveram a chance de assistir a ambos 0s grupos
nos mesmos eventos> ", percebi que reservavam para o Maracatucd as qualificacdes de
certinho, preciso, nervoso, coreografado, impecdvel. O nervosismo e a seriedade
estampados no rosto dos participantes dava a essa assisténcia a ideia de que ndo estavam se
divertindo, apesar da bela sonoridade produzida. J4 para o Urucungos ouvi envolvente,
parece que estdo brincando, engracado, contagiante. De fato, conhecendo o grupo como
uma de suas participantes, me senti tdo confortavel durante a apresentacdo quanto me sinto
nos ensaios, o que acredito que se aplicava a todos os integrantes naquele momento. Entre
aqueles que atuavam em ambos os grupos, contrastavam-se também as sensacOes de
apreensdo antes e durante a performance do Maracatuca com a seguranca € o relaxamento
experimentados na performance com o Urucungos.

Muito além dos quinze anos que separam esses dois grupos estd a incorporagdo de
conhecimentos. Enquanto os integrantes do Maracatucd mostram o qudo bem aprenderam
os baques e passos dos maracatus do Recife, numa apresentacdo marcada por precisdo,
rostos sérios e apreensivos, os membros do Urucungos ndo parecem ter aprendido mas sim

incorporado todas aquelas letras, dancas e batuques; seus corpos brincam durante a

% Isto ocorreu também por ocasido das comemoragdes do dia da consciéncia negra (2008-2010) e em alguns
Arraiais do Jongo Dito Ribeiro (2007-2010).
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performance, e eles de fato ndo parecem estar preocupados em acertar. E como se ndo
houvesse o que errar. Quando Oswaldo Barroso compara as performances de grupos que
chama “auténticos” aos “parafolcléricos” durante as comemoragdes do Dia do Folclore em
Fortaleza, t€ém uma impressao parecida. Ao falar sobre os atores brincantes do Boi Ideal da
cidade de Sobral, considerado um grupo tradicional, ressalta a memoria incorporada

despertada por suas performances:

Ao longo da vida, o brincante vai enriquecendo o acervo de
gestos, falar e procedimentos de seu personagem, tornando-o
mais rico e complexo. Esta acumulacdo de recursos é que
distingue a qualidade do brincante ao fazer seu personagem.
Para brincar ele tem sequéncias de formalidades incorporadas.
Ele possui um alfabeto de gestos e um léxico corporal herdados
da tradi¢do, desenvolvidos no correr dos anos e guardados na
memoria corporal. (BARROSO, 2004:85)

A liberdade e desenvoltura dos participantes do grupo Urucungos sdo demonstragcdes
claras da memoéria de seus legados expressivos, sedimentada em seus corpos ao longo de
mais de duas décadas. O tempo em si ndo € o Unico elemento a difundir a opinido de que
sdo tradicionais, mas constituiu um laboratério essencial para um lento trabalho de
experimentacdoes e absor¢des de conhecimentos. Ainda que novos membros sejam
constantemente recrutados, depositam as responsabilidades de acerto nas mados dos mais
experientes que afinal garantem o sucesso do espetaculo, evitando assim o nervosismo dos
principiantes. A nog¢do de autenticidade portanto parece estar fundamentada na
corporificacdo destes legados expressivos: quanto mais incorporados ou ‘“‘naturais” as
performances se apresentam ao publico, mais o convencem de sua autenticidade, ndo

importando se este grupo se autodeclara parafolclérico ou tradicional®”.

% No pensamento de Pierre Bourdieu (1984), a nogio de hexis corporal, ou a postura corporal, faz parte da
pratica das pessoas, revelando posi¢des sociais e status. Em sua andlise do corpo, a hexis é vista como uma
segunda pele. A histéria individual e as estruturas sdo incorporadas, delimitando até mesmo condigdes
materiais e classes sociais.
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7.4 Conversando com os Mestres: autenticidades e conflitos

Experiéncias de vida, corpo e habilidades incorporadas ndo apenas atestam
autenticidades como também legitimam autoridades e estabelecem hierarquias e sistemas
de poder dentro desse campo cultural. Quase sempre. H4 entretanto excecdes a essa regra
que possibilitam conflitos interpessoais nunca de fato eximidos. Exemplo disso foi o
confronto entre os participantes do Urucungos narrado no inicio deste capitulo. Naquele
momento, embora a autenticidade dos mais velhos fosse reconhecida, ndo vinha
acompanhada do reconhecimento da autoridade, resultando num desentendimento. Como
naquele caso, hd outras situagdes andlogas nas quais o respeito ou a reveréncia, esperados
por um sujeito ou um grupo mais experiente, ndo sdo demonstrados ou mesmo sentidos
pelos menos experientes, gerando relagdes espinhosas dentro desse universo cultural.

Uma dessas situacdes ocorreu quando fui mostrar as partituras do repertério do
Urucungos para Raquel Trindade. Como expliquei anteriormente, a transcricdo desse
repertdrio foi um exercicio conjunto entre eu e o grupo Urucungos. Passados trés meses
desde o inicio de nosso trabalho, aquele extenso repertério estava completamente transcrito.
Apesar de todas as limitacdes do editor de partituras utilizado para a transcri¢cdo, que
permitia aos meus colaboradores apenas ouvir sofriveis reproducdes dos instrumentos em
formato midi, a0 mesmo tempo em que visualizavam a notacdo grafica, os membros do
Urucungos estavam satisfeitos com o resultado das partituras. Tudo soava “meio esquisito,
mas correto”. Chegava entdo o momento de viajar para o municipio de Embu, na periferia
de Sao Paulo, mais conhecido como “Embu das Artes”, para mostrar a Raquel Trindade os
resultados de nosso trabalho.

Cheguei na hora e no dia marcado com as partituras impressas, para lhe dar de
presente; um notebook, para lhe mostrar as partituras rodando e uma camera, para registrar
eventuais correcdes, comentdrios sobre uma musica e outra, ou qualquer outro
acontecimento interessante nesta visita. Inicialmente Raquel se impressionou ao ver todas
as partituras das musicas que havia ensinado ao Urucungos impressas em papel. Como
estava concluindo um livio sobre o repertério folclérico ensinado por seus pais™®,

empolgou-se com a possibilidade de anexar as partituras a obra, o que aumentou minhas

*% Obra néo publicada até fevereiro de 2011.
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expectativas em relacdo ao nosso encontro.

O clima de bonanga, entretanto, comecou a mudar a medida que ia mostrando as
partituras a Raquel no computador. “Mas o que € isso??!!” exclamava ao inicio de cada
demonstracdo.Visivelmente irritada com a precariedade do midi e com a desumanizagdo
dos sons que haviam sido parte de sua vida desde seus tempos de menina, Raquel
destemperou-se vdrias vezes, tentando recobrar a calma, enquanto eu me desculpava pelo
som reduzido pela tecnologia do midi. Contudo, esse ndo era o Unico motivo de seu
desapontamento. Muitas coisas haviam mudado: as batidas estavam diferentes, as melodias
alteradas. A cada nova partitura que lhe mostrava, o espanto era a reacdo mais imediata
seguido de uma sébria ponderacdo, através da qual ela procurava deixar claro que
compreendia o fato de um repertdrio oral ter sofrido alteracOes, afinal havia se passado
mais de duas décadas. Nem por isso estava satisfeita.

Em cerca de meia hora, seu filho, o percussionista Victor Trindade, que trabalhava
em outro comodo da casa, veio ver o que estava acontecendo. Victor € o percussionista
mestre do grupo que a familia mantém no Embu, o Teatro Popular Solano Trindade, criado
antes do Urucungos e que basicamente executa o mesmo repertorio. Portanto, ele podia
compreender as diferencas ritmicas que tanto incomodavam Raquel, que as sentia na
pulsacdo melddica e no ritmo de seu corpo. Fazendo uso cada um de sua linguagem, Raquel
com sua danca e canto, e Victor com seus instrumentos, mae e filho procuravam me
mostrar diferenciacdes e deslocamentos de acentos ritmicos, bem como mudangas nas
melodias e nas letras das misicas. Sentiam que, nas maos do Urucungos, as levadas que
consideram ‘“nordestinas” haviam se “apaulistanado”, aproximando-se muito mais do
“samba quadrado” de Sdo Paulo. Em relacdo as melodias, por sua vez, concluiram que
leves desafinacdes e esquecimentos de letras teriam modificado as cangdes.

O fato de o repertdrio estar tdo diferente lhes surpreendeu muito, pois ao longo das
ultimas décadas acompanharam o Urucungos em vdrias apresentacdes e festivais. Houve
momentos até em que, de volta a Campinas, Raquel frequentou os ensaios do grupo, ainda
que por poucos meses. Disse-me ter notado diferencas nas performances do grupo, ndo
apenas em relacdo a musica, mas por vezes também na danga, porém, ndo imaginavam que
fossem tantas. Frente aquela reacdo, me vi praticamente tentando justificar aquele resultado

pelo som rude do midi ou pela total incapacidade do programa de reproduzir dinamicas e
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discrepancias naturais da musica humana. Insistia em dizer-lhes que aquilo que viam e
ouviam através de uma tela de computador ndo passava de uma mera representacdo
musical, ndo podendo jamais ser comparada as performances, e que também eu poderia ter
cometido erros na minha transcricdo, embora estivesse segura de que o Urucungos
reconhecia aquelas partituras como representacdo de seu repertério. Mas ambos ja haviam
compreendido isto, especialmente Victor, talvez por estar um pouco mais acostumado com
as novas midias do que sua mae, entdo com 79 anos.

O que acusavam como erro naquele trabalho foram as diferencas ritmicas, melddicas
e léxicas em um repertério musical que lhes € extremamente caro, por fazer parte de um
legado musical familiar renomado e reconhecido dentro do universo cultural negro do
Brasil. Aspectos importantes para nossa andlise sobre a autenticidade emergem dessa
situag@o: em primeiro lugar, o fato de a familia Trindade comportar-se como a referéncia da
tradi¢do, ditando o certo e o errado no dominio da transmissdo oral e, na sequéncia, o
apontamento do que consideraram uma corrup¢ao do auténtico.

Quando se deram conta das mudancas estilisticas no repertério que haviam ensinado
ao grupo Urucungos, vemos que buscaram compreendé-las como um “apaulistanamento’;
em outras palavras, aquele legado havia passado pelos hébitos incorporados ou pela
performatividade dos paulistas, no sentido proposto por Judith Butler, (2003, 191) e assim
sofrido alteracdes. Quando lhes perguntei se Raquel havia ensinado a tocar algum

instrumento durante a oficina na Unicamp em 1988, me responderam:

Vitor — A minha mde nunca passa instrumento por instrumento.
Isso também € uma coisa importante. Quando ela passa, ela
passa cantiga e passa levada da base. Ela passa a base.

Raquel — Entdo eu batia na mio e eles tocavam. E no comecgo
eles faziam igualzinho a mim. Af eu tive que me afastar, eles
foram perdendo.

A levada “nordestina” pressuposta na voz, nas palmas e na danga era ensinada apenas
através do corpo sem aparatos instrumentais de Raquel, e foi da mesma maneira que ela me
mostrou o jeito “certo” de se performar aquele repertério: sentada no sofd de seu atelié,
remexia a cintura, rodopiava as mados e balangava o pescoco enquanto cantava, para me

mostrar a tal levada inscrita em seu corpo. Tal como nos diz Paul Connerton, essas praticas
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reproduzidas através do corpo resultam de uma “memoria hédbito” que vai sendo
sedimentada num longo processo de conformagdo corporal (1999:117).

De volta a Campinas, fui recebida com grande expectativa pelo grupo; estavam todos
curiosos para saber como fora o encontro com Raquel Trindade. Tentei comunicar-lhes
sobre as mudancas que a mestra havia notado de forma amena, e lhes dei uma cépia do
video com a gravacdo da entrevista. Uma vez cientes das observagdes feitas por Raquel e
Victor, as opinides se dividiram no grupo. Para alguns, o Urucungos deveria rever todo o
seu repertério e se possivel chamar Raquel de volta a Campinas para que ministrasse
oficinas de reciclagem tanto das musicas quanto das dangas. Outros, no entanto, ndo se
alarmaram ao se darem conta de que realmente havia diferencas; apoiando-se na ideia de
fluidez das tradi¢des orais, concluiram que o tal “apaulistanamento” havia sido tdo somente
uma mudanga natural dada a sua via de transmissdo. Sentados na cozinha da sede, uns
tomando café, outros costurando, outros cuidando de seus filhos, conversavamos sobre isto
enquanto o ensaio daquele sdbado nio comecava.

De uma maneira geral, os clamores pelo retorno aos padrdes ensinados por Raquel
vinham das mulheres mais velhas, muitas delas amigas mais proximas da folclorista. A
segunda opinido vinha de pessoas mais jovens do que elas, com idades entre quarenta e
cinquenta anos. Estes, na ocasido da formag¢do do grupo, eram os jovens que entdo
migravam dos movimentos politizados da década de 1970 para os movimentos culturais.

Até o momento, as discussOes sobre esse assunto ainda estdo em aberto, tendo
perdido um pouco o impacto inicial em fun¢cdo da passagem do tempo e do foco em outras
urgéncias do grupo. O assunto € retomado informalmente de tempos em tempos, mas
nenhuma decisdo foi efetivamente tomada em relacdo a isto. S6 o que posso constar no
momento € que as opinides ndo mudaram, tendo apenas se amainado. A pol€mica
suavizada pela docura do café e a delicia dos quitutes trazidos pelas senhoras, pelas
criancas brincando e correndo durante o ensaio, pelas conversas entre amigos e pelas
preocupagdes com novas apresentagdes; se por um lado a questdo nao se resolve, por outro
vai sendo cozida em fogo brando, resultado em opinides bem menos apaixonadas e mais
elaboradas. No ambito de suas acOes, as transformacdes de um repertério oral ndo sdo
dados estdveis, mas objeto de ininterruptas disputas e negociagdes, envolvendo dimensdes

sociais, emocionais, sociais e identitarias.
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A inclusdo de um grupo como o Maracatuca nesta pesquisa, motivada pelas relagdes
criadas entre esses universitarios € o universo cultural afro-campineiro nos traz mais uma
questdo: os critérios que embasam a autenticidade nos demais grupos ndo sdo
necessariamente compartilhados ali, como se pode ver na experi€ncia de participantes que
integram também outros grupos. Contrastando-se com tal conjuntura, as dindmicas sociais
desse grupo nos mostram outras légicas de relacdo com o poder, servindo-nos como um
interessante contraponto perspectivo. Imersos em outra experi€ncia social, caracterizada
pela vida em um distrito separado de Campinas, majoritariamente habitado por uma
comunidade universitdria, boa parte desses estudantes ndo compartilha dos mesmos valores
dos grupos da comunidade negra com quem dividem espaco em festas e grandes eventos.
Uma mostra disto foram as reflexdes de uma participante sobre sua dupla experi€ncia tanto
no Urucungos quanto no Maracatuca.

No inicio de 2009, essa pessoa fora convidada pelo entdo lider do grupo, Jodo Paulo
Guedes, a ensinar dancas do Maracatu para o Maracatucd, que até entdo privilegiava mais a
parte instrumental dessa cultura expressiva. Jodo Paulo ja conhecia o trabalho dessa pessoa
como dangarina junto ao Urucungos. Atendendo ao convite, ela chegou ao local dos ensaios
mas, para a sua surpresa, Jodo Paulo ndo estava presente para apresentd-la. Como ele nada
havia dito ao grupo sobre sua possivel vinda, ela ndo se sentiu acolhida e nem mesmo
reconhecida pelas pessoas presentes, que praticamente ndo lhe dirigiram a atengdo. Sua
expectativa de ser recebida como uma mestra por aqueles universitdrios foi desmantelada
por uma indiferente recepgio. E possivel que essa reagdo tenha sido gerada por aquele
momento ndo ser uma oficina, mas sim um ensaio, para o qual apenas os membros do
grupo sao esperados.

Descontente com a situagdo, aquela mulher resolveu ndo mais voltar aos ensaios do
Maracatucd, sem contudo dar satisfagdes sobre o motivo de seu afastamento. Tempos
depois foi novamente procurada pelo lider do Maracatucd e, devido a sua insisténcia, reviu
sua decisdo e resolveu retornar aos ensaios.

Durante aquela conversa, a participante reafirmava os critérios de autenticidade dos
grupos majoritariamente integrados pela comunidade negra adquiridos em sua vivéncia
anterior ao Maracatucd. Apesar do convite feito pelo lider ter-lhe passado inicialmente a

ideia de que todo o grupo a reconheceria como mestre tradicional, na prética isto ndo
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aconteceu, sendo o seu trabalho muitas vezes ignorado ou rechacado pelos demais
integrantes. Sua ‘“tradicionalidade”, ‘“autenticidade” ou ‘“‘autoridade” eram colocadas em
cheque por um grupo que ndo compartilhava seus cddigos, apesar de performar um
repertorio expressivo afro-brasileiro, desapontando-a.

Mesmo incomodada com isto, decidiu continuar, o que implicou em uma mudanga de
atitude de sua parte. Ainda que poucos no Maracatucé sejam estudantes ou pesquisadores
em artes, ou tenham conhecimento sobre as transformacdes no campo artistico da
performance a partir do pés-guerra®', vivenciam em seu processo coletivo os ecos daquelas
reflexdes sobre a producdo da performance, valorizando assim a equalizacdo e
democratizacdo das participacdes, conhecimentos, criacdes e responsabilidades. Isto ndo
quer dizer que ndo haja niveis diferenciados de conhecimento ou habilidades adquiridas,
mas reflete um ideal de igualdade entre os participantes, comumente encontrado ndo penas
em processos artisticos, mas em toda a orientacdo para a vida em sociedade cultivados por
ideais democratico-burgueses nos quais os segredos sdo desvendados e transformados em
informacdes acessiveis a todos; ninguém deve ser mais do que ninguém por saber mais.
Nesta légica, mestres e grids simplesmente ndo cabem, como percebeu aquela participante,
levando-a a uma resposta adaptativa que transformou a mestra em mais uma aprendiz no
processo coletivo de busca de conhecimento sobre o maracatu objetivado pelo grupo.

Apresentando essas questdes, espero ter mostrado a complexidade que adquire a
no¢do de autenticidade no campo das recriacdes de tradicdes de Campinas. Se, por um lado,
0s grupos majoritariamente formados pela comunidade negra campineira como Urucungos,
Dito Ribeiro e Taind, nos oferecem elementos para a total desconstru¢do de um paradigma
raso da autenticidade, por outro, suas relacdes com outras ldgicas performaticas, como as
do Maracatucd, evidenciam ainda mais sobre que pilares essa nocdo se constrdi. Criados
recentemente e performando legados expressivos tradicionais, elaboram suas proprias
no¢des de autenticidade e tradicdo perfazendo esquemas compartilhados de

posicionamentos sociais e revelando-se assim como grupos para (além de) folcldricos.

281 yer Cohen (1989) e Canclini (1989).
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Consideracoes Finais

Que a pele escura ndo sirva de escudo para os

covardes que habitam nas senzalas do silencio, porque

nascer negro € consequéncia e ser negro € consciéncia!
Steve Biko

Muisica. Perpassando todas as pdginas desta tese, por vezes estrondosa, por vezes
como tema de fundo, a miisica € uma espécie de vetor no universo desta pesquisa definindo
a direcdo, o sentido e a intensidade de movimentos, corpos, afetos disposi¢des e intencdes.
Essa € uma musica total, que implica, muito além de sua audi¢do, na comunhdo de pessoas,
no compartilhamento de sentimentos e ética, no movimento de seus corpos € na experiéncia
de vida. Foi nesta misica que mergulharam os participantes das comunidades culturais de
Campinas, transformando suas orienta¢des de vida.

Virios s@o os designios reunidos em tal musica. Um deles € inscrever nos corpos a
resisténcia, “‘engrossar o couro”, como disse certa vez Alessandra Ribeiro. Sem palestras,
sem cursos de formacdo popular, sem livros, sem panfletos: a mensagem da resisténcia é
cantada, batucada e dancada, ensinando ndo apenas ao intelecto, mas aos cinco sentidos
como perceber o mundo, e ao sistema sensOrio-motor como organizar-se e equilibrar-se
diante dele. Essa musica concentra as intencdes de um movimento social negro que
sofisticadamente dispensa as formas estritamente discursivas de propagacdo de suas ideias,
abrindo-se para linguagens mais lidicas, abrangentes e eficazes.

Mas as resultantes dessa miusica ndo se limitam a resisténcia. Valendo-se de
poderosos mecanismos participativos>®>, essa musica dispara um senso de comunhio entre
seus praticantes, minando as tendéncias de isolamento e atomiza¢do dos seres humanos no
cendrio contemporaneo (APPADURAI, 1996). Sem necessariamente descolar-se da
estrutura social, seus participantes vivenciam o sentimento de communitas, compartilhando
intersubjetividades e sintonia mutua.

Embalando corpos, excitando humores, servindo como o meio expressivo de afetos
subjetivos e coletivos, a musica perpassa a dinamica desses grupos exigindo treinos,

engajamento e continuidade de seus participantes. O envolvimento afetivo possibilitado

262 Relembrando o terceiro capitulo, texturas densas; elementos familiares; formas musicais curtas e repetidas
por longos periodos de tempo; duragdo indeterminada; flexibilidade de formas musicais; fluxo ritmico
constante; praticas responsivas; discrepancias humanizantes; flow; necessidade de um grande nimero de
envolvidos; a dissolucdo entre plateia e performers; etc.
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pelos encontros musicais, nos quais € necessdrio um esforco conjunto para se alcangar um
resultado satisfatrio, constitui também expectativas, afeto e entusiasmo. Para além de um
repertorio musical, o que se aprende sdo formas de negociacdo uns com 0s outros, sobre
como melhor executar as tarefas que os unem. Os saberes proporcionados pelos encontros
musicais transbordam para além da competéncia técnica, relacionando todos os aspectos
associados a atividade, incluindo a adequagdo do comportamento, a aceitagdo de
hierarquias e de responsabilidades. A medida em que os participantes se sentem parte de
uma comunidade musical, como nos ensina Higgins (2007), suas vidas se revestem de um
novo sentido; uma nova perspectiva € colocada na producdo do “conhecimento sobre si
mesmo”” resultando em novas concepcoes de self (TURINO, 2008).

Um longo percurso foi tracado até que se chegasse ao panorama atual dos grupos de
cultura afro-brasileira de Campinas. Observando a histéria da populacdo negra na cidade,
constatamos que culturas expressivas € movimentos politicos nem sempre caminharam lado
a lado, ndo havendo um didlogo conciso ou uma relagio direta entre seus agentes. E a partir
da década de 1970 que as culturas expressivas passam a ser vistas também como forma de
organizacdo politica, preenchendo lacunas deixadas por uma orientacdo mais
intelectualizada e esquerdista. Pela via dos movimentos culturais era possivel ndo apenas
tratar de questdes como exclusdo, preconceitos, direitos sonegados ou desmoralizagdo
social, mas também pensar na reconstrucdo de uma memoéria que possibilitasse a
unificacdo, além € claro da possibilidade de congregacdo de muito mais pessoas, como
donas de casa, idosos ou criangas.

Essa orientacdo se cristaliza inicialmente com a criacdo do Teatro Evolu¢do ainda na
década de 1970. J4 nos anos 1980, ganha destaque o Afoxé Ilé Ogun, concentrando
movimento negro, a comunidade e organizacdes culturais e religiosas, num grandioso
cortejo de rua aos moldes dos afoxés Baianos. No meio da década, tem inicio o ritual da
Lavagem das Escadarias da Catedral Metropolitana, mantido até hoje no Sdbado de Aleluia,
e dando visibilidade aos nucleos religiosos de matriz africana da cidade. Na busca por
solugdes que envolvessem pessoas em atividades culturais que remetessem a formas
expressivas da cultura afro-brasileira, todos esses movimentos se apropriavam de formas

musicais e rituais mais acessiveis e popularizadas em todo o Brasil.
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Esse quadro muda ao final da década de 1980 com a chegada de Raquel Trindade a
Campinas. Propondo performances até entdo praticamente desconhecidas na cidade, seu
curso transborda de interessados, evidenciando um desejo coletivo de conhecimento de
novas possibilidades expressivas. Revisitando varios estados brasileiros, os esquetes
estilizados ensinados pela folclorista atrairam centenas de pessoas ao longo da década de
1990, potencializando a orientacdo de fazer dos movimentos culturais espacgos efetivos de
organizacdo, comunhdo, compartilhamento de ideias, defesa de interesses politicos e
apropriacdo de uma memoria negra. Inicialmente essa era uma memoria de alhures: havia
majoritariamente expressoes de estados nordestinos, com exce¢do dos jongos e do samba
lengo. Também na década de 1990, em outro canto da cidade, a Casa de Cultura Taina
despontava como um centro cultural interessado numa cultura negra diaspdrica e
panafricanista, investindo inicialmente em seus tambores de aco. O interesse pela cultura
negra comecava a expandir seu alcance na cidade, através da experimentacdo de novas
formas de musicalidade e corporalidade. E importante frisar que os participantes de ambos
os grupos, Taind e Urucungos, se mantinham em constante fluxo de circulagdo de
informacdes, pessoas, ideias e experi€ncias, razdo pela qual ji se sentiam efetivamente
como parte de uma comunidade.

E também no comego da década de noventa que se inicia o interesse pelas expressdes
negras locais: tanto Alceu Estevam, do Urucungos, quanto TC, na casa de cultura Taind se
aproximam da comunidade do bairro da Capela, na cidade vizinha de Vinhedo. Al
encontram pessoas idosas que haviam dancado os sambas de bumbo em sua mocidade,
além dos proprios bumbos, hd muito parados e necessitando de restauro. Sabendo que
membros de sua prépria familia haviam frequentado o Samba da Dona Aurora, como era
conhecida a festa no passado, Alceu passa a se interessar pela pesquisa dessa manifestacdao
e procura levé-la para o grupo Urucungos. Ja TC, estende sua pesquisa para outras antigas
comunidades de samba de Campinas e também para a cidade de Pirapora do Bom Jesus,
atuando, além disso, na restauracio de instrumentos antigos.

Acredito que experiéncia das oficinas de Raquel Trindade, a criacdo da Casa de
Cultura Taina, bem como as iniciativas culturais da década anterior, tenham preparado o
terreno para estas investigacOes, que afinal procuravam apropriar-se de uma “negritude

campineira”, considerada por aqueles agentes um legado mais préximo de suas vidas,
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enquanto habitantes de uma cidade que, no passado, fora um grande centro de cafeicultura
fazendo largo uso de mao de obra escrava. Interessavam-se por saber que passado negro
teria sido esse, como teriam vivido aquelas pessoas, o que festejavam, o que comiam, o que
bebiam, como se vestiam para ir as festas, as missas ou para quem rezavam.

Do ano 2000 em diante, essa busca pelo passado parece ter atingido seu momento
maximo. Assistimos atualmente a hipervalorizacdo dessa memoria, expressa em projetos de
pesquisa como ‘“Matriarcas do Samba”, realizado por membros do Urucungos, ou “Duas
Marias e uma Edite”, encabecado pelo Jongo Dito Ribeiro. A prépria formac¢do do grupo
jongueiro no inicio da década pode ser vista como uma dessas iniciativas. O investimento
nessas pesquisas tem sido expressivo e as informacdes que trazem a tona vao sendo
coletivamente incorporadas pela via da performance musical. Elementos que talvez
pertencessem a ordem do lugar comum no passado sdo agora relidos e extraidos do
ordindrio. ‘“Novos” velhos conhecimentos, sobre culindria, medicina caseira, simpatias,
cultivo de ervas, brincadeiras de infincia, fatos e pessoas populares, passaram a ser
altamente valorizados pelos integrantes desses grupos, revelando um esforco pela
reconstrucdo e religamento com o passado. Chamo a atencdo do leitor para que perceba que
esses conhecimentos sempre ‘“estiveram 14”, tendo no presente sido chamados de tradigao.
Identificé-los e eleva-los a esse status significa eleger aquilo que, dentro de uma vasta gama
de conhecimentos coletivos, ndo deve ser esquecido.

O passado que se quer acessar hoje estd inscrito na memoria social (CONNERTON,
1999) dos membros mais velhos dos grupos da atualidade, que também fizeram parte de
associacdoes comunitdrias no passado. Essas lembrancas ndo sdo individuais. Pertencem a
pessoas que nos tempos de sua mocidade sabiam umas das outras, encontravam-se em
eventos sociais, habitavam os mesmos bairros, tinham filhos que se criavam juntos, etc.
Sambadores, jongueiros, frequentadores de clubes culturais e esportivos negros, integrantes
de corddes de carnaval, ou de bandas ou conjuntos musicais negros formaram uma extensa
e coesa rede social, na qual existiam igualmente regras, hierarquias, sociabilidade e
compartilhamento, favorecendo a criacao de intensos lagos de afeto positivos ou negativos.

Reorganizadas pelas negociacdes de interesses do tempo atual e articuladas pela
musica, essas tradicOes passam agora a envolver o corpo, as emogdes € o drama coletivo,

revisitando um conjunto de valores e de praiticas comunitdrias do passado e permitindo
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inclusive sua transmissdo as geragdes futuras, como uma heranga cultural. A musica € a
propria reorganizacdo do passado no tempo presente, o caminho por exceléncia de um
processo de (re)tradicionalizagcdo. Tao coletiva quanto a propria memdria, envolve a todos
os individuos de uma comunidade, ordenando suas formas de interacao.

Desde o inicio da valorizacdo da cultura negra em Campinas, hd quarenta anos, foi
mantida uma orientacdo de inclusdo diversificada. Ndo apenas aqueles que carregam em
seus corpos os sinais de uma ascendéncia negra, € nem somente os sujeitos as varias formas
de exclusdo e desmoralizacdo sociais que uma cidade como Campinas € capaz de produzir
foram integrados a essas comunidades musicais. E como poderia ter sido diferente se o
caminho escolhido, performances de musica participativa, abragcava a todo tipo de publico,
buscando justamente agregé-los convencendo-os do valor dessa cultura? E desta forma que
um grupo visivelmente diferente como o Maracatucd, € hoje aceito nas dinamicas desse
universo, sendo sua performance desejada em eventos nos quais grupos de cultura afro-
brasileira da cidade se retinem, apesar de algumas as limitacdes de entrosamento”®.

Contudo, a potencial aceitacdo de qualquer pessoa que se identifique com valores e
sociabilidade, compartilhada nesses grupos, formou uma conjuntura na qual critérios
hierdrquicos, autenticidades e delimitacdes foram criadas diferenciando a quem esse
legado verdadeiramente ‘“‘pertence”. Neste quadro social, posi¢cdes de autoridade como
“mestres” ou “grids” dificilmente seriam concedidas aqueles que ndo sdo considerados
negros, ou que ndo se encontram em condi¢des sociais de exclusdo ou desmoralizacdo,
ainda que compartilhem cdédigos de conduta, moralidade, afetos, convicgdes e senso de
pertencimento a estas comunidades.

Na etnografia dos grupos culturais campineiros, vemos que, 20 mesmo tempo em que
abracam a muitos, ndo deixam de exigir o reconhecimento de uma diferenca. A memoria
negra pode ser performada por todos, incorporada por todos, mas nem por isso torna todos
negros. Ninguém criticaria um branco por usar dreadlocks neste ambito, mas certamente
ndo aceitaria se ele se declarasse negro apenas baseando-se em seus cabelos. Em outras
palavras, a incorporacdo dos cabelos ndo habilita a incorporagdo do passado. Ha um

consenso generalizado de que brancos nunca sofreram discriminacao; nunca passaram por

23 A prépria formagdo deste grupo pode ser vista como um movimento de (re)tradicionalizagio, como
apontou Elizabeth Travassos (2002, 2004), nos quais valores das nacdes de maracatu do Recife sdo
reapropriados sob novas perspectivas.
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situacOes constrangedoras em seus meios sociais por causa da cor de sua pele, textura dos
cabelos, formatos de boca e nariz; nunca levaram batidas policiais por serem classificados
como “elemento suspeito de cor padrio”®®. Salvo algumas excecdes (como filhos de
negros com pele clara, por exemplo), hd um pensamento comum de que o passado negro
pertence aqueles considerados negros e que tiveram histérias de vida de alguma forma
marcadas pelas interacdes de seus tracos negros com a sociedade (FANON, 2008). E neste
sentido que o corpo, ndo apenas como um receptor de cultura, torna-se também agente na
cultura, interferindo nas relacdes percebendo e sendo percebido (CSORDAS 1990,
MELEAU-PONTY 1962).

A luta pelo reconhecimento da importancia de um legado negro ndo se limita a esse
universo musicalmente compartilhado por “brancos” e ‘“negros”. Essa reivindicacdo €
muito mais ampla e move esses grupos a se engajarem em outras causas, apoiando
mulheres negras, entidades religiosas de matriz africana, a¢des de combate ao racismo,
apoio e acdes relacionadas a lei 10.639/03 (que torna obrigatério o ensino de histdria e
cultura afro-brasileiras nas escolas), apoio a movimentos quilombolas, etc. Todas essas
acOes tém o objetivo de tornar reconhecida a contribuicdo dos africanos e seus
descendentes na constituicdo da histéria do Brasil, ndo importando a forma dessa
contribui¢do. Foi isto o que levou o mestre Lumumba, um dos fundadores do antigo Teatro
Evolucio, a dizer numa mesa de discussdes sobre o movimento negro de Campinas®®> que
“pizza, lasanha e canelone sdo considerados pratos da cozinha italiana; sushi, sashimi,
yaksoba sd@o conhecidos como tipicas comidas japonesas. Por que entdo” questionava ele
“feijoada, acarajé ou vatapd sdo consideradas comidas brasileiras ou, no miaximo baianas?
Por que ndo sdo comida afro ja que € assim com outros povos?”’

O mesmo sentimento de busca pelo reconhecimento e visibilidade de um legado
especificamente negro pode ser percebido nas palavras de Alessandra Ribeiro sobre o
envolvimento de sua familia no processo de formag¢do do Jongo Dito Ribeiro. A familia
Ribeiro € um ramo da conhecida familia Baltazar, uma familia negra que teve grande

projecdo no cendrio musical de Campinas na década de 1980, especialmente através do

% De acordo com Ramos e Musumeci (2005), as rondas policiais de diversos estados brasileiros utilizam a
expressdo “elemento cor padrio” para designar pessoas negras que aos olhos da policia sdo suspeitas por
conta de sua cor.

%% Esta mesa de debates era parte dos eventos relacionados ao 20 de novembro, Dia da Consciéncia Negra, na
Fazenda Roseira em 2010.
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coral Maria das Neves. Hoje em dia jd ndo se houve tanto falar desse coral, mas segundo
membros da familia Ribeiro, os cantores ainda se reunem em festas da familia e foram
responsdveis pelo interesse musical de muitos de seus parentes. E facil compreendermos
porque a musica de coral, contemplando um repertdrio essencialmente erudito e cristdo, ndo
foi de fato a opcdo de Alessandra Ribeiro e de seus familiares mais préximos para
representar sua memoria negra. Entretanto, havia entre os familiares a tia Aureluce dos
Santos, recentemente ‘“‘descoberta” como sambista, mas que ji cantava sambas
informalmente havia anos. Certa vez, entrevistando a Alessandra, perguntei-lhe se o samba
de tia Aurecule ndo poderia ter sido um caminho seguido. Eis nosso didlogo:

Alessandra — No meu seio familiar, nunca teve uma bandeira, negritude, nao,
a gente foi muito incentivado pra arte, pra cultura, a gente cresceu recitando.
Tem vérios rituais que a gente faz dentro do seio familiar e que passam de
geracdo a geragdo, os proprios canticos de carnaval, de aniversdrio, o coral da
familia, que é coisa que a gente sempre foi fazendo, mas ndo tinha um lance
negro...tinha esse trabalho de autoestima, mas ndo do modo mais que mais
politico, eu ndo sei explicar. Era natural a vivéncia entre a familia. Uma
familia que era majoritariamente negra. E quanto a “voc€ é bonito”, que
“vocé tem que estudar”, “vocé€ tem que fazer”, “ndo pode ter medo”, “vocé
tem que ir atrds dos seus sonhos”, essa base tem. Mas, de falar por exemplo
que tocar um tambor era bonito... Porque isso nos remete a Africa... com esse
peso sabe? Que faz a gente ver que a gente ndo surgiu do nada... que tem um
atrds muito antigo... eu acho que isso nao teve.

Erica — Mesmo com a tia Aureluce fazendo samba?

Alessandra — Ah, mesmo com o samba, porque essa visdo do samba como
uma manifestacdo negra, eu tenho essa consciéncia hoje. Samba era uma
musica bonita e minha tia tem uma voz linda e canta samba. Mas nio
chegava a ser uma coisa... nio tinha apropriacio. Tipo: “O, o samba é
maravilhoso mas € seu. Foi seu povo, foi...” Isso ndo. A gente sempre
sambou, a gente sempre cantou, a gente... nunca foi discutido se era de
origem brasileira também se ndo é. Isso ndo era importante. O que teve, eu
acho que mudou bastante a nossa familia, foi a insercdo da Umbanda. A
Umbanda da familia fez a gente comecar, mesmo que inconsciente a se
mover um pouco nessa questdo da ancestralidade, o terreiro, a vivéncia
dentro do terreiro, eu acho que comecou dar pra gente um pouco mais essa
base... eu acho que se ndo fosse a espiritualidade na minha vida, eu ndo teria

entrado pro Jongo nunca.

Na busca por uma memoria negra da cidade de Campinas, o samba ndo bastaria, pois
ja se dissolveu na mesma ‘“brasilidade” da feijoada, do vatapa e do acarajé. Era preciso
inteirar-se de repertérios mais especificos, que pudessem revelar uma contribuicdo mais

“afro” do que “brasileira”.
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Caminhando para a conclusio desta tese, faco minha as palavras de Richard Shechner
“..uma vez que ja me comprometi a escrever este trabalho, o melhor que posso fazer é
compartilhar suas limitacdes com os leitores” (2002: 25)*%°. Virias questdes apontadas pelo
campo etnografico deixaram de ser exploradas com profundidade neste trabalho: relacdes
de género, relacdes entre geracdes, educacao informal sdo alguns exemplos. O que procurei
demonstrar em minha tese foram as implicacdes da escolha e performance de repertdrios
afro-brasileiros nas vidas de habitantes da cidade de Campinas que compreendem que este
legado lhes pertence.

Apropriar-se destas memorias € um exercicio antropofdgico: performa-las significa
devora-las, digeri-las e incorporé-las ao sangue, a pele e aos musculos. Significa juntar-se a
todos os escravizados que habitaram Campinas, e, numa concep¢do mais ampla,
compreender-se como parte da histéria da escraviddo no Brasil. A comunhio excede os
limites da temporalidade e da materialidade presentes, incluindo nessa communitas a
ancestralidade dos antepassados: escravizados, quilombolas, frequentadores dos clubes
negros, sambas de bumbo e antigos corddes de carnaval. Unindo-se a essa comunidade
maior, vociferam um antigo processo de exclusdo, e trazem a tona um passado

desconhecido de muitos, para que jamais seja esquecido.

A epigrafe que abre este capitulo de conclusdes finais toca no ponto central desta tese,
quando diz que “nascer negro € consequéncia e ser negro € consciéncia”. O caminho
escolhido pelos grupos campineiros para a consciéncia do “ser negro” foi a performance
musical. Foi localizando a musica como ponte entre o passado e o presente, preparando o
corpo, tanto por meio de treinos quanto pela organizacdo de sua aparéncia, e sintonizando-
se coletivamente para a sua execug¢do, cantando suas letras e proclamando suas verdades
que os participantes negros destes grupos, incorporaram sua negritude. O legado musical
afro-brasileiro de que se apropriaram, devolveu-lhes o controle sobre o corpo; enfim

(re)enegreceu-os.

266 —
Traducdo minha.
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Apéndice

Bumba meu Boi de Pernambuco

O Bumba meu Boi de Pernambuco, € encenado pelo grupo Urucungos geralmente
durante as festividades de junho e julho. Esse teatro popular, que recebe uma infinidade de
nomes territério brasileiro a fora*®’, apoia seu desenvolvimento narrativo em encenacdes e
cancOes. Ha entretanto um enredo comum entre todas, no qual o grande fio condutor da
acdo dramdtica do espetdculo estd na performance da morte e ressurreicdo do Boi como
episddio final e no carater fantastico de tal acontecimento.

Na versdo coletada por Margarida Trindade no estado de Pernambuco, provavelmente
na década de 1940, Catirina, mulher gravida, sente vontade de comer lingua de Boi e pede
ao marido, o vaqueiro negro Mateus, que v4 buscar a carne que saciard seu desejo. Ele sai a
procura de um Boi tendo o tempo todo a companhia seu amigo Bastido, o vaqueiro mestigo.
O Boi que encontram é propriedade do fazendeiro/patrdo/capitio a quem servem.
Previsivelmente, o senhor das terras e do Boi, representado pela figura de um ser meio
homem, meio cavalo-marinho, ndo permite que Mateus leve o animal. E chamado, entdo,
um juiz para decidir quem, afinal, tem o direito sobre ele. Com o argumento de que Mateus
cuidou do Boi desde seu nascimento, o juiz da seu veredicto: O Boi pertence a Mateus. O
dono da fazenda ndo aceita a decisdo e na tentativa de provar que tem a posse do Boi e que,
portanto, pode fazer dele o que quiser, desfere-lhe uma pancada mortal na cabecga. A partir
dai iniciam-se as tentativas de cura/ressurreicdo do animal, que podem contar com o
médico, o curandeiro e até com promessas desesperadas de Mateus, que ja ndo quer mais
sua lingua, mas que volte a vida. Finalmente, em resposta a algum desses estimulos, o Boi
ressuscita. Além de Mateus, Bastido, Catirina, o Capitdo, o proprio Boi e aqueles que serdao
convocados para tentar ressuscitd-lo, ha outros personagens que compde a dramatizagdo do
auto — verdadeiros arquétipos tradicionalmente reconhecidos como populares e burlescos
num amplo imagindrio nacional.

O auto se inicia quando ao som de zabumba, chocalho, tridngulo, pandeiro, caixa-

surdo e repinique, entram em cena todos os personagens — o Boi, armacao de Jacd com um

267 «Boi-Bumb4”, no Amazonas e no Pard; “Bumba-meu-Boi”, no Maranhdo; “Boi Surubi", do Cear4, “Boi de
Calemba”, no Rio Grande do Norte e em Pernambuco; “Bumba de Reis” ou “Reis-de-Boi”, no Espirito Santo;
“Boi Pintadinho”, no Rio de Janeiro; “Boi de Mamao”, em Santa Catarina, dentre outros.
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homem dentro; Cavalo Marinho, arma¢do em forma de cavalo-marinho com um homem
dentro; Mateus, o vaqueiro negro sabio e temente; Bastido, o vaqueiro mestico ingénuo e
atrevido; Catirina, a sensual mulher de Mateus, que se insinua para Bastido e para o
Capitao e danca grdvida, vestida de noiva; Caboclo do Arco, o indio; o Capataz Mesti¢o;
Compadre Mané da Hora, o bébado; Joana Baia, mulher que pede tudo emprestado; O
Doutor; O Padre; O Valentdo e o Queixoso; Fidelis, outro vaqueiro; o Juiz; o Casal de
Eletricistas; o Babau; o Morto carregando o Vivo; o Feiticeiro; o Arlequim; a Ema, a dona
da Ema e o Urubu — mais as “Cantadeiras”, uma espécie de coro épico que tem a fungdo de
cantar e dancar as cangdes que narram do folguedo. Ao dancarem, dramatizam os versos
que cantam, com movimentos que sdo basicamente a traducdo gestual das palavras de suas
cangoes.

Participantes do Urucungos criaram uma relacdo de posse com essas personagens,
desde os tempos dos ensaios com Raquel Trindade. Naquele momento, Raquel designou
personagens associando-os diretamente a seus alunos, baseando-se em seus esteredtipos,
jeitos e maneirismos. Foi nesse momento, por exemplo, que Rosdria Antdnia tornou-se a
Sinhd, tendo esse sido um papel reservado para ela. Até hoje os membros fundadores do
grupo ainda ativos interpretam os papéis que lhes foram indicados na oficina de 1988. As
substituigdes decorrentes da saidas e entradas de novos integrantes também seguiram essa
tendéncia: uma vez “encaixando-se” ator e personagem, eles seguiram juntos até o tempo
presente. E claro que num grupo caracterizado por um grande fluxo de pessoas, que muitas
vezes vao e voltam, algumas personagens adquiriram um certo nimero de possiveis atores
para interpreta-las. Personagens secunddrias costumam ser mais flexiveis nesse sentido,
podendo ser interpretados por um maior nimero de pessoas. J4 personagens principais
costumam ter “donos”, algumas vezes insubstituiveis. J4 houve momentos em que o Boi foi
representado sem Mateus, porque seu ator estava ausente, por exemplo.

Todos entram dangando e cantando até atingirem uma disposi¢do no palco na qual os
musicos e as Cantadeiras formam duas fileiras em L. Atrds das Cantadeiras, posicionam-se
os personagens. Cada personagem, ao se apresentar, deverd sair de trds do coro de
Cantadeiras, e permanecerd em frente a elas até o final da apresentacdo. A cangdo de

abertura da dramatizac¢do dialoga com o publico.
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Ai chegou
Chegou meu Boi agora
Se quiser que eu dance, eu danco
Se ndo quer, eu vou embora

Assim que todos assumem sua posi¢do no palco, o Capitdo/Cavalo-Marinho se
posiciona a frente das Cantadeiras sendo apresentado ao publico por elas por meio de uma
can¢do. O Cavalo Marinho € o condutor dramatico do Bumba meu Boi, pois € ele quem
chama ou interage com todas as outrss personagens do inicio ao fim da apresentacdo. Sua
can¢do e sua danca mostram a grande mobilidade da personagem, que €é na verdade o ser
mais poderoso de toda a trama. O Cavalo-Marinho tem acesso a todos as figuras presentes
na narracdo e seus mundos. Num aspecto social, ele representa o senhor fazendeiro, cuja

opressora presencga € invariavelmente sentida por todos que estdo sob seu comando.

Cavalo Marinho anda pra adiante,
Fazendo mesura pra toda gente,
Cavalo Marinho vem se apresentar,
Pedindo licenca pro Boi dangar,
Cavalo Marinho com lago de fita,
Fazendo mesura pra moga bonita
Cavalo Marinho com sua aten¢do,
Fazendo mesura pro Capitdo

Quase ao terminar o ultimo verso, o coro € interrompido aos berros pelo Cavalo-

Marinho, que chama Mateus e Bastido e pede a Mateus para dizer sua “loa”.

Capitao — Mateus, Bastido!

Os dois — Nho Capitao!

Capitdao — Mateus, diz 14 a tua loa.
Mateus — A burrinha do meu amo,
Tem um buraco no Cangote

Foi o rato que roeu

Pensando que era beiju

Ao declamar sua loa, Mateus se apresenta como personagem: ¢ uma loa misteriosa,
mas que em nenhum momento ofende ao Capitdo. Sem entender muito bem, o Capitdo, faz
uma expressao jocosa de divida e o coro reinicia sua cantoria, sempre seguida de danca. E

entdo mais uma vez interrompido pelos gritos do Cavalo Marinho, que agora, pede a
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Bastido para dizer sua loa:

Capitao — Bastido, diz 14 tua loa.
Bastido — Minha mulher e meu cavalo
Morreram no mesmo dia

Antes morresse a mulher

Era o cavalo que eu queria

O cavalo custa dinheiro

A mulher nao falaria

O Capitdao faz agora uma cOmica expressdo de espanto, que dura por quase toda
cang¢do que o coro volta a cantar. A loa de Bastido o mostra como o empregado irreverente,
que ndo tem muita consciéncia das consequéncias de sua fala subversiva. Assim que o coro
termina o dltimo verso, o Capitdo diz sua propria Loa respondendo de maneira ameacadora

a Bastido:

Meu negro Bastido
Vai comer peru
Danga bonitinho
Olha o couro cru.

A cangdo se reinicia como fundo musical para a expressdo de indignacdo de Bastido,

que antes mesmo do final responde ao capitdo com uma loa insolente:

Bastido — Mandei fazer uma mala
E me fizeram um bau
Pra tranca gente feia!

O Capitdo furioso sai com seu cassetete atrds de Bastido, gritando “queira Deus ndo
seja tu!”. Bastido volta para trds do coro. Entra Catirina com uma danga insinuante para o
capitdo, que ndao lhe d4 muita confianca. O coro, condenando sua atitude, canta para ela,

lembrando-a de que € uma mulher casada:

Catirina, cadé seu aneldo?
Refinete de ouro e correntdo.

Percebendo que o Capitdo ndo cede aos seus apelos, ela se volta para Mateus e

326



Bastido, agora ja de volta ao palco. A seducgdo desferida por seus movimentos e olhares t€ém
uma segunda intencdo: ela quer convencer os dois de que se ndo comer a tal lingua de boi,
seu filho nascerd deformado. Como uma voz onipresente que expressaria o discurso de
qualquer homem que assistisse aquela sedutora danca de mulher gravida, o coro agora
canta:

Abra a porta, também a janela,
Que eu quero ver essa cor de canela
Abra a porta acende o candeeiro
Que o dono da casa tem muito dinheiro

Uma vez apresentada toda a trama, inicia-se a inser¢do de todas as outras
personagens, que nem sempre trazem progressdo dramdtica e nem mesmo fazem parte de
outras versdes. Estdo ali para representar comicamente situacdes recorrentes no campo,

bem aos moldes de uma cronica. Assim, entra o corruptivel Engenheiro:

Engenheiro — Seu Capitdo, sou Engenheiro autorizado para medir suas terras. Estes
sdo meus dois empregados.

Capitdao — Minhas terras ja estdo medidas por mim, tudo em orem, tudo legal.

Engenheiro — Mas eu sou autorizado pelo governo.

Ao ouvir isto, o capitdo tenta subornar o Engenheiro, mantendo a md@o no bolso e

cochichando com ele, que passa entdo a expressar uma enorme satisfacao.

Capitao — Pois ndo, pois ndo € pra ja.

O Capitao faz gestos mostrando suas terras e vai falando suas medidas. O Engenheiro
finge que vai tomando nota em um livro e os dois empregados vao medindo com uma fita
métrica. E claro que a critica a um sistema rural no qual o dono da fazenda tem plenos
poderes ndo poderia terminar num tom de indignacdo, pois 0 auto se propde a ser satirico.

Inicia-se entdo 0 momento espirituoso:

Engenheiro — Ja que o senhor me deixou medir tudo, deixa eu medir seu cavalo

Empregados — Da cabega pro rabo um metro. Do rabo pra cabeca um metro

Engenheiro — Chega seu Capitdo, o senhor deixou medir as suas terras, deixou medir
seu cavalo, agora deixa eu medir sua meninas?
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Capitao — Mateus, Bastido! Vejam se esses mequetrefes querem medir mais alguma
coisa e pau neles!

Mateus e Bastido saem com cassetetes atrds do Engenheiro e sua equipe provocando
risos na plateia que ouve agora a ultima repeticdo da musica para Catirina, fechando o ato.
Terminada essa cancdo, o coro jd inicia o canto da Ema, um animal roubado por Mateus e
Bastido na tentativa de agradar Catirina, em vista da dificuldade de encontrarem a lingua do
boi. Flagrando o roubo, a dona da Ema vai queixar-se ao Capitdo/Cavalo-Marinho, a maior

autoridade das redondezas.

Capitio — O xente! Que & isso minha senhora?

Apontado para Mateus e Bastido que tentam encobrir a Ema, representada por um

dancgarino vestido como péssaro, sua dona exclama:

Dona da Ema — Esse “passo” é meu, S€o Capitdo, eles roubaram!!!!

Capitao — Mateus, Bastido, onde vocé€s acharam esse “passo”?

Mateus — N6s compremo.

Capitao — Aonde?

Bastido — Numa feira que ndo tinha gente.

Capitao (voltando-se para a dona da Ema) — Minha senhora, se a senhora provar que
0 “passo” € seu, a senhora leva ele.

Dona da Ema - ti-ti-ti-ti-ti

Ao ouvir o chamado de sua dona, a Ema sai de trds de Mateus e Bastido e a segue,
sempre dancando seu “passo”. O trocadilho entre a corruptela da palavra “pdssaro” e o
“passo” da danca da Ema é explorado pelo coro, que, dancando com passinhos que imitam
0 movimento de um pdssaro, canta:

Olha o “passo” da ema, Ola—i-1o
Ld do meu sertdo, Ola—i-16
Todo “passo” avoa, Ola—i-16
S6 a Ema ndo, Ola—i-1o
Olha o “passo” da Ema, Ola—i-16
Do meu coracao, Ola-i-16
Todo “passo” canta, Ola—i-16
S6 a Ema nao, Ola—i-16
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O ndmero da Ema reitera um aspecto ja apresentado, o poder do Capitdo e também
confirma o cardter astuto de seus subalternos, que tentam resolver o problema a eles
imposto da maneira mais imediata e simples possivel. A progressdo dramdtica promovida
nesse momento limita-se a mostrar que estiveram proximos de uma resolu¢do, mas que nao
obtiveram sucesso. O ato, encerrado com a repeticio da cancdo da Ema, é seguido da
entrada do Eletricista, sua exuberante esposa, a Sinhd e seus ajudantes. O coro chama
atencdo para a mulher, que, ao contrario de seu marido, que representa 0 progresso € quer
trazer luz para a fazenda, quer por fogo em tudo. As Cantadeiras abanando umas as outras,

cantam para a mulher:

Abana o fogo Sinhd
Abana Fogo Sinhd

Capitao — Mateus, Bastido, quem sdo estes?

Eletricista — Eu sou eletricista, meus ajudantes e minha mulher, que da fogo.
Capitdo — e dai?

Eletricista — E dai, nés queremos botar luz na sua fazenda

Capitao — Mateus, Bastido, Bota esses cabras pra fora!

Os homens sdo escorracados ao som da cancdo para a Sinhd. Ela, no entanto,
permanece ali, pois, num primeiro momento, agrada aos olhos do Capitdo, que ainda

desconhece suas intencdes subversivas:

Capitao — E a senhora, que é?

Sinhd — Eu sou a Sinhd. Eu vou botar fogo nessa fazenda pra alumiar tudo isso que
estd ai!

Capitao — Mateus, Bastido v€ se essa mulher quer botar fogo em mais algum lugar, e
tasca fogo nela!

Sinhd € também escorragada pelos vaqueiros enquanto sua canc¢do € cantada pela
ultima vez, chegando ao término do ato. Inicia-se entdo a can¢do do Caboclo do Arco, o
indio, representado como valente e viril. A cangcdo das Cantadeiras usa retoricamente de
uma pergunta, “Caboclo do arco que vem cd buscar?”’, para, de maneira lirica, cantar em
seguida a resposta do Caboclo: “Menina bonita para vadiar!”. Esse ato revela a covardia de

Mateus e Bastido em contraste com a bravura Caboclo. Os vaqueiros recebem uma ordem
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do Cavalo-Marinho para chamar o Caboclo na selva. Contudo, os perigos deste lugar os

amedrontam tanto que acabam por ndo obedecer a seu senhor.

Capitao - Mateus, Bastido!!!!

Os dois amedrontados — Nho Capitdo!

Capitao — Mateus, Bastido!!!!

Os dois — Nho Capitdo ...Ai!

Capitao — Chamem o Caboclo do mato

Mateus — a onga rosna nas matas...ronca na serra dos trovoes

Uma vez compreendido que o medo dos vaqueiros ndo vai deixa-los cumprir a tarefa

designada, é o bravo Caboclo quem sai das matas e vem ao encontro do Capitao.

Caboclo — ouvi chamar?

Decepcionado com o acovardamento de seus empregados, o capitdo ordena que o

Caboclo lhes dé uma licao de bravura, através de sua danca:

Capitao — Caboclo do arco e a flecha, quero que vocé ensine sua danga a Mateus de

Bastido.

Reinicia-se a can¢do do Caboclo. Os passos do indio sdo seguidos timidamente por
Mateus, pois a danca ndo condiz com sua natureza reservada e temerosa. Bastido, ao
contrario, danca de maneira coOmica e espalhafatosa. Estd muito distante dos movimentos
portentosos do Caboclo, mas pensa que estd dancando tal e qual a ele, levando a audiéncia
as gargalhadas.

A cangdo se encerra e ja em seguida a banda acelera perceptivelmente o ritmo da
batucada, que vinha se mantendo num andamento moderado até entdo. A razdo para isso € a
entrada da personagem Joana Baia, que, de maneira vivaz e lasciva, vem dancado ao som
do coro que assume papel lirico, cantando a larga experiéncia da personagem em

pechinchar:
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Era eu,Era meu mano,
Era meu mano,Era eu,
E nos dois numa demanda,
Nem ele ganha, nem eu!

A mania de Joana Baia de levar vantagem em tudo também € conhecida por aqueles
que lhe emprestaram coisas que nunca voltaram. A can¢do € interrompida aos gritos pelo

pequeno Arlequim, que exige aos gritos a devolugdo das roupas de sua mae:

Arlequim — Para, para, para tudo! Dona Joana, a mamade manda dizer que a senhora
devolvesse o chapéu que € dela!

Joana Baia se faz de desentendida, ignora o garoto, depois mente dizendo que ela
mesma comprara o chapéu, mas diante da insisténcia do menino, acaba devolvendo. Assim

que devolve a peca, escuta o coro lhe dizer:

Joana Baia, Joana Baia, essa roupa ndo € sua, pelo jeito que eu td vendo vai acabar
ficando nua!

A cancdo € reiniciada e repetida vdrias vezes. A cada repeticdo o menino lhe exige
que devolva uma nova pec¢a de roupa e a cada vez que Joana atende ao seu pedido, o coro
volta a repetir o conselho. Assim Joana tira o xale, os sapatos, a blusa, até que o menino lhe
pede a saia e Joana sai correndo ao som de sua cantiga.

A apresentacdo de personagens vai se seguindo similarmente, sem que se opere
nenhum avanco na progressdo dramdtica. As demais personagens continuam a ser
introduzidas através do canto do coro, assemelhando sob esse aspecto ao teatro grego . A
narrativa volta a se desenvolver quando o capitdo, ciente das intengdes de Mateus, pede a
Arlequim que o chame. Mateus € flagrado levando o boi consigo e se apresenta mostrando
humildade e vocabuldrio simples, diante de seu senhor, ao declamar seus versos

ligeiramente cantarolados:

014, Ol4, Ola

Si minha Boio chegou
Eu ta Aqui

E o que foi isso por aqui
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O meu sinhd
Cadé-lo Bastidao
Cadé-lo Fidere
Para onde foio?
Venham ca vocés
E também o Boio

O Cavalo-Marinho o questiona impiedosamente:

Capitao — Mateus, Mateus! Pra onde vai levando meu Boi?
Mateus — Vou levando o Boi comigo...
Capitao — Mas ndo pode levar o Boi com voce! Leve pro curral!

Inconformado com a decisdo do Capitdo € o coro quem clama pela presenca do Juiz,

chamando-o por meio de uma cangdo:

Donde vindes mana? Eu venho da missa
E ld no caminho, O maninha
Que vem a justica. Se a justica vem
Eu jd vou embora, eu também sou dono
O maninha, do juiz de fora
O juiz de fora, mandou me chamd
Puxou a cadeira, O maninha
E mandou sentd

Enquanto cantam, o coro e personagens se posicionam em duas fileiras que, frente a
frente, formam um corredor. Sentam-se no chdo ao final do ultimo verso, e assistem a
passagem do juiz pelo corredor formado, que, ao chegar perto da plateia, profere sua

sentenca:

Juiz — Vejam bem, vejam bem todos vocés! Este Boi, este Boi que estd ai é do
vaqueiro, porque quem cuida dele desde pequeno é Mateus!

Ao que o coro concorda dizendo:

E verdade!.

O juiz se vai, mas ao Cavalo-Marinho sua sentenga pouco importa:
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Capitdo — Mas se eu quiser matar o Boi, eu ndo preciso pedir licenca a prefeitura! Eu
mato na hora que quiser, no dia que quiser, no ano € no mes que quiser.

E assim desfere uma paulada na cabeca do boi, que cai desfalecido e provoca o choro
das Cantadeiras e das demdais personagens. Nao querendo crer que o Boi estd morto,

Mateus interrompe o lamento de todos:

Mateus — Para, para, para
Quero dizer um recado
Béio dangou, dangou,
mas agora ta deitado

Bastido tenta trazé-lo a realidade dizendo “Parceiro, O Boio morreu!”. Mateus,

entretanto nao se convence, retrucando:

Vai te embora bobo

O Boio divertiu muito
Agora ficou cansado
Toca bico de ferrao
Pra tu vé como arrevira
E te manda no chao

Bastido atende ao pedido do amigo e ferra o boi, mas ele ndo se mexe. Mateus
finalmente conclui que o Boi estd morto de fato. Cai num choro desesperado e tem seu

pranto traduzido pela voz das Cantadeiras que cantam:

O meu Boi morreu , que serd de mim?
Manda busca outro, O maninha
Ld no Piaui
O meu Boi morreu, em dguas ta boas
Manda buscd outro, O maninha
Ld nas Alagoas
O meu Boi morreu, que serd da vaca?
Cachaga com liméo, O maninha
Da’” Urucubaca
O meu Boi morreu, Jd ndo posso mais
Manda busca outro, O maninha
Em Minas Gerais, coitado do Boi malhado
Que me fez tanta saudade, quem hd de dizer, Quem hd?
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Se morreu ou foi matado, Coitado do meu patrdo
Nao pode se conformar, de tanto chorar, chorar,
jd lhe doi o coracdo!

Comecam as buscas pelo Médico, pelo Padre e pelo feiticeiro Aratina, que em vao
tentam ressuscitar o Boi. Esgotadas todas as possibilidades, Mateus e Bastido, cheios de

angustia, comecam a fazer oferendas ao Boi, numa ultima tentativa de fazé-lo se levantar:

Mateus — O que € que vocé qué Boi?

Bastidao — Qué cumé?

Mateus — Qué bebé?

Bastido — Qué ir embora?

Mateus — Que um saco de dinheiro que o Coroné tem guardado ai?

Ao ouvir a ultima proposta o Boi se levanta, muge e danca. A tragédia se desfaz e da

lugar a euforia, o coro canta uma cangio apotedtica que ressalta a todos os personagens:

O meu Boi amarelo, E bumba
Dd-lhe de ponta, E bumba
Dd no vaqueiro, E bumba

Espalha esse povo, E bumba

O meu Boi amarelo, E bumba

E bumba, Torna a roda
E bumba, Roda outra vez
E bumba, O meu Boi amarelo
E bumba, Dd-lhe de ponta
E bumba, Dd no Mateus
E bumba, Dd na catirina
E bumba, O meu Boi amarelo
E bumba, Dd no Mateus
E bumba, Dd no Bastido
E bumba

Esta musica e emendada a cancdo de retirada que em ritmo lento canta para o publico:

Eu jd me vou, na retirada
Dona de casa dé lembranca ao meu amor
Sinto uma dor, dona da casa
Até pro ano se nos vivo for
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Finalizando a dramatizacdo, as batidas se aceleram e o grupo sai sambando e

cantando efusivamente:

Mamde eu vou pra escola aprendé a ler e a tocar viola
Mamde eu vou pra escola aprendé a ler e a tocar viola
E bumba chora rd, rd, rd, vamos embora!
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Anexo I - Ponte do Jongo
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Anexo IT - Inicio do Samba Lengo

Samba Lengo Rural Paulista
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Anexo ITI - Inicio do Coco
Coco de Alagoas

Andamento livre
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nuxador do coco: Vamao

oco gente?"
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Anexo IV - Inicio do Jongo Mineiro

Jongo Mineiro
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Optamos aqui por uma subdivisdo bindaria em fungdo da danga e da melodia.

2: dancarinos levantam os joelhos alteranadamente.
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. Jongo Mineiro
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Anexo V - Jongo da Galinha

Jongo da Galinha/ Fluminense

ga= li=sha co

i

s ¥
-

4
L

I
i

e

L
[
i

L]
g
m L -
AN 4._”- L I 3 R
Ao do ¢
- L11° R . b — Pk, - 3 R
£y w_ ad g
il < aq | iq g
| R
M. -p_;:ll ‘.r R
[ ™
m g | 3 m h
S _ | = i,
; H ;
L P
! i i
a || g | —e §
A
-y L TN n 3 R
; inigiwigni
=i =y | kN h b K
5
=
r el M= F = r =l r el y
3 L= o A L C B L= = [
|‘
um#; F ¥ ®, x5 =,
5 ¢ £ o 2 8 g 8
c =] |m g -
g ° .m m“ & > 38 .m.
e ] E 5
=

'
- |

|
| I —
- - —

1
o
T

A gm-li-pha oo-meia ga- B-pha oo-meu

4
|

_H_._
g | b h h
oy - -
T
oy | ﬁu nw nw
ad hd T
....._...Il ..-_ g e -.
T
g | h w h h
-4 o o TR -
¥ L
.n.__H- — g
u id
-y | b el
* 9 [«
._.".”- h T B h h
1 L L
g | b o TR . h
L] . g -
T
oy | ﬂ hnu nM
h—.l. 4 — Tk E
.n—..I- i h h h
T
mr h h

il

i v L

—
|

N e | 3 b o k
ny o g
[
-1 ﬂw nw
Li6. m = N — h
] '
T . F F, % * .

1: Dangarinos comegam a interagir com o pablica

348



-

o goslimka g pic Foai Al - bershi

& el & pre-du

e

-1

Fonad O GAL INHA

= &

«

- Rt e

T
& s @ PRS- PO

L

t
de_g - chas

Batil

Ey

.

.

.

B

By

y F

Ey

=+

N

N

E, . F

N

=

)




Fonad O GAL INHA

| .

m = - - - -

'

5 .m

8 @

|

m i

L1 m
3 =
2 a
._..Ea. .I.._.m .I.._.mlﬂ.r = .{....*
.
2

L BT I.m_

ol g

0 2

[

Raid

.ruuw

__..n_ﬁm WF o F E,  E = u




Anexo 6: Inicio do Samba de Roda

Samba de Roda
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Anexo VII - Final do Samba de Roda

Samba de Roda
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Anexo VIIL - Samba de Bumbo

Eu tenho pena, eu tenho do

J =132
puxador : o : ———=
do ponto = = : o
; Eu te-nho |pe - na eu te-nho |do
coro  i—— — — - p—
ganza % - - - —
caixa % — - — —
tumbadora % - - - —
bumbo ﬁ - - - -
= ——— S
f do ga-lo |pre-toa -pa-|nhardoca-ri | jo eu te- nho

)

\

|

\
e e

\

fl

§

Em geral a primeira parte do ponto. na qual o puxador canta um solo, possui andamento livre. Entretanto
neste ponto isto ndo acontece. Sinhd jd canta em 2/4, mantendo este ritmo também em seu corpo
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a o]

eu te- nho
— — — ¥ E i . ! —
v —
do ga-lo pre-toa-pa
Y &
e —
Rl w - - r . b i
'T
w Eu te-nho|pe - na eu te-nho
AL L 'I 'I I‘I- I‘I- ﬂ_
nharde ca-ri | jo - . - .
- A B A - Ay I A S = A -

o

L.

)

[7 L

1: Ritmo basico do bumbo

_‘r’ —

b,
_,

B

AL

2: Nos acentos do bumbo, o bumbeiro pula em diregdo ds mulheres
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I

I

* =

pre - to a - pa - nhar do ca- ri Jo
L4 b 4 4
i r r
st s .
Ll r r
i i 4
i r r

4

&
N 4
A e e : T =
Y Eu te-nho |pe - na eu te- nho |dé
7 # - - — - = H I T
& o
de ga-lo
7 7 7 # 7
o L L LK L
e & ri e i
7 7 7 7 7
. - s N lae g 5 las a0 o 13 o8
L4 1 "4 0] "Rl TJ L

3: Variagdo 1
4: Variagdo 2
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Anexo IX - Samba de Bumbo
Assim e o0 Samba de

Bumbo

1
Puxador == . ! . ! ] ] r—
do ponto & . 3 ' = = = = = = r r
As - sim € 0 Sam - ba de Bum - bo
VOZ T — —
' I
ganza {H ”‘:l - -
o -"
caixa |TH : - -
tumbadora | H8 z - -
bumbeo| 1 : - -
A
! ! ! ! ! : ! ¥ :
' & o = :
wvai pra I vem pra cd
= d \l
H - - - -
T - — — =
-_. - - - -
o fi

£

1: Andamento livre, geralmente mais lento.

Métrica livre: pausas ou notas de fim de frase podem se prolongar.
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F =132

- do_o

quan

mais

= Cda

fi

Ll -
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fi -

sem - pre

= car

o
sem

Fi ]

vem dan

= va

po
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VOZES

MeCo-reco

ganzd

Caixa

zabumba

surdo

Anexo X - final das Cirandas

Cirandas

1 1 | = 1
4 = T e f

cho-ra ba-na nei - ba- na - nei -ra cho - ra

= = = = = > > .y

I ”

T A e e e e T T E T, rrrais o
¢ e b e e e — — —

> FE E o > > X I I I .

R R R ”

+ - - ¥
RSN AS AR /S0 AR N
_—
4 > -
—. 4 - r—' ? i

ra = 1 - =
7 = :F F | L F:  —
I 1 1 1 1 I I - I
1 1 1 | | T T T
nei- ra U - ru-cum-gos vai-se_em bo - ra cho-ra ba-ma -mei - ra ba-na-nei-ra
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Lkl Fr T
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Anexo XI - Trecho de Loa da Magiio Porto Rico. executada pelo Maracatucd

Nag6o & minha nagdo

d =76 Maracatu Magdio Porto Rico

["J'

que coi - sa - mais lin- da_g€ a da-ma - de

Gongué M—ﬁ—l. r r ] r—E

Agbé

Caixa -} gn | E [. | E E r E E r E E E
Alfaia Biunc&-ll—?—r u :_|=

Alfaia Melé i

i
[

Alfaio Tam {—a—ls Lr u

Mas performances da Magdo Porto Rico hd ainda outros intrumentos comoe atabogques e agbés de marcagio.
Estes apresentados agui so os intrumentos utilizados nas performances do Moracatucd



Magd € minha nagdo

F

| 1HR

L 101 |

ca- bo-

clo lan - cei

H#

o Rei-a

= Il




Anexo 12: Trecho do Maracatu Cambinda

Maracatu de Pernambuco

4 =100
vozes %}Fr’ ¥ ¥ = o
Bs-  micto_gste-cor-it - o gub wemde ou- trogbane  deg me
gongué Hi 1 - |: ¥ [rﬁl . r-:[;
agogd —3-% ¥ ¥ —p T e rf
& 4 . . . . a . s
xequere pb—3 - I g S o S =
Tl 4 - - - SR = |
Caixa F ] o o o N S O
1 - alfaia medial {4 1 o F -l r E -l r f
. N ii' ] in o
alfaia grave I 4 ¥ p o1 o ’ ’
e @
7 & i
L faz kem - brar mi - nha L= an da Ba- moto_gste-cor- Te - o gab wemde ou-tresban-  das e
HH 7 -
i # #
Hi > #r
* | ::
e # # "
_. e - -.I- 2 - T - -Ia- oy -
. [ | 0 S I A

1: Embora chamade de alfaia média, o que se toca em geral € algum instrumento de pele (djombg. bongd)

possibilitande notas graves € agudas

£2: Em comparociio aos maracatus do Recife, o célula da alfaia aparece deslocada. Entretonto quando toca

com outros grupoes, o Urucungos inicia o baque pela seminima, como usualmente o maracatu & tocado.
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Anexo XIIT - ponto de jongo

Andei, Parei

'U' l F—— r W W i : i : i i
ozes i+ —3  — e j_‘_‘& =
1 s — - g —
an dei pa rei__ cus

Palmas |42 - nl - J—M'J—‘f—’—?‘;
i) I-k —— +

Candongueiro
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W
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[ ...‘.
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t')
N
]
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L

X

Viﬂjﬂl'l'l’l?. - ﬁ"' — . | rh | rh;r rJ r wr
Trovio Hi 4!-}2' — :iJ' l'hrJ rhrrrrrr 7
, =, > =
L
e e == f = = '
41 —— e T — e —
tei mas no jon go_euche guei__ an dei__ pa
L 7 7 7
4
el
L # # 7
4§
H 2 ENENEEENEnRINE IEN. InnEnnd
- - - -
4
- 7 # 7
“

1: Nao ha forma responsiva neste ponto. Todos cantam e todos repetem.

2: Batida com a ponta do pé
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Anexo XIV - Ponto do Jongo

Danga do Jongo

4= 100
ﬂl J— ' y | K |
Puxador T s — A I — — —— o
# = T I I— ¥ T M—
do Ponto r-J i I i ki =
O-lha dan-ga do Jongo gente ©O-mo_€ que
~ 1T
coro ,’T *; 2 - —
Palmas 4§ 2
Candongueiro #
Viajante #
Troviio o
g,& ——— h— A— A
f 1- IF.!‘ 1 1 1 |I 1 _IF b IJ’ 1
| | 71 v 7 ¥—
f £? o0 ho - memti -ra ho -meme a mu-lher ti-ra - mo
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1
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L 1
P
—H F 7
#
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i ]
#
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e ]
7 7
i r
#
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Danga do Jongo
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Danga do Jongo
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Danga do Jongo
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Anexo XV - Ponto do Jongo

Chama a Sinha

¢ =180
o r A} f A—h— ——
P'l.lKﬂdﬂlf' 7 15.. '_E- *_?- L 2 !f | h 1 - T T T T
do Ponto[™f bﬁﬁ;&
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Chama a Sinha
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Anexo XVI - Ponto do Jongo

Nossa Senhora do Rosario

J =100
¥ . p— — —— e
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Messa Senhora do Resdrio
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Anexo XVIT - Ponto do Jongo

Tava Durmindo
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Tava Durmindo
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Anexo XVIII - Ponto do Jongo

Na Fazenda Roseiral
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Anexo XIX - Ponto do Jongo

Acendi minhas candeias
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Acendi Minhas Candelas
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Acendi Minhas Candelas
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Anexo XX - Ponto do Jongo

Namoro uma moga
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Nameore uma Moca
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Nameore uma Moca
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Anexo XXI - Ponto do Jongo
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Um abrago dado

Anexo XXIT: Ponto de Jongo
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Anexo XXIII - variocies de Porto Rico

Variagoes de Porto Rico

Alfaia Bianco 1 2 3

Alfaia Yam

Martelo

"::a-:-:-::- == | - - | I

Originalmerte Bioncd & Yam sio nomes dades a alfaias nas quais sfo tocados os variagies descritas

acima. Com o tempo, Biancd & Yam se tronsformaram em nomes de"toques”, que se pode executar em
qualquer alfaio. Estas siio as famosas "virogies" de Porto Rico. O Bianed & composto de trés células ritmicas
que podem se repetir de moneira independente uma da outro. Yam € sempre uma resposta oo Bianco, como
mostra o anexo 11

Jd o Martelo & um toque usado para enfrentamento entre nacdes. (Quando se encomtram, cada uma comega

tocor o seu martelo (este acima € o de Porto Rico, outras nacfes possuem toques diferentes) afim de
desestabilizar o baque da owtra
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Anexo XXIV - Ponto do Jongo
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Apéndice II - Fotografias
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Figura 1 - A professora de estudos de género Annecka Marshal da Jamaica, ao lado de TC na Casa de
Cultura Taina.
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Figura 3 - Misicos em ensaio da Orquestra de Tambores de Aco — Casa de Cultura Taina.
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Figura 4 - Biblioteca da Casa de Cultura Taina.
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Figura 6 - Festa no quintal da sede do Urucungos — Bar Mane da Hora
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Figura 7 - Figurino do Urucungos
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Figura 8 - Figurino de Maracati — Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ Edicao Erica
Giesbrecht)

Figura 9 - Figurino do Boi Bumba — Urucungos (Fotografia de Mariana Rampazzo)
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Figura 11 - Passo basico do Samba Lenco — Urucungos
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Figura 13 - Samba de Roda
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Figura 15 - Estandarte do Grupo Urucungos
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Figura 16 - Rainha, Rei e Paio do Maracatii — Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edi¢ao
Erica Giesbrecht)

Figura 17 - Damas da Coroa do Maracatu — Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edicao Erica
Giesbrecht)
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Figura 18 - Dama das Flores do Maracatu — Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edicao Erica
Giesbrecht)

L b N |
Figura 19 - Rei recebe a boneca Calunga da Dama do Paco (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edicao
Erica Giesbrecht
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Figura 20 - Lanceiros do Maracatu - Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edi¢cao Erica
Giesbrecht)

fe hd

Figura 21 - Ana Maria Miranda do Urucungos - (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edi¢cao Erica
Giesbrecht)
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Figura 22 - Rosaria Antonio, a Sinha do Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edicao Erica
Giesbrecht)
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Figura 23 - Cortejo de Baianas do Maracatu - Urucungos (Fotografia de Valdiney Pimenta/ edicao
Erica Giesbrecht)
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Figura 24 - Roda de Jongo no Largo da Mae Preta (Fotografia de Rafael Jorge)
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Figura 25 - Sede da Fazenda Roseira (Fotografia de Luiz Carlos Capellano)
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Figura 27 - Os trés tambores do Jongo Dito Ribeiro
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Figura 29 - Gongué - Maracatuca (Fotografia de Mariana Rampazzo)
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Figura 30 - Aghés Maracatuca (Fotografia de Mariana Rampazzo)

Figura 31 - Timba, Mineiro e Gongué - Maracatuca.
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