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Aos meus pais, pelo apoio e incentivo de sempre, e as
minhas avds, Nice e Nicinha, em memoria, pelo aconchego
dos seus colos, nos quais, quando crianca, deleitava-me
com suas cantigas e histérias, meu primeiro contato com a
poesia, com a literatura popular.



Através da poesia oral (e da literatura popular em geral),
intimamente ligada a vida social, podemos apreender os
desejos e o0 pensamento da comunidade. Ao contrario do
que acontece na literatura institucionalizada, os textos
poéticos orais so se realizam desde que enquadradas

nas préticas quotidianas dos seus intérpretes, seja nas
ocupacOes laborais ou religiosas (como romarias e festas de
indole religiosa), seja nos momentos de lazer.

(Carlos Nogueira, 1999)



Sumario

Prefacio

Primeiras remadas do percurso
Etapas da viagem

Pespontos estruturais da obra

“Escrevivendo” umaregiio e um samba de roda
Historia e localizagdo do municipio de Xique-Xique

Tecendo as redes da histéria do samba de roda no Brasil
e nas margens do Velho Chico, regido de Xique-Xique

0 samba das margens como documento de memoria
e lugar de representacio das identidades

A pluralidade cultural na representacdo das identidades
ribeirinhas

Samba de roda e religiosidade

A poética do corpo no samba de roda
das margens do Velho Chico

Danca, performance e representacdo teatral na poética ribeirinha

Riso e ludicidade na performance das sambadeiras e sambadores

Danca da Sinhd Furrudunga

O retrato de uma comunidade pespontado
nas cantigas do samba de roda

RepresentacgOes e simbologia nas cantigas do samba de roda

O universo feminino na poesia oral do samba de roda
das margens do Velho Chico

11

17
31
38

43

44

50

73

86

90

103

107
117
120

127

132
169



0 aspecto formal das cantigas de samba
do grupo “E na pisada é”

As estrofes e os versos das cantigas

A rima das cantigas

Tecendo redes poéticas, “linhavando” identidades
ribeirinhas: consideracdes provisorias

Referéncias

Anexo A - Cantigas

189

193
206

219

229
237



Prefacio

Se, na epigrafe, o trecho que Nerivaldo apresenta de Carlos Nogueira ja nos dd o
tom da importancia de pensar as poéticas orais, por esse lugar de vivéncia do co-
tidiano, para a poesia oral, também aparece nas can¢des estudadas a experiéncia
desse lugar do dia a dia. Sambadeiras e sambadores levam para suas performan-
ces os sentidos didrios que lhe sdo caros e que se configuram como suas formas
de ver o mundo.

A proposta explicitada logo de inicio é de uma viagem pelas dguas poéticas
do Velho Chico, inspiradora da poesia que se foi construindo a sua margem, das
narrativas orais em prosa e verso as cang¢des para o compasso do samba ribeiri-
nho. Entdo, navegar é preciso! E, valendo-se das redes tecidas pelas mulheres,
pescar os sentidos das identidades engendradas nessas margens, de multiplas
facetas. Eleito no foco da anélise, conhecemos o grupo de samba de roda “E na
pisada €”, que existe desde o inicio do século XX, mantendo-se até hoje, atraves-
sando geracoes.

E as geracOes harmonizam-se na performance do samba ribeirinho. Como
diz Nerivaldo, mulheres, homens, jovens, criancgas, todos vao se envolvendo nes-
satecedura da margem — do rio e da vida social. Sao pessoas que raramente veem
sua criatividade em reconhecimento. E, no estudo apresentado, saem desse lu-
gar para ganhar vida na visibilidade de suas cantigas, dancas e o gingado pré-
prio de sua arte posta em pratica. Nas relacoes de forca em constante tensao, as
poéticas ribeirinhas saem das margens para se tornarem forca cultural, espacos
de poder.

Nessas praticas, podemos ainda, conforme nos convida o texto, enxergar lu-
gares de resisténcia e de luta contra as formas opressoras de tornar subalternos
os discursos das classes econdmicas menos favorecidas e de relegar a segundo
plano elementos de outras identidades, como as de negros e de mulheres. A no-
cdo de acolhimento que o autor nos traz, a partir de Munanga, com a ideia dos
quilombos como lugar em que sdo acolhidos todos os oprimidos da sociedade,
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também acentua um cardter afetivo e soliddrio bem préprio das culturas e prati-
cas populares, inclusivas por exceléncia.

E também lugar de luta para preservar a memoria coletiva, fruto de um pro-
cesso de mesticagem nada pacifico. Foi mesmo violento, até na maneira como se
tentou apagar os vestigios das culturas minoritdrias (negra e indigena), a partir
da afirmacgdo de sua inexisténcia (sempre pela negacdo, como nos dizem os au-
tores que discutem os processos de colonizacgio, sobre o discurso do colonizador
acerca do colonizado - ndo é, ndo tem...); por mais que seja evidente sua pre-
senca. Além disso, os discursos que tentam diminuir o seu valor, desvalorizan-
do as produg¢des advindas desses grupos, ecoam nos projetos de construcgio e/
ou consolidacdo de uma identidade nacional que primam por tentar apagar a
diversidade.

Nesse sentido, a contribuicdo que o trabalho empreendido por Nerivaldo
traz diz respeito a visibilizacdo de tais praticas, tornando-as conhecidas a luz
de uma sensibilidade que abandona o lugar de observador de um espetdaculo,
como muitas vezes acontece em propostas que trazem uma falsa ideia de valori-
zagdo, uma vez que, em geral, reforcam apenas os estereotipos e revelam pouco
da riqueza simbolica dessas producdes. Nesse trabalho, o autor recupera as his-
torias esquecidas dos povos que fizeram parte da constituicdo da regido do Sao
Francisco, negros e indios, em especial, embora ndo descarte a inegavel heran-
ca do colonizador, através da andlise das can¢des em performance do samba de
roda ribeirinho.

Na perspectiva de uma poética propria da oralidade, o samba de roda é es-
tudado, entdo, como uma pratica peculiar da regido do Sao Francisco que evi-
dencia os valores e crencas da cultura ribeirinha. Mesmo que dialogando com
praticas ibéricas das cang¢des, o samba de roda sofreu e talvez ainda sofra com
o preconceito de ter sua marca de matriz negroafricana acentuada. A forca do
ritmo dos instrumentos e das maos (instrumentos também) sobreleva-se no con-
junto do grupo. O corpo marcado pela vida e pelas poéticas da regido surge como
principal ator nas performances.

Ressalta-se aqui ainda o respeito demonstrado pelo pesquisador para com
as comunidades ribeirinhas, procurando tornd-las coparticipantes do estudo
e posicionando-se a partir de uma escuta que buscou reverenciar os atores de
fato importantes nas atuagdes nos espagos de apresentacdo, para compreender

A

o lugar social do grupo que estudava - “E na pisada &”. Assim também néo deixa
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de fundamentar suas reflexdes conforme os estudos que j4 se anteciparam em
questdes como afrodescendéncia, hibridismo, poética oral, tradi¢ao oral, valen-
do-se do lastro tedrico que dialogue como os sujeitos envolvidos.

Na leitura do texto, continuamos a navegar em viagem junto com Nerivaldo,
conhecendo algo da regido de Xique-Xique, a qual, nos diz, “carrega em si uma
excentricidade natural”. Quer-nos fazer ver assim como sao encantados os espa-
¢os e o povo desse lugar, singular em sua diversidade. O autor extrai do concei-
to de “escrevivéncia”, de Conceicdo Evaristo, o lugar que ocupa ao longo de seu
estudo, no qual se propds a escrever/viver a comunidade, através da poética do
samba de roda. Em um “escrever junto”, um processo de escrever vivendo, segue
pelas margens do rio e pelas margens da historia do samba no Brasil.

Fruto de um trabalho académico, o autor oferece um caminho mais ameno

e

para o leitor ja na proposicao dos titulos: “Escrevivendo’ uma regido e um sam-
ba de roda” - situa o leitor na regido em que estd a comunidade e na histéria
do samba, para uma conexio com o samba ribeirinho; “O samba das margens
como documento de memoria e lugar de representacio das identidades” - em
que caracteriza o samba de roda em sua diversidade cultural, formado pelos po-
vos que se encontraram nessa formagao; “A poética do corpo no samba de roda
das margens do Velho Chico” — a apresentacdo dos corpos que performatizam o
samba de roda ribeirinho, corpos que falam para além das letras das cancoes e
para além do ritmo dos instrumentos; “O retrato de uma comunidade pesponta-
do nas cantigas do samba de roda” - é o “retrato” do samba de roda préprio da
comunidade das margens do S3o Francisco, que, com o grupo “E na pisada &”, vai
se mantendo entre variacdes e permanéncias para ndo perder sua identidade,
atentando mesmo para a presenca feminina em suas praticas; “O aspecto formal
das cantigas de samba do grupo ‘E na pisada &” - propde uma caracterizacio
que, fundada na simplicidade, traz uma riqueza de simbolos e de ritmos, a0 mes-
mo tempo, preservando uma tradi¢do e acrescentando elementos inovadores;
“Tecendo redes poéticas, ‘linhavando’ identidades ribeirinhas: consideracdes
provisérias” — capitulo de confluéncia das reflexdes, retomando consideragdes
sobre os elementos que compdem a poética oral do grupo de samba de roda,
cuja performance reflete uma identidade local que se fez de varias identida-
des, mas que tiveram nas dguas do rio, na cadéncia dessas dguas, seu lugar de
convergéncia.

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 13



A perspectiva que foi considerada no estudo do trabalho é um elemento
fundamental para sua relevancia, pois encontra no sentido da resisténcia — da
resisténcia em prol da preservacdo de sua identidade — o aspecto norteador da
analise da poética do samba de roda ribeirinho, configurado no grupo “E na pi-
sada €”. Na composicao poética, com seus tragos peculiares, jeito harmonioso de
manter-se na diferenca, preservando os valores de uma tradicdo, vemos a beleza
e ariqueza de uma comunidade se fazendo ver.

Sambadeiras e sambadores, como vemos na exposicdo, sdo corpos que fazem
ecoar suas vozes nas cantigas, nas “pisadinhas”, nos instrumentos que acompa-
nham a performance. Mulheres e homens imbuidos de um senso de pertenci-
mento, de vontade de continuidade de suas verdades, tornam-se presenca forte
nas palavras de Nerivaldo. A revelia de todas as outras vontades que tentam se
impor para empurrar ao fundo os tracos de identidade dos grupos a margem, sdo
corpos que se mantém lutando contra a correnteza e, por vezes até se deixando
levar por ela, para ndo afundar nos pantanos da massificacao.

O convite que fica para os leitores — e também um aviso - € para nio se afas-
tar muito das margens do Velho Chico, em suas cancoes, histdria, poesia, cantos
e encantos. Convite, porque se prop0e que muito se tem para aprender e viver
com a cultura que fervilha nessas margens, como ja se disse, formada no hibri-
dismo que vem das intersecoes, dos encontros, dos dissensos e dos consensos,
das negociacoes e das resisténcias. Aviso, porque nao é de vontade somente que
se volta as dguas, elas sdo “embamburradas” e sdo “encantadas”, puxa como re-
demoinho que nao deixa voltar a tona, enreda e ndo ha como desapegar.

O “linhavo” da cancdo, apenas cose sem prender muito, para deixar livre,
sem arrematar. Longe de querer fechar, propde chegar, dar uma espiada, embre-
nhar-se, mergulhar com cuidado, pelas margens, sempre aportando nas beiras
do rio. Se atender ao chamado do rio, pode se jogar, mas com carinho e afeto, no
“passinho”, no “miudinho”. A pisada tem que ser com respeito.

Alvanita Almeida Santos

Novembro/2016
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Primeiras remadas do percurso

Para dar inicio a esta viagem poética por entre as aguas da cultura popular das
margens do Velho Chico, nada mais oportuno do que se apresentar, logo nos pri-
meiros momentos de escrita, uma das cantigas do samba de roda que integra a
poética oral ribeirinha na regifo de Xique-Xique:

No Rio Sao Francisco
Tem duas coisinhas belas
Cabeca de curimata
Beijinho de moca donzela

Nao! No Rio Sdo Francisco, ndo tem somente duas coisinhas belas, como re-
trata essa cantiga do grupo de samba de roda, o qual se constitui em objeto deste
estudo. Para além da “cabec¢a de curimatd” e do “beijinho de moca donzela”, tem
toda uma riqueza cultural, dentre a qual destaca-se uma poética oral que retrata,
nos seus versos, um conjunto plural de gostos, simbolos, representacoes, faze-
res, ideologias, crencas e opinides.

Assim, ao trilhar esse percurso, remando pelas dguas do Velho Chico, a cul-
tura popular ribeirinha da regido de Xique-Xique envolve, fascina e, por meio
das suas mais diversas manifestacdes, permite que se adentre nas dguas de suas
narrativas, suas poesias, suas dancas. Navegar por essa cultura das margens do
Velho Chico proporciona ao navegante o conhecimento dos encantos da poética
oral ribeirinha, cujo samba de roda, considerado uma das suas manifestacdes
mais expressivas, permite compreender a construcdo das identidades dos povos
desse lugar.

Para que se possa compreender e conhecer a tecedura dessas identidades,
faz-se necessario, previamente, considerar que esse € um processo, o qual se
assemelha a propria trama das redes de pesca dos pescadores. Para tanto, vale
apreciar mais uma das cantigas ribeirinhas:
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O linha, linhava 6
Eu também sei linhar, 6 linhava
0 linha, linhava &
Eu também sei linhar, 6 linhava

Assim como as redes de pesca, cujas tramas de suas malhas sdo construi-
das fio a fio, especialmente pelas mulheres tecedeiras, enquanto cantam as suas
cantigas e em meio a uma roda de samba e outra, as identidades dos povos da re-
gido também se consolidam sob a forma de alinhavo,' dentro de uma trama que
envolve uma série de elementos e influéncias, a qual serd discutida nesta obra.

A tecedura das redes leva em consideracdo diversas circunstancias, tais
como o tipo de peixes a que se destinam fisgar, o modo e a época da pesca, a for-
ca das aguas, dentre outras. No tecer das identidades, h4 influéncia de diversos
fatores e objetivos que acabam agindo num processo perene de construcao.

Aqui, retrata-se, em especial, o samba de roda do grupo “E na pisada &>, o
qual se constitui como objeto deste estudo, sendo utilizado como referéncia e
exemplos, pois as suas cantigas ajudam a compor o cendrio da poética oral ribei-
rinha. Assim sendo, faz-se necessario entender, nesse contexto, a poética oral
como toda producdo literdria manifestada oralmente, utilizando-se de versos,
rimas, métricas e outros elementos da poesia, realizada, como afirma Zumthor
(1993), em presencga, com a forca do corpo e de todos os procedimentos basicos e
vitais que o governam, isto é, com as suas praticas performadticas. A obra poética
é, ainda de acordo com Zumthor (2005, p. 144), “o fruto da conjun¢io de um dado
textual e de uma acdo sociocorporal, um e outro formalizados de acordo com
uma estética”.

Nesse sentido, o samba de roda desses povos ribeirinhos, por meio da arte
de criar poesia ou compor os versos de suas cantigas, em alguns aspectos como
a estrutura e a forma, pode ser visto como parte integrante da poética oral das
margens do Velho Chico, sendo que tais elementos poéticos, de certa forma, aca-
bam aproximando-o do rol das prdticas literdrias de cunho oral.

1 Alinhavo é uma espécie de cosimento provisério. Alinhavar, de acordo com o Michaelis Moderno
Diciondrio da Lingua Portuguesa, significa uma forma de costurar com pontos largos, de modo tem-
pordrio, como se tragando os lineamentos gerais, um certo tipo de esbogo, de preparo (WEISZFLOG,
2009). No texto, tal verbo sofre uma alteragdo para “linhavar”, devido ao modo em que aparece pro-
nunciado nas cantigas (linhava), originando, ainda, outra forma verbal encontrada aqui: “linhavando”.
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De acordo com depoimentos dos proprios integrantes, como a sra. Anita,
de 78 anos, uma das suas lideres, o grupo existe desde o inicio do século XX. A
comunidade de sambadeiras e sambadores? esta localizada no antigo bairro de
Paramelos, nas margens do Rio Sao Francisco, na cidade de Xique-Xique, estado
da Bahia. Adiante, serd apresentado um estudo mais aprofundado sobre a histé-
ria, as caracteristicas e demais informacgdes a respeito do grupo.

Torna-se necessario ressaltar, de inicio, que a palavra “margem” assume
neste texto, ndo somente o sentido de beira do rio, mas também, de um lugar
de desmerecimento, de discriminac¢ao sociocultural, estabelecido a partir de um
centro candnico. Isso ocorre devido ao fato de se realizar, nas margens do rio, o
estudo de uma poética oral ribeirinha, muitas vezes marginalizada, desmereci-
da por uma elite cultural que se ampara em valores eurocéntricos, patriarcais,
grafocéntricos e, na maioria das vezes, cristaos.

Faz-se, portanto, uma relacdo com o fato de trazer, para o centro das dis-
cussoOes, uma poesia que se localiza geograficamente nas margens do Rio Sdo
Francisco, em comunidades ribeirinhas, e também por ser um produto cultural
de comunidades de situacdo econdmica desfavoravel, com uma cultura que foge
aos padroes conceituais e estéticos da dos dominantes.

Nesse sentido, a palavra “margem” surge, muitas vezes, como lugar a que
estdo destinadas as manifestacdes da cultura popular, cujas praticas, valores e
caracteristicas sdo de cardter especifico, diferenciando-se da cultura hegemo-
nica e eurocéntrica, considerada como verdadeiramente tradicional por uma
elite conservadora. Tais praticas fazem parte, conforme Ferreira (2010), de uma
espécie de cultura das bordas, as quais sofrem um processo de exclusio do cen-
tro, ficando em uma faixa de transicdo entre as culturas tradicionais - como as
manifestacoes folcldricas — e a cultura dos que detém maior atualizacdo, pres-
tigio e poder. Por isso, procura-se acrescentar a qualificacdo “oral” ou “popular”
a palavra “tradicdo”, quando se pretende fazer referéncia a poética ribeirinha,
para que ndo se confunda com tradi¢cao hegemonica.

2 Aqueles moradores das margens do Velho Chico, mulheres, homens, jovens e criangas, integrantes dos
grupos de samba de roda que participam cantando, sambando, tocando instrumentos ou compondo
as letras e melodias, aparecem neste texto, na maioria das vezes, assim denominados por género
feminino e masculino. Por motivos estruturais, em alguns momentos, utiliza-se apenas a palavra “sam-
bador”, de forma generalizada.
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A expressdo “poesia/poética das margens do Velho Chico” aparece também
por ser tal manifestacdo poética, constituida de marcas culturais dos povos mar-
ginalizados e subalternizados como os negros e os indios, ainda por se distanciar
dos moldes da poesia cldssica, escrita.

Torna-se pertinente destacar também, a fim de ndo gerar expectativas ndo
contempladas pelos objetivos aqui trazidos, que ndo se teve a pretensio de se
estender a um estudo aprofundado do samba sindnimo de género musical, com-
posto de letra, melodia, ritmos, notas, acordes, harmonia e demais aspectos re-
lacionados a esse ambito. Desse viés, serdo trazidas apenas algumas informa-
¢Oes menos especificas ou técnicas que sejam necessdrias ao entendimento das
discussdes sobre o tema em foco e de dominio do pesquisador. Por parte deste,
seria necessdria uma formacao especifica na drea de musica ou, pelo menos, um
conhecimento bem mais aprofundado do assunto, para que tais questoes fossem
discutidas.

Também nao se pretende fazer um estudo antropolégico ou sociolégico do
grupo de samba, mas apenas utilizar-se de algumas informacgdes e conceitos
dessas areas para fomentar as percepcoes e andlises trazidas. Conforme ja foi
dito, o samba sera prioritariamente tomado como objeto deste estudo, enquanto
um género da poética oral ribeirinha, com suas cantigas e praticas performadticas
como a danga, o gingado e demais representacdes. A tecedura das identidades
do grupo sera apresentada, essencialmente, a partir desse campo de abordagem.

Nota-se que a cultura desses povos ribeirinhos vem se destacando e se man-
tém cada vez mais forte em suas comunidades, embora se saiba que culturas
como essas tém sofrido, no decorrer dos tempos, um processo de subalterniza-
¢do por uma corrente eurocéntrica, implantada desde a colonizagdo europeia.
Essa corrente ideoldgica, na maioria das vezes, desqualifica as demais formas
que fogem aos padrdes da cultura hegemodnica, pois, como se tem conhecimen-
to, segundo Ortiz (2003), hd uma tendéncia a insercdo da manifestacdo popular
em um espacgo de subordinacdo que, arbitrariamente, € imposto a partir do alto.

N3ao ha, entre a cultura popular e a cultura hegemonica, uma relacio de alie-
nacao, como até pode parecer, mas uma relacio de forcas, em que o grupo cultu-
ral, detentor do poder econdmico, determina, classifica e exclui. Tal circunstan-
cia vem contribuindo para que esses povos de culturas marginalizadas passem a
adotar praticas capazes de promover a sua sobrevivéncia diante de situacdo des-
favoravel, as quais podem ser consideradas como praticas de aquilombamento.
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A expressio “aquilombamento” provém de “aquilombar”, que, segundo os
diciondrios, dentre eles o Michaelis Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa
(WEISZFLOG, 2009), significa “reunir-se em quilombo”, “dar aspecto de quilom-
bo”. Dessa forma, o aquilombamento passa a ser visto como uma pratica de re-
sisténcia, de luta, uma forma de reunido para resistir, lutar contra as situacoes
desfavoraveis e subalternizantes, as quais os negros e suas praticas sao expostos
na sociedade, ainda nos dias de hoje.

De acordo com Munanga (1996), quilombo se constitui em campos de ini-
ciacdo a resisténcia, considerados como espacos de acolhimento a todos os
oprimidos da sociedade, constituindo-se num modelo prévio de democracia
plurirracial que o Brasil ainda permanece em busca. Para tanto, sdo validas as
consideracdes de Munanga (1996, p. 58, 63) sobre o conceito de quilombo:

O quilombo é, seguramente, uma palavra origindria dos povos de lin-
gua bantu (kilombo, aportuguesado: quilombo). Sua presenca e seu
significado no Brasil tém a ver com alguns ramos desses povos bantu,
cujos membros foram trazidos e escravizados nesta terra [...] tem a
conotagdo de uma associacdo de homens, aberta a todos sem distin-
¢do de filiagdo a qualquer linhagem, na qual os membros eram sub-
metidos a dramaticos rituais de iniciacdo que os retiravam do Ambito
protetor de suas linhagens e os integravam como co-guerreiros num
regimento de super-homens invulnerdveis as armas de inimigos. O
quilombo amadurecido é uma instituicdo transcultural que recebeu
contribuicdes de diversas culturas: lunda, imbangala, mbundu, kon-
go, wovimbundo etc. [...] Sdo campos de iniciacdo a resisténcia, cam-
pos esses abertos a todos os oprimidos da sociedade (negros, indios e
brancos), prefigurando um modelo de democracia plurirracial que o

Brasil ainda estd a buscar.

Assim sendo, aquilombar-se consubstancia-se em toda forma de resistir
a opressdo das minorias, ndo somente como espago fisico de resisténcia, mas
quaisquer outras, como musica, danca, literatura e outras manifestagoes artisti-
co-culturais. E por isso que se pode considerar o samba de roda como uma forma
de aquilombamento, porque, neste espaco de memoria, mantém-se vivas as tra-
di¢des de uma comunidade, resistindo, durante a sua histdria, a toda forma de
subalternizagdo e desmerecimento.
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Vale ressaltar que os povos dessa comunidade carregam, em si, marcas da
origem africana, ndo apenas no aspecto fenotipico, mas também nas questdes
culturais e religiosas. Logo de principio, ja se torna possivel deduzir que a sua
cultura e a sua religido trazem a marca da pluralidade e da diversidade, uma vez
que se constroem a partir de uma mistura entre as principais etnias formadoras
da cultura brasileira: indigena,® portuguesa e africana.

Essas etnias formadoras, em sua unidade, sdo também construidas dentro
de uma perspectiva plural, como no caso da africana, a qual se consolidou no
Brasil, em uma juncdo de varios povos vindos do continente africano. De modo
semelhante, processa-se também com a indigena e a portuguesa, pois, na regiao,
havia a presenca de vdrias tribos de indios com suas praticas culturais, as quais
se diferenciavam em alguns aspectos das outras matrizes. Quanto a portugue-
sa, esta aparece também influenciada por outras culturas, desde o processo de
formacgdo da nacdo lusitana, a partir de povos latinos, fenicios, mugulmanos e
outros. E os estudos aqui realizados, com os elementos e consideracdes apresen-
tadas poderao claramente comprovar essas ideias de pluralidade, de diversidade
das identidades e das culturas, tao visiveis dentro da poética oral ribeirinha.

A colonizacdo da regido do locus da pesquisa, da qual se originou esta obra,
ocorreu sob o comando da Casa da Torre, e sofreu — segundo a sua historia dis-
ponivel no site do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), cronicas,
blogs e paginas oficiais do governo - influéncias de uma grande diversidade po-
pulacional composta por portugueses, africanos escravizados, brasileiros, filhos
de portugueses, mesticos de branco e indio, indios puros, também por holande-
ses e espanhdis. Tal processo de diversificacdo cultural continuou ocorrendo na
histéria da regido até o dia de hoje, devido a chegada de povos de outras nacio-
nalidades e culturas.

A memodria cultural dos povos ribeirinhos tem, nessa confluéncia étnico-ra-
cial, sua forca e riqueza, embora a visdo etnocéntrica da cultura hegemonica
considere isso como impureza e falta de originalidade, motivo utilizado para re-
legé-la a um patamar inferior.

Segundo Neves (2009), a presencga da populacdo negra e de sua cultura em
todo o Sdo Francisco € bastante remota e, desde o inicio da colonizacio de suas

3 Em outros momentos no texto, aparece a palavra “amerindia” com o mesmo sentido de “indigena”,
pois ambas se referem aos povos que habitavam as terras brasileiras antes da chegada dos colonizado-
res portugueses. Assim, ambas as palavras se alternam no texto, mas adotando o mesmo significado.
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margens, 0s negros ocupavam uma posicao de subalternidade dentro da estrutu-
ra social, mesmo depois da abolicdo da escravidao oficial, uma vez que continua-
ram em troca de escassa remuneracgio, a se empregar na lavoura e em pequenos
oficios urbanos.

Quanto aos indigenas, Neves (2009) destaca que, desde o século XVII, ja se
processavam os primeiros contatos do homem branco com os indios cariris que
habitavam as suas margens. Assim, a cultura ribeirinha do Velho Chico € bastan-
te marcada também pela influéncia dessas vértices indigenas e africanas, que,
por muitos anos, vém sendo submetidas a um processo de subalternizacao.

A pluralidade cultural e as marcas da afrodescendéncia causam ainda mais
desprestigio dessas manifestacdes da tradi¢cdo popular, diante de uma elite so-
cioecondmica e cultural, de mentes colonizadas e visdo afropessimista, reafir-
mada pelo discurso do “branqueamento”.* (FANON, 2008) Tal fato é estimulado
por parcelas da sociedade, através da midia e da literatura, que, mesmo diante
de politicas governamentais de igualdade e outras acdes sociais desse porte, ain-
da costumam, em muitos casos, atrelar a imagem do negro e da sua cultura a
esteredtipos negativos, reforcando o preconceito criado no Brasil desde a época
da colonizacgdo.

Essa situagdo tem revelado, em inumeras circunstancias, a consolidacdo de
uma imagem negativa sobre o negro, o que lhe conduz, muitas vezes, a negacao
de sua propria identidade negra.’ Isso, segundo Fanon (2008), resulta da opres-
sdo do colonizador sobre o colonizado, do branco sobre o negro, o qual, muitas
vezes, chega a vestir a mascara branca para poder existir dentro desse contexto.
E o que o préprio autor aponta como um processo de colonizacio mental, pelo
qual todos nés passamos, sendo brancos ou negros, consolidando-se numa for-
ma de escraviddo mental do sujeito negro face as pressoes sociais.

Dessa maneira, sabe-se que, conforme destacam Serrano e Waldman (2010,
p. 12), tal realidade, em muitos casos, se aplica

4 Expressdo utilizada por Frantz Fanon (2008) quando se refere ao desmerecimento de todos os aspec-
tos referentes ao negro e a sua cultura em relagdo ao branco. Ver a obra do referido autor: Pele negra,
mdscaras brancas.

5 “ldentidade negra”, neste estudo, assume a mesma relagdo semantica com “identidade afrodescen-
dente”, sendo que, sobre a expressao “afrodescendente”, traz-se, mais adiante, uma explicagdo acerca
da sua significacdo.
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Aos segmentos da populacdo brasileira de origem africana que, des-
de os primoérdios da colonizag¢do, com o concurso da discriminacdo
racial, tiveram as suas praticas ancestrais abafadas, marginalizadas
e/ou deturpadas, comprometendo, assim, a sua inser¢do plena no

processo social brasileiro mais amplo.

Ainda segundo Serrano e Waldman (2010), a estereotipia negativa sobre a
Africa e seus povos é chamada de afropessimismo, considerado como estratégia
que opera com generalizacOes, preconceitos e falsas concepg¢des, com o intuito
de confirmar a submissao do continente, alegando que este seria incapaz de ge-
rir seu proprio destino. Esse afropessimismo apresenta uma colecdo de imagens
negativas sobre a Africa, como fruto de um vetor ideoldgico de uma Europa que
ambicionava domina-la, arrogando-se o papel de dominante.

Desse modo, mesmo ndo sendo composta de tracos exclusivamente afrodes-
cendentes, a cultura popular ribeirinha xiquexiquense tende a ser marginaliza-
da. Todavia, essa cultura ndo se deixa abater diante de um contexto desfavoravel.

Descrito pelo Dossié do samba de roda do Reconcavo baiano (2006) como uma
manifestacdo musical, coreogréfica, poética e festiva que se encontra presente
em todo o estado da Bahia, o samba de roda se estabelece como uma pratica
cultural, uma forma de resisténcia que se apoia na diversidade, pois, de acordo
com o respectivo Dossié,

O samba de roda, desde antigos relatos, traz como suporte determi-
nante tradicdes culturais transmitidas por africanos escravizados no
Estado da Bahia. Essas tradi¢0es se mesclaram de maneira singular
a tracos culturais trazidos pelos Portugueses |[...] e a préopria lingua
portuguesa e elementos de suas formas poéticas. Tal mescla, assim
como outras mais recentes, nao exclui o fato de que o samba de roda
foi e é essencialmente uma forma de expressdo de brasileiros afro-

descendentes, que se reconhecem como tais. (SAMBA..., 2006, p. 24)

Dessa maneira, a poética oral do samba de roda ribeirinho passa a represen-
tar a cultura popular, a evidenciar suas marcas identitdrias, pois se constitui de
letra (texto oral poético), que ainda se completa com outros aspectos capazes
de enriquecer toda a textualidade, tais como a poesia, o ritmo, o0 movimento, a
representacdo, a performance, o riso, a alegria e outros.
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O samba de roda, em meio aos diversos géneros da cultura popular das mar-
gens do Velho Chico, vem adquirindo uma notoriedade maior dentre as praticas
culturais ribeirinhas. Através de sua poética oral, os registros de conhecimento
de mundo, os valores, as crencas, enfim, toda a histdria de vida, toda a cultura
desse povo perpetua-se entre as diversas geracoes, sobrevivendo dentro de uma
memoria coletiva, fazendo parte, segundo Bhabha (2003), de um processo social
de representagdes, de reproducdo e de reelaboracdo simbdlica.

A comunidade poética da qual fazem parte as sambadeiras e sambadores
ribeirinhos, autores de suas histdrias, cantigas, dancas, enfim, de toda uma
poética particular, constitui-se num espaco de resisténcia e de preservagdo da
memoria cultural, em especial, a memoria afrodescendente, pois traz, em si, as
marcas de uma cultura hibrida, rica e diversificada.

Garcia Canclini (2006) teoriza a hibridizacdo quando a considera como pro-
cessos socioculturais, nos quais, estruturas ou praticas discretas, que existiam
de forma separada, combinam-se para gerar novas estruturas, novos objetos e
novas praticas.

Ja ndo é mais possivel defender um conceito de cultura centrado na homo-
geneidade, numa visdo tradicional, a qual desconsidera as variedades de in-
fluéncias, pois

Os préprios conceitos de culturas nacionais homogéneas, a transmis-
sdo consensual ou contigua de tradicoes historicas, ou comunidades
étnicas “organicas” - enquanto base de comparativismo cultural -,
estdo em profundo processo de redefinicdo. (BHABHA, 2003, p. 24,

grifo do autor)

Nesse sentido, as manifestacdes culturais de povos frequentemente margi-
nalizados pela cultura dos grupos dominantes de visdo eurocéntrica estdo assu-
mindo um papel consideravel ante o novo repensar da cultura nacional.

Torna-se pertinente, entdo, com o intuito de melhor informar o leitor, tra-
zer algumas consideracdes acerca da significacdo para comunidade poética, a
qual pretende abracar, neste espaco, todos os géneros da poética oral ribeirinha,
uma vez que a poesia do samba de roda também traz, em si, a historia de seu
povo, a representacao em seus versos, aliados as praticas performadticas de suas
tradicoes, costumes e atividades cotidianas. Quando sambam, ao ritmo de suas
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cantigas, acabam, de certo modo, pintando um retrato de sua histdria, de sua
cultura. Dessa forma, os seus moradores constroem o sentido de pertencimen-
to e se reconhecem como préprios personagens e atores dessas representacoes
poético-culturais.

Sendo assim, o sentido utilizado para comunidade poética, € de um espacgo
de conhecimento mutuo de uma cultura e de sua poética oral, no qual um povo
estabelece uma relagio de pertencimento por comungar das mesmas praticas
desenvolvidas, tendo o habito de compartilhé-las, recrid-las e performatiza-las
entre o seu publico, numa unidade interdependente, indissocidvel e dinamica.
No caso da poética oral deste samba de roda em estudo, as sambadeiras e samba-
dores e demais participantes das rodas de samba comungam do conhecimento
das cantigas, ritmos, dancas e demais atividades performadticas.

Tal ideia advém das palavras de Nogueira (1999), ao considerar uma comu-
nidade como um grupo de pessoas que partilham um espaco territorial definido,
ligadas por um fundo cultural comum e orientadas por relacdes de estreita con-
vivéncia e intimidade.

Dessa maneira, para que possam se sentir pertencentes ao grupo, os inte-
grantes desta comunidade poética necessitam, entdo, conhecer a histdéria do
grupo de samba, seus objetivos e justificativas para a sua existéncia e valor. Todo
esse conhecimento compartilhado contribuira para que o individuo possa com-
preender-se como uma parte dessa comunidade que comunga saberes, histo-
rias, costumes, poesias e tradi¢des.

Vale ressaltar que, para a elaboracdo do conceito de comunidade poética,
utilizou-se, ainda, a ideia de comunidade narrativa trazida por Lima (1985), que
considera como tal o conhecimento mttuo de narrativas e o habito de compar-
tilha-las, recrid-las e performatiza-las entre narradores e o seu publico, numa
unidade interdependente, indissociavel e dindmica. Isso foi possivel porque, as-
sim como a poética oral, a narrativa oral também € uma espécie de género que
compdOe a cultura popular. Assim, procurou-se criar um espaco especifico para
acolher a poética oral do samba de roda com as suas dangas performadticas e can-
tigas, elementos que acabam tecendo também a histdria, representando os cos-
tumes, a labuta, a tradi¢do ribeirinha.

Assim, pode-se inferir que a construcdo da identidade cultural desses povos
ribeirinhos, em parte, sustenta-se em sua poética oral, sendo o seu estudo, um
dos caminhos para o entendimento da cultura popular e o consequente respeito
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pela mesma, contribuindo para que venha a se sobressair das margens e promo-
vendo a consolida¢do de uma cultura tida como nacional, cujos pilares se cons-
troem no veio popular.

Sabe-se da importancia da cultura popular na construcdo da identidade na-
cional. Toda a riqueza cultural que habita nessas margens ribeirinhas nao pode
ser deixada para trds, a mercé dos ventos, correndo o risco de ser tragada pelas
aguas do etnocentrismo. Faz-se necessario conhecé-la melhor, para valoriza-la
como elemento principal de preservacdo e de divulgacdo da memoria local. Para
tanto, empregam-se registros escritos, gravacoes de dudio e de video, estudos
mais detalhados, a fim de que tal cultura popular possa ser disponibilizada para
um maior numero de leitores e estudiosos da temdtica, compartilhando, assim,
conhecimentos sobre seus aspectos peculiares, detalhamentos da sua poética
oral e do seu samba de roda.

Face a problematica até aqui delineada, busca-se preencher as lacunas para
as questdes relacionadas a tecedura das identidades culturais ribeirinhas xi-
quexiquenses e a funcio do samba de roda “E na pisada &” nesse processo, res-
saltando as suas marcas culturais, presentes em suas cantigas, ritmos e dancas
performaticas. Na busca das respostas para um entendimento maior do proble-
ma, € imprescindivel demonstrar como a cultura e as identidades destes povos
ribeirinhos vém sendo representadas nas letras, na performance e na musicali-
dade do seu samba, quais as principais marcas e valores culturais presentes e em
que aspectos a cultura afrodescendente aparece destacada dentro desse género
da poética oral.

Sdo muitos os elementos considerados relevantes na realidade dos povos
dessa regido, a exemplo da histdria da colonizacdo. O proprio Rio Sdo Francisco
serviu como via de espraiamento da influéncia da cultura afrodescendente e
apontou outros determinantes, os quais interferiram e ainda interferem nos pro-
cessos de construcdo identitdria dessas comunidades ribeirinhas que se apre-
sentam regidas pela fluéncia das dguas do rio, a erosdo das suas margens € o
assoreamento do seu leito, confirmando toda uma espécie de instabilidade do
lugar, do seu povo, das suas memorias e das suas identidades.

Desse modo, torna-se mister uma investigacdo criteriosa da tecedura poé-
tica desses povos, em especial, da poesia oral de seu samba de roda, o qual se
encontra presente em sua memoria coletiva, considerando todo o simbolismo
de uma ancestralidade que tem resistido ao preconceito étnico-racial e se impoe
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enquanto memoria e histéria na formacdo das identidades culturais do lugar,
para além dos estereotipos. Ferreira (2004, p. 51-52) aponta que:

O preconceito racial, no Brasil, surgiu a partir da interacdo entre dois
grupos - uma classe politica e economicamente dominante que as-
sumiu uma concepcao de mundo considerada superior e estigmati-
ZOou 0 outro grupo, neste caso, o dos ndo brancos, caracterizando-o
como de qualidade inferior, crenca que passa a ter a funcéo de justi-

ficar a dominagdo sobre ele.

Entende-se que esta obra se torna importante e necessaria por permitir
adentrar-se em uma cultura peculiar, com uma poética oral, rica e plural, de es-
paco misterioso e encantador como é o Velho Chico, de personagens guerreiros
e resistentes, mas, muitas vezes, fragilizados pela eminéncia da discriminacgao
cultural. Também, por trazer a pauta um embate cultural existente em nossa
sociedade, proporcionando reflexdes mais aprofundadas para os problemas re-
lacionados a temadtica, dentre eles, a possivel construcdo de uma identidade na-
cional infiel a pluralidade de culturas que a compde, que nao respeite toda uma
diversidade de povos e suas praticas.

As reflexOes apresentadas pretendem, ainda, contribuir para a inversao de
uma tendéncia em valorizar a cultura do colonizador europeu e desmerecer as
culturas populares, que se constroem na diversidade, para que ocorra, entao, o
reconhecimento institucional dessas identidades culturais locais, a fim de que
comunidades como estas possam usufruir da atencio estatal necessaria. Essa
abordagem tematica proporcionard o avivamento de um dos mais expressivos
géneros da poética oral ribeirinha: o samba de roda.

Dessa maneira, almeja-se contribuir para o reconhecimento de que a “por-
ta de entrada” rumo ao fortalecimento da cultura dos povos ribeirinhos possa
ser a integracdo do samba de roda e sua diversidade cultural das “margens” do
Rio Sdo Francisco ao “centro” da cultura nacional, porém sem perder a sua ex-
centricidade, suas caracteristicas peculiares. Através da cadéncia-correnteza do
samba ribeirinho, com suas marcas e singularidades, podem-se notar os perfis
identitarios dos seus povos e, assim, fazer que estes se movam e se percebam
fora da “marginalidade” do Velho Chico, navegando rumo a um centro, a uma va-
lorizacgdo, trazendo a tona a sua vida, o seu mundo, a sua historia, a sua cultura.
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Faz-se necessario destacar que o registro do samba de roda ribeirinho, por
meio das gravacdes de dudio e video, bem como da transcricdo de suas letras,
antes de significar uma forma de preservacdo, sdo uma forma de divulgacdo des-
sa manifestacdo cultural para além das “margens” do Rio Sdo Francisco. Outros
estudos desse tipo poderdo ser publicados e disponibilizados em bibliotecas,
universidades, livrarias, sites e blogs na internet, passando a servir de ponto de
partida para outras pesquisas, registros e publicacdes, ainda como estimulo para
o trabalho com essas culturas em salas de aula. Podem também ser revertidos
em material diddtico para as escolas da prdpria regido e servir de motivacdo a
prefeituras e institui¢cdes educacionais ou culturais para um trabalho de valori-
zacdo, divulgacio e ressignificacdo da cultura popular local.

Convém ressaltar que essa obra ndo discute exclusivamente sobre a presenca
da afrodescendéncia na identidade dos povos ribeirinhos. Dessa forma, nio se
tratara somente de questdes da cultura de origem africana, trazendo e esgotando
todas as discussoes e conhecimentos sobre a tematica. A comunidade ribeirinha,
representada pelas sambadeiras e sambadores do grupo “E na pisada &”, com-
pde um espaco da cultura popular, que se apoia na diversidade e na liquidez, o
que contribui para uma reflexao que possa contemplar as marcas da pluralidade
cultural.

E importante acrescentar que o termo “afrodescendéncia” ou “afrodescen-
dente” é empregado aqui para se referir a determinado segmento da cultura
brasileira, o qual apresenta marcas da cultura africana, trazidas para o Brasil
pelos negros escravizados durante a colonizacdo e que, ao chegar aqui, devido
as circunstancias locais impostas pelo colonizador — a exemplo da unido e da
convivéncia entre povos de diversas tribos e culturas africanas —, assumiram ca-
racteristicas diferenciadas, mas sem perder a sua ligacdo com as demais etnias
responsaveis pela formacao da nossa cultura.

Em conformidade com Fonseca (2006), a afrodescendéncia relaciona-se,
neste texto, as questdes que dizem respeito a presenca de tradi¢des africanas
disseminadas na cultura brasileira. Para que se possa compreender melhor essa
relacdo, faz-se necessario perceber que:

[...] as expressdes ‘afro-brasileiro’ e ‘afro-descendente’ circulam com

maior desenvoltura, afirmando-se, sobretudo, quando sdo discuti-

das questdes relacionadas com determinados segmentos da cultura

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 29



brasileira. O uso dessas expressoes nao esgota as complexas questoes
que circulam em torno de seus significados, mas pode revelar, certa-
mente, um modo de se considerar a pluralidade como um traco da
cultura brasileira. (FONSECA, 2006, p. 38)

Sendo assim, ndo se pretende criar um tensionamento, uma discussao em
torno de qual o termo mais adequado para ser utilizado aqui, mas apenas deixar
clara a sua abrangéncia e significacao, a fim de nao criar conflitos tedricos.

As consideracdes trazidas amparam-se, inicialmente, na vertente dos
Estudos Culturais vistos a partir de uma visao interdisciplinar, em que diversos
estudos se consolidam, baseando-se na cultura como uma espécie de conceito
central. A cultura € vista, aqui, como um texto amplo e continuo, composto de
camadas que se sobrepdem a todo instante, trocando informacgdes e construindo
novos textos. E algo dinaAmico, que se estabelece de forma politica e consciente.
Ja a ideia de cultura popular deve, segundo Ortiz (2003), ultrapassar a barreira
da assimilacdo com a tradigdo e ir mais além, confundindo-se também com ideia
de conscientizacdo, de a¢do politica, de crencgas, valores e posicionamentos que
representem o povo. Isso porque:

‘Cultura Popular’ ndo é, pois, uma concepcdo de mundo das classes
subalternas [...] nem sequer os produtos artisticos elaborados pelas
camadas populares, mas um projeto politico que utiliza a cultura

como elemento de sua realizacdo. (ORTIZ, 2003, p. 72)

Baseando-se nessa concepc¢do de cultura, sdo trazidas reflexdes sobre o
samba de roda como um dos principais modos de expressdo da cultura popular
brasileira, que representa as identidades do seu povo. Para isso, tornou-se fun-
damental conhecer um pouco sobre a historia, as caracteristicas e a composi¢ao
do samba de roda da Bahia e da regido do Sao Francisco. Conhecer um pouco da
histdria e da colonizacdo da regido proporcionou a compreensao dos aspectos
culturais do povo das margens do Velho Chico.

Buscou-se ancorar a pesquisa numa abordagem das teorias voltadas a tema-
tica da construcao da identidade cultural, da consolidagdo da memdria cultural
e do hibridismo das culturas. Estudos sobre performance e corporeidade se fi-
zeram pertinentes, a fim de que se pudesse compreender a importancia desses
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elementos na composi¢cao da cultura e das identidades dos ribeirinhos, como
também o conhecimento de elementos simbolicos que fazem parte do seu ima-
gindrio e da sua tradigdo.

Aportou-se teoricamente em temas voltados para a cultura afrodescenden-
te, sua histdria, seus valores, suas marcas e influéncia na construgio da cultura
popular brasileira. Os aspectos temadticos relacionados a construgio da identida-
de afrodescendente sdo apresentados, sem deixar de enfatizar as peculiaridades
dessa cultura, muitas vezes, silenciada e ressignificada por imposicdo de uma
elite branca, de visdo eurocéntrica, patriarcal, crista e grafocéntrica.

Assim sendo, para dar conta da problematizacdo da triade “cultura popular,
samba de roda e identidades”, as elaboracdes dos Estudos Culturais apresentam-
se como contribuicdo para elucidar questdes relacionadas & memdria e a his-
tdria das culturas, os encontros, os choques e os hibridismos entre elas, assim
como possibilitam investigar as representacdes culturais e as suas implicacdes
subjacentes.

Etapas da viagem

Para seguir em viagem pela cultura popular das margens do Velho Chico, ao rit-
mo das suas dguas, buscando-se conhecer a tecedura das identidades culturais
dos povos ribeirinhos, representadas por meio da poética oral do seu samba de
roda, principal objeto deste estudo, foram adotados alguns procedimentos me-
todolégicos especificos e qualificados para que se pudesse chegar ao conheci-
mento pretendido.

Com o objetivo de melhor compreender as nuances dessas identidades ri-
beirinhas, o caminho metodolégico escolhido buscou seguir os principios e as
determinacdes da pesquisa qualitativa de cunho etnografico, tendo como aporte
metodoldgico as trilhas dos estudos culturais e a visdo de totalidades — no que
se referem as artes, crencas, institui¢cOes, praticas sociais, culturas, identidades,
aos valores, dentre outros fatores que estdo inseridos em todo um universo dis-
cursivo —, contudo, sem se afastar do viés literdrio com seu estilo e poética, a
vertente principal desta obra.

O procedimento adotado na pesquisa procurou abarcar ndo s6 uma inves-
tigacdo stricto sensu no eixo samba de roda e identidades, mas observar concei-
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tos e preceitos provenientes de outras dreas que possam responder aos nossos
questionamentos. Para tanto, tornou-se fundamental uma incursao pelos apor-
tes bibliograficos e documentais sobre a temética em discussdo, bem como uma
pesquisa de campo, com o grupo de samba “E na pisada &”.

Os caminhos trilhados pelo pesquisador sdo aqueles que permitem contem-
plar, baseado em concepg¢des contemporaneas sobre o processo de conhecimen-
to, o real como um “[...] fendmeno cultural, histérico e dindmico, cuja complexi-
dade néo deve ser rompida, como um tecido que ndo pode ser esgarcado sem o
risco de se perder sua identidade e, portanto, sem a possibilidade de ser conhe-
cido”. (FERREIRA, 2004, p. 27)

Nesta pesquisa, hda uma relacdo estabelecida no processo de construcdo
de sentidos, em que o pesquisador e os demais participantes estdo envolvidos.
Contudo, faz-se necessario ressaltar que esse envolvimento entre pesquisador
e o grupo de samba pesquisado ocorreu somente em aspectos que nao vieram
comprometer o carater cientifico da pesquisa, ou seja, procurou-se estabelecer
uma relacdo de confianga, de inclusido no grupo, mas buscando evitar que isso
causasse o direcionamento ou a modificacdo do objeto, embora se saiba que tal
relacdo nunca deixa de motivar certas mudancas, mesmo que seja somente de
comportamento, de pequenas alteracoes da rotina.

Antes de comecar a navegar pela pesquisa qualitativa, o pesquisador buscou
o preenchimento de sua bagagem com aspectos relacionados ao conhecimento
prévio, interesse pela tematica e valores pessoais condizentes com a realidade, ja
que tais aspectos incidem diretamente sobre o delineamento da pesquisa e suas
interpretacoes.

Contudo, fez-se necessdrio conscientizar-se de que esse conhecimento pré-
vio ndo deve contribuir para que o pesquisador venha interferir nos dados, emi-
tir um parecer ja pré-estabelecido ou produzir um saber, uma visdo influenciada
por valores generalizados e estigmatizados. Assim, empenhou-se, desde o inicio,
em se preparar para a pesquisa, com o intuito de ndo se deixar influenciar, ndo
repetir ou ratificar uma situacdo que se consolida através de esteredtipos, isto é,
ndo impregnar as interpretacdes com conceitos prévios, fixados por uma forma-
cdo pessoal.

Esse posicionamento do pesquisador ante a pesquisa aqui apresentada foi
adotado, portanto, com o intuito de evitar o que Said (2007) aponta em sua obra
sobre o Orientalismo, na qual mostra o fato de que o Ocidente criou uma visao
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distorcida do Oriente como o “Outro”, trazendo uma tentativa de diferencia-
¢do que estivesse de acordo com os interesses da politica colonialista ociden-
tal, ou seja, o Oriente como “invenc¢ao” do Ocidente. Como forma de exemplo,
vale apreender o que Said (2007), j4 na introduc¢ido do seu estudo, ressalta sobre
os esteredtipos que permaneceram e que nos levam a perceber o Oriente como
fonte de mistério, corrupcdo, sensualidade ou (paradoxalmente) iluminacio
espiritual.

Pode-se chamar essa preparacio e esse processo de estudo como uma to-
mada de consciéncia, a fim de que ndo se cometa o erro da politica do desme-
recimento do outro, através da formacdo de conceitos discriminatorios e dico-
tdbmicos em relacdo ao tema. Sendo assim, deve-se estar preparado, obtendo o
maximo de conhecimento possivel sobre a temdtica da pesquisa, para que esta
possa corresponder, da maneira mais fiel possivel, a realidade pesquisada, aten-
dendo aos objetivos propostos, sem a interferéncia de uma visao ja enraizada.

Entende-se que ndo existe uma total neutralidade na pesquisa cientifica e é
essa consciéncia que leva o pesquisador a conclusdes mais precisas, buscando
despir-se de suas visdes e estereotipias, posicionando-se de modo mais neutro
possivel, embora se saiba que tal situacdo, em plenitude, seja invidvel, ja que ndo
se consegue desvencilhar-se totalmente de uma formacéao cultural prévia.

Dessa forma, procurou-se apresentar uma descricdo, de modo mais detalha-
do e rigoroso possivel, do contexto em que ocorreu a sua realizacdo, do caminho
percorrido e ainda de como se procedeu em sua interpretacio, permitindo, como
versa Ferreira (2004, p. 27), uma “visio caleidoscépica do fendmeno estudado”.

Para seu bom emprego, uma metodologia deve se pautar por sua capacida-
de de adaptacgio e proveito das fontes. Por isso, buscou-se fazer uma anélise da
documentacdo indireta com o levantamento, o fichamento e o estudo de refe-
rencial bibliogrédfico relacionado a temdtica: samba de roda, identidade cultural,
cultura popular, poesia oral, memdria, tradicdo, performance, cultura e afrodes-
cendéncia, dentre outras abordagens.

Para o embasamento das discussdes apresentadas, pode-se contar, nes-
sa viagem, com a companhia de vdrios autores e seus pressupostos tedricos.
Contudo, serdo explicitados apenas aqueles de maior expressividade, visto que a
lista completa de autores referenciados encontra-se ao final deste estudo.

Para tratar da temdtica sobre cultura, identidades, memoria e tradig¢do, foi
fundamental a companhia de estudiosos como: Achugar (2006), Bauman (2005),
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Bergson (1999), Bhabha (2003), Burke (2006), Candau (2011), Garcia Canclini
(2006), Hall (2000, 2003), Hobsbawm e Ranger (2002), Le Goff (2003), Nora
(1981), Ortiz (2003) e Ricoeur (2007). .

As consideragdes a respeito do samba de roda foram tecidas, dentre outras,
em companhia tedrica de Carneiro (1961), Cascudo (2008), Marcondes (1977),
Muniz Junior (1976), Pinto (1990), Siqueira (2012) e Sodré (2007).

Ja as questdes relacionadas a afrodescendéncia estiveram pautadas na
teoria do seguintes companheiros de viagem: Bastide (1973), Fanon (2008),
Munanga (1996, 2006), Oliveira (2006, 2007), Pinho (2010), Reis (2008), Serrano
e Waldman (2010) e outros.

Quando se trouxe a baila a temdtica da poesia oral, cancioneiros e demais as-
pectos datradi¢do popular, desde os elementos historicos até os tematicos, a con-
tribuicao tedrica partiu de Asensio (1970), Batista (1982), Bradesco-Goudemand
(1982), Cascudo (2008), Ferreira (1993, 2003, 2010), Freixedo (2003, 2012), Santos
(2005, 2012), Santos (2006, 2009), Lemaire (1987, 1995, 2002), Menéndez Pidal
(1953), Nogueira (1999, 2012), Nunes (1978), Roméro (1888, 1897) e Vasconcellos
(1904).

Contribuiram para as discussdes acerca da performance, do corpo, da danca
e das representacdes na poesia oral: Fernandes (2012), Lopes (2012), Merleau-
Ponty (1999) e Zumthor (1993, 1997, 2005, 2007, 2010). Quanto a simbologia e as
representacgdes trazidas pelas cantigas, estas foram analisadas, principalmente,
a partir de Chevalier e Gheebrant (2009) e de Cascudo (2008). Do Dossié do sam-
ba de roda do Reconcavo baiano (2006), muito se utilizou para o conhecimento
de teorias, historia e caracterizacdo do samba de roda.

Desenvolveu-se, ainda, uma série de pesquisas documentais e de outras pos-
sibilidades que se mostraram pertinentes ao estudo, como o acompanhamento
da pagina que o grupo “E na pisada &” mantém em uma rede social, outros sites e
blogs relacionados a histéria e a cultura da regido de Xique-Xique.

Além disso, foram também utilizados como material de pesquisa: o progra-
ma da série Bahia de todos os cantos e o programa Rede Bahia Revista, produzi-
dos pela TV Bahia, afiliada da Rede Globo de Televisdo, ainda o programa Globo
Rural, também exibido pela mesma rede. No entanto, vale ressaltar que, ao fazer
uso de tais programas como material de pesquisa, foram tomados os devidos
cuidados, para que se fugisse dos esteredtipos em que a maioria dos programas
desse tipo se aporta, procurando extrair o peso desses esteredtipos antes de to-
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ma-los como objetos de andlise. Tal material foi apenas utilizado como pesquisa
complementar, como mais uma fonte de observacgado, porque o amparo maior se
deu nas observacgdes ao vivo das rodas de samba e nas gravagdes feitas pelo pro-
prio pesquisador.

ApOs essas incursdes tedricas e documentais, seguiu-se viagem, navegando
em direcdo a pesquisa de campo. O percurso desenvolvido a partir desse mo-
mento, constou de uma sucessao de procedimentos, os quais nem todos foram
previamente definidos e planejados, pois muito se construiu a medida que a pes-
quisa ia se realizando. Tal pesquisa desenvolveu-se mediante conversas com as
sambadeiras e sambadores e outros membros responsaveis pela coordenacgio e
pelo acompanhamento do grupo de samba, procurando-se utilizar de uma for-
ma livre, de entrevistas ndo padronizadas e ndo estruturadas, com o intuito de
colher informacdes sobre a histdria, as caracteristicas e constituicdo do grupo e
da prépria comunidade que este integra.

O primeiro contato estabelecido com os integrantes do grupo de samba “E
na pisada &” deu-se através de ex-alunos do curso de Letras da Universidade do
Estado da Bahia (UNEB), campus de Xique-Xique, responsavel pela apresen-
tacdo e pelo entrosamento do pesquisador. Esse foi um momento de extrema
importancia, visto que foi criado um vinculo de amizade e de confianga entre
pesquisados e pesquisador. A partir dai, foi informado ao grupo o propdsito do
trabalho de pesquisa, o qual buscava adquirir informagdes sobre a histéria do
grupo de samba, da sua gente e da sua comunidade. Assim, através de uma con-
versa amistosa, foi explicada a finalidade, o objeto e a relevancia da pesquisa,
ressaltando a necessidade de colaboracao.

Para esses contatos com os integrantes do grupo, era organizado, sempre,
um roteiro prévio com as abordagens, de conhecimento somente do entrevis-
tador/ouvinte/interlocutor, ja que o objetivo era registrar as histérias narradas
sobre o samba, seu povo, sua comunidade, buscando perceber o lugar social
dessa poética oral e as suas formas de transmissio. A maior parte das letras das
cantigas foi repassada, ja transcrita, por uma das integrantes e coordenadora do
grupo, embora as letras pudessem ser acompanhadas e ouvidas durante as apre-
sentagdes nas rodas de samba.

Houve vérias participacdes do pesquisador nas rodas de samba da comu-
nidade em festas de padroeiros, de santos de devogio e outras comemoragdes.
Foi importante também a sua presenca em apresentacdes que o grupo realizava
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em eventos promovidos pela UNEB, através do campus de Xique-Xique, ou da
Secretaria Municipal de Cultura do mesmo municipio. Nesses momentos, foram
efetuados registros das apresentacoes e rodas de samba, por meio de gravagao
em audio, video e fotografias.

Ainda em relagdo as cantigas trazidas na obra, além das repassadas e escritas
por integrantes do grupo, algumas outras foram gravadas e transcritas a partir de
apresentacdes do grupo “E na pisada &” em suas rodas de samba, em eventos e
apresentacOes culturais nos festejos da cidade, das escolas e outras. As cantigas
aparecem dispostas em todo o corpo do texto, quando se fazem necessdrias para
ilustrar, exemplificar as discussdes e andlises voltadas a poesia oral ribeirinha.
Nao hd uma ordem especifica, e uma cantiga pode aparecer mais de uma vez,
desde que seja pertinente e exigida durante as incursdes analiticas e as consi-
deracdes feitas acerca dos temas. E o caso da cantiga da piranha, uma das mais
cantadas nas rodas de samba, a qual aparece diversas vezes no texto, em varias
abordagens.

Sendo assim, nos momentos em que aparecem juntas, recebem uma nume-
racdo sequencial, para que se possa localizé-las quando sdo referenciadas, toma-
das como exemplo. Mas essa numeracao nao lhes seré fiel em todo o texto, pois
poderd haver situacdes em que a mesma cantiga aparega agrupada com outras e
em circunstancias tematicas distintas, passando, neste caso, a receber uma nu-
meracgio diferente. Isso significa que uma cantiga pode aparecer com uma nu-
meragdo em uma parte do texto e, em outra, receber uma numeracgao diferencia-
da. Tal estruturacdo foi adotada com o intuito de situar melhor o leitor quando
este precisar recorrer as cantigas, uma vez que, quanto mais perto da abordagem
discursiva, melhor a compreensao e a assimilacdo das ideias.

Entre o pesquisador e os participantes do grupo de samba, buscou-se esta-
belecer uma relagdo de confianca, cumplicidade e interlocucéo, a fim de que néo
houvesse nenhuma influéncia ou modificacido de sua rotina, das suas ativida-
des, nem tolhimentos de qualquer ordem e, na medida do possivel, eles tives-
sem a chance de expressar livremente as suas ideias, a sua memoria cultural.
Durante todos 0s momentos em que se esteve presente nos espacos de pesquisa,
procurou-se fazer observacgdes e registros, por meio de um “didrio de campo”, da
rotina, das conversas informais, do cendrio e dos costumes do lugar, enfim, da
vivéncia dessas sambadeiras e sambadores das margens do Velho Chico. Esse
emprego da observacao participante permitiu o acesso aos eventos sociais coti-
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dianos, em especial, das rodas de samba e festas do grupo, onde as relacdes e in-
teracdes puderam ser flagradas, facilitando ainda mais o contato com a poética
oral do samba de roda.

Outro procedimento foi a andlise dos videos e a transcri¢ao de parte das can-
tigas das rodas de samba, visto que a outra parte foi obtida, como ja dito, de uma
coordenadora do grupo. Essa etapa pode ser considerada com uma das mais im-
portantes, pois permitiu relembrar e reviver grandes e inesqueciveis momentos
da pesquisa. As transcricdes foram feitas pelo pesquisador, na integra, buscando
considerar as suas regras bdsicas e promovendo, quando necessario, pequenos
ajustes e adaptacgdes, no sentido de garantir o entendimento, o estilo e a legibili-
dade, procurando evitar repeticdes desnecessarias e truncamentos que viessem
a comprometer a beleza dessas cantigas.

Porém, em todo esse processo, nada foi feito de forma aleatoria e despadro-
nizada, mas mediante orientagles tedricas, buscando proporcionar um certo
respeito aos preceitos da oralidade, proporcionando ao leitor o contato com essa
manifestacdo da poética oral que representa a memdria cultural do povo ribei-
rinho. Para tanto, o pesquisador baseou-se nas orientagcdes trazidas na Revista
Estudos Linguisticos e Literdrios.°

Além dessas etapas, este estudo foi enriquecido com uma pesquisa com-
plementar sobre a poesia popular medieval galego-portuguesa, realizada na
Universidade de Vigo, Galicia, Espanha, proporcionada ao autor deste estudo,
através do Programa de Doutorado Sanduiche (PDSE), de responsabilidade da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), vincula-
da ao Ministério da Educagio (MEC).

Tal pesquisa se desenvolveu, principalmente, no Ambito teérico e documen-
tal, tendo sido realizada sob a coorientagdo, no exterior, do professor titular da
Faculdade de Filologia e Traduc¢do da Universidade de Vigo, Xosé Bieito Arias
Freixedo, doutor em Filologia Hispanica (Galego-Portugués). Durante o periodo
de quatro meses (marco a junho de 2014), além do estudo de textos tedricos, can-
cioneiros e demais documentos que tratam da poesia popular galego-portugue-
sa, houve ainda a participacdo em semindrios, conferéncias, grupos de estudo,
dentre outras atividades, as quais foram de fundamental proveito para a aquisi-

6  Revista Estudos Linguisticos e Literdrios, n.° 7, Universidade Federal da Bahia (UFBA), Instituto de Letras,
Salvador: out. 1988, 146 p.
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cdo de conhecimentos sobre o respectivo tema e para a construcao de anadlises
e demais consideracdes sobre a poética oral do grupo de samba “E na pisada &”.

Na sequéncia, por ultimo, consolidou-se a fase da redacdo, momento em que
se procurou apresentar alguns entendimentos tedricos e analiticos sobre o tema
dissertado a respeito da poética oral do samba de roda, as memorias, as identi-
dades e as tradicoes ribeirinhas, com o intuito de trazer uma demonstragdo de
como se processa a tecedura das identidades culturais dos povos das margens
do Velho Chico, a partir de sua poética oral, evidenciado suas caracteristicas,
“linhavando” seus tracos, pesponteando uma espécie de retrato identitdrio.

Antes de finalizar este capitulo introdutdrio, é preciso informar que esta
obra é um resultado de adaptacdo e ampliacdo da tese de doutorado do préprio
autor, na UFBA, defendida em abril de 2015. Sendo assim, por ser oriunda de um
processo de doutoramento, convém apontar que algumas consideracdes e ana-
lises advindas desta pesquisa foram apresentadas, parcialmente, sob a forma de
comunicacao oral em eventos da drea, como congressos, Simpdsios e semindrios
entre os anos de 2011 e 2015. Por isso, algumas partes desta obra, mesmo que sob
a forma de apreciagdes e exposicoes ainda ndo tdo completas e exemplificadas,
podem aparecer compondo trechos de artigos publicados em anais destes res-
pectivos eventos, como o XIII Congresso Internacional da Associacdo Brasileira
de Literatura Comparada (Abralic), realizado no periodo de 8 a 12 de julho de
2013, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB); o IX Encontro de Estudos
Multidiscplinares em Cultura (Enecult), realizado no periodo de 11 a13 de setem-
bro de 2013, na UFBA; e 0 XXV Congresso Internacional da Associacdo Brasileira
de Professores de Literatura Portuguesa (Abraplip), na Universidade do Estado
do Amazonas (UEA), realizado entre os dias 8 e 13 de novembro de 2015.

Pespontos estruturais da obra

Esta viagem pela poética oral ribeirinha estd retratada em cinco capitulos que se
estruturam e se constroem a partir das relacoes estabelecidas entre as teorias e
as cantigas do samba de roda com seus elementos formadores da memoria cole-
tiva, tradicoes e identidades da populagdo ribeirinha, acrescidos deste capitulo
introdutdrio e das consideracdes provisdrias, as quais encerram temporaria-
mente a discussio levantada neste estudo.
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Prosseguindo ao delineamento deste texto, no capitulo ““Escrevivendo’ uma
regido e um samba de roda”, aborda-se uma descri¢do da regido de Xique-Xique
numa perspectiva histdrica e geografica, com informagdes sobre o processo de
povoamento e alguns aspectos socioculturais e econdmicos. Procura-se retratar
0 cendrio paisagistico, os povos ribeirinhos, seus costumes e atividades didrias.
Traz-se, ainda, uma incursao pelo viés conceitual, caracteristico e histérico do
samba no Brasil, de modo geral e de modo particular, entrecruzando com a his-
téria do samba local e do grupo “E na pisada &”.

No capitulo “O samba das margens como documento de memoria e lugar
de representacio das identidades”, apresenta-se uma proposta de discussio da
poética oral do samba de roda como um espaco de memoria plural, movente,
fragmentada, que produzem identidades liquidas e multiplas. Procura-se apre-
sentar uma visdo de memdria e tradi¢des como estratégias e reinvencdes de um
povo e sua cultura na construcdo de suas identidades. Discute-se sobre a plu-
ralidade cultural na representacdo das identidades ribeirinhas, enfatizando o
lugar de destaque das marcas da cultura afrodescendente na composicdo des-
se género da cultura popular. Trata-se, ainda, da fé e da devocdo do ribeirinho,
cuja religiosidade se manifesta nos temas das cantigas de samba, bem como nas
apresentagdes do grupo nas festas de padroeiro e em outras celebragdes.

Em “A poética do corpo no samba de roda das margens do Velho Chico”,
passeia-se pela poética do corpo com suas marcas e expressoes identitdrias, evi-
denciando a voz, a danga, a performance e a representacdo teatral como parte
expressiva da poesia ribeirinha. Destaca-se, ainda, a presenca do humor, do riso,
da graca, da alegria, do Iudico, do corpo e dos gestos, comungando a felicidade
através das pisadas, dos rodopios, dos giros e das umbigadas, dentre outras ati-
vidades performadticas. Por fim, apresenta-se a dan¢a da Sinhd Furrudunga, uma
espécie de coreografia desenvolvida por um grupo de sambadeiras e sambadores.

No capitulo intitulado “O retrato de uma comunidade pespontado nas can-
tigas do samba de roda”, faz-se uma andlise das letras das cantigas, relacionan-
do-as com o cotidiano, a histdria, os valores e costumes da comunidade poética,
ressaltando, em sua maioria, a representacdo do universo feminino, bem como
o papel ocupado pelas mulheres dentro da poesia oral ribeirinha. Também sado
apresentadas consideragdes sobre um vasto universo simbdlico e representativo
que compOe as cantigas.

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 39



Os aspectos concernentes a construcao das cantigas sdo detalhados no ca-
pitulo “O aspecto formal das cantigas de samba do grupo ‘E na pisada &"”. Neste
capitulo, sdo tecidas consideragdes acerca da estrutura e da construgio das can-
tigas, como os tipos de versos, estrofes, rimas e outras analises do corpo poético.

Por fim, em “Tecendo redes poéticas, ‘linhavando’ identidades ribeirinhas:
consideracdes provisdrias”, traz-se uma recapitulacdo sintética da tecedura das
identidades, demonstrando como o samba de roda ribeirinho “linhava”, em si,
um retrato da cultura dos povos das margens do Velho Chico, por meio de mar-
cas e de elementos caracteristicos que navegam por um universo de pluralidade,
de diversidade cultural e religiosa. Ressalta-se a presenca de aspectos que com-
pdem a cultura afrodescendente e o seu papel na construcdo das identidades
ribeirinhas. Evidencia-se a importancia da poética oral do samba de roda para a
manutencao e a reinvenc¢ado das tradicoes, para a continuidade de uma cultura
rica e diversa, a qual se fortalece cada vez mais nas margens do Velho Chico.
Entdo, conclui-se provisoriamente o texto, ja que, nas redes poéticas, a liquidez
ndo permite que se represem as identidades ribeirinhas. Nestas, a movéncia, a
inestancavel fluidez ndo permite a ancoragem segura de um ponto final.
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“Escrevivendo” uma regiio e um samba
deroda

A regido de Xique-Xique carrega, em si, uma excentricidade natural. Trata-se de
um lugar de muitas histdérias e muitos encantos, retratados pelo seu povo, atra-
vés da poética oral do samba de roda e demais expressdes da cultura ribeirinha,
que se manifestam sob as mais diversas maneiras.

Antes de seguir esse curso, no qual se descrevem imagens, historias e par-
ticularidades de uma regido, seu samba e comunidade poética, faz-se oportuno
considerar que a expressao “escrevivendo”, trazida no titulo deste capitulo, foi
tomada de empréstimo da escritora e poetisa Concei¢do Evaristo, para demons-
trar que, assim como a autora, nessa viagem poética, ao desenvolver essa pes-
quisa para escrever tais relatos, o autor acabou vivenciando muitas das historias
narradas e, ainda, pdde sentir-se como um dos sambadores, integrantes da co-
munidade poética das margens do Velho Chico, pois a pisadinha do samba de
roda em estudo envolve, atrai, inclui, sendo quase impossivel ficar de fora da
roda cultural.

Para reforcar tal ideia, retomam-se as palavras da prdpria autora sobre sua
“escrevivéncia”, extraidas do texto “Concei¢do Evaristo por Concei¢do Evaristo”,
encontrado no Portal Literafro da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG),
na secao de escritores:

Escrevo. Deponho. Um depoimento em que as imagens se con-
fundem, um eu agora a puxar um eu menina pelas ruas de Belo
Horizonte. E como a escrita e o viver se con(fundem), sigo eu nessa
escrevivéncia a lembrar de algo que escrevi recentemente: ‘O olho do
sol batia sobre as roupas estendidas no varal. E mamae sorria feliz.
Goticulas de dgua aspergindo a minha vida-menina balancavam ao
vento. Pequenas lagrimas dos lencdis. Pedrinhas azuis, pedacos de
anil, fiapos de nuvens solitdrias caidas do céu eram encontradas ao

redor das bacias e tinas das lavagens de roupa. Tudo me causava uma
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comocdo maior. A poesia me visitava e eu nem sabia.... (EVARISTO,

2009, grifo nosso)

Localizada nas margens do Velho Chico, a cidade de Xique-Xique tem uma
relacdo muito particular com o rio. Ndo ha como negar que, assim como a histo-
ria do surgimento da cidade, a vida de sua gente encontra-se diretamente ligada
a esse cendrio que também se faz personagem principal das suas histérias, do
seu imagindrio, sempre presente nas memorias e tradi¢des ribeirinhas.

Em suas narrativas, os moradores apresentam a histdria do préprio munici-
pio, dos tempos aureos, em que o Rio Sdo Francisco constituia-se, praticamente,
na unica via de transporte, fazendo-se considerd-lo como o principal caminho
que proporcionou a colonizacdo (ainda que essa tenha causado tantas tragédias
de ordem social) e o crescimento da regido, pois se sabe que foi a melhor — ou
talvez a unica - forma de acesso a algumas dreas reconditas do sertao.

No rio, transitaram o aprisionamento e a libertacdo. Por um lado, desde o
inicio do processo de colonizac¢do do Brasil, houve investimentos, por parte do
governo, em expedi¢Oes colonizadoras, com o objetivo de descobrir riquezas
minerais, aprisionar indios para usd-los na lavoura e garantir o povoamento do
sertdo nordestino. Por outro, o Velho Chico foi inspiracdo de resisténcia, pois os
povos das suas margens sempre se mantiveram ligados as suas dguas, que car-
regam consigo a memoria, a histdria dos seus antepassados, dos momentos de
gloria, dos grandes vapores, da riqueza econdmica e cultural que representara.
Em suas margens, a vida do ribeirinho € tecida, assim como suas redes de pesca,
em estreita ligacdo com o rio, o qual se constitui como fator preponderante de
subsisténcia, sustentando suas tradicoes e seu imagindrio.

Histdria e localizacdao do municipio de Xique-Xique

O samba de roda das margens do Velho Chico coexiste em um cendrio, no qual as
belezas naturais dominam toda a paisagem da regido ribeirinha. Vale destacar,
inicialmente, a exuberancia da caatinga, que ora se apresenta seca, empoeirada
e aparentemente sem vida, devido a falta das chuvas no periodo da estiagem,
mas que ora renasce verdejante, iluminada, cheia de cores, movimentos e dos
sons da fauna com seus pdssaros, borboletas, lagartos e outras espécies animais.
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Assim é a caatinga quando a chuva cai, podendo ser comparada a uma pin-
tura viva da natureza, com seus arbustos exuberantes, exalando o perfume de
suas flores, colorindo o sertdo. Neste cendrio, destaca-se uma espécie de cacto
que, segundo informacdes retiradas do site do IBGE, recebe o nome de “xique-xi-
que”, motivando a origem do topdnimo, ou seja, do nome da cidade.

A caatinga margeia toda a extensao do Rio Sdo Francisco, na regido de Xique-
Xique, indo beber de suas dguas, cedendo espaco, por diversas vezes, a dunas de
areia branca, que surgem em suas margens e se movem ao sabor dos ventos e
das dguas. Apesar de, em algumas partes, a realidade nos mostrar a degradacio
das margens, a falta de mata ciliar e de investimentos do poder publico na revi-
talizacdo do rio, a regido ainda nos proporciona as mais belas imagens de uma
natureza peculiar, que, assim como as tradi¢coes do seu povo, luta para se manter
viva em meio a tanta adversidade.

Essa paisagem paradisiaca pode ser contemplada na viagem feita pela poé-
tica oral ribeirinha, até a regido do Mocambo dos Ventos, povoado situado no
municipio de Barra, na divisa com Xique-Xique, cujo limite € o rio. Esse também
é um lugar cuja singularidade fascina, tanto pelos encantos naturais das dunas
moventes de areia branca que se misturam ao azul do céu de um lado e ao brilho
das dguas ensolaradas do outro, quanto pela histéria, simplicidade e pelo acolhi-
mento de seu povo.

Assim como em toda a regido, esse povoado apresenta uma histéria de remi-
niscéncia quilombola, pois os proprios moradores, ao contar a histéria do surgi-
mento do lugar, ressaltam que os primeiros habitantes foram negros escraviza-
dos, os quais vieram fugidos e se estabeleceram no local, formando uma espécie
de quilombo.

Em relacdo ao nome Mocambo dos Ventos, o vocdbulo “mocambo” tem sua
significagcdo, conforme o Michaelis Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa,
constituida como o lugar no qual os escravizados se recolhiam quando fugiam
para o mato, habitacdo comum, sem nenhum conforto. (WEISFLOG, 2009) Como
o vento se faz presente durante todas as horas, todos os dias e meses do ano, os
préprios moradores explicam que, por isso, o lugar passou a ser chamado assim.

Dessa maneira, toda a margem do Velho Chico, na regido de Xique-Xique,
assume caracteristicas de um grande quilombo, de um mocambo, onde nio
apenas o fenoétipo dos ribeirinhos, mas também suas tradicoes Sdo, em grande
parte, afrodescendentes. Neste lugar de memoria, nas mesmas aguas, navegam
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elementos da tradicdo de povos de origem africana, que se misturam com outras
marcas culturais, gerando uma diversidade, causada pela confluéncia com a cul-
tura indigena e a do colonizador portugués.

Viajar pelo rio permite contemplar as suas maravilhas e 0s seus encantos.
Em qualquer viagem que se faca, navegando em suas dguas, pode-se testemu-
nhar os caprichos da natureza. Imagens paradisiacas se multiplicam a vista, a
exemplo do por do sol, momento de rara beleza ao entardecer nas dguas do Velho
Chico.

As “c’roas™ que surgem no leito do rio no periodo de estiagem formam belas
praias naturais, onde € possivel passar o dia sob um céu azul ensolarado, ba-
nhando-se em aguas refrescantes. Nesses lugares, ¢ comum encontrar pescado-
res que aportam, passando o dia com suas familias em atividades de pesca e de
lazer.

Na regido, o rio tem um papel fundamental na locomog¢ao dos pescadores,
dos povos ribeirinhos. Por todo o seu leito, € comum encontrar barcos e canoas
transportando pessoas, mercadorias e o préprio pescado para a sede do munici-
pio de Xique-Xique. O transporte escolar dos estudantes residentes nas ilhas e
margens € feito também por meio de barcos, bem como o transporte de profes-
sores que trabalham nessas localidades. Podem-se encontrar, navegando pelo
curso do rio, vdrios tipos de embarcagdes, desde pequenas e rudimentares ca-
noas, geralmente movidas a remo e velas precarias, até barcos maiores, movidos
a motor, com capacidade para cerca de 20 pessoas.

E assim o cotidiano do ribeirinho, cuja lida didria se constitui basicamente
da pesca. Aqueles que tém pequenos pedacos de terra praticam a agricultura de
subsisténcia e o criatorio de animais domésticos como porcos, galinhas e alguns
caprinos, ovinos e bovinos. A grande maioria possui profissdo registrada em car-
teira como pescador e recebem do Governo Federal uma bolsa de auxilio durante
0s meses em que a pesca é proibida no rio, devido ao periodo de reproducio dos
peixes, chamado de defeso. A renda desses pescadores € complementada, ainda,
pelo Programa Bolsa Familia, do Governo Federal.

7 Espécie de pequenas ilhas formadas por bancos de areia no meio do leito do rio, quando a sua vazdo
baixa, em que os pescadores costumam aportar para pescar. Também ¢ utilizada pelas pessoas para
wr

passeios e banhos. A palavra original é “coroa”, mas sofre uma transformagao linguistica para “c’roa”,
ou seja, é uma variante local da palavra “coroa”.
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Como se pode ver, na regido, ndo h4 atividades econdmicas de grande im-
pacto, como industrias ou projetos de pesca e de agricultura amparados pelo go-
verno, no intuito de incentivar a permanéncia e a melhoria da vida do ribeirinho.
Os sujeitos que fazem parte do grupo de sambadeiras e sambadores vivem de
maneira simples, mas com grande riqueza e diversidade cultural, as quais po-
dem ser percebidas nas vdrias manifestacdes de sua cultura popular.

Como parte desse cendrio, é preciso retratar a Ilha do Miradouro, que fica
préxima a sede do municipio. A colonizagdo da regido tem a referida ilha como
parte importante desse processo de povoamento. Segundo a histéria retratada
em sites, como o do IBGE e o da propria prefeitura da cidade de Xique-Xique,
tudo comecou por 14. A ilha estd localizada a cerca de dois quilometros da ci-
dade de Xique-Xique, sendo que, para chegar 14, gastam-se, aproximadamente,
20 minutos de barco, rio acima. Possui uma populacdo estimada em cerca de
280 habitantes, segundo o censo (2010) do IBGE, praticamente todos vivendo da
pesca e possuindo algum lago de parentesco.

Quanto ao seu nome, conta a historia que, da ilha, dava para mirar o bri-
lho do ouro da Serra do Assurud, onde se localiza, atualmente, o municipio de
Gentio do Ouro. Tal fato reforca o significado do nome “miradouro”, que, segun-
do o Michaelis Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa (WEISZFLOG, 2009),
corresponde a um ponto elevado de onde se descobre largo horizonte. Desse
modo, da ilha, pode-se contemplar todo o horizonte, inclusive a referida serra,
onde se dizia que o ouro costumava brilhar.

O imagindrio da regido revela, dentre muitas, uma narrativa de que, nesta
ilha, uma serpente vive nas profundezas das dguas proximas a igreja de Nossa
Senhora Santana.

Todos conhecem essa lenda. Segundo os proprios moradores contam, ha-
via uma moga, filha de um fazendeiro rico, que teve um filho de um tropeiro,
escondendo a gravidez e jogando o filho recém-nascido no rio. Esse filho se
transformou numa cobra e vivia no rio. Numa missa celebrada durante as Santas
Missoes, o mistério foi revelado: uma cobra entrou na igreja e foi aninhar-se no
colo de uma mulher, sua mae, mamando em seu seio e se transformando no-
vamente em uma crianca. Neste momento, houve o revés: a mie transformou-
se numa serpente enfurecida que foi trancafiada nos pordes da referida igreja.
Conta a lenda que, em algumas noites, ainda € preciso que os moradores rezem
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o Oficio de Nossa Senhora para acalmar a serpente, a qual costuma esbravejar nas
profundezas das 4guas do rio.®

Essa narrativa faz parte da literatura oral ribeirinha, demonstrando quao
rica é a cultura local, que se manifesta sob as mais variadas formas, sendo, no
caso deste estudo, através do samba de roda, o qual, em suas cantigas, demons-
tra todo um universo de encanto e de representacdo do cotidiano com suas his-
torias, costumes e tradigcoes.

A regido delimitada como espaco de pesquisa localiza-se no municipio de
Xique-Xique, no estado da Bahia, o qual esta situado, conforme informacdes do
IBGE, a 587 Km da capital Salvador, na margem direita do Rio Sdo Francisco, na
mesorregido do Vale do Sao Francisco da Bahia e na microrregido de Barra. Limita-
se com 0s municipios de Itaguacu da Bahia, Gentio do Ouro, Ipupiara, Morpara,
Barra, Pildo Arcado e Sento Sé. Possui uma area territorial de 5.200,809 km? e
populacgdo de 45.536 habitantes. (CENSO, 2010)

De acordo com dados histéricos do IBGE (2013), muito antes da colonizacgao,
a regido era habitada pelos indios cariris, massacaras, pontds, aracajas e amoi-
piras. O seu povoamento ocorreu no inicio do século XVI, quando, por volta da
década de 1540, sertanistas, a procura de ouro, iniciaram o desbravamento do
Vale do Sdo Francisco. Formaram-se fazendas a margem direita do rio, em terras
basicamente pertencentes as familias Casa da Ponte e Mestre de Campo Guedes
de Brito.

Ja na segunda metade do século XVII, em terras do coronel Garcia D’Avila,
conde da Casa da Ponte, surgiu um arraial localizado na Ilha do Miradouro, na
qual foi construida a capela de Nossa Senhora Santana, para atender aos anseios
dos seus devotos, a mando da vitiva do coronel Garcia D’Avila.

Mais tarde, em terra firme, construiu-se a capela de Senhor do Bonfim a mar-
gem da Ipoeira,” na fazenda Praia, de propriedade de Sebastido José de Carvalho,
originando um novo nucleo populacional, inclusive composto de alguns mora-
dores da Ilha do Miradouro, que se mudaram para o local.

Depois de ser elevada a categoria de vila, passou a condicao de cidade, com
adenominacao de Chique-Chique, pela Lei Estadual n.° 2.082, de 13 de junho de

8 Ver trabalho do préprio autor, intitulado Navegando nas margens: narrativas orais do Velho Chico, o
qual traz algumas versdes narradas pelos préprios moradores sobre a serpente da llha do Miradouro.
Disponivel em: <http://www.ppgel.uneb.br/wp/wp-content/uploads/2011/09/araujo_neri.pdf>.

9 Variagdo regional da palavra “empoeira”.
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1928. Atualmente, o nome é grafado como Xique-Xique, depois de ter sido altera-
do através de Decreto-lei Estadual n.° 141, de 31 de dezembro de 1943, retificado
pelo Decreto Estadual n.° 12.978, de 1 de junho de 1944.

O processo de colonizagdo foi marcado, assim como na maior parte do paifs,
pela presenca da Igreja Catdlica, que buscava a catequizacdo dos indios e demais
habitantes da regido. Assim, era frequente a construcdo de capelas e a realizacdo
das Santas MissOes,!° nas quais, deslocava-se para as regides certo numero de
padres e missiondrios, com o intuito de evangelizar, de formar a conduta moral e
religiosa do povo, instituindo, assim, uma ideologia crista, de base eurocéntrica.

Esse processo de colonizacdo surgiu com a construgao, ao longo do rio, de
currais a cada 20 léguas, aproximadamente, e deixando um casal de negros
escravizados, alguns novilhos e equinos. Por volta de 1649, tendo comec¢ado
pela foz do rio, Francisco Garcia D’Avila e seus homens chegaram a regifio do
Miradouro. Vale considerar, desde ja, que essa maneira de colonizacdo da regido
com a utilizacdo de fazendas e de mdo de obra escrava veio contribuir para a forte
presenca, na regido, da cultura afrodescendente com suas marcas étnico-raciais.
Os Garcia D’Avila, conhecidos pela sua riqueza latifundiéria, foram figuras da
nobreza branca que marcaram a histdria da escravidao na Bahia com a tinta do
sangue negro, tendo sido o seu castelo (uma das suas residéncias, localizada nas
imediacdes da Praia do Forte, Bahia) um local marcado pela dor, por histérias de
castigos cruéis, empalacdes e todo tipo de tortura aos que lhes serviram como
escravos. Presume-se que, na regido do Miradouro, a conduta dessa nobre fami-
lia ndo tenha sido tdo diferente. A fim de resistir as dores fisicas e psicoldgicas
causadas pela escraviddo, cantar e dangar talvez tenham sido, entao, eficientes
estratégias de sobrevivéncia dos sujeitos aqui escravizados, herdadas dos seus
ascendentes, legadas aos seus descendentes. Neste texto, mais adiante, o batu-
que e outros géneros musicais africanos apresentam-se como influenciadores
do samba brasileiro.

Dessa forma, o samba de roda faz parte do universo cultural das margens
do Velho Chico, e a sua origem apresenta-se atrelada a propria historia do lugar.
Passa, assim, consoante Santos (2012), a se constituir num documento da me-

10 Muito comum na regido a realizacdo, desde a colonizacdo, das Santas Missdes, espécie de pregacdes,
palestras e celebragbes dirigidas ao povo cristdo, com o intuito de reforgar a fé e a vida crista. Até hoje,
é comum a chegada, na regido, de grupos de cristaos formados de padres, freiras, bispos e missiona-
rios, com o intuito de evangelizar.
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moria coletiva, carregando em si, igualmente a todo texto oral, certos elementos
formais como o ritmo, a enumeragao e a repeti¢do, considerados fundamentais
para a sua preservacdo. E a histéria do samba das margens, que, conforme se
pode observar, navega por diferentes dguas, numa regido cuja colonizagio se
deu com a presenca do negro, do indio e do branco.

Tecendo as redes da histéria do samba de roda
no Brasil e nas margens do Velho Chico, regido
de Xique-Xique

Nao se pode falar do samba, seu percurso historico, significacdes e tipologias
sem, antes, considerar que ndo existe um consenso entre os diversos estudiosos
que tratam desses aspectos. Assim sendo, propde-se trazer um apanhado histé-
rico, conceitual e tipoldgico do samba e sua poética, amparando-se numa diver-
sidade de informacdes apresentadas por varios autores da drea, com o intuito
de disponibilizar um conhecimento necessario para que se possa ter uma visao
satisfatoria dessa manifestacdo poética tdo expressiva que integra a cultura po-
pular brasileira.

Conforme versa Muniz Junior (1976), como a mais forte expressdo da musica
popular brasileira, ou a maior forma de expressdo musical do povo brasileiro, o
termo “samba” aparece na literatura histdrica, antropoldgica e sociologica, com
mais de um significado. Nesse sentido, ndo se pode pensar numa visdo unica,
isso porque:

Nabusca da origem e do significado da palavra ‘samba’, verifica-se que
muitas fontes sdo comuns a varios autores, o que levou a uma selecdo
das principais referéncias que podem colaborar para a compreensao
desse fendmeno soécio-histdrico-cultural. (SIQUEIRA, 2012, p. 18)

Em meio a toda essa variedade de consideracOes acerca do samba, algumas
apresentadas aqui poderdo ir de encontro a outras correntes, contudo, entende-
se que estardo mais proximas do samba das margens do Velho Chico na regido
de Xique-Xique. Por isso, para que se possa entender melhor o que se postula
teoricamente, convém, entdo, apresentar a seguinte cantiga do samba de roda
“E na pisada &”:
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Dancou, dancou, piranha

Tornou dangar, piranha

Com a méao na cabecga, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D& um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

Enquanto cantam e dancam essa cantiga, bem como em praticamente todo
0 tempo que o samba acontece, as sambadeiras encontram-se dispostas em um
grande circulo, sambando ao ritmo das palmas e de instrumentos tocados, ge-
ralmente, pelos homens, os quais poucas vezes entram na roda para sambar.
Sempre, ao centro da roda, uma sambadeira ensaia seus passos, demonstra sua
ginga, ao ritmo de uma batida sincopada, marcada ora de forma pausada ora
mais acelerada. Ao final, depois de executar varios passos, dirige-se a outra in-
tegrante da roda, dando-lhe uma umbigada, sendo que esta passa a substitui-la
no meio do circulo.

Esse gesto de bater o umbigo no outro € muito comum nas apresentagdes de
vérias cantigas do grupo, pratica que, segundo Cascudo (2008), recebe o nome
de “semba” e tem procedéncia africana. Nesse interim, segundo Siqueira (2012),
dentre as obras de referéncias especificas, a Enciclopédia da muisica brasileira:
erudita, folcldrica e popular também traz samba como provavel procedente do
quimbundo “semba” (umbigada), que designa danca de roda.

Sendo assim, ndo se pode desconsiderar a relacdo com as dancas trazidas
pelos negros, como o batuque e outros géneros. Os passos, 0 posicionamento em
circulo, os giros e umbigadas, dentre outros aspectos, fazem parte dessas dancas,
as quais, conforme Cascudo (2008), recebiam dos portugueses a denominacao
genérica de batuque, que assim nomeavam todas as dancas de negros na Africa.

Coadunando com Marcos Antdnio Marcondes, autor da obra Enciclopédia
da musica brasileira: erudita, folcldrica e popular, reforca-se, portanto, a ideia
de “samba” como um termo originado de “semba” e, inicialmente, sindbnimo de
“batuque”, sendo que tanto “samba” como “batuque” foram termos utilizados
para representar a danc¢a dos negros no Brasil. Em uma das defini¢des trazidas
na respectiva enciclopédia, Marcondes (1977, p. 683) define samba como “pala-
vra provavelmente procedente do quimbundo “semba” (umbigada), empregada
para designar danca de roda (de coreografia semelhante a do batuque) popular
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em todo o Brasil, geralmente com dancarinos solistas, aparecendo quase sempre
aumbigada”.

Para que se possa compreender melhor essa relacdo, basta considerar o ba-
tuque como:

Danca considerada origindria de Angola e do Congo (Africa).
Sinénimo de batucada, é talvez a danga brasileira de mais antiga refe-
réncia, tendo sido assinalada no Brasil e em Portugal ja no séc. XVIIL.
E realizada em roda, da qual participam nfo apenas os dancarinos,
mas também os musicos e os espectadores [...] No centro da roda,
fica um dancarino-solista ou um ou mais pares que se incumbem da
coreografia. Consiste em forte marcacdo pelos quadris, sapateados,
palmas e estalar dos dedos. Apresenta como elemento especifico a
umbigada — que o dancarino ou os dancarinos-solistas ddo nos figu-
rantes da roda escolhidos para substitui-los [...] A palavra deixou de
designar uma danca particular, tornando-se, como o samba, nome
genérico de determinadas coreografias ou dancas apoiadas em forte
instrumental de percussdo. (MARCONDES, 1977, p. 89)

Diante dessa profusdo de defini¢cdes, consideracdes e qualificacdes para o
samba, a ideia que se pretende considerar aqui, por ser aquela que mais se apro-
xima da poética do samba de roda das margens do Velho Chico é a de uma prati-
ca cultural que envolve o canto e a danga, de extraordindria riqueza quanto aos
elementos musicais, a melodia, ritmo e coreografia, em que se misturam e se
adaptam marcas e influéncias africanas, europeias e amerindias.

Depreende-se que o samba surge em meio a rituais comemorativos, religio-
sos e pagaos e traz, em si, uma pluralidade de ritmos e coreografias com cantigas
carregadas de lirismo e poesia, cujos versos representam um universo, as vezes
particular, e as vezes da coletividade social. As suas letras — compostas de senti-
mentos, desejos, crencas, valores, ideologias, fé e religiosidade — sdo capazes de
retratar o cotidiano e a histéria de uma gente. Na sequéncia, como se pode ob-
servar numa das cantigas do grupo, ha a representacio de sentimentos e desejos
que fazem parte do universo individual, particular.

Chora, viola, chora
Chora, viola da mina
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Vai dizer aquele ingrato
Que eu ainda estou na mesma sina

Se eu soubesse quem tu era
Ou quem tu havera de ser
Nao dava o meu coragdo
Para hoje eu padecer
Chora, viola, chora,

Chora, viola da mina

As rodas de samba, como ja foi apontado antes, podem ser encontradas
em praticamente todo o estado da Bahia, e essa presenca chega até as margens
do Sdo Francisco na regido de Xique-Xique, através de varios grupos de samba
dispostos pelas diversas comunidades da beira do rio. Dentre eles, destaca-se o
samba de roda do grupo “E na pisada &”.

Como se tem conhecimento em varios estudos, inclusive aqueles apresen-
tados por Marcondes (1977), o samba se diversifica em varios tipos, de acordo
com as suas caracteristicas e histdria, a saber: samba de breque, samba-cancao,
samba carnavalesco, samba choro, samba enredo, samba de gafieira, samba de
partido-alto, samba de quadra, dentre outros.

O género que atrai o interesse, por ser o objeto de estudo desta obra, é o sam-
ba de roda. Este, ainda de acordo com o Dossié do samba de roda do Reconcavo
baiano (2006), pode ser definido como uma reunido, com data fixada ou nao,
de grupo de pessoas para a performatizacdo de um repertdrio musical e coreo-
grafico. O respectivo dossié também apresenta, de modo geral e resumido, as
suas principais caracteristicas, a saber: a) A disposicdo dos participantes se d4
em circulo ou formato aproximado, donde se origina o nome; b) Presenca de ins-
trumentos musicais membranofones (como o pandeiro e o tambor), idiofones
(como o prato-e-faca e as tabuas) e cordofone (como a viola, especialmente). Os
tocadores, geralmente homens, ficam juntos na roda com os demais participan-
tes, os quais ainda fazem o acompanhamento musical com palmas, de acordo
com certos padrdes ritmicos e ostinatos;! ¢) Os cantos sdo estréficos e sildbicos

11 No caso da cantiga da piranha, a expressdo “piranha”, que se repete entre os versos, pode ser conside-
rada como uma espécie de ostinato, por acabar estabelecendo um padrio ritmico. Ostinato, segundo
o Dossié do samba de roda do Recéncavo baiano (2006), é considerado como um padr3o (ou desenho)
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em lingua portuguesa e de cardter responsorial e repetitivo. As estrofes sdo re-
lativamente curtas e raramente ultrapassam oito versos, sendo que ha ainda a
ocorréncia eventual da improvisagdo verbal; d) Apresenta coreografia variada,
sempre dentro da roda, mas com predominancia do gesto tipico chamado de
miudinho, feito sobretudo, da cintura para baixo e que consiste num quase im-
perceptivel sapatear para frente e para trdas dos pés quase colados ao chao, com a
movimentacdo correspondente dos quadris. Embora os homens, algumas vezes,
também possam sambar na roda, a predominancia € das mulheres, j4 o manu-
seio dos instrumentos € atribui¢cdo dos homens. H4, ainda, a alternancia de sam-
badores, pois, em geral, apenas uma pessoa samba ao centro da roda e finaliza
a sua participagdo ao se dirigir a outro participante, geralmente com o gesto da
umbigada; e) Pode acontecer dentro de casa, ao ar livre, em pracas, terreiro de
candomblé, em qualquer lugar. Sua performance possui carater inclusivo e todos
podem participar com palmas, cantando os refrdos e até sambando na roda.

Diante disso, percebe-se que tais caracteristicas aferidas pelo Dossié do sam-
ba de roda do Reconcavo baiano (2006) para qualificar, de uma forma geral, o
samba de roda podem perfeitamente ser utilizadas para a descricdo do samba do
grupo “E na pisada &”. Praticamente tudo o que foi apresentado nessa caracteri-
zacao pode ser aplicado ao samba do respectivo grupo, como se estivesse descre-
vendo, apresentando as suas proprias caracteristicas.

Quanto a roda - forma pela qual se agrupam os integrantes para sambar e
que, inclusive, qualifica esse tipo de samba, considerada como uma das suas
principais marcas —, ndo se pode afirmar que, assim como a umbigada, seja ex-
clusivamente trazida pelos africanos, pois, como versa Cascudo (2008, p. 592),
“os portugueses e os africanos trouxeram as suas dangas de roda, mas os indi-
genas também tinham as suas. Nenhuma novidade maior, porque a informacao
sobre as dancgas de roda € milenar”.

Outros autores também coadunam com tal ideia, contudo, tendo o samba de
roda surgido a partir de praticas afrodescendentes, na maioria dos casos, pode-
se considerar esse tipo de disposi¢do em circulo como advindo dos povos de ori-
gem africana. Embora, em algumas dancas especificas incorporadas ao samba,

ritmico que se repete com regularidade. De acordo com os diciondrios de musica, ainda se pode definir
o ostinato como uma espécie de som repetido ou um padrdo de som, que pode ser de natureza verbal,
ritmica, textural ou tonal, com o intuito de proporcionar uma estrutura de conjunto harménica ou
ritmica.
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como no caso deste grupo estudado, o formato circular pode provir dos portu-
gueses e indigenas.

Uma das marcas trazidas pelo Dossié para caracterizar o samba de roda,
como ja foi apontado, é o miudinho, o qual é considerado como o passo mais
caracteristico do samba de roda, ressaltando que:

Trata-se de um leve e rdpido pisoteado com os pés na posi¢do para-
lela e solas plantadas no chdo. No caso das sambadeiras, parece ser
sempre a partir deste pisoteado que as outras partes do corpo se mo-
vem, simultaneamente, e a danca se desdobra. Embora o passo do
miudinho seja, em amplitude, pequenino, ele proporciona locomo-
¢80 comoda devido a velocidade na qual é executado. Esta locomo-
cdo, ademais, pode ser feita para qualquer direcdo sem sair do miudi-
nho: para frente, para os lados, ou para tras, de acordo com o desejo
da sambadeira. (SAMBA..., 2006, p. 53)

Esse “elemento coreografico, dancado pelas mulheres: o miudinho”
(MARCONDES, 1977, p. 684) é também muito comum em todas as rodas de sam-
ba do grupo “E na pisada &”, contudo, recebe outro nome pelos seus integrantes:
a pisadinha. Essa espécie de gingado é performatizada de maneira semelhante
por todas as sambadeiras do grupo e, por ser tdo presente nas rodas de samba,
acabou servindo de inspiracdo para a criacio do nome do préprio grupo: “E na
pisada €”. Em todas as dancas e performances, esse tipo de passo encontra-se
presente, sendo que todas as sambadeiras o dominam com uma peculiar maes-
tria. Elas cantam, dancam, giram, euforicamente, na roda, tendo a pisadinha
como a sua maior marca.

Como uma marca comum do samba de roda, o miudinho, Esse tipo de passo
ou pisoteado — que embora para o grupo seja mais conhecido como pisadinha -
aparece também denominado de miudinho em algumas de suas cantigas como
a que segue:

Dancadeira que quer
Dangar tdo miudinho
Se ndo dang¢a ao meu gosto
Dance mais um bocadinho
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Na respectiva cantiga anteriormente citada, o miudinho € trazido como uma
maneira que a “dancadeira quer dancar”, isto é, a maneira tradicional do samba,
a qual, para ser boa sambadeira, € preciso dominar essa espécie de pisoteado e,
assim, dancar ao gosto de quem a observa, que poderd ser um dos seus preten-
dentes, pois esse é o momento da exibi¢do e da conquista.

Assim como a pisadinha, outra caracteristica comum dentro do samba do
grupo € a umbigada, também usada com frequéncia pelas sambadeiras, as quais
se utilizam desse gesto para convidar outra participante a cair na roda, fun-
cionando como uma espécie de ritual, ja que a sambadeira entra na roda apos
receber a umbigada e, ao sair, escolhe alguém fazendo o mesmo. Isso pode ser
observado também na cantiga da piranha, que traz, no proéprio verso, a alusio ao
gesto da umbigada:

Dancou, dancou, piranha

Tornou dancar, piranha

Com a médo na cabecga, piranha
Com a méo na cintura, piranha

D& um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

As duas cantigas supracitadas também demonstram outra caracteristica co-
mum ao samba de roda, trazida no respectivo dossié: a construcdo estrofica e
sildbica. (SAMBA..., 2006) J& na cantiga apresentada a seguir, vé-se o cardter de
improvisagdo, pois enquanto os versos sdo cantados, pode-se improvisar, acres-
centando mais atribui¢coes a mulher que estd doida, a medida em que sdo lem-
brados outros afazeres que ela tem que executar em sua lida didria. H4, ainda, a
repeticdo de versos ou parte deles que ocorre tanto na cantiga anterior quanto
nesta que se apresenta:

Essa mulher té doida, td doida ta
Essa mulher t4 doida, t4 doida ta
A mulher lava a roupa doida

A mulher pega a d4gua doida

A mulher pega alenha doida

A mulher lava os trem doida
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Essa mulher td doida, td doida ta
Essa mulher ta doida, ta doida ta

Nas apresentacdes do samba do grupo, é possivel observar a disposi¢cdo em
circulo com uma sambadeira ao centro e ainda a presenca dos homens tocan-
do os instrumentos, enquanto os demais integrantes acompanham através das
palmas. Assim sendo, tomando os exemplos apresentados, pode-se confirmar
a inclusao do samba do referido grupo na tipologia de samba de roda, visto que
apresenta uma proximidade muito expressiva no que concerne a caracterizacao
desse tipo de samba.

O samba de roda do grupo “E na pisada &” &, portanto, uma mistura de poe-
sia, musica e danca, a qual ocorre em uma espécie de circulo, sendo acompa-
nhada pelo som de violas, pandeiros, caixas, tambores, chocalhos, tridngulos,
pedacos de madeira e das palmas das sambadeiras e sambadores. Além desses,
atualmente, na apresentacio de suas rodas, o grupo ja dispde de guitarra, violdo
elétrico, microfone e caixa amplificada.

Nota-se que as formas culturais, as quais se assemelhavam com o samba de
roda na configuracao de hoje, sdo encontradas em diversos registros historicos e
estdo sempre associadas ao universo dos negros, desde o século XVII, inclusive
trazendo a umbigada e a disposi¢do em circulo como marcas latentes.

Mas, conforme o Dossié do samba de roda do Reconcavo baiano (2006), so-
mente em 1838, num jornal satirico editado em Pernambuco, houve a primei-
ra mengao registrada no Brasil da palavra “samba”, mas feita de passagem, sem
nenhuma descri¢do ou associagdo especifica aos povos de origem africana. Ja
na Bahia, o primeiro registro foi encontrado pelo historiador Jodo José Reis, na
cidade de Salvador, no ano de 1844, em relato de um carcereiro da prisio munici-
pal ao seu chefe de policia, no qual usava a expressao “samba de africanos ou de
nacionais”. Contudo, tal registro nao traz uma ideia do sentido exato da palavra
“samba” empregado naquele momento pelo tal carcereiro.

Por volta da primeira metade do século XIX, de maneira genérica, como ja
foi dito antes, as diversOes e demais dancas dos negros eram chamadas de batu-
que. Somente a partir da segunda metade do referido século, conforme o Dossié
do samba de roda do Reconcavo baiano (2006), é que se passa a encontrar, sobre-
tudo na imprensa e em registros policiais, referéncias em profusao ao samba da
Bahia com as caracteristicas presentes hoje, no samba de roda.
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Desde entdo, o samba, cada vez mais, foi incorporando-se as praticas cul-
turais da sociedade baiana, especialmente, da regido do recéncavo. Transpos as
fronteiras da Bahia e do Nordeste, chegando até outros lugares como o Rio de
Janeiro, porém acrescentando outras caracteristicas, assumindo novas influén-
cias e configuracgdes, pois, conforme versa Carneiro (1961, p. 6),

O samba de roda, transplantado da Bahia, comunicou os seus ritmos
e 0 seu nome (samba) a cangdo popularesca vigente no Rio de Janeiro
e a danca social que lhe corresponde, mas também manteve a sua
individualidade no partido alto e no samba, dancas de umbigada das

escolas de samba.

Observa-se, mediante a diversidade de informacdes trazidas pelos estudio-
sos em suas intimeras obras, que o samba como género musical constitui-se a
partir de uma confluéncia de ritmos, culturas e situacdes especificas, as quais
contribuiram para uma variedade de géneros e ainda de hipdteses sobre o seu
surgimento e constituicdo em meio a essa pluralidade ritmica e performaética.
Segundo Marcondes (1977, p. 683), “os sambas mais conhecidos sdo os da Bahia,
Rio de Janeiro e Sdo Paulo”.

Sendo assim, dentre os varios cursos tomados pelo samba de roda no decor-
rer de sua histdria, segue-se agora pelas dguas do Rio Sdo Francisco, responsa-
veis por conduzir essa manifestacao cultural até a regido de Xique-Xique, onde
assumiu também um jeito particular, uma nova aparéncia, devido as influéncias
de uma nova terra e de uma nova gente.

Navegando pelas aguas do Velho Chico, o samba de roda chega juntamente
com a gente que desembarcava nas imediacdes da Ilha do Miradouro durante o
seu processo de povoamento e de estabelecimento da cidade de Xique-Xique, e
vai se configurando como prética cultural dentro das comunidades ribeirinhas.
Em meio a essa ambiéncia plural, de riqueza de povos e culturas, a poética oral
ribeirinha passa a tomar forma, e os grupos de samba comecam a ocupar um
lugar de destaque, entre as manifestacdes da cultura popular das margens do
Velho Chico, dentre eles, em especial, o samba do grupo “E na pisada &”.

Segundo depoimentos dos proprios integrantes, em especial, da sra. dona
Anita, a principal solista do grupo e guardadora dessa tradi¢do, o samba de roda,

A

que hoje recebe o nome de “E na pisada é&”, existe desde o ano de 1938, tendo
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como o seu fundador o sr. Manoel Por Baixo, avé de dona Anita, a qual herdou a
tradicdo desse samba, mantendo-o até os dias de hoje.

Quanto ao apelido “Por Baixo” que acompanha o nome do seu avo, a pro-
pria dona Anita conta que todos os integrantes da familia passaram a ser chama-
dos assim, porque todas as vezes que o pai do seu avd bebia cachaga com raizes
dentro (pritica comum dos moradores até hoje), costumava usar a expressio “E
Deus por cima e nos por baixo”. A partir dai, todos comecaram a chamar a fami-
lia dos “Por Baixo”.

Surgiu nas imediacdes do Bairro de Paramelos, inicialmente, tendo como
participantes e organizadores o sr. Manoel Por Baixo e seus familiares. Nessa
época, por volta dos anos de 1940, costumavam se reunir em grupo para as rodas
de samba ao redor das fogueiras, especialmente, no periodo junino, para se con-
fraternizar e comemorar a colheita de milho, de feijao e de outros géneros. Nesse
periodo do ano, na regifo, costuma-se colher as plantacdes feitas na estacio das
chuvas, geralmente, iniciada no final do ano, indo até abril.

Entdo, o més de junho era o tempo da fartura, era tempo de comemorar e
agradecer aos santos, como afirmam os préprios moradores: “A gente planta nos
dias de Sao José e colhe nos dias de Sdo Jodo, quando o tempo é bom de chuva”.??
E também nessa época que hd a producio de outros alimentos como as frutas,
dentre elas, a laranja e a lima, as quais sdo citadas nas cantigas do samba do
grupo.

Na noite do dia 23 para 24 de junho, acontecia a mais importante das festas,
pois era a noite de Sdo Jodo, ao qual muitos tinham devoc¢ao, devido a influén-
cia da Igreja Catdlica no processo de colonizagao, fato que contribuiu para que
muitas tradi¢des chegassem de Portugal e se estabelecessem como praticas aqui
no Brasil, inclusive nas margens do Velho Chico. Uma das cantigas do proprio
grupo de samba serve para comprovar tal relacdo com a religiosidade e, em es-
pecial, com o Sdo Jodo e a sua festa, a qual, segundo os préprios versos, ocorre
anualmente:

12 Na tradicdo catélica, o dia de Sdo José é comemorado em 19 de margo, e o de Sdo Jodo, em 24 de junho.
Assim, nesse perfodo, entre os meses de margo e junho, costuma-se plantar e colher alguns géneros
como o milho e o feijao que levam, geralmente, trés meses para a producdo dos graos.
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Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Se vOs me emprestar a vida
Se vOs me emprestar a vida
Quando for para outro ano
Eu venho, senhor Sao Jodo

Ontem eu disse

Hoje torno a dizer

Quem tiver suas promessas
Cuide logo em fazer

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Meu senhor S3o Jodo foi embora
De muda pela gloria

De muda pela gloria

Quem me dera ir com ele

Quem me dera ir com ele
Dentro do seu oratorio

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Se vOs me emprestar a vida
Se vOs me emprestar a vida
Viva, meu senhor S3o Jodo

Com o crescimento do bairro e a chegada de outras familias na regido, o
samba foi se tornando mais forte, agregando outros participantes e se fazendo
presente em diversos momentos da vida cultural da comunidade. As rodas de
samba do Bairro de Paramelos (como ainda era conhecido) tornaram-se cada
vez mais frequentes, passando a ser um momento de encontros e de celebra-
cOes entre as pessoas da comunidade, as quais se reuniam para comemorar a boa
pescaria, as colheitas, os nascimentos, os casamentos, dentre outras atividades,
também por ocasido das festas religiosas.
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E cada vez mais, devido a grande religiosidade das pessoas da referida co-
munidade, as rodas de samba foram sendo motivadas pelo aspecto religioso,
ocorrendo por volta das celebracgdes catolicas do dia de Reis, dos santos padroei-
ros Sdo José, Santo Antdnio, Sdo Jodo, Sdo Pedro, dentre outros. Isso porque, na
colonizacdo da regido, houve a presenca marcante da Igreja Catolica e suas estra-
tégias de evangelizacdo, como a realizacdo das Santas MissOes, a catequizagao e
a construcao de capelas, dentre outras agdes. Tal circunstancia, contribuiu para
que o samba de Paramelos, assim como em outras regioes da Bahia e do Brasil,
mantivesse essa aproximacgao com a religiosidade, a reza, a adoragao.

Sendo assim, tornou-se comum a associacdo do samba a uma espécie de
danca religiosa, ndo somente para o catolicismo, mas também para as religioes
de matriz africana. O ato de louvar, o ritual da danca em honra e adoracdo a
divindade, presente nas cerimdnias religiosas, é adotado pelas trés principais
etnias formadoras da cultura de nossa nag¢do: amerindia, europeia e africana.
Nesse sentido, convém ressaltar que o samba aparece, muito comumente, asso-
ciado com danga religiosa, danca ritual e danga da reza.

Vale ressaltar que, de acordo com depoimentos de membros do grupo “E na
pisada &”, nas festas religiosas dos terreiros de candomblé existentes na regido,
hd sempre rodas de samba,® inclusive com a participacio de alguns integrantes
do grupo. Mas, segundo os depoentes, essas festas ocorrem de forma reserva-
da dentro do terreiro, visto que, como se tem conhecimento, ainda existe muita
discriminacdo para com as préticas religiosas de matriz africana em nossa socie-
dade. Isso ocorre devido ao afropessimismo implantado através da ideologia do
embranquecimento que se pauta no desmerecimento do negro e suas praticas
culturais e religiosas.

Contudo, esse tratamento subalternizante e excludente dado as praticas
culturais e religiosas afrodescendentes nao conseguem impedir que o samba,
quando ultrapasse os limites dos terreiros, chegue até as pracas, os pdtios e de-
mais espagos de convivéncia social, carregado de marcas e caracteristicas desse

13 A danga sagrada dos candomblés n3o é considerada propriamente um samba, apesar de haver uma
roda (o xiré), onde dangam os orixds manifestados e membros da religido. Mas, tanto nas comemora-
¢des profanas dos terreiros como em algumas festas sagradas especificas (a exemplo do culto, na um-
banda, aos marujos, as pombagiras etc., em homenagem a essas entidades), é comum haver roda de
samba. H4 indicios, portanto, de que o termo “candomblé”, empregado pelos depoentes, no contexto
xiquexiquense, designe, de maneira genérica, as religides de matriz africana ali existentes (candomblés
e umbandas).
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viés tdo forte dentro da cultura do “povo de santo”, como assim sdo chamados os
adeptos das religides de matriz africana.

Da marginalidade a que é relegado pela maior parte da sociedade, esse sam-
ba chega trazendo elementos de sua tradicdo como os passos, 0s batuques, al-
guns adornos como as guias de santo, e outras espécies de vestimentas, muitas
vezes, utilizadas em rituais particulares. E pertinente lembrar que, nas rodas
fora dos terreiros, ndo se utilizam apenas os trajes e aderecos exclusivos dessas
cerimOnias, mas alguns desses elementos aparecem mesclados as vestimentas
comum do grupo.

E valido ressaltar ainda que, para este estudo, ndo se utilizaram as cantigas
proferidas em cerimonias religiosas dos terreiros xiquexiquenses, nem se obser-
varam as rodas de samba realizadas em seus rituais, visto que nem todos os inte-
grantes do grupo “E na pisada &” sdo praticantes das religides de matriz africana
ali existentes, mas apenas alguns, os quais mantém uma certa reserva e sigilo
quanto a isso, devido, sobretudo, ao préprio olhar discriminatorio por parte da
sociedade, da Igreja Catdlica e outros segmentos. Isso porque, conforme versa
Gois (2008), a heranca cultural e religiosa gestada no periodo colonial ainda per-
siste no preconceito, desconhecimento e ndo reconhecimento das tradi¢des reli-
giosas de heranca africana.

Notam-se, nesses sujeitos — os membros do grupo -, a fé e o respeito as en-
tidades sagradas e praticas dos terreiros, mas ndo gostam muito de falar a res-
peito, por medo de o grupo vir a sofrer alguma retaliacdo, como ndo poder se
apresentar nas festas da Igreja Catolica, participar de grupos musicais e outras
atividades. Pois, nesse momento, tem-se iniciado um movimento de maior acei-
tacdo e integracdo do grupo por parte da Igreja Catodlica, o que serd discutido com
mais detalhamento adiante. Entdo os integrantes do grupo utilizam a estratégia
do silenciamento, que se iniciou com a escravizacdo do negro, diante da proibi-
cdo de muitas de suas praticas culturais e religiosas.

Desde que aqui chegou, durante a colonizacdo, o negro teve de aprender a
conviver com situacdes desfavordveis a sua cultura, religido e até mesmo a pro-
pria sobrevivéncia. O sistema social vem contribuindo, desde a colonizacdo até
os dias de hoje, com o processo de exclusdo dos negros, causando, assim, de-
sumanas condic¢des de vida desses sujeitos. Por isso, na tentativa de ndo sofrer
as consequéncias desfavoraveis dentro da sociedade, muitos afrodescendentes
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costumavam - e alguns ainda continuam - a negar a sua cultura e tradicdo, uma
vez que:

O africano escravizado, com sua estranheza e diferenca, era tanto
mais aceito quanto mais negava e se distanciava de seus ritos e de sua
cultura. S6 na negacao de si mesmo, ele podia ser reconhecido como

gente, como pessoa, como humano. (GOIS, 2008, p. 87)

Assim, como no caso de alguns integrantes do respectivo grupo de samba,
a ressignificacdo de algumas préaticas e até mesmo o silenciamento passaram a
fazer parte da vida dos povos afrodescendentes. Contudo, determinadas marcas
da cultura afrodescendente acabaram chegando até o samba de roda em estudo,
como alguns componentes da vestimenta, instrumentos musicais, aderecos, rit-
mos, passos e expressoes verbais.

No que compete as letras das cantigas apresentadas pelo grupo em suas ro-
das de samba, nas festas de padroeiro ou demais momentos, pode-se afirmar
que ndo trazem referéncias diretas a orixas ou rezas do candomblé. Apenas invo-
cacgdes e referéncias aos nomes de santos catdlicos sdo percebidas.

Mesmo assim, através dos elementos da cultura afrodescendente que se pre-
sentificam no samba do grupo, como os citados anteriormente, pode-se inferir
que servem para demonstrar a diversidade cultural e religiosa que constitui a
comunidade de sambadores, uma vez que, mesmo tendo roupas especificas para
as apresentacoes nas rodas de samba, em algumas dessas apresentagdes, especi-
ficamente as mais particulares, isto é, que se realizam nas imedia¢des do proprio
bairro em que vivem os componentes do grupo, os trajes se compdem com mais
evidéncia desses elementos da cultura de matriz africana, como o torgo, as guias
e as roupas brancas.

Geralmente, isso ocorre mais quando a roda de samba acontece como parte
de alguma reza, caruru de Cosme e Damido ou festa de samba na casa de alguma
pessoa da comunidade. Nessa circunstancia, vé-se, de modo mais enfatico, o uso
de roupas brancas, guias, torcos e até alguns outros simbolos que representam
a cultura e as religides de heranca africana. Sendo assim, em momentos como
esse, fica latente a convivéncia entre culturas diversas, nesse caso, a do coloniza-
dor (o branco) com a do escravizado (o negro). Nas apresentacdes, nos espagos e
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festas publicas e religiosas, os trajes sdo mais estilizados para a apresentacio, na
qual prevalecem a saia rodada de tecido florido e as blusas com o nome do grupo.

Inicialmente chamado de samba de Paramelos, por ter nascido nas imedia-
¢des do bairro homénimo, o grupo de samba de roda “E na pisada &” passou a
se chamar assim, somente algum tempo depois. Como ja fora justificado aqui,
tal mudanca de nome teve como inspiracdo essa espécie de pisoteado que se faz
principalmente com os pés, chamada de sapateado, conforme j4 descrito antes
neste estudo, mas que, na regifio, é conhecido por todos como pisadinha. E por
isso que o samba recebeu o respectivo nome.

Quanto ao bairro de Paramelos, este recebeu tal nomeagao como uma home-
nagem a primeira familia a estabelecer residéncia na regido. A familia Paramelos
foi uma das pioneiras na povoagao do bairro onde hoje vive a maioria dos inte-
grantes do grupo, bairro atualmente chamado de Sao Pedro.

Tendo nascido sob os cuidados do sr. Manoel por Baixo, um dos homens que
possuiam certa notoriedade no bairro, com boas relacdes, inclusive por ser res-
peitado como um grande pescador e comerciante, o samba ganhou fama, e as
suas rodas se tornaram cada vez mais frequentes dentro da comunidade, che-
gando a ser consideradas, na época, como uma grande oportunidade de intera-
cdo entre as pessoas de familias, bairros e até localidades vizinhas.

As rodas de samba do grupo passaram a ser tidas como grandes aconteci-
mentos sociais, pois reuniam gente de toda a regido. Os proprios integrantes
do grupo contam que muitos casamentos se deram a partir desses encontros,
o comércio se fortaleceu, contribuindo para o crescimento da economia local.
Porém, com o passar dos tempos, devido ao envelhecimento do sr. Manoel por
Baixo, considerado um grande incentivador da arte e da cultura na comunidade,
o samba foi perdendo for¢a, e as suas rodas passaram a acontecer com bem me-
nos intensidade, ficando relegadas ao interior das casas de alguns de seus inte-
grantes. Essas rodas de samba passaram a acontecer em ambientes fechados, de
forma reservada e sem a grande expressividade de outrora.

Tal realidade s6 permaneceu assim até o inicio da década de 1990. Com o
falecimento do seu criador, a sua neta, dona Anita, uma senhora que hoje se en-
contra com quase 80 anos, assumiu o posto de lider e incentivadora do grupo.
Com isso, a realidade comecou a mudar e, sob o olhar inovador de uma deficien-
te visual, o samba do grupo “E na pisada &” voltou a brilhar, ganhando um novo
posto dentro da comunidade.
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Dona Anita é ancia e deficiente visual, ndo enxerga, mas traz, em sua memo-
ria, as cantigas e os passos das suas dangas. Juntamente com outros integrantes
do grupo, vem fortalecendo gradualmente as tradicoes da comunidade, por meio
da poética do seu samba de roda. Dona Anita age como uma grande incentiva-
dora da cultura popular, fazendo, hoje, as vezes de seu avd em tempos passados.
E ela quem coordena e organiza as rodas e as cantorias, bem como ensina a ma-
neira de se dancar algumas coreografias e passos, o modo de se cantar as letras
das cantigas. Nas apresentagdes, comanda a roda e puxa o samba na maioria das
vezes, agora, utilizando caixa amplificada e microfone, evidenciando a sua par-
ticipacéio. E ela uma das principais solistas, ja que, por diversas vezes, adentra na
roda para puxar o ritmo, a cantiga, a danca.

Costuma-se dizer que “dona Anita enxerga com os olhos da alma”, pois
quem ndo a conhece, ao vé-la dancar e cantar na roda, jamais imagina que ela
seja deficiente visual. Dona de um sorriso permanente, a principal motivadora
do grupo traz consigo a felicidade e o orgulho, por ver o seu grupo cada vez mais
vivo, mais fortalecido. Estd sempre estimulando todas a geracdes (criancas, jo-
vens, adultos e idosos) para cair na roda. Na figura de dona Anita, traduz-se o
papel da mulher, sobretudo, ancid, na manutencdo da memdria negra, do legado
cultural afrodescendente.

O grupo, atualmente, mantém-se sob a coordenacdo de dona Anita, auxilia-
da por suas companheiras e vizinhas sambadeiras. Como em outras praticas da
cultura popular, as mulheres passaram a ter destaque dentro do grupo, e dona
Anita, por meio da oralidade, é quem ensina as coreografias, repassa as letras e
os ritmos das cantigas, conta histdrias, enfim comanda, em tom gridtico, todas
as suas atividades. Sim, pode-se dizer que dona Anita é uma espécie de griote (a
moda brasileira) do grupo, pois, apesar de lhe faltar a visao, conecta oralidade e
performance, assumindo o papel de guardid e transmissora do patriménio cul-
tural (imaterial) daquele grupo. Na roda de samba, € ela quem direciona o anda-
mento da “brincadeira”, como os proprios integrantes costumam chamar a roda
de samba, atuando, também, como a dancgarina-solista de mais expressividade.

Conforme Barzano (2013), griote é o feminino de griot, uma palavra de ori-
gem francesa, de uso habitual no noroeste da Africa, na regifio do Mali, cuja co-
lonizacdo foi feita pela Franca. Ja o termo “gridtica”, originado do francés grio-
tique, foi criado e inicialmente usado no teatro africano. Como versa Queiroz
(2007, £. 109):
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O termo griotique, de acordo com a perspectiva sinalizada por
Niangoran Porquet, antropdlogo e dramaturgo costa-marfinense,
traduzia um conceito literario e artistico de teatro apresentado como
representativo de especificidades do teatro negro africano. Ao espe-
lhar-se na arte performatica griot, a experiéncia griotique reivindi-
cou uma sintese entre poema, drama e narrativa curta, estabelecen-
do, portanto, um ‘teatro total’, resultante da integracao entre o verbo,

a expressao corporal, a musica, a poesia, a danca e a recitacdo.

Convém ressaltar que a expressao “oralidade” vai além do significado bana-
lizado de seu termo, mas uma oralidade que exige interlocutores, agdo, media-
cdo e recepcdo, como ocorre em todos os momentos das apresentacdes do samba
de roda. Oralidade, pode ser entendida, portanto, como vocalidade, assim como
versa Zumthor (2005, p. 141, grifos do autor):

A presentificacdo performancial de um enunciador e de seus ou-
vintes implica uma mediacdo que (na acepc¢do corrente da palavra
performance) é vocal. Assim, ndo me contento em remeter ao que de-
signa o termo banalizado oralidade (o fato bruto de que o meio ndo
é a escrita e provoca uma percepcao auditiva). Falo de vocalidade,
evocando através disto uma operagdo ndo neutra, veiculo de valores
proprios, e produtora de emocdes que envolvem a plena corporeida-
de dos participantes.

Quando dancga, a velha Anita enlaca a musica e a poesia em seu corpo, numa
espécie de pedagogia performatica do samba de roda ribeirinho — atravessada
pela marcagdo oral da poética que emerge do Velho Chico, a qual ancora a me-
moria do seu povo - incentivando a perpetuacdo dessa manifestacdo cultural
nos corpos e na oralidade dos mais jovens. Eis o seu papel de griote, compreen-
dido a partir do livro autobiografico Amkoullel, o menino fula (2003[1992]), de
Amadou Hampaté B4, que apresenta uma teoria sobre a arte narrativa e perfor-
matica do griot — abordagem imprescindivel ao entendimento da magnitude
dessa heranca antigrafocéntrica para o legado cultural afrodescendente.

As mulheres sdo maioria e se destacam na roda de samba com seus pas-
sos, seus requebros, suas pisadinhas e saias rodadas. Ao lado de dona Anita,
uma outra mulher vem se destacando em frente ao grupo: a professora Giselda
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Pinheiro Meira, ou simplesmente Del, como € chamada carinhosamente por to-
dos. Enquanto se encontrava a frente do Departamento de Cultura da Prefeitura
Municipal de Xique-Xique, nos ultimos anos, iniciou um trabalho de valorizacdo
e incentivo ao grupo.

A professora Giselda e dona Anita estdo, atualmente, a frente da coordena-
¢do do grupo. Del integra-se ao grupo ndo apenas como sambadeira, mas tocan-
doviola e, as vezes, puxando as cantigas. Como aluna do curso de Especializacdo
em Estudos Linguisticos e Literarios da UNEB, em Xique-Xique, Giselda desen-
volveu também um trabalho monografico de conclusdo de curso, baseado em
uma pesquisa sobre o grupo.

A partir do ano de 2009, por meio das atividades de extensdo desenvolvidas
pelo Departamento de Ciéncias Humanas e Tecnologias da UNEB do campus de
Xique-Xique, o grupo passou a ter mais expressividade dentro da comunidade
xiquexiquense. Convidado para apresentar a sua roda de samba nos referidos
eventos da universidade, o grupo passou cada vez mais a ser conhecido e valori-
zado, inclusive chegando a receber ajuda de custo de alguns setores publicos, a
exemplo da Pro-Reitoria de Extensdo (Proex) da UNEB, para a compra de instru-
mentos, confeccdo das vestimentas e de outros acessorios.

Dessa forma, depois das apresentagdes nos eventos da UNEB em Xique-
Xique, comegaram a surgir convites para se apresentarem nas escolas, feiras
de cultura, e outras festas, tanto na cidade de Xique-Xique quanto em cidades
circunvizinhas. A cada dia, o grupo vem ganhando mais notoriedade dentro do
cendrio cultural regional e até mesmo nacional. O grupo ja se apresentou em
alguns programas de TV, tanto no Ambito regional quanto de alcance nacional, a
exemplo da participacdo no programa Globo Rural, da Rede Globo de Televisao.

Devido ao trabalho efetuado com a cultura popular tanto no, campus XXIV
da UNEB, em Xique-Xique, quanto pela prefeitura municipal e outros projetos
de fomento e valorizacdo a cultura local, o grupo e suas tradi¢cdes vém cada vez
mais se fortalecendo. Tais a¢Oes também tém contribuido para o aumento da
autoestima dos integrantes do grupo. Atualmente, a grande evidéncia do grupo
dentro da comunidade serve de motivacdo para as mais novas geracoes de sam-
badeiras e sambadores. Antes, havia uma certa resisténcia dos mais jovens, os
quais ndo se sentiam a vontade para sambar nem participar das rodas. Agora, to-
dos querem fazer parte do grupo e integram, orgulhosamente, as rodas de sam-
ba. Por isso, o samba atualmente, possui integrantes de diversas faixas etarias:
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desde criancas a partir de dois anos de idade até ancidos de, aproximadamente,
90 anos.

O lugar de destaque no grupo é das mulheres, e os homens ocupam um papel
secundario, mas também importante, pois sdo eles que tocam com habilidade e
maestria a maioria dos instrumentos utilizados no samba. Algumas vezes, en-
tram na roda e fazem alguns giros e pisadas, embora nao seja uma pratica que
perdure muito tempo, pois ndo é comum fazerem o papel de solista. Ficam mes-
mo compondo a roda, batendo palmas ou tocando os instrumentos.

Ha uma certa vaidade em cada um dos integrantes do grupo, que, hoje, conta
com aproximadamente 80 sambadeiras e sambadores das mais diferentes faixas
etdrias. Mas as mulheres sdo mais vaidosas do que os homens, pois, quando vao
a “brincadeira”, como € de costume se chamar a roda de samba, investem muito
mais na aparéncia e na composi¢do do vestudrio. Enquanto os homens se limi-
tam ao uso de cal¢a, de uma camisa e, as vezes, de um chapéu (habito comum
entre os moradores da regido), as mulheres usam roupas coloridas com longas e
rodadas saias estampadas de flores, colares, pulseiras e brincos coloridos e, tam-
bém, costumam prender o cabelo com flores ou lacos de fitas.

Estdo sempre usando perfumes e maquiagens, especialmente o batom, sem
se esquecer das unhas pintadas. Assim, para as mulheres, o dia em que tem roda
de samba € dia de grande alegria, de ficar bonita e cheirosa, pois € um momento
de encontrar amigos e — principalmente para as jovens solteiras — hora de paque-
rar, de se fazer notar pelo gingado dos quadris, pelo ritmo da pisadinha, visto
que a roda de samba nio deixa de ser um grande palco, onde a sambadeira tem o
seu momento de solista na roda para se exibir e demonstrar a sua danca, beleza
e graca.

Como ja foi dito, compete aos homens tocar a maioria dos instrumentos,
mas é comum as mulheres utilizarem dois pedacos de tdbuas, sendo que, ao ba-
ter uma na outra, extraem uma espécie de som, o qual d4 ritmo as cantigas. Esses
varios tipos de instrumentos tocados pelo grupo servem também para ilustrar,
na poética oral ribeirinha, o encontro entre varias culturas, pois a viola e o vio-
130 chegaram em nosso meio, pelos portugueses, ja os tambores foram trazidos
pelos africanos.

Nas rodas de samba, hd o predominio da espontaneidade na maneira como
todos se apresentam. E um momento de grande alegria e descontrac¢fio, no qual
todos se envolvem e participam cantando, sambando, girando, batendo palmas
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ou tocando instrumentos. A roda de samba esta presente em praticamente todas
as atividades culturais e demais festejos regionais. Seja do Ambito profano ou
religioso, a tradicdo da roda de samba vem se tornando, cada vez mais, expres-
sdo festiva do universo ribeirinho. Desde um batizado, casamento, aniversario,
pescaria ou festa de padroeiro, tudo leva o povo das margens do Velho Chico a
cair no samba.

A poética do samba de roda, dentre as diversas manifestacdes que compdem
o cendrio cultural das margens do Velho Chico, ocupa uma posicdo precipua,
tornando as suas rodas e apresentagdes cada vez mais costumeiras e tradicio-
nais nos festejos e demais celebracdes da regido, confirmando a assertiva de que,
numa comunidade, “todos os acontecimentos podem dar motivo para um sam-
ba, seja um batizado, uma reunido espontanea dos moradores do povoado etc”.
(PINTO, 1990, p. 108)

A histdria do samba de roda do grupo “E na pisada &” e suas caracteristicas se
aproximam das dos demais grupos desse mesmo género, porém com uma iden-
tidade particular que lhe confere um retrato diferenciado dos demais, devido,
entre outros fatores, ao processo de colonizacao e de formacao de sua gente.
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0 samba das margens como documento
de memoria e lugar de representacao das
identidades

O samba de roda das margens do Velho Chico constitui-se como um lugar de me-
moria coletiva, uma vez que traz, em si, toda uma representagdo da cultura local,
construida a partir de uma perspectiva pluricultural que se apoia nas matrizes
indigena, portuguesa e africana. Essa diversidade cultural, da qual se compde
a nossa cultura popular, consolidou-se desde os primdérdios da colonizacao,
trazendo, nas cancoes populares, as representacdes das identidades dos povos
amerindios, portugueses e africanos presentes em terras brasileiras. Como pos-
tula Roméro (1897, p. 3), na introducao da obra Cantos populares do Brasil, sobre
as nossas lendas e can¢des populares,

[...] no primeiro seculo da colonisacio, portuguezes, indios e negros,
acharam-se em frente uns dos outros, e diante de uma natureza es-
plendida, em luta, tendo por armas o obus, a flecha e a enxada, e por
lenitivo as saudades da terra natal. O portuguez lutava, vencia e es-
cravisava; o indio defendia-se, era vencido, fugia ou ficava captivo, o
africano trabalhava, trabalhava...Todos deviam cantar, porque todos
tinham saudades; o portuguez de seus lares, d’além mar, o indio de
suas selvas, que ia perdendo, e o negro de suas palhocas, que nunca

mais havia de ver.

Percebe-se, entdo, que a poesia popular do Brasil, desde a sua consolidacao,
apresenta tracos de uma pluralidade de caracteristicas, embora, como versa
Roméro (1897), saiba-se que o portugués, pelo poder que ocupava dentro do pro-
cesso colonizatdrio, deixou um legado maior dentro da tradi¢do popular brasilei-
ra. Ainda conforme Roméro (1897), o portugués foi o concorrente mais robusto,
devido a sua cultura e, também, o que deixou mais tradicoes, sendo que, inicial-
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mente, as cancdes e 0s cantos populares das trés matrizes ainda se mantinham
praticamente separados, mas a partir do século XVII e, sobretudo, XVIII, foram
se aglutinando para se integrar a parte, produzindo o corpo de tradi¢cdes do povo
brasileiro.

Mas essa era uma realidade dos primeiros momentos de formacao da nacdo
brasileira, durante os tempos de colonizagdo. Hoje em dia, ndo se pode afirmar
que tal robustez se processe como antes e esse pensamento de Roméro (1897)
vem se tornar contestdvel, mediante a forca que os demais vértices culturais
como o africano e o indigena exercem, atualmente, na formacdo do cendrio cul-
tural brasileiro, ocupando uma posicdo cada vez mais fundamental na constru-
¢do dessa espécie de mosaico cultural brasileiro. Tal processo de integracdo en-
tre as culturas pode ser percebido ainda hoje, como no caso da poética do samba
de roda estudada aqui.

O processo de formagdo da cultura ribeirinha nas margens do Velho Chico
ocorreu de forma similar, pautando-se nessa confluéncia de identidades e carac-
teristicas, sendo que a poética oral do seu samba de roda aparece composta de
marcas e tradi¢Oes diversas. Vale considerar, de imediato, que, nessa poética oral
do samba de roda ribeirinho, as tradi¢des de cunho afrodescendente aparecem
muitas vezes em destaque.

Através dessa diversidade cultural que permeia o samba de roda ribeirinho,
os espacos de memoria da cultura ribeirinha vao se consolidando. Assim sendo,
0s versos e os ritmos das cantigas, a ginga e a pisada desse samba de roda da bei-
ra do rio podem ser considerados, dentre outras manifestacoes culturais, como
elementos fundamentais para a expressdo das identidades ribeirinhas.

Dessa forma, pode-se inferir que o samba de roda ribeirinho contribui para
a afirmacgdo das identidades dos povos das margens do Velho Chico. Tais iden-
tidades trazem consigo as marcas do hibridismo cultural, pois se fazem noté-
rias, nesse tipo de samba, a riqueza ritmica da cultura africana e a presenca de
influéncias ibéricas misturadas, também, com o canto e a danca indigena. A
interpenetracdo dessas culturas contribuiu para o surgimento de diversas mo-
dalidades de cantos e dangas que irromperam em meio aos diversos grupos cul-
turais, tornando-os ainda mais ricos em relacdo as suas praticas e manifestacoes
poéticas.

Neste processo, aqui, chamado de ressignificacdo da cultura de matriz afri-
cana, o samba de roda, devido a ideologia do branqueamento com a marginali-
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zacdo da estética cultural afrodescendente, acabou adaptando-se, ou mesmo se
incorporando as manifestacdes culturais da etnia branca, colonizadora. Dessa
maneira, tornou-se uma manifestacdo de cunho plural e diversificado, pois,
conforme Munanga (2006), um mesmo individuo, um mesmo ator coletivo pode
apresentar vdrias identidades, sendo que a pluralidade de tais identidades pode
produzir tensoes e contradicdes, tanto na imagem que o individuo constréi de si
como na sua maneira de agir no seu meio social.

Tal circunstancia tem sido incorporada a realidade do povo negro como for-
ma de sobrevivéncia de suas tradicoes, pois, em nossa cultura, é¢ impossivel enu-
merar ou mesmo resumir a contribuicao dos africanos, uma vez que:

Os saberes trazidos da terra natal englobam todos os campos da vida
humana: social, religioso, econdmico, técnico ou mental. Alguns
foram ressignificados culturalmente e adaptados a nova realidade
para garantia da sobrevivéncia dos africanos, via construcdo de suas
novas identidades. (REIS, 2008, p. 54)

Na comunidade poética formada pelos integrantes do grupo de samba “E
na pisada €”, um exemplo da pluralidade das identidades pode ser apontado:
o fato de que uma sambadeira ou um sambador, muitas vezes, faz parte de gru-
pos religiosos da Igreja Catdlica, nos quais participa ativamente dos seus rituais,
também em grupos musicais, cantando e até sambando em festas de padroeiros
ao final das missas, nos espagos em frente a prépria igreja, sendo que, em outros
momentos, exerce o papel de membro atuante dentro de terreiros de Candomblé,
como filhos de santo, participando tiao ativamente quanto na religido catdlica,
de rituais, celebragdes e festas da cultura, da religido de matriz africana.

Porém, segundo Sodré (2007), apesar de suas caracteristicas mesticas, onde
se misturavam influéncias africanas e europeias, essa musica, que passou a se
chamar samba, acabou habitando por entre o seio da populacdo negra, especi-
ficamente apos a aboli¢do. Tornou-se, portanto, um batuque menos ostensivo,
que, ainda segundo o referido autor, modificava-se como tdtica de preserva-
¢do, para que houvesse continuidade. Essas musicas e dancas de ascendéncia
africana passavam por transformacdes e acabavam perdendo alguns elemen-
tos e ganhando outros, em decorréncia da ambiéncia social, pois, como se tem
conhecimento,
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[...] em toda a histéria do negro no Brasil, as reunides e os batuques
eram objeto de frequentes perseguicdes policiais ou de antipatia
por parte das autoridades brancas, mas a resisténcia era habil e so-
lidamente implantada em lugares estratégicos, pouco vulneraveis.
(SODRE, 2007, p. 14-15)

Dentro dessa realidade, o que acaba se constituindo é um samba de roda
heterogéneo, fruto de uma hibridizacdo cultural, com marcas advindas de ma-
trizes diversificadas. Tal manifestacdo cultural pode ser considerada como uma
forma de resisténcia da cultura afrodescendente que se apoiou nessa mistura
de elementos. Mesmo sendo constituido numa diversidade cultural com marcas
oriundas do branco europeu e também dos povos indigenas, sdo as marcas do
batuque e do ritmo africano que acabam se destacando, permeando, até os dias
de hoje, as rodas de samba, como as das margens do Velho Chico.

De maneira geral, nas culturas tradicionais africanas, conforme afirma
Sodré (2007), a musica aparece sempre associada a outra forma de manifestacio
cultural como dancas, mitos, lendas e objetos. Sendo assim, o samba de roda
ribeirinho é um exemplo desse tipo de manifestacdo, pois pode estabelecer re-
lacdes com a religido, as lendas, os costumes, a histdria do lugar e o préprio Rio
Sao Francisco, como forma de representacao de identidades, pois as suas letras,
vestimentas, instrumentos, batuques e gingados se consolidam como espacos
da sua memoria cultural, como forma de preservagdo de suas tradi¢les, que, na
maioria das vezes, apresentam-se construidas e reinventadas a partir de um con-
texto social que exige estratégias inventivas.

E pertinente salientar que a tradicdo passa a ser considerada ndo como uma
pratica fixa e repetitiva dos costumes, com vistas a preservacao de um passado
irredutivel a razdo e a reflexdo, sem relaciond-lo a uma atual vigéncia social de
demandas e inovacdes diferenciadas, mas como um processo capaz de conside-
rar os aspectos seletivos, avaliativos e evolutivos, pelo qual passa a surgir uma
nova experiéncia, uma nova pratica viva e adaptavel, de modo intencional ou
nao.

A tradi¢cdo presente no samba de roda ribeirinho aproxima-se, entdo, dessa
perspectiva, pois, no propdsito de tecer as suas identidades e de preservar a sua
memdria cultural, os seus sambadores estabelecem uma relacdo entre a tradi¢ao
do passado e o novo, este influenciado por uma contemporaneidade da deman-
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da, do consumo, seguindo, na via de transmissao de suas tradi¢des, um caminho
estrategicamente pautado em invencoes e reinvencoes.

Isso ocorre porque, “[...] para ser util as estratégias identitdrias, ela (a trans-
missdo) deve atuar no complexo jogo da reproducao e da invencao, da restituicao
e da reconstrucdo, da fidelidade e da traicdo, da lembranca e do esquecimen-
to”. (CANDAU, 2011, p. 106) Pois o esquecimento e a memoria caminham jun-
tos, como versa Achugar (2006), podendo o individuo, a depender da situacao,
posicionar-se quanto a um ou outro. Isso porque, como também aponta Candau
(2011, p. 127):

O esquecimento ndo é sempre uma fragilidade da memoria, um fra-
casso da restituicdo do passado. Ele pode ser o éxito de uma censura
indispenséavel a estabilidade e & coeréncia da representacdo que um

individuo ou os membros de um grupo fazem de si préprios.

No caso dos povos ribeirinhos e seu samba de roda, a tradicdo € vista nes-
se ambito, como um processo de refeitura, um constante devir, apoiado, muitas
vezes, na reinvencao de suas memdrias. As prdticas de culturas como essas das
margens do Velho Chico passam a ser vistas, portanto, como um ato consciente
e pautado na utilizacdo de uma memdria ativa, de uma tradi¢do que se adapta
e se atualiza. O passado € trazido ao presente como ato ideolégico, deixando de
ser um passado em desuso para se tornar um passado atuante, pois, conforme
Lemaire (2002), esse passado-presente encontra-se sempre em movimento, en-
volvido num processo permanente de recomposicao, vivo, fluido, aberto, nunca
acabado nem fixado.

Assim, a poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico segue
seu curso, navegando por uma memdria viva, vista como um instrumento que
permite utilizar os elementos do passado para a realizacdo de um presente,
adaptando-os a maneira de se pensar e reproduzir esse passado, sob uma nova
perspectiva, dentro do meio social na contemporaneidade. E preciso, ento,
manter a consciéncia de que a memoria, para os estudos da oralidade, segundo
Santos (2012), é um elemento fundamental, pois é no ato de lembrar e esquecer
as historias, que as relacdes sociais de um grupo se evidenciam, mantendo-se
somente aquilo que é considerado importante.

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 77



Nota-se que a for¢a da voz ecoada pelas composi¢des poéticas, como as can-
tigas desse grupo estudado, acaba influenciando no cotidiano, nas a¢des e com-
portamentos dos integrantes de um grupo cultural, pois, em tais composi¢des,
ha a presenca de uma memoria que pode ser lembrada ou esquecida, direcio-
nando, assim, todo um comportamento social. Nesse sentido, por conseguinte,
é preciso salientar que:

A poesia oral constitui para o grupo cultural um campo de experi-
mentacdo sobre si mesmo, possibilitando desse modo o dominio
e o conhecimento do mundo. A autoridade do passado institui-se
como programa do futuro e a producgio poética individual ultrapas-
sa a sua contingéncia na medida em que incorporar a sua tradigao.
(NOGUEIRA, 1999, p. 7)

No samba de roda das margens do Velho Chico, a musica e a danca se entre-
lacam, constituindo-se como forca maior de expressdo da cultura afrodescen-
dente. As identidades ribeirinhas se retratam a partir da sua musicalidade e da
sua corporeidade. O batuque, a ginga, as sincopes e os ritmos marcados se mis-
turam as letras que trazem a histdria, a ideologia e o cotidiano das margens do
Velho Chico, revelando, assim, suas tradi¢des, seus costumes.

Como se observa, o samba do grupo em estudo traz, em seu som, a marca da
heranca africana, visto que esse som “resulta de um processo onde um corpo se
faz presente, dinamicamente, em busca do contato com outro corpo, para acio-
nar o axé”. (SODRE, 2007, p. 20) Esse som, elemento fundamental nas culturas
dos povos de matriz africana, possui ritmo proprio e se tornou, em muitos casos,
uma marca tdo expressiva da musica brasileira, como se pode notar nos diversos
géneros de samba, por exemplo.

As musicas de origem africana tém o ritmo como marca fundamental, mas
um ritmo diferenciado, particular, que, segundo Sodré (2007), possui a medida
de um tempo homogéneo, capaz de voltar continuamente sobre si mesmo, tam-
bém numa espécie de circulo. Como se percebe, a palavra ritmo vem aparecendo
frequentemente no decorrer de todo o texto, uma vez que se constitui num ele-
mento indispensavel na composi¢ao das melodias musicais das cantigas de sam-
ba. Com o intuito de se compreender melhor a composicdo do ritmo na musica,
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em especial do samba de roda, faz-se pertinente apresentar uma defini¢io para
ritmo, o qual pode ser compreendido como:

A organizacdo do tempo do som, alids uma forma temporal sintéti-
ca, que resulta da arte de combinar as duracdes (o tempo capturado)
segundo conveng¢des determinadas. Enquanto maneira de pensar a
duracdo, o ritmo musical implica uma forma de inteligibilidade do
mundo, capaz de levar o individuo a sentir, constituindo o tempo,

como se constitui a consciéncia. (SODRE, 2007, p. 19, grifo do autor)

Esse ritmo, tdo importante para a caracterizacdo do samba de roda, pode ser
entendido, também, de acordo com o Michaelis Moderno Diciondrio da Lingua
Portuguesa (WEISZFLOG, 2009), como uma combinacdo do valor das notas, sob
o ponto de vista do tempo e da intensidade, ainda como uma modalidade de
compasso que caracteriza uma espécie de composicdo em uma sucessao de tem-
pos fortes e fracos, os quais se alternam em intervalos regulares.

A memoria dos povos afrodescendentes permanece dentro da cultura bra-
sileira desde que aqui chegaram, trazidos do continente africano na condi¢ao
de escravizados. O samba de roda, com suas cantigas, seu ritmo marcante, sua
musicalidade, que se integra a outras expressdes culturais como as dangas, 0s
mitos, as lendas e objetos, consolida-se num espaco de memodria, pois, através
das rodas de samba, as sambadeiras e sambadores, como as do grupo “E na pisa-
da &”, mantém vivas tradi¢des afrodescendentes.

Na poética oral do respectivo grupo de samba, embora seja notéria a influén-
cia marcante da cultura dos povos afrodescendentes, ndo se pode desconsiderar
a relacdo que ele estabelece com os outros vieses culturais, pois hd certos as-
pectos que o aproximam também da matriz europeia, como € o caso de deter-
minadas linhas temadticas, relatos e associacoes feitas nas cantigas e de alguns
instrumentos musicais utilizados. Percebe-se, também, a ligacdo a matriz indi-
gena, a exemplo de determinados passos e maneiras de realizar algumas dangas
e, ainda, da utilizacio de instrumentos musicais oriundos das dancgas e rituais de
diversas tribos amerindias.

Assim sendo, novos espacos simbodlicos vém sendo construidos na cultura
ribeirinha a partir do seu samba de roda. Cada apresentagdo das rodas de sam-
ba, que, muitas vezes, aparece associada a festividades religiosas como Festa de
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Reis, Sdo Jodo, Sdo Pedro, Nossa Senhora Santana, Nossa Senhora da Conceicgao,
dentre outras, representam novos espacos, uma vez que demonstra, claramen-
te, as influéncias mutuas estabelecidas entre as etnias formadoras da cultura da
nacao. Nesses casos (das festividades aqui citadas), o samba surge, na maioria
das vezes, como continuidade de celebragdes catdlicas, integrando-se como par-
te da festa religiosa. Ao se analisar tais apresentacoes, rituais, letras, vestimen-
tas, ritmos e movimentos corpdreos, nota-se toda a pluralidade das identidades
culturais.

Nessas apresentacoes, ainda hd a incorporacdo de novos elementos que,
a cada momento, sdo trazidos pela globalizacdo mididtica, como novos temas
incorporados as letras, novos instrumentos musicais, acessorios e modelos das
vestimentas etc. Um exemplo disso € a utilizacdo no grupo, atualmente, do vio-
130 elétrico, da caixa de som amplificada e do microfone. Tais praticas se reno-
vam em consequéncia da relacdo estabelecida com outras culturas e, também,
em funcdo da evolucdo e da democratizacdo do acesso aos instrumentos tecno-
légicos. Por esse motivo, pode-se afirmar que a cultura ribeirinha, sua meméria
e seus espacos simbdlicos encontram-se em estado de liquidez e de movéncia
como o de suas aguas, pois se adaptam, moldam-se e se estabelecem a partir do
contexto, das relacdes, das influéncias do meio.

Tal qual as dunas de areia e as dguas do rio que se movem ao sabor dos ven-
tos, as identidades das margens do Velho Chico, como afirma Hall (2000), es-
tabelecem-se a partir das relagcdes com outras culturas, com o meio e suas in-
fluéncias. Sdo, portanto, moventes, liquidas e fluidas, segundo Bauman (2005),
chegando a assumir formas que se alteram e se modificam numa espécie de
incompletude perene. Desse modo, o conceito de identidade como fixa e esta-
vel apresenta-se ultrapassado em nossos dias, pois ela se constrdi, apoiando-se
em um processo continuo de identificacio, que, a cada momento, aprimora-se
e se completa. Isso porque, “as identidades, concebidas como estabelecidas e
estdveis, estdo naufragando nos rochedos de uma diferenciacdo que prolifera”.
(HALL, 2003, p. 43) A identidade, portanto, pode ser compreendida como “[...]
‘uma celebracdo maével’: formada e transformada continuamente em relacdo as
formas pelas quais somos representados ou interpolados nos sistemas culturais
que nos rodeiam”. (HALL, 2000, p. 13)

Assim, convém acrescentar nessa reflexdo, as palavras de Osmundo Santos
de Araujo Pinho quando, ao tratar de questdes relacionadas a essas estratégias

80 | NERIVALDO ALVES ARAUJO



de manutencio das tradicdes culturais, especificamente a afrodescendente,
afirma que esse tipo de estratégia mantenedora “|...] re-produz novas identida-
des raciais/sociais coletivas, novas subjetividades, intersecionadas pela tradi¢cdo
afrodescendente e pela cultura de consumo, e novas posi¢des de sujeito afrodes-
cendente sustentadas pelos discursos de resisténcia”. (PINHO, 2010, p. 232)

O grupo de samba “E na pisada &” pode ser tomado como um exemplo de es-
paco de preservacdo da memdria e da tradi¢io cultural ribeirinha e, consequen-
temente, de expressdo das suas vozes, pois, em suas cantigas, “[...] estas vozes
passam a constituir também um ‘lugar de memoria’, como um modo privilegia-
do de manifestar a identidade e a diversidade de uma comunidade”. (SANTOS,
2006, p. 16)

Como ja foi dito, o referido grupo de samba tem permanecido vivo e agrega-
do varias geragdes: bisavds, avds, pais, filhos, netos e bisnetos, destacando-se,
dentre os componentes, a senhora dona Anita de 78 anos, deficiente visual, uma
das mais antigas sambadeiras, que, durante as apresentacoes, puxa as cantigas
e ainda guarda, em sua memoria, as letras e melodias, transmitindo-as aos mais
jovens.

Nas rodas de samba, semanalmente, as geracoes se juntam para cair na “pi-
sadinha”. Assim, as atividades festivas e religiosas desse grupo, formado, em sua
maioria, por pescadores acabam em samba de roda sempre.

Nas cantigas, hé representacdes de fatos histéricos, ideologias, valores, cos-
tumes e cenas cotidianas. As cantigas trazem, em suas letras, a memoria social
do grupo, configurando-se, pois, em espacos de memoria e de manutencao e
perpetuacao das tradig¢des.

A laranja madura caiu

Caiu na dgua e foi ao fundo
Triste da moga donzela

Que caiu na boca do mundo

No trecho da cantiga anterior, observa-se a manutencao de valores como o
da virgindade para a mulher, que acaba ficando mal falada por, certamente, ter
fugido aos padrdoes comportamentais da sociedade, tendo que arcar com as con-
sequéncias, as quais, ndo eram brandas, como a exclusio da familia, da socieda-
de e outras punicdes. E assim que, aliado a outros elementos da poética oral, o
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samba de roda guarda consigo as memorias e tradi¢cdes do seu povo, represen-
tando as suas identidades.

Além desses aspectos trazidos na letra, a sonoridade, o ritmo, a batida das
maos e 0 jogo corpdreo, com gingados e pisadas fortes e cadenciadas, revelam as
caracteristicas de um samba de roda plural, mas que destaca a forte presenca do
batuque da cultura afrodescendente, a qual, segundo Oliveira (2007), tem o cor-
po e o seu gingado como marcas de identidade do parentesco religioso e social,
étnico e politico. O corpo constitui-se no samba de roda ribeirinho, como uma
maneira exigua de representacdo nio verbal, pois, como se pode ver nas rodas do
grupo “E na pisada &”, as sambadeiras e sambadores utilizam-se de expressdes
corporais abundantes.

Nesse sentido, o samba de roda ribeirinho pode ser tomado como exemplo
de reestruturagdo da cultura e da tradicdo afrodescendente, quando se aporta na
hibridizacdo, absorvendo elementos e exortando outros, ainda como uma forma
de manifestacio da poética oral das margens do Velho Chico, capaz de revelar as
identidades de sua gente.

Mais adiante, no momento em que se faz a andlise dos simbolos e temas das
cantigas, pode-se perceber, mais detalhadamente, a presenca desses elementos
da tradicdo ribeirinha, os quais fazem parte da memdria do lugar, da sua gente,
e que contribui para que essa manifestacdo poética seja considerada como um
espaco de memoria, de representacdo de identidades, o qual, segundo Achugar
(2006), assume a responsabilidade de resgatar os esquecimentos a que haviam
sido submetidos individuos, obras e fatos historicos.

No samba de roda ribeirinho, a memoria do seu povo apresenta-se viva, mo-
vente e liquida como as dguas do rio, constituindo-se de acordo com as histdrias
de vida e as relacOes estabelecidas entre os povos dessas margens, que, muitas
vezes, lancam mao de estratégias como o esquecimento e a lembranca para dar
continuidade as suas expressdes culturais, mesmo de forma ressignificada e
hibrida.

Nesse sentido, a vertente tedrica que sustenta o conceito de memdria trazido
nessas reflexdes, bem como suas funcdes, vem se consolidar ainda em Le Goff
(2003, p. 471), quando afirma: “A memoria, na qual cresce a histéria, que por
sua vez a alimenta, procura salvar o passado para servir ao presente e ao futu-
ro. Deve-se trabalhar de forma que a memoria coletiva sirva para a libertacio e
nao para a servidao dos homens”. A memoria que se constrdi nessa pluralidade
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cultural ribeirinha, portanto, aproxima-se também da visdo trazida por Ricoeur
(2007), como sendo aquela construida a partir de uma coletividade que une pas-
sado, presente e futuro, orientando a propria passagem do tempo e o posiciona-
mento de um povo diante de sua cultura e tradi¢oes.

O samba de roda ribeirinho apresenta-se, entdo, como porta-voz de uma
identidade marcada pela hibridez, construida a partir de diversas influéncias,
pois, na contemporaneidade, ndo hd mais lugar para um conceito fechado de
identidade, mas, sim, para a visdo de identidades moventes e liquidas, por es-
tar o tempo todo em conflitos e ajustes, por se adequar, amoldar-se a partir de
diversos espacos culturais. Essa ideia de liquidez, a qual foi observada nas iden-
tidades ribeirinhas traduzidas no seu samba de roda, apoia-se na crenca de que

Estamos agora passando da fase ‘solida’ da modernidade para a fase
‘fluida’. E os ‘fluidos’ s@o assim chamados porque nio conseguem
manter a forma por muito tempo e, a menos que sejam derramados
num recipiente apertado, continuam mudando de forma sob a in-
fluéncia até mesmo das menores forgas [...] Em nossa época liquido-
moderna, em que o individuo livremente flutuante, desimpedido, é
o herdi popular, ‘estar fixo’ — ser ‘identificado’ de modo inflexivel e
sem alternativa - € algo cada vem mais mal visto. (BAUMAN, 2005,
p. 35-57)

A poética oral desses povos ribeirinhos, em especial, o seu samba de roda,
faz que os apreciadores desta manifestacao cultural velejem pelas dguas de suas
tradicoes, pois, através das suas cantigas, performance e musicalidade mostram
um retrato de sua gente e de suas identidades que se movem ao sabor dos ventos,
na cadéncia das dguas de suas memarias.

Nao apenas as 4guas, os ventos e as areias, elementos que constituem a pai-
sagem local, transformam-se e se movem ao sabor das intempéries do tempo.
Também, as tradi¢des culturais locais, as suas memdrias e identidades ndo se
encontram em estado de solidez, ndo sdo inflexiveis nem imutaveis. Sdo liquidas
assim como as dguas, moventes assim como as areias das dunas que margeiam o
Velho Chico e instaveis, assim como os ventos que sopram por todo o0 seu curso.

A ideia de liquidez, aqui apresentada, é, pois, baseada em Bauman (2005), o
qual considera que, assim como os liquidos, as identidades ndo mantém a mes-

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 83



ma forma por muito tempo. O autor utiliza as expressdes “liquidez” e “fluidez”,
para se referir a mobilidade das identidades. Segundo ele, ja ndo existem mais
identidades fixas, sdlidas e imutdveis, pois ganharam um livre percurso, caben-
do a cada individuo, homem ou mulher, capturd-los em pleno voo, utilizando
os recursos a as ferramentas disponiveis. Outros autores, dentre eles, Garcia
Canclini (2006), também utilizam as expressdes com o mesmo sentido.

Ja o sentido de movéncia encontra-se amparado teoricamente nas conside-
racdes de Zumthor (2007), o qual a descreve como um processo de consolidagao
da memoria, constituido a partir de uma série de refeituras, que se implica na
reiteracdo e em incessantes variacdes recriadoras. Ou seja, além das dunas, que
se movem ao sabor dos ventos, e ainda das dguas do rio, a memdria presente no
samba de roda ribeirinho também se move ao sabor dos seus intérpretes e das
suas sambadeiras e sambadores, com sua ginga, ritmo, performance e recriagdes.

A poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico, possui essa
marca da movéncia, entendida ainda segundo Zumthor (2010) como uma capa-
cidade de ir se transformando em sua estrutura interna, ressignificando-se con-
tinuamente. Desse modo, o samba de roda constitui-se num conjunto universal
que traz em si, os retratos de uma cultura lancada ao vento que nao pode ser
encoberta com o tempo, pelas areias do branqueamento.

A significacdo em torno da movéncia e liquidez da memdria se constréi a
partir de uma visdo em que a memoria deixa de ser relacionada a uma tradicdo
fixa, a uma preservacgao de lugares muitas vezes estereotipados pela hegemonia
cultural, para assumir um lugar de posicionamento, de representacgdes ideoldgi-
cas de acordo com o contexto e com a histéria. Essa movéncia liquida da memo-
ria pauta-se, conforme ressalta Achugar (2006), em posicoes tomadas por indi-
viduos, nas quais, o esquecimento e a memoria passam a ocupar determinados
papéis dentro de um contexto histdrico social, cumprindo funcdes diferentes,
deixando de ser tidas como entidades fixas e permanentes.

A cultura popular ribeirinha, dessa forma, mantém-se viva, interagindo com
o meio, sendo que, de acordo com as influéncias e propdsitos de sua comunida-
de, de sua gente, lanca mao do descentramento, fragmentando-se, deslocando-
se para que as suas memoarias, as suas tradicoes permanecam existindo.

O samba de roda ribeirinho traz marcas das identidades culturais que se te-
cem dentro de um espago de memoria coletiva, no qual as tradi¢des sdo manti-
das através da sua propria invencdo, com o intuito de atender aos interesses de
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um povo que tem buscado aquilombar-se para resistir ao apagamento de sua
histdria, de sua cultura. Convém acrescentar aqui a ideia de tradicdo como algo
que se modifica, que se inventa e reinventa, para que, assim, permaneca presen-
te dentro da memoria social. Pauta-se tal ideia nas palavras de Ferreira (2003,
p. 91), a qual define tradicdo como “uma espécie de reserva conceitual, iconica,
metafdrica, lexical e sintatica, que carrega a memoria dos homens, sempre pron-
ta a se repetir, e a se transformar, num movimento sem fim”. Ainda ampara-se
numa perspectiva de tradi¢cdes que se inventam e (re)inventam, que se tornam
rotina como um conjunto de praticas, de natureza ritual ou simbdlica, as quais
buscam a transmissao de costumes e valores, através da repeticdo, promovendo,
de certa maneira, uma continuidade em relacdo ao passado, conforme aponta
Hobsbawm e Ranger (2002) na obra A invencdo das tradigoes.

A poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico contribui para
uma nova perspectiva de se pensar a identidade afrodescendente e a manei-
ra como coexiste no cenario brasileiro, pois essa identidade vem se afirmando
como “[...] projeto politico e como construcdo cultural. Identidade que é, ao
mesmo tempo, resgate e criacdo”. (OLIVEIRA, 2006, p. 136) Assim, temos um
samba de roda como um lugar de memdria e tradicdo moventes, liquidas, como
também sdo as identidades representadas de suas sambadeiras e sambadores.
Nessas identidades ribeirinhas, marcadas pela pluralidade da hibridizacao, des-
tacam-se elementos da identidade afrodescendente, consolidada a partir de um
sujeito cultural hibrido, que traz, em suas praticas, a marca da reinvencao, do
deslocamento, o qual, muitas vezes, posiciona-se num entrelugar, sem se definir
nem se acomodar por definitivo.

Como versa Reis (2011), a identidade negra se consolida dentro de um conti-
nuum, pois esse sujeito cultural negro se constrdi através dos contatos, didlogos
e conflitos que se estabelecem com a sua propria tradicdo e com outras culturas.
A construcdo da identidade afrodescendente, diante de toda uma histéria de su-
pressdo cultural, traz a marca da reinvencdo e do compartilhamento de tracos
culturais.

Asidentidades dos povos das margens do Velho Chico aparecem representa-
das, portanto, através de sua poética oral, do seu samba, o qual traz um retrato da
diversidade étnico-racial, sendo que as marcas da afrodescendéncia acabam se
enaltecendo em meio as outras influéncias culturais. Mais adiante, no momento
em que se trata com mais detalhes da poética do corpo, sendo este considera-
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do como um lugar de memoria e emocao, pode-se adquirir maior embasamento
para tal acepcgao.

A pluralidade cultural na representacao
das identidades ribeirinhas

A poéticaoral ribeirinha constitui-se numa grande rede cultural cuja trama se es-
tabelece a partir de uma multiplicidade de fios, oriundos das tradi¢cdes de povos
diversos, como os amerindios, portugueses, e os africanos. As diferentes formas
de representacio dessa poesia, em especial, a do grupo “E na pisada &>, através
de suas vozes poéticas e cantadas — que vém do passado, mas continuam vivas
no presente — como versa Santos (2006), sdo capazes de retratar a influéncia de
uma pluralidade de costumes, valores, ideologias, tradicoes e religiosidade.

Algumas dancas e cantigas que compdem as rodas de samba podem exem-
plificar essa diversidade, a exemplo da dan¢a do guaxinim, em que uma samba-
deira vai ao centro da roda e danga, procurando imitar os gestos, o modo de agir
de um animal comum na regido: o guaxinim.

O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro
O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro

Na danca do guaxinim, algumas sambadeiras seguem os versos da cantiga,
procurando imitar, com gestos rapidos e arredios, um guaxinim, inclinando-se
ora para um lado, ora para o outro. Uma solista representa ao centro da roda,
acompanhada de outras sambadeiras que, ao seu redor, também procuram imi-
tar os modos do respectivo animal.

Assim como a cantiga do guaxinim, outro exemplo € o da cantiga da piranha,
na qual, da mesma forma, uma sambadeira solista imita uma piranha alvoroca-
da, com movimentos bruscos e sinuosos, agindo como uma piranha agressiva
e voraz, nadando no rio. Também, as demais integrantes da roda simulam agir
como uma piranha, cada vez mais frenética e agitada, conforme sugere a canti-
ga, apresentada mais uma vez:
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Dancou, dancou, piranha

Tornou dangar, piranha

Com a méao na cabecga, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D& um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

Nas duas cantigas apresentadas, podem ser apontados alguns elementos ca-
pazes de comprovar esses multiplos retratos culturais da poética oral das mar-
gens do Velho Chico, pois, como versa Cascudo (2008, p. 179), “todos os povos
dancaram e dancam, e serd milagre absoluto um baile inteiramente novo, ori-
ginal, sem cores e elementos recebidos por aculturacio”. E o que se percebe em
casos como o desse samba de roda, cujas dangas e cantigas sdo compostas de
grande variedade de influéncias, ja que ndo hd uma cultura isolada, pois

Em nosso mundo, nenhuma cultura ¢ uma ilha. Na verdade ja ha
muito tempo que a maioria das culturas deixaram de ser ilhas. Com
o passar dos séculos, tem ficado cada vez mais dificil se manter o que
poderia ser chamado de ‘insulacido’ de culturas com o objetivo de
defender essa insularidade. Em outras palavras, todas as tradi¢des
culturais hoje estdo em contato mais ou menos direto com tradi¢cdes
alternativas. (BURKE, 2006, p. 101)

Pode-se considerar, entdo, que o contato entre 0s povos e suas culturas con-
solida-se numa espécie de hibridismo cultural. Nesse sentido, as formas hibri-
das que se constroem a partir do contato entre as culturas devem ser entendidas
como o “resultado de encontros multiplos e ndo como o resultado de um tnico
encontro, quer encontros sucessivos adicionem novos elementos a mistura quer
reforcem os antigos elementos [...]". (BURKE, 2006, p. 31)

Em contatos como 0s que ocorrem entre as culturas de matrizes diversas,
as influéncias mutuas se processam constantemente, porque, ainda segundo
Burke (2006), ndo ha entre os grupos uma fronteira cultural nitida ou firme,
mas, sim, um continuum cultural. E como se essas culturas acabassem se inter-

14 Burke (2006, p.14) utiliza tal expressdo quando trata da relagdo hibrida entre as culturas, referindo-se
a continuidade entre as culturas de fronteira.
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penetrando, ndo havendo uma linha limitrofe entre elas. Dai, surge o processo
de hibridizacdo da cultura, ou seja, de formacao cultural a partir de influéncias,
caracteristicas e aspectos multiplos, e ndo apenas de uma origem tinica, unilate-
ral e fechada. Convém ressaltar, que, como ja foi apontado anteriormente, essa
relacdo de hibridismo entre essas culturas nem sempre tem ocorrido de modo
harmodnico, mas muitas vezes se processa através de relacoes tensas e conflituo-
sas que exigem estratégias de resisténcia, para que nio ocorra o apagamento, a
supressao, principalmente dos veios afrodescendente e indigena, discriminados
pela hegemonia europeia.

Ao se deparar nas cantigas e dangas com essa variedade de influéncias das
matrizes formadoras da cultura popular ribeirinha e, em especial, a poética do
grupo “E na pisada &”, pode-se compreender a importancia do hibridismo na sua
consolidagdo, sendo que esse processo de hibridizacdo veio a contribuir para a
sua riqueza no ambito temadtico, performdtico e musical.

As duas cantigas anteriormente apontadas, tanto a do guaxinim quanto a da
piranha, trazem em seus versos e performances a relagdo com animais (0os quais
podem ser relacionados a caca e a pesca). Tal caracteristica, também, aponta-
nos para a hibridez, para a diversidade na poesia oral desse samba de roda, por-
que, de acordo com Cascudo (2008, p. 179), as “dancas para imitar animais e pei-
xes e atrai-los, comemorar pesca e caca abundantes ainda sdo cerimonias entre
amerindios, melanésios, polinésios, australianos, africanos etc.”

Como se vé, ndo hd uma unilateralidade quanto a influéncia de algumas ca-
racteristicas, de alguns elementos simbdlicos e representativos encontrados nas
cantigas do samba do grupo, o que é um traco comum as manifestacdes da cul-
tura oral do Brasil. As trés esferas bailadoras da cultura popular brasileira (a in-
digena, a portuguesa e a africana) sdo responsaveis pela grande riqueza de suas
manifestacoes.

Nesse sentido, pode-se encontrar, numa roda de samba, tracos culturais
desses fios matriciais que compdem a rede poética do respectivo grupo de sam-
ba, desde a umbigada, os giros e os batuques, até as dancas e cantos em home-
nagem aos santos catolicos. Sao igualmente importantes algumas performances
que lembram as dancas e rituais indigenas, como ocorre nas imitacdes de ani-
mais, acrescentando-se a variedade dos instrumentos musicais e indumentarias
presentes na roda de samba, oriundos de diversas culturas.
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Mais uma vez, sugere-se tomar como exemplo, para que se possa comprovar
essa variedade de elementos das diversas culturas, as cantigas: do guaxinim, a
qual remete o espectador ou o participe as praticas indigenas com dancas que,
muitas vezes, imitam animais; da piranha, que deixa marcada a presen¢a da um-
bigada, de influéncia africana; e a entoada em louvor a Sdo Jodo, santo de devo-
¢do catolica, cuja festa € de influéncia da tradico portuguesa. Tais cantigas sdo
aqui retomadas:

1

O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro
O guaxinim quando briga € assim
Cai para um canto, cai para o outro

2

Dancou, dancou, piranha

Tornou dancgar, piranha

Com a mao na cabecga, piranha
Com a méao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

3

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para o0 ano que vem

Se vés me emprestar a vida
Se vos me emprestar a vida
Quando for para outro ano
Eu venho, senhor Sdo Jodo

Ontem eu disse

Hoje torno a dizer

Quem tiver suas promessas
Cuide logo em fazer
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Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Meu senhor S3o Jodo foi embora
De muda pela gloria

De muda pela gloria

Quem me dera ir com ele

Quem me dera ir com ele

Dentro do seu oratorio

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Se vOs me emprestar a vida
Se vOs me emprestar a vida
Viva, meu senhor S3o Jodo

Por meio dos elementos performaéticos, em especial, os passos de danca, gin-
gados, requebros e pisadas, a marca da tradi¢do de povos afrodescendentes aca-
ba navegando por praticamente todas as cantigas nas rodas de samba do grupo.
As marcas culturais oriundas da matriz africana, entdo, destacam-se em meio a
essa pluralidade, e 0 samba de roda passa a ser visto como uma forma de ruptura
com o costume de se negar a presenca marcante de tragos culturais de ascen-
déncia africana na formacao da identidade nacional, uma vez que as identidades
ribeirinhas se moldam a partir dos elementos que fazem parte dessa tradicao,
cujas marcas da ancestralidade, cada vez mais, fortalecem-se e se espalham, de-
lineando uma cultura rica e plural, pintada de multiplas cores.

Sendo assim, entende-se que, na poética do samba de roda do grupo estuda-
do, expressam-se as ideologias, os valores, os costumes, os simbolos da comuni-
dade oriundos de povos indigenas, portugueses e de origem africana.

Samba de roda e religiosidade

A Igreja Catdlica desempenhou um papel significativo no processo de coloniza-
cdo da regido de Xique-Xique, assim como em todo o Brasil. Ao lado do governo,
o clero sempre gozou de um lugar privilegiado, no qual detinha o poder de fazer
estabelecer, nos espacos colonizados, os seus principios ideologicos.
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Em decorréncia do processo de cristianizacdo iniciado por volta da Idade
Média, rumo a conquista dos novos territdrios e fiéis, a Igreja Catdlica, pelo fato
de seus membros dominarem a leitura e a escrita, enquanto muitos nobres ndo a
possuiam, acabou assumindo o legado da educacao, bem como da consolidagao
das novas praticas culturais. Assim, tais praticas e costumes passaram, a medi-
da que a expansao colonizadora se espalhava pelo mundo, a sofrer ainda mais a
intervencao e o controle de clérigos, de individuos ligados a tal instituicéo, pois,
na Idade Média, conforme Klapisch-Zuber (1990, p.16), “foram os clérigos, ho-
mens de religido e de igreja, que governaram o escrito, transmitiram os conheci-
mentos, comunicaram — ao seu tempo e para além dos séculos — o que se devia
pensar”.

Cada vez mais, a Igreja Catdlica foi se fortalecendo, tornando-se necessdria
dentro da sociedade, agindo ativamente em todos os seus setores, € isso perdu-
rou por muitos séculos, até mesmo apds a popularizacdo da escrita, da invenc¢ao
da imprensa e demais inovacoes tecnoldgicas e comerciais surgidas por volta do
século XVIII, persistindo tal papel da Igreja até os dias de hoje. Compreende-se
que essa Igreja, hoje diversificada em vdrias correntes cristas, exerce poder den-
tro da sociedade, inclusive no campo politico, fazendo-se, também, representa-
da nas bancadas dos poderes legislativo e executivo.

No Brasil, foi marcante a presenca da Igreja Catdlica no Ambito educacional,
sobretudo, com os colégios de jesuitas e de freiras, os quais agiam diretamente
no estabelecimento de padrdes comportamentais e de ideologias. Tal circuns-
tancia permitiu ainda mais a propagacdo dos dogmas religiosos cristaos dentro
da sociedade e, consequentemente, o aumento de sua influéncia. Conforme
aponta Santos (2005, f. 38), pode-se considerar que, desde o periodo colonial até
os dias de hoje, a Igreja ainda exerce essa coercao social, uma vez que, em muitos
casos, seus representantes “usurpam, adaptam, elidem, silenciam o que acham
que as comunidades ndo devem saber”.

Os comportamentos, as praticas culturais e religiosas dos integrantes dessa
comunidade de sambadeiras e sambadores, assim como em toda a regido ribeiri-
nha, desde o seu surgimento, também vém sendo influenciados por um proces-
so de colonizagdo pautados em acoes religiosas como as Santas Missoes, cons-
trucdo de capelas com seus santos padroeiros e outras. Logo, a Igreja Catdlica,
um “aparelho ideoldgico do Estado” (ALTHUSSER, 1970), com suas atividades
religiosas, educativas e festivas (missas, cursos de evangelizacio, catequese, ba-
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tismos, crismas, quermesses, festas de padroeiros etc.) constitui-se num pode-
roso instrumento formador de opinido, o qual inculca sua ideologia e direciona
a conduta dos povos dessa regiao.

A fé cristd, a devocdo aos santos e o respeito aos dogmas da Igreja Catolica
estdo presentes entre esses povos ribeirinhos, sendo que a sua religiosidade
também € marcada pela presenca de elementos das religioes de matriz africana,
conforme se pode observar nas suas praticas e costumes: festas, carurus, rezas,
rodas de samba etc. O proprio aparato tedrico-documental que versa sobre a his-
tdria dos povos brasileiros, em especial, do povo nordestino, também contribui
para que se possa ter uma ideia de como se estabelece a sua religiosidade.

Assim, as rodas de samba, como a do grupo “E na pisada &, integram o rol
das festas religiosas, fazendo-se presentes tanto em celebragdes festivas relacio-
nadas a Igreja Catdlica, quanto em festas relacionadas as religides de matriz afri-
cana. Isso porque, como se tem conhecimento, no decorrer da histdria do Brasil,
0s negros escravizados utilizavam, para manter vivas as suas tradicdes, estraté-
gias como a ressignificacdo de seus lagos culturais. Tal fato fez surgir o sincretis-
mo religioso como forma de manter os cultos as suas divindades, as quais pas-
saram a ser batizadas com os nomes dos santos catélicos, camuflando os rituais
religiosos de veio afrodescendente. Tornou-se comum, entdo, a convivéncia de
manifestacdes como as rodas de samba juntamente com os cultos aos santos,
que, a depender do olhar, representavam as divindades da religido catolica ou
de matriz africana.

O sincretismo deve ser visto aqui, como uma intermistura de elementos cul-
turais, o que d4 uma nova fisionomia as culturas que se colocam em contato.
Ressalte-se, porém, que “o sincretismo ndo € uma coisa fixa, cristalizada, mas
varidvel. Continua ainda hoje sua evolucdo criadora, pois penetrou de tal forma
nos costumes que da sempre lugar a novas identificacdes”. (BASTIDE, 1973, p.
164) Vale considerar que, no Brasil, o sincretismo entre a cultura portuguesa e de
origem africana ndo se deu a partir de um patamar de igualdade, mas numa rela-
¢do em que a cultura afrodescendente sofreu um processo de subalternizacao e
de apagamento, o que a levou a utilizar-se do sincretismo e da reinven¢do como
estratégias de sobrevivéncia. Logo, convém destacar a ocorréncia permanente,
de uma relagdo de tensdo e conflitos entre as duas vertentes culturais, em que
jamais houve harmonia.

92 | NERIVALDO ALVES ARAUJO



Inicialmente, a Igreja Catdlica, cuja doutrina sempre foi de encontro ao uso,
em seus rituais e celebracdes, das expressdes corporais, incluindo os cantos
acompanhados de gestos e outras performances, nao via com bons olhos as rodas
de samba. Segundo Vasconcellos (1904), para a Igreja, os bailes, as dancas, 0s jo-
gos e demais atividades que viessem proporcionar o movimento, a liberdade do
corpo com as performances de canto, coreografias e representacdes teatrais eram
considerados como heresia, pecado, coisas diabdlicas. No Brasil, conforme versa
Pohl (1976), o samba de roda sempre foi combatido, desde os primeiros tempos,
pelos missiondrios que julgavam essa danca como indecente, embora, mesmo
com essa posicdo contrdria, ndo tenham conseguido aboli-lo por ser apaixona-
damente apreciado entre os povos.

Porém, mesmo que manifeste essa intencdo em suas acoes, a Igreja Catdlica
ndo pode negar a presenca da cultura e da religiosidade popular, pois ambas sdo
uma realidade presente em toda a parte, além do que, a fé e a cultura caminham
juntas dentro desse campo, pois, conforme afirma Trapero (2011, p. 34, traducéo
nossa),

Até é possivel conceber a fé e as crencas em uma determinada afir-
macéo religiosa como um feito também cultural, como fendmeno
que compde uma cultura, pois ndo € estranho, sendo ao contrario
muito comum, que os valores mais apreciados e profundos do ho-

mem se manifestem nas praticas da religiosidade popular.’

Mesmo diante de uma ambiéncia muitas vezes desfavordvel, o samba de
roda, como uma pratica que une cultura e religiosidade, veio se tornando cada
vez mais presente, ocupando um espac¢o maior dentro das festas e rituais da pré-
pria Igreja Catdlica, a qual teve que rever seu posicionamento quanto a aceitacdo
do que esta a margem do considerado oficial.

E necessdrio acrescentar que comunidades como essas, formadas a partir de
uma pluralidade de culturas e de religiosidades, trazem também, em suas pra-
ticas e costumes, além da influéncia do cristianismo, as marcas das tradi¢des

15 Hasta es posible concebir la fe y las creencias en una determinada confesién religiosa como un hecho
también cultural, como fenémeno que conforma una cultura, pues no es extrafio, sino al contrario muy
comdn, que los valores mas apreciados y profundos del hombre se manifiesten en las practicas de la
religiosidad popular. (TRAPERO, 2011, p. 34)
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afrodescendentes e amerindias. E o maior erro da Igreja tem sido o de querer
negar ou suprimir as demais praticas religiosas que fogem aos seus ditames cris-
tdos. Isso, no Brasil, pode ser associado claramente ao tratamento dispensado
as praticas religiosas de matriz africana. Conforme destaca Trapero (2011, p. 33,
traducdo nossa),

Dai os graves erros cometidos pela Igreja Catdlica ao menosprezar
e inclusive proibir as praticas da religiosidade popular ocorridas ao
largo da histéria e em toda parte. E a essa atitude da Igreja ‘oficial’
se deve o desaparecimento de muitas das praticas religiosas popu-

lares.!

Porém, nem tudo se perdeu por completo e, por meio de estratégias de re-
invencdo, algumas dessas praticas conseguiram sobreviver, como € o caso da
cultura e das religides de matriz africana no Brasil. Apoiando-se na pluralida-
de, através do sincretismo — conciliando a presenca de marcas do cristianismo e
de religioes afrodescendentes — o samba de roda conseguiu se fazer presente na
memoria popular e, nos dias de hoje, ainda compor o quadro cultural dos povos
de regides como a de Xique-Xique, inclusive com grande notoriedade.

Nas letras de algumas cantigas do samba de roda, podem-se comprovar a
fé, a religiosidade e a devogao do ribeirinho ao seus santos e padroeiros. Nessas
cantigas, aparecem descritas algumas situacdes de suplica, lamentos, pedidos
aos santos, como se pode observar a seguir:

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vés me deu
Nao quer falar comigo

Na respectiva cantiga, a fé e a devocao aos santos sdo demonstradas através
do pedido feito pela mulher, quando se dirige ao Santo Mariano, para que este
lhe dé outro marido. E assim, também ocorre em outras cantigas, nas quais os

16 De ahi los graves errores que ha cometido la Iglesia Catdlica al menospreciar e incluso prohibir las
practicas de religiosidad popular que se han dado a lo largo de la historia y en todas partes. Y a esa
actitud de la Iglesia “oficia
(TRAPERO, 2011, p. 33)

|

se debe la desaparicién de muchas de las précticas religiosas populares.
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santos sdo usados como intercessores para o alcance de alguma graca, pois o
povo ribeirinho é reconhecidamente um povo de fé, que faz promessas aos san-
tos de devocdo para a realizacdo de seus pedidos. H4 outras cantigas em que,
também, notam-se suplicas:

O piaba é, piaba &
Valei-me Nossa Senhora
O Piaba &, piaba &
Santana do Miradouro

O Piaba &, piaba &

Me bote daquele lado,

O Piaba é, piaba &

Nos bracos do meu amor
O Piaba &, piaba &

Na cantiga supracitada, a suplica é feita & Nossa Senhora Santana, padroei-
ra da capela da Ilha do Miradouro, localidade cuja colonizacdo da regido se ini-
ciou, tendo ocorrido a fundagdo da capela no inicio do século XIX, como uma
das primeiras acoes dos colonizadores e da Igreja. Por isso, na regido, a maioria
dos moradores € devota de Nossa Senhora Santana. Na comunidade, realiza-se
grande festa para essa padroeira. Em homenagem a santa, uma das atividades
que integram a programacio festiva é a roda de samba do grupo “E na pisada &”.

A festa da padroeira Nossa Senhora Santana acontece anualmente, na Ilha
do Miradouro, nas imediacdes da referida capela, em 26 de julho. Essa festa re-
ligiosa, na década de 1950, era considerada a mais importante do municipio de
Xique-Xique, ansiosamente esperada por todos os moradores. A referida festa,
segundo informacdes de Juarez Chaves e das préprias sambadeiras do grupo,
comeca dias antes, com a realizacdo de uma novena, e culmina com o encerra-
mento nesse dia. A programacao ¢ composta de missas, batizados, procissoes,
casamentos, feiras, jogos, brincadeiras, além do samba, o qual ndo pode faltar
em praticamente todos os dias de festa.

17 InformagGes extraidas da crénica Festa de Santana na Ilha do Miradouro em Xique-Xique (Ba), de auto-
ria de Juarez Chaves, disponivel em: <http://xiquexiquense.blogspot.com.br/2010/07/cronica-festa-de-
santana-na-ilha-do.html>. Acesso em: 30 set. 2014.
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Em relagdo as festas de padroeiros, é comum que ocorram por todas as loca-
lidades das margens do Velho Chico na regido, sendo que as novenas, as trezenas
e o samba ocupam o lugar de destaque na programacao de todas elas. Dentre as
festas tradicionais da comunidade, sobressaem-se, juntamente com a de Nossa
Senhora Santana: a de Nossa Senhora da Conceicdo, em 8 de dezembro; a de Sdo
José, em 19 de marco; a de Santo Antdnio, em 13 de junho; a de Sdo Jodo, em 24
de junho; e a de Sdo Pedro, em 29 de junho.

Como se pode observar, o més de junho ¢ um dos mais festivos, com uma
programacao religiosa que dura praticamente o més inteiro. Cada um desses
santos € escolhido como padroeiro de uma comunidade, vila ou bairro, o que
demonstra a religiosidade do povo da regido, como consequéncia de uma colo-
nizacdo que se amparou em estratégias da Igreja Catolica — a exemplo das Santas
Missdes (como ja foi registrado neste estudo) -, que ainda acontecem frequente-
mente nas comunidades.

Na cantiga seguinte, ha um didlogo entre o eu lirico e o Sdo Jodo, o qual, em
varios versos, aparece referenciado. Como se pode notar, a cantiga anuncia que a
festa estd chegando ao seu final, pois, em vdrios versos, o eu lirico se despede do
santo “Adeus, meu senhor Sao Jodo/Até para o ano que vem”. Segundo 0s Versos,
a festa estd chegando ao final, mas, no préximo ano, tornara a acontecer, Como
fruto de uma tradi¢do que vem se repetindo por muitos anos.

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Se vOs me emprestar a vida
Se vOs me emprestar a vida
Quando for para outro ano
Eu venho, senhor Sao Jodo

Ontem eu disse

Hoje torno a dizer

Quem tiver suas promessas
Cuide logo em fazer

Adeus, meu senhor Sdo Joao
Até para 0 ano que vem
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Meu senhor Sdo Jodo foi embora
De muda pela gloria

De muda pela gloria

Quem me dera ir com ele

Quem me dera ir com ele
Dentro do seu oratério

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para o ano que vem

Se vos me emprestar a vida
Se vOos me emprestar a vida
Viva, meu senhor Sdo Jodo

O eu poético roga ao santo, muito respeitosamente, que ele lhe empreste
a vida para que possa participar da festa no préximo ano e dar continuidade a
essa pratica. Alerta também para que “Quem tiver suas promessas/Cuide logo
em fazer”, ja que estd chegando o final da festa, a hora da despedida, pois o santo
encontra-se de “Muda pela gloria” e tem de partir. H4, por parte do eu lirico, o
desejo de partir com o santo “Dentro do seu oratorio”. Por fim, saida o santo e se
despede “Até para o ano que vem”.

Essareveréncia ao Sdo Jodo permite retratar, através da cantiga, a importan-
cia e a forca que a religiosidade exerce na vida das sambadeiras e sambadores.
No momento em que cantam e sambam, podem-se notar a emoc¢ao e a contricdo
respeitosa desses fiéis. O santo, a todo tempo, é referenciado por meio de gestos
de saudacdo, como eles mesmos costumam se referir, através da pratica de beijar
o santo.

Logo apds o término das missas em homenagem ao referido santo, das rezas
e das novenas, que ocorrem geralmente no interior das igrejas, da-se sequéncia
a programacao, que segue com as apresentagdes das rodas de samba. Estas tra-
zem, em suas performances e cantigas (como a anteriormente apresentada), toda
uma reveréncia e respeito ao respectivo santo. Em momentos como esse, pode-
se perceber a juncao entre as diferentes praticas culturais e religiosas, haja vista
que alguns ritmos, gestos, pisadas e batuques, tdo proximos da cultura afrodes-
cendente, unem-se em devog¢ao a um santo catdlico.
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Isso ndo ocorre por acaso, pois, no sincretismo afro-catélico, Xango € o orixa
que corresponde a Sdo Jodo, e seu dia de comemoracgdo é, também, 24 de junho.
Na verdade, o samba, seus tambores e seus batuques também representam essa
devocdo ao referido orixd, que, no contexto do samba de roda ribeirinho, fun-
de-se a S3o Jodo nesse processo sincrético, embora, em outros contextos, nem
sempre exista tal fusdo dessa maneira. Dos terreiros de candomblé aos patios da
Igreja Catdlica, as rodas de samba também podem ser consideradas como uma
forma de reverenciar o orixd. Assim, os dois veios da religiosidade seguem lado a
lado e, em determinado momento, até se confluem numa unica forma de sauda-
¢do aos dois entes sagrados (o orixd e o santo).

O Sdo Jodo é um santo muito reverenciado no Brasil, especialmente no
Nordeste, onde integra, distintamente, o seu quadro de festas tradicionais.
Conforme versa Bradesco-Goudemand (1982), ao tratar das grandes linhas refe-
renciais que compdem o quadro das manifestacdes da cultura popular, no que
concerne as distracoes, a festa de S3o Jodo se destaca juntamente com outras
atividades como os bailes, casamentos e vaquejadas.

No més de junho, em véarias cidades, ha festas e celebracdes em homenagem
ao respectivo santo. Geralmente, as festas de Sdo Jodo iniciam-se com uma pro-
gramacao religiosa nas igrejas, sob um ambito sagrado, depois, ampliam-se até
as pragas, onde ocorre o seu lado profano. Surgem, entdo, as dancas tipicas com o
ritmo de forro, as quadrilhas, os casamentos caipiras etc., sendo que, em Xique-
Xique, as apresentacdes do samba de roda vindo das comunidades ribeirinhas,
como o grupo “E na pisada &”, atualmente, integram o quadro da programacio
em pracga publica.

Majoritariamente considerada como a mais brasileira das festas, a de Sao
Jodo, conforme aponta Cascudo (2008), dentre outros estudiosos, surgiu no
Hemisfério Norte, a partir das celebragdes pagds, anteriores ao cristianismo,
realizadas no solsticio de verdo para comemorar a colheita. E a Igreja Catdlica,
como uma de suas estratégias de evangelizacdo, ressignificou tais celebracgdes,
transformando-as em festas de santos, entre as quais se destacou a de Sdo Joao.

Na Peninsula Ibérica, essa festa assumiu um carater ainda mais devocional
e, com a corte Portuguesa, chegou ao Brasil, onde, especialmente no Nordeste,
recebeu elementos simbolicos regionais, passando a representar, mais enfatica-
mente, a identidade do povo nordestino. Mesmo tendo nascido pagas e, depois,
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tenham sido incorporadas as celebracdes da Igreja Catdlica, no Brasil, as festas
juninas sempre tiveram um carater profano, mundano.

Em mais essa cantiga que se segue, nota-se a relacdo com a fé crista, quando,
no ultimo verso, o eu lirico faz uma referéncia a “aleluia do senhor”, a sua glo-
ria. Tal expressdo é comum nas celebragdes religiosas cristds, quando se exalta
a gldria divina.

Tem duas rosas brilhantes
Brilhantes sdo elas todas

E a senhora mais gala
Enverdece e bota flor

Onde os passarinhos cantam
Na aleluia do Senhor

Uma cantiga muito encontrada por toda a poesia popular em diversas re-
gides € a que se segue:

Deus vos salve, casa santa
Onde Deus fez a morada,
Onde mora o cdlice bento
E a hostia consagrada

Ela vem representar, através de objetos sagrados (como o cdlice e a hostia), a
fé, o respeito e a devocao aos rituais catélicos. A referida cantiga faz alusdo a casa
que se torna santa por Deus fazer dela a sua morada, com o seu cdlice bento e a
hostia, passando a ser vista como a casa de Deus, protegida, onde habita o bem.
O célice e a héstia simbolizam o momento da eucaristia, um dos rituais mais
importantes das celebracdes catdlicas. Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 859) des-
tacam que “os calices eucaristicos, que contém o Corpo e o Sangue do Cristo,
exprimem um simbolismo andlogo ao do Graal”.

A partir da observacdo das cantigas anteriormente apresentadas, pode-se
inferir que a fé e a devogao aos santos fazem parte das tradi¢des do povo ribei-
rinho, cuja religiosidade se manifesta em diversos momentos, como nas festas
dedicadas aos padroeiros e demais atividades integrantes do calendério cristao.
Ainda nas rodas de samba — que ocorrem nos terreiros e em outros espacos, nas
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festas dedicadas aos orixas e que, as vezes, chegam a se confundir com as festas
dos santos catdlicos - ratifica-se uma tradi¢do pautada no sincretismo.

As cantigas, as rodas, os giros, os instrumentos, os adornos podem ser con-
siderados como fios oriundos de diversas raizes culturais, os quais tecem a reli-
giosidade do povo ribeirinho das margens do Velho Chico, a partir de uma pro-
posta de diversidade, na qual multiplas correntes se confluem em praticas de
reinvencdes. Estas emergem no cendrio cultural para que identidades diversas
continuem existindo dentro de 4guas nem sempre propicias, muitas vezes, pre-
dispostas ao apagamento cultural e religioso, através de praticas colonizatorias
ainda vigentes nos dias de hoje.

Sendo assim, ndo se pode negar a relacdo com o sagrado, o divino, o espiri-
tual, mesmo em se tratando de diversos ramos das praticas religiosas. E o samba
de roda assume um papel significativo, uma vez que se constitui como um espa-
¢o de memoria, do qual diversas vozes se utilizam ora para cantar as suas cren-
cas, os seus valores, as suas ideologias, ora para dangar em reveréncia aos seus
santos, suas entidades, seus orixas, ora para fundir todas essas agdes.
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A poética do corpo no samba de roda
das margens do Velho Chico

Nas rodas de samba do grupo “E na pisada &”, o corpo configura-se como um
instrumento que, aliado as composi¢Oes poéticas, produz toda uma linguagem
performadtica, a qual se mantém viva na prépria memaoria corporal do sambador,
pois o corpo pode ser visto, também, como espaco de memoria, o qual faz emer-
gir as tradi¢oes de um povo.

Esses corpos que sambam, juntamente com a voz em cantos cadenciados
e marcados pelas palmas e outros instrumentos sonoros, proporcionam uma
manifestacado teatral que percorre o tempo e a histéria do seu povo, verdadeiros
atores. Mas atores diferentes, em diferentes lugares e épocas. Esses atores se ser-
vem de uma performance que cada vez se constréi de forma singular, pois cada
roda de samba é unica, formando assim um novo espaco simbdlico composto de
tradi¢Oes reinventadas.

Como afirmam Hobsbawm e Ranger (2002), as tradicdes reinventadas po-
dem ser consideradas como um conjunto de prdticas de natureza ritual ou sim-
bdlica, que visam a inculcar certos valores e normas comportamentais atraves
da repeticdo, implicando, automaticamente, uma continuidade em relacdo a
um passado histérico apropriado. Hobsbawm e Ranger consideram ainda que
a invencdo das tradi¢cdes seja “essencialmente um processo de formalizacdo e
ritualizagdo, caracterizado por se referir ao passado, mesmo que apenas pela im-
posicado da repeticdo”. (HOBSBAWM; RANGER, 2002, p. 12)

Trata-se, contudo, de uma repeticdo sistematizada, na qual alguns elemen-
tos como musicas, dancgas e gestos chegam a se repetir, mas, em outro momento,
em outra circunstancia, muitas vezes com objetivos diferenciados. Isso se con-
figura porque, conforme Zumthor (2010), em toda performance ha, como um
fragmento “ficticionalmente” isolado do tempo real, um conjunto de valores
proprios que, na maioria das vezes, mudam e se invertem em cada apresentacgao.
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Nesse sentido, entende-se que a performance se mantém vinculada a uma
espécie de memoria cultural. Através dessa memoria cultural, o corpo passa a
repetir, nas rodas de samba, a danca e os passos, ndo de maneira idéntica, mas
trazendo as suas marcas, gingados, giros e pisadas. Isso permite considerar cada
uma dessas rodas como uma apresentacao tinica, um espetdculo inédito da cul-
tura local.

Dentro de todo um universo performatico, o corpo assume um lugar de des-
taque na poética oral ribeirinha. As cantigas do samba de roda se completam
da performance corporal para retratar as identidades, manter vivas as tradicoes
do povo das margens do Velho Chico. Esse corpo passa a se constituir, junta-
mente com as cantigas e suas letras, como um lugar de memadria, de preservagao
das tradicoes, de avivamento de emogdes. Através de seus movimentos, de suas
dancas, esse corpo passa entdo, a atuar como um ativador da memoria, podendo
ser tido como um espaco motivador de uma memoria, que, muitas vezes, pelas
circunstancias, é esquecida.

A memoria, conforme aponta Bergson (1999), ndo consiste, em absoluto,
num retorno do presente ao passado, mas, sim, numa forma de progredir do
passado ao presente. Esse passado configura-se como ponto de partida de um
“estado virtual”. Ainda para o referido autor, isso se d4 através de uma série de
planos de consciéncia diferentes, até o momento em que essa virtualidade da
lugar a um estado presente e atuante, num plano extremo de consciéncia em que
se desenha o0 nosso corpo.

Sendo assim, no grupo de samba “E na pisada &”, o corpo registra, no pre-
sente, uma memaoria reescrita em gestos, giros e pisadas, cujas emocoes sao as
gestoras desse translado do passado virtual ao presente atuante, pois o tempo é
outro, a realidade € outra, e as intencdes também podem nio ser exatamente as
mesmas.

A memdria desenhada pelo corpo — que samba, requebra, gira e se realiza
dentro de um cendrio contextualizado — permite, através da repeticdo, a perpe-
tuacdo das tradi¢Oes, as quais jamais serdo copia exata do que se guarda na me-
moria, mas um conjunto de lembrancas que se reinventam e se reconstroem no
presente, em meio a inten¢des e ideologias.

As sambadeiras e sambadores trazem, no corpo, a memoria de um passado
que, em suas performances, presentificam-no como parte de uma ancestrali-
dade coletiva. A umbigada, por exemplo, € uma presentificacdo dessa memo-
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ria que permanece nas rodas de hoje, adequando-se a realidade, ao contex-
to, embora venha de uma tradi¢do antiga, de povos ancestrais, nesse caso, de
afrodescendentes.

Na cantiga em que se representa a danca da piranha, brinca-se com a imita-
cao de uma piranha agitada e sua maneira voraz e euférica de atacar a presa, de
devorar o alimento. A brincadeira é, portanto, encerrada com a umbigada para
convidar a outra sambadeira ao centro, como tradicionalmente era feito, desde o
surgimento da danca na regido. Adiante, segue, mais uma vez, a cantiga, a fim de
se perceber a presenca da umbigada como marca da memoria corporal:

Dancou, dancou, piranha

Tornou dancar, piranha

Com a mao na cabecga, piranha
Com a méao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

Os préprios giros em torno do corpo, a “pisadinha” e a formacdo em rodas
também sdo marcas de uma tradi¢do do passado que se concretiza no samba de
roda nos dias atuais. A propria composicao literdria ¢ um espaco de memoria
que dd vazio as emocgdes, pois 0s temas, muitas vezes, retratam fatos do passado,
lembrancas que permanecem vivas em um presente festivo e alegre.

Todo o corpo, em sua mais singular expressao, carrega, em si, durante as
apresentacgOes das rodas de samba, a memdria de ancestrais, servindo, nesses
momentos, como um instrumento, por meio do qual, esboca-se o retrato das
identidades de sua gente. As palmas, em ritmos sincopados, marcados, perma-
necem também na memoria desse corpo. A prépria voz e a sonoridade, ao entoar
as cantigas, sdo aspectos que também ajudam a construir a poética do corpo no
samba de roda. E o corpo, através da sua memoria, que produz a voz, a melodia,
a poesia e o seu modo de expressao.

Através dos seus movimentos nas dancas, o corpo passa a ativar a memoria
do sambador, agindo como um motivador das lembrancas que emergem des-
sas aguas poéticas na regido de Xique-Xique, fazendo que venham a baila outros
passos, outras performances, outras representacdes da tradi¢do. Essa memoria
representa a prépria vida, pois, conforme Nora (1981), memoria é vida carrega-
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da por grupos vivos, mantendo-se sempre em evolucdo, aberta a dialética da
lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas deformacdes, vulneraveis
a usos e manipulacoes.

As marcas da ancestralidade permanecem no corpo através da sua memoria.
Logo, esse corpo, que samba nas margens do Velho Chico, permite reviver um
passado, muitas vezes, marcado pela discriminacgdo e pelo desmerecimento. Por
trazer, em sua constituicdo étnico-racial, a origem africana, os povos ribeirinhos
da regido de Xique-Xique, cuja coloniza¢do se deu com a presenca de africanos
escravizados, ndo deixam de apresentar uma memoria corporal de um tempo de
humilhacgao e sofrimento. Todavia, o corpo afrodescendente apresenta uma tra-
jetoria que parte da dor e da subalternizacdo para adotar préticas de resisténcia,
de superacdo. A memoria desses corpos, entdo, reinventa tradi¢des para vencer
0 preconceito, o desmerecimento ainda presente na contemporaneidade como
consequéncia de uma ideologia do branqueamento, implantada por um proces-
so de colonizacdo mental pelo branco europeu.

A ginga da capoeira, a pisada, o giro das rodas de samba e o ritmo das suas
palmas mantiveram-se na memoria corporal como estratégia de sobrevivéncia
de uma cultura que vem sofrendo com as estratégias de apagamento, através da
manipulagdo da propria memoria. Conforme destaca Candau (2011, p. 167),

No Brasil, a manipulacdo da memoria pelos brancos consiste em
manter a memoria da escravidio, pois esta é concebida como um
meio de inferiorizar os negros, construindo uma identidade ameri-

cana ou euro-americana com lembranca ‘afro’.

Por meio de praticas culturais como o samba e outros géneros da poética
oral, os integrantes das rodas do samba ribeirinho — em sua maioria, afrodes-
cendentes — navegam em aguas turbulentas, contra essa corrente, buscando in-
verter tal realidade. O corpo deixa esquecido, em sua memoria, as marcas de um
passado submisso e de perdas, passando a aflorar a alegria das cantigas com suas
dancas, gingados e ritmos. O batuque do samba, a alegria, a determinacdo fazem
que a cultura das margens se fortaleca gradativamente, dentro da pluralidade e
da movéncia das memorias.

Dessa maneira, o corpo se move, dinamiza-se para fazer emergir uma memo-
ria, considerada por Candau (2011) como uma escolha, uma adaptacio. Dorme,

106 | NERIVALDO ALVES ARAUJO



nesse momento, o corpo objeto, escravizado, oprimido, lugubre. Desperta, en-
tdo, o corpo viril, rebelde, resistente, esperangoso.

Danca, performance e representacao teatral
na poética ribeirinha

O corpo, através de sua performance, entendida aqui como o desempenho, a
maneira de atuar, de realizar e de se comportar durante uma apresentagao, por
meio de toda uma poética e politica, conforme Lopes (2012), acaba funcionan-
do para o artista (nesse caso, as sambadeiras e sambadores) como um impulso
catalisador, acompanhando o mapa de valores sociais, estéticos e politicos na
tecedura simbdlica presente nas varias regioes do Brasil, a exemplo da regido de
Xique-Xique.

N3ao se pode pensar em separar a poética da politica, nem a politica da fes-
ta, pois, como forma de manifestacdo da cultura popular, as rodas de samba e
demais apresentagdes do grupo compdem-se de posicionamentos politicos. Sdo
elas (as rodas de samba e demais apresentagdes) os proprios atos politicos, de-
vido ao fato de estarem carregadas de intencdes, posicionamentos criticos que
acabam agindo na propria conduta social do grupo, na consolidagdo e no forta-
lecimento das proprias manifestacgoes.

O corpo, atuando nessas manifestacdes, através das prdticas performdticas
como dangas, gestos e vozes, também se vale do posicionamento politico, numa
espécie de politica do corpo, pois, nesse ambito de representacdes, o corpo, con-
forme versa Merleau-Ponty (1999), ndo é neutro, mas se encontra carregado de
intencdes, valores e significacdes que ele deixa transparecer ou exprimir. O cor-
po passa a agir como uma extensdo do mundo, da memoria e das tradi¢des, ja
que, ainda consoante Merleau-Ponty (1999), o corpo é no mundo, estd integrado
aele.

Assim sendo, o corpo insere-se no espaco da poesia oral por meio da perfor-
mance, considerada por Zumthor (2005, p. 87), como “uma realizacdo poética
plena: as palavras nela sdo tomadas num conjunto gestual, sonoro, circunstan-
cial tdo coerente (em principio) que, mesmo se se distinguem mal palavras e fra-
ses, esse conjunto como tal faz sentido”.
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A poesia e a danca se ddo as maos nas rodas de samba do grupo “E na pisada
€”, para, através de toda uma conjuntura performatica, constituir a trama poé-
tica das margens do Velho Chico. Ao cantar e dancar, os participantes das rodas
de samba reescrevem a sua poesia, deixando-a mais marcante, tornando-a mais
completa no sentido de perpetuar as suas tradicdes.

O canto e a danga se apossam do corpo, elemento indispensavel na confi-
guracdo performadtica, para dar vida e sentido & propria poesia oral, ja que esta
ndo poderia existir sem a presenca da voz, do gesto, do ritmo, da entonacdo e
de demais elementos que compdem tal modalidade poética. Contudo, esse cor-
po, dentro das manifestagdes poéticas, passa a ser visto ndo apenas como um
instrumento indispensavel para a configuracdo dessas manifestacdes, mas vai
além disso, pois o corpo €, nesses momentos, o proprio texto, carregado de falas,
de ideologias e intencdes. Consoante Zumthor (2005), o corpo leva ao nosso co-
nhecimento (ao representd-lo, no sentido cénico da palavra) o discurso no qual
se sustenta a poesia.

Adangaassume um lugar preponderante dentro da poética do samba de roda
em estudo, visto que, conforme Zumthor (2010), a dan¢a, quando vem acompa-
nhada de canto, este chega a prolongar, sublinhar e esclarecer um determinado
movimento. Na danca da piranha, cuja cantiga ja foi apresentada anteriormente,
o canto, sincronizado com os movimentos de mexer com o corpo, colocando a
mao na cabeca e nacintura, e dando a umbigada na outra sambadeira, serve para
prolongar, marcar e esclarecer os respectivos movimentos, gestos e coreografias.

A danca € um detalhamento prazeroso das cantigas, € como se elas fossem
escritas, desenhadas pelo corpo, pelos gestos, pelas coreografias. A danca traz
para a poesia oral toda uma complementacao do seu texto poético, enriquece-o e
o faz transcender da marginalidade relegada por dguas elitistas e eurocéntricas,
para se tornar expressiva e, cada vez mais, parte fundamental na composi¢io da
grande rede poética que compde o cendrio nacional.

Os versos cantados durante a dang¢a da Sinhd Furrudunga nio seriam os
mesmos, ndo teriam a mesma beleza nem expressividade se fossem cantados,
descontextualizados, fora da representacido performadtica criada com a utiliza-
cdo das malhas de tecidos coloridos, com seus movimentos circulares e em es-
piral, as vezes por cima, as vezes por baixo, como sdo reforcados os gestos, pelos
proprios versos da cantiga:
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E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga
E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga

Toda a roda de samba e demais apresentacdes se constituem em grandes
momentos de alegria e divertimento, e, sobretudo, de cantar toda uma histéria,
com seus costumes, suas ideologias, crencas, dores, enfim, de alimentar a ma-
nutencao das tradicdes. A danga, aliada ao canto, d4 mais vez e voz a poética oral
desse samba de roda das margens do Velho Chico, pois

A danca, prazer puro, pulsio corporal sem outro pretexto que ela pro-
pria é, também por isso mesmo, consciéncia. Tanto a danc¢a de um sé,
quanto a de casal ou a coletiva, todos os tipos de danca aumentam a
percepgao calorosa de uma unanimidade possivel. Um contrato se
renova, assinado pelo corpo, selado pela efigie de sua forma, libera-
da por um instante. A danca expande, em sua plenitude, qualidades
comuns a todos os gestos humanos. Ela manifesta o que se oculta
alhures, revela o reprimido; faz desabrochar o erotismo latente.
(ZUMTHOR, 2010, p. 226)

Como se pode notar, a poética do corpo se consolida em sintonia com a dan-
¢a, com os rituais, com toda a estrutura que se monta numa espécie de apre-
sentacdo teatral nas pracas, nos saldes comunitdrios, na porta de casa ou em
eventos culturais da cidade. Os passos, os gingados, as pisadas mantém-se da
forma como manda a tradi¢do, embora venham ocorrendo modificacdes pela in-
corporacgdo de novas formas de dancar, inclusive dos “jeitinhos do corpo com a
mao na cabeca e na cintura” e das “pisadinhas” das sambadeiras, especialmente
das mais jovens.

Nessa poética corporal, a performance atua como algo vivo, que se firma na
incompletude e no improviso. E algo que, como as dguas do rio, estd sempre em
movimento, tornando-se diferenciada e uinica a cada apresentag¢do das samba-
deiras e sambadores, os quais buscam transmitir todo um conhecimento presen-
te na memoria coletiva de uma comunidade poética.

Segundo Zumthor (2007), a performance e o conhecimento daquilo que se
propde transmitir encontram-se ligados naquilo que a natureza da prépria per-
formance afeta o que se conhece, pois, de qualquer maneira, o conhecimento
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acaba sendo modificado pela performance com seus elementos marcantes. “Ela
ndo é simplesmente um meio de comunicacdo: comunicando, ela o marca”.
(ZUMTHOR, 2007, p. 32)

Através da performance, o corpo fala, grita, silencia-se, traz, em si, as mar-
cas, os valores, o retrato de uma ancestralidade que se pinta a cada dia, em meio
a uma nova realidade, construindo-se assim uma nova tradi¢cdo, uma tradi¢ao
“(re)inventada”. Esse corpo que canta e danca adequa-se a sua realidade, a cul-
tura da qual faz parte e, em seu discurso, traz, de modo subjetivo, a sua historia,
ideologias e valores. Zumthor (2005, p. 145), a respeito da voz e do corpo na poe-
sia, também destaca que:

O efeito poético é tanto mais forte quanto melhor soa a voz: nos in-
tersticios da linguagem imiscui-se, pela operacao vocal, o desejo de
se desvencilhar dos lagos da lingua natural, de se evadir diante de
uma plenitude que néo serd mais do que pura presenca. Os impulsos
deste desejo sdo amplificados pelo proprio funcionamento da voz na
escuta coletiva: ndo isolada, ndo separada da acdo, a voz poética é
funcionalizada como um jogo, na mesma ordem dos jogos do corpo,

dos quais ela participa realmente.

Nessas rodas de samba, hd um envolvimento coletivo, uma sintonia instan-
tanea de todos entre si e com a musica, o ritmo e a letra. Nesse momento de
sintonia, tudo se harmoniza e flui de forma cadenciada, cujas pisadas firmes, os
giros, as umbigadas compdem todo o quadro performatico. Harmonicamente,
esses corpos passam a comungar de um discurso coletivo, mas que so vem a se
consolidar nas praticas performaticas individuais de cada um desses integran-
tes, fortalecendo, com suas vozes cantadas, o efeito de toda a sua esplendorosa
poética, pois “a performance comporta um efeito profundo na economia afetiva
e, pode ocasionar grandes perturbacdes emotivas no ouvinte, envolvido nesta
luta travada pela voz com o universo do entorno”. (ZUMTHOR, 2005, p. 93) E
nesses giros, pisadas e cantos, sambadeiras e sambadores, inquietam, emocio-
nam e conduzem seus interlocutores pelo universo ideolégico de sua poesia.

Em geral, as cantigas seguem um curso sequenciado, gerando, a cada nova
letra, uma reacao de alegria e animacao dos participantes. Todos demonstram
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felicidade e envolvimento com a danca. Uma felicidade coletiva se espalha pela
roda. Mesmo suados e adentrando a madrugada, o cansaco parece nio chegar.

Segundo Zumthor (2007), essas cantigas do samba de roda, atos de comuni-
cacdo poética, requerem a presenca corporal de intérprete (o sambador ao cen-
tro da roda) e de ouvintes (demais participantes). Ainda conforme o referido au-
tor, nesse momento de comunicagio, vozes, ouvidos e corpos se unem em meio a
um contexto situacional do qual todos os elementos visuais, auditivos e tateis se
lancam a percepcao sensorial, em uma espécie de representacdo teatral.

Nesse sentido, faz-se necessdrio considerar que, conforme versa Nogueira
(2012, p. 54), “a palavra poética convoca a totalidade dos individuos presentes
durante a performance, resultando em agdo colectiva. O saber transmite-se de
forma viva e, por intermédio do dizer poético, as estruturas da sociedade saem
reforcadas”. Através desse “dizer poético”, durante os atos performadticos, as
ideologias, os costumes, os valores sao revelados, enfim o retrato social do grupo
é pintado.

A performance do samba de roda do grupo tem um cardter inclusivo, pois
mesmo nao sendo integrante do grupo, qualquer visitante ou pessoa que esteja
nas rodas e apresentagcOes pode adentrar ao centro e sambar voluntariamente
ou através de convite de umas das sambadeiras ou sambadores. Dessa forma, no
samba de roda, conforme registra o Dossié do samba de roda do Reconcavo baia-
no (2006, p. 24), “todos os presentes, mesmo os que ali estejam pela primeira
vez, sdo, em principio, instados a participar, cantando as respostas orais, baten-
do palmas no ritmo e até mesmo dancando no meio da roda caso a ocasido se
apresente”.

A participacdo ocorre de forma espontanea ou pelo convite através da um-
bigada, marca comum na histdéria do samba, presente nas rodas do grupo. E as-
sim, nesse momento, ao ritmo das palmas, do batuque e dos sons dos objetos de
percussdo e demais instrumentos, todos compdem a roda e demonstram ter o
gingado na memoria do corpo, uma vez que nao se ensina a sambar. Samba-se
por si mesmo, pela memoria corporal, repassada através das geracoes.

Quando se utiliza a expressdo “memoria do corpo”, ndo se tem a intencao
de se referir a uma memadria genética, como se o modo de sambar fosse repassa-
do através de células ou genes, mas a uma memoria que habita nos espacos da
cultura, fazendo que, mesmo sem se dar conta, cada integrante de uma referida
comunidade internalize, memorize 0s passos, as pisadas, a maneira de sambar.
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Isso ocorre porque, em consonincia com Porter (1992), as relacdes mente/
corpo nao sdo inatas, mas dependem da cultura. E o corpo nao pode ser tratado
simplesmente como bioldgico, deve, sim, ser considerado, conforme o caso des-
te estudo, como mediado por sistemas de sinais culturais. E uma meméria cultu-
ral que habita o corpo por intermédio das praticas culturais, sendo transmitida e
perpetuada através dos proprios integrantes de geracio a geracao.

Fala-se, portanto, de uma memoria corporal como uma ligagdo a cultura,
como uma memoria que se consolida pela vivéncia no grupo cultural. Sendo as-
sim, pode-se afirmar que a memoria corporal é resultante das experiéncias e do
contato com a cultura e suas praticas, porque:

[...] corpo e memodria constituem-se historicamente, sendo indisso-
cidveis entre povos de matrizes orais. Saberes, costumes, tradicoes,
produzidos e transmitidos em presencga de corpos, materializam-se
em géneros ndo-verbais de memorias, emitindo vozes do corpo pro-
longadas em artefatos de suas culturas. (ANTONACCI, 2009, p. 104)

Em meio a todo esse conjunto performatico, os participantes do grupo “E na
pisada €” acabam, portanto, praticando, nessas rodas de samba, uma espécie de
batuque, aqui representado, sob a ética de Siqueira (2012, p. 44-45), como:

[...] de significado onomatopaico-ritmico, de bater, batuque, batuca-
da - acdo de ‘bater’, de percutir em tambores, caixas, fragmentos de
madeira, tamborins e até chapéus de palheta, como também de exe-
cutar passos ‘sapateados’ na danca. Ao invés do batuque, cujo signifi-

cado se vé reduzido, o samba amplia-se e generaliza-se.

O batuque, entdo, assume uma significacdo abrangente de toda espécie de
danca, geralmente em circulo, marcada por ritmos e passos africanos que che-
garam ao Brasil, por meio dos negros escravizados e que assume, conforme afir-
ma Siqueira (2012), outros nomes, inclusive o de samba. Em geral, a umbigada
acompanha todas as apresentacoes.

Nao se pode esquecer ainda das vestimentas, dos adornos e aderecos como
elementos que contribuem para a composicdo dessa poética corporal, consti-
tuindo-se, juntamente com o cendrio e os instrumentos musicais, numa espécie
de complementacdo a performance da danca. Sdo também parte integrante de
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toda a performance poética, pois, segundo Zumthor (2010), o gesto, a roupa, o
cendrio e a voz se projetam no lugar da performance, embora os elementos que
compdem cada um deles, como 0s movimentos corporais, as formas, as cores,
as tonalidades e as palavras da linguagem passam a compor, juntos, um cédigo
simbdlico do espaco.

Os trajes utilizados pelas sambadeiras sdo compostos de saias coloridas e
rodadas, colares e outros adornos, além de lencos amarrados no pescoco ou na
cintura, flores no cabelo, pulseiras e anéis. A maquiagem € também indispensa-
vel para as mulheres, especialmente o batom. Igualmente, o perfume. Cores e
aromas irmanam-se na composi¢cdo da cena poética.

Em linhas gerais, os homens sambam na roda poucas vezes, embora acom-
panhem o ritual cantando, tocando os instrumentos e batendo palmas. Vestem-
se de maneira comum, alguns de chapéus, uma marca da tradicdo local. Assim
sendo, como versa Zumthor (2010, p. 225):

Todas as culturas humanas parecem colaborar com algum vasto tea-
tro do corpo, de manifestacdes infinitamente variadas, com técnicas
tdo diversificadas quanto nossos gestos cotidianos, em cuja cena a
poesia oral aparece, frequentemente, como uma das a¢des que ali

representam.

O corpo ocupa, portanto, um lugar de destaque nessa teatralidade que se
estabelece durante as apresentacdes do samba de roda. As vezes, nessas mani-
festacdes, mesmo que todo o corpo se mova e participe das rodas, ha sempre
um de seus gestos que é mais carregado de significacdo que outros. E o caso da
umbigada ao final da apresentacdo de cada sambadeira na roda.

A teatralidade passa a ser entendida nessa concep¢do como um termo polis-
sémico, que inclui a performatividade e depende da leitura do espectador para se
constituir, pois, segundo Fernandes (2011), a teatralidade é proposta como meio
privilegiado de fusdo do drama, da musica, da poesia e do gesto. Nesse interim,
a performatividade passa a compor a representacio teatral como elemento pro-
dutivo, indispensével, vez que os tracos performativos permeiam a linguagem
teatral e estd sempre em processo de reelaboracao.
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[...] a performance nunca € um objeto ou uma obra acabada, mas
sempre um processo, por estar ligada ao dominio do fazer e ao prin-
cipio da acdo [...] a arte da performance visa exatamente a desestabi-
lizar o cotidiano por meio da transgressao e da ruptura, promovendo

acOes artisticas marcadas pela diferenca. (FERNANDES, 2011, p. 16)

Isso se faz notdrio nas rodas do grupo de samba “E na pisada &”, quando as
mulheres entram na roda com uma performance especifica, enquanto todos can-
tam repetidamente e cada vez mais acelerado:

Essa mulher ta doida, t4 doida ta
Essa mulher té doida, td doida ta
A mulher lava a roupa doida

A mulher pega a d4gua doida

A mulher pega a lenha doida

A mulher lava os trem doida
Essa mulher t4 doida, td doida ta
Essa mulher té doida, td doida ta

Nesse momento, elas comec¢am a sambar em um ritmo mais frenético, ro-
dando, fazendo gestos com as maos junto a cabeca como se estivessem loucas,
desorientadas.

Toda a roda de samba acaba se configurando numa espécie de repre-
sentacgdo teatral, na qual, em cada estrofe cantada, hd sempre uma performance
apropriada com a adoc¢do de gestos e movimentos relacionados a letra. Como
outro exemplo, pode-se apresentar a cantiga:

O pega a cadeira

E assenta mulher

A mulher que ndo assenta
Que diabo quer em pé?

Nesse caso, hd elementos cenograficos incorporados ao ambiente como a
cadeira. Enquanto as pessoas da roda cantam os versos, a mulher pega a cadeira
e “assenta”, mas ndo permanece sentada, como se hesitasse em sentar e acatar
as ordens do grupo. Em todo o percurso da representacdo, a mulher ora samba
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em pé, ora se senta na cadeira, ora circula ao seu redor. Os demais integrantes
da roda agem como se estivessem mandando a mulher sentar. E esta, ao centro,
cumpre todo um ritual performdtico, sempre acompanhada de muita alegria.
Em outro momento, os integrantes cantam:

O barre a casa, mulher
Eu mandei

O barre a casa, mulher
Eu nio sei ndo

E o jogo performadtico se estabelece mais uma vez, quando todos come¢cam
a representar como se estivessem com uma vassoura varrendo, e uma samba-
deira permanece no meio da roda, fazendo gestos negando, para dizer que nao
sabe varrer. O texto das cantigas parecem ser feitos para dancar e representar.
As cantigas, como muitas das aqui apresentadas, aparentam ter seus textos de-
terminados por sua funcdes. Isso se comprova nas cantigas como essa em que a
mulher simula, com gestos, “barrer” a casa, também na que é orientada a pegar
a cadeira e “assentar”.

Além dessas, ha varias outras, cujos gestos, performances e dangas parecem
ser verbalizados pelo seu texto. E o caso ainda da cantiga da piranha, ja4 apresen-
tada, cujo texto determina que a sambadeira ponha a mao na cabeca e na cintu-
ra, faca um “jeitinho” no corpo e dé uma umbigada na outra.

Como ocorre nas composicoes do samba de roda, relagcdes como estas — en-
tre o texto e o gesto, a danca, a performance — sdo discutidas por Zumthor (2010,
p- 228), quando afirma que:

O texto das cangdes para dancar, determinado por sua fungao, se pa-
rece com 0 gesto que ele verbaliza. Breve, curto, reduzido ao apelo, a
exclamacdo alusiva, a sentenca, ou mais amplo, com largos contor-
nos estroficos, prestando-se as modulagdes emotivas e as evocacgdes
miticas. A necessdria recorréncia regular de unidades ritmicas - ges-
tuais, vocais, instrumentais e, por consequéncia, textuais — torna em
contrapartida quase impossivel a composi¢do de cancdes de danca

explicitamente narrativas.
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Essa forte relagdo entre corpo, performance e teatralidade irrompe nas canti-
gas que representam a sua lida, como quando tecem as redes de pesca:

O linha, linhava 6
Eu também sei linhar, 6 linhava
0 linha, linhava &
Eu também sei linhar, 6 linhava

Enquanto cantam - “O linha, linhava 8” -, representam o gesto dos carre-
téis de linha, como se estivessem tecendo as redes, seus instrumentos de pesca.
Cantam, dang¢am, ao passo que representam a sua labuta cotidiana na tecedura
das redes de pesca, feitas a partir de uma fibra extraida de algumas espécies de
cipés encontrados na regido ou mesmo de um tipo de fios de nylon.

Nesse universo representativo, de associagdo com elementos cotidianos, ce-
ndrios e personagens ou com a propria histdria, a Danca do Guaxinim destaca-
se como momento em que os participantes se entrelacam na roda, inclinando-
se ora para um lado, ora para o outro, dando umbigadas e cantando de forma
ritmada:

O guaxinim quando briga € assim
Cai para um canto, cai para o outro
O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro

Ha4, nesse jogo corporal, toda uma sintonia de passos enquanto representam
o samba do guaxinim, imitando a briga entre guaxinins, uma espécie de mamife-
ro da fauna regional. Por meio de exemplos como esses, percebe-se como a per-
formatividade e a teatralidade integram a cultura ribeirinha, contribuindo para
representar os seus costumes, valores, religiosidade, através de manifestacoes
como a poética do samba de roda.

A referéncia feita as expressdes “teatral” e “teatralidade” ndo se apega a uma
visdo de teatro como a arte do fingimento nem da representacio de obras dramé-
ticas. A nocdo de teatralidade ou representacdo teatral trazida no decorrer deste
estudo deve ser compreendida como uma espécie de organizagdo, encenacgio e
producdo espetacular, conforme versa Vasconcellos (2009) em seu Diciondrio de
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teatro. Considera-se essa representacio teatral como uma apresentacao de ce-
nas e fatos cotidianos, como uma simulagdo da realidade, um ato ficcional que
traz a representacdo de acontecimentos, de dancas e dos proprios hdbitos e afa-
zeres, e nunca como um fingimento de algo criado.

Desse modo, o que se destaca ndo € o teatro como género dramadtico, for-
ma de arte, mas os elementos que fazem parte do espetdculo, da representacao,
como a musicalidade, a danga, a performance, a coreografia, as vestimentas, os
aderecos e até a cenografia e o puiblico. E uma espécie de ficcio mais relacionada
aos rituais, dancas, cultos e outras praticas ludicas, consideradas como formas
que trazem, em si, 0s germes teatrais.

Além dos passos tradicionais, das pisadas ao ritmo das palmas e do som dos
instrumentos tocados, em maioria, pelos homens do grupo, as mulheres arris-
cam coreografias que vao de requebros e de rodadas com a mao na cintura até
a finalizacdo de sua participacdo na roda com uma umbigada em outra samba-
deira, convidando-a para adentrar ao centro e dar continuidade a “brincadeira”,
como muitos chamam o samba.

A umbigada, como se percebe, faz-se presente em grande parte das dancas
performatizadas pelo grupo de samba “E na pisada &”, reforcando, assim, a pre-
senca da afrodescendéncia como elemento formador. Como j4 foi mostrado, a
umbigada chegou ao Brasil através dos negros escravizados e suas dancas como
o batuque. Segundo Cascudo (2008), ela faz parte das rodas de samba, que se
originou da palavra semba, a qual significa bater no umbigo do outro.

Riso e ludicidade na performance das sambadeiras
e sambadores

Dentro do viés performdtico das sambadeiras e sambadores das margens do
Velho Chico, ndo se pode deixar de fazer emergir a veia humoristica, a alegriae a
ludicidade. A roda de samba traz, em si, a graca, o riso e a descontracdo, quando
os participantes se utilizam das varias formas performaticas, com seus gestos e
dancas, representando os temas trazidos nas letras de cantigas. A seguir, nova-
mente, traz-se uma dessas cantigas, a fim de tomé-la como exemplo mais uma
vez:
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Essa mulher td doida, td doida ta
Essa mulher t4 doida, t4d doida ta
A mulher lava a roupa, doida

A mulher pega a 4gua, doida

A mulher pega a lenha, doida

A mulher lava os trem, doida

A mulher barre a casa, doida...
Essa mulher td doida, td doida ta
Essa mulher té doida, td doida ta

Na representacdo dessa cantiga, a performance incorporada € de uma mu-
lher em estado de loucura, completamente doida e descontrolada. Todas as
sambadeiras, nesse momento, sambam de modo engracado, desconexo, como
se estivessem realmente malucas, desorientadas, atrapalhadas. O riso e a alegria
dominam a roda, e o humor invade o universo dessa manifestacdo poética e fes-
tiva das margens do Velho Chico. Cada participante, entdo, procura sambar da
forma mais engracada que pode, com o intuito de provocar o riso, de chamar a
atencdo para si.

Sendo assim, em suas apresentacdes, o samba de roda ribeirinho mantém
um didlogo constante com o humor. O ludico permeia todo o jogo dos gestos,
das dancas, das pisadas, dos proprios giros e umbigadas, conforme se pode ob-
servar, ainda, quando entoam e representam suas cantigas, como a da piranha,
apresentada aqui mais uma vez:

Dancgou, dancou, piranha

Tornou dancar, piranha

Com a mao na cabeca, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

Nessa cantiga, as sambadeiras agem como piranhas alvorog¢adas, sambando
também euforicamente, dando giros, umbigadas e inclinando o corpo para fren-
te e para trds, com pisadas firmes e ritmadas, querendo representar a agitacdo e
a valentia dessa espécie de peixe comum no Rio Sdo Francisco. Nesse instante, é
impossivel resistir a boas risadas.
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A cantiga do guaxinim € considerada um outro momento de riso, alegria e
descontracdo de toda a roda de samba, pois, enquanto cantam, tanto a solista ao
centro da roda quanto os demais integrantes, sambam imitando um guaxinim,
girando e se inclinando para um lado e para o outro, com movimentos rapidos,
ariscos. A euforia e a agitacdo contribuem para que todos caiam em gargalhadas,
procurando sambar de forma mais comica possivel, a fim de chamar a atengdo e
fazer o outro rir, conforme a cantiga:

O guaxinim quando briga € assim
Cai para um canto, cai para o outro
O guaxinim quando briga € assim
Cai para um canto, cai para o outro

Todos os participantes da roda de samba passam a simular, entre eles, uma
briga de guaxinins, como sugere a prépria cantiga, caindo para um lado e para
o outro. No momento em que um integrante se aproxima do outro, chegam a se
encostar frente a frente, enquanto um inclina o corpo para a esquerda e o outro
para a direita, repetindo varias vezes.

A comicidade de performances como essa acaba induzindo ao riso, a alegria.
Em momentos como esses, consolidam-se o humor e a graca, pois cada samba-
deira e sambador tem seu jeito proprio de dancar, de representar a letra, sendo
cada uma de maneira mais comica. E comum que todos os participantes da roda
deem risadas e participem mais freneticamente do samba. Nessa hora, as pal-
mas ficam mais fortes, em ritmo mais acelerado, as pisadas e gingados também
sdo mais intensos, muitas vezes descontrolados.

E a alegria, o riso e a descontracdo tomam conta de todos, quando de ma-
neira engracada e delirante, sambam imitando desde animais como peixes e
guaxinins, até situacdes descritas nas cantigas, como “assentar-se” na cadeira,
“barrer” a casa, dentre outras atividades performadticas. Entre giros, rodopios,
pisadas e umbigadas se divertem em meio a uma série de risos.

Como se percebe, todo o samba de roda ribeirinho se constitui numa espécie
de representacdo ficcional, na qual as sambadeiras e sambadores se utilizam do
corpo e de elementos performdticos para trazer as cenas do seu cotidiano. Essa
espécie de teatralidade ou fic¢do passa a proporcionar uma forma de preserva-
¢do da historia, da cultura ribeirinha. De forma ludica, divertida e, na maioria
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das vezes, humoristica, as tradicdes se mantém vivas através da pratica da roda
de samba. Assim, o veio emotivo passa a reger toda a roda, e todos os seus parti-
cipes mergulham em alegria.

Danca da Sinhd Furrudunga

Ainda como exemplo de ludicidade e representagdo performadtica no samba de
roda ribeirinho, destaca-se a danc¢a da Sinhd Furrudunga, na qual as sambadei-
ras fazem uma coreografia segurando algumas malhas de tecido, configurando
alguns passos e movimentos acompanhados dos respectivos tecidos. As malhas
se entrecruzam na danga, assim como as identidades ribeirinhas se entrelacam
para manter vivas, em suas tradi¢des, a poética oral e as suas festas, cantigas e
dancas.

A danca constitui-se numa espécie de coreografia desenvolvida por um gru-
po de sambadeiras e sambadores que se dispdem aos pares, sendo homens de
um lado e mulheres do outro, embora possa também haver varios pares forma-
dos por duas mulheres, ndo sendo obrigatdria a associacdo entre um homem e
uma mulher. Como o grupo é formado majoritariamente por mulheres, ha varios
pares compostos por duas mulheres, o que ndo ocorre com os homens, pois estes
se agrupam apenas com uma mulher.

Na dancga, cada par segura uma espécie de manto colorido, isto é, uma fita
larga de tecido de grande comprimento. Enquanto giram em sentido hordrio e
anti-hordrio, os pares vao trocando de lugares, entrelacando os mantos, passan-
do-os ora por cima, ora por baixo, enquanto cantam um verso que se repete entre
uma cantiga e outra:

E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga
E por cima ou por baixo, Sinhd Furrudunga

O objetivo da coreografia é, ao final, formar uma espécie de estrela com o
entrelacamento dos mantos coloridos. Além da estrela, hd diversas formas para
a utilizacdo dos tecidos, que sdo também agitados em forma circular, ondular,
espiralada.
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E muito comum, no seu dia a dia, os pescadores, especialmente as mulheres,
tecerem as redes de pesca. Sentadas no terreiro'® de casa, elas tecem enquanto
cantam suas cantigas, intermediadas por versos como os da cantiga a seguir:

0 linha, linhava 6
Eu também sei linhar, 6 linhava
O linha, linhava 6
Eu também sei linhar, 6 linhava

Na danca da Sinhd Furrudunga, também fazem algo semelhante enquanto
dancam a coreografia, cantam suas cantigas, as quais retratam o cotidiano, a his-
tdria e os costumes do grupo, mas com outro tipo de verso que se repete, o qual
traz uma referéncia a danca da Sinhd Furrudunga, como se pode observar:

Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante
Eu ndo lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte mil réis
Na despesa do sobrado

E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga
E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga

Essa noite choveu ouro

Prata fina alumiou

Quero que vocé me diga

Onde meu sentido andou

Onde meu sentido andou pra vadiar

Na danca da Sinha Furrudunga, os passos coreografados, associados as can-
tigas, juntamente com os acessorios coloridos e trajes utilizados, contribuem
para tornar ainda mais rica a poética oral ribeirinha. No exemplo anterior, en-

18 O termo “terreiro” refere-se a um espaco de terra, varrido e bem cuidado, que fica em frente as casas.
As tecedeiras tecem as suas redes, geralmente, sentadas nesse espago, & sombra de alguma drvore.
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quanto se remetem aos tempos dureos do garimpo e a riqueza das pedras e me-
tais preciosos como o diamante, o ouro e a prata, desenham formas geométricas,
enchem de cor e movimento a poesia das margens do Velho Chico.

E assim seguem durante toda a danca, revivendo, através das cantigas e per-
formances, cenas de um cotidiano ou retratos de uma memoria que permanece
viva nesses espagos poéticos. Sdo vdrias quadras que cantam os mais diversos
temas, sendo intercaladas, como ja demonstrado, pelo verso “E por cima ou por
baixo, Sinhd Furrudunga”.

A danca traz a baila toda uma tradi¢do que reune elementos da cultura por-
tuguesa, como alguns passos elaborados, as dancas de pares, os instrumentos e
vestimentas que lembram os bailares oriundos da Peninsula Ibérica, que aqui
chegaram através da colonizacdo, sem contar as proprias cantigas que apresen-
tam temas semelhantes, em sua maioria, a da poesia popular portuguesa.

Nessa danca, como também nas outras atividades do grupo, ndo se podem
desprezar os outros vieses culturais de influéncia amerindia e africana, embora
a danca da Sinha Furrundunga se aproxime mais de algumas dangas portugue-
sas e ndo traga, tdo expressivamente, elementos como a umbigada, a “pisadinha”
ou miudinho - ambos de influéncia africana -, nem certas praticas das cultu-
ras indigenas, como a maneira de representar a danc¢a de algumas aves e outros
animais, inclusive na vestimenta e caracterizacio, conforme se faz na danca do
guaxinim. Na danca da Sinhd Furrudunga, a presenca da influéncia cultural dos
povos amerindios e afrodescendentes também se faz notdria, ocorrendo em al-
guns aderecos, passos, instrumentos musicais, na letra da musica e, especial-
mente, no titulo da danca.

Todas essas manifestacdes poéticas, como até mesmo a danca da Sinha
Furrudunga, sdo criadas a partir dessa confluéncia de culturas, tendo surgido
muitas vezes em uma matriz, mas sendo enriquecida em terras nordestinas das
margens do Velho Chico com marcas de outras culturas.

Quanto ao titulo da danca, Sinha Furrudunga, sabe-se que a expressdo “si-
nhd”, segundo Cascudo (2008), é uma corruptela de “senhora”, termo origina-
riamente usado pelos africanos escravizados, para chamar as mulheres de seus
senhores. Dessa forma, tornou-se comum encontrar, por todo o cancioneiro
popular do Brasil, a expressdo “sinhda” como referéncia em alguns versos, in-
clusive nomeando algumas cantigas e dancas. A expressdo passou a fazer parte
do vocabulario nordestino e mesmo “desaparecidos os escravos, sinha passou
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a ser apelido doméstico, comum no Nordeste”. (CASCUDO, 2008, p. 638) Logo,
subtende-se que a dang¢a da Sinhd Furrudunga seja uma forma de reverenciar,
homenagear uma senhora de boa indole, de familia abastada e de bom coragao,
a qual mantinha uma certa notoriedade na época, dentro da comunidade.

Quanto ao termo “Furrundunga”, hd indicios de que seja uma variante de
“furundunga”, feminino de “furundungo”, que significa “andarilho, de provavel
origem banta, termo usual em Santa Catarina”, conforme o Novo diciondrio ban-
to do Brasil, de Nei Lopes. (2003, p.105) Em alguns versos, o eu lirico interpela
a “sinh4” andarilha: “Quero que vocé me diga/ Onde meu sentido andou/ Onde
meu sentido andou pra vadiar”.

Segundo relatos das sambadeiras do grupo em suas falas, essa danca foi cria-
da hd tempos por uma senhora, esposa de um fazendeiro da regido, que ensinava
0S passos e ensaiava constantemente um grupo de pessoas para se apresentar
nas festas promovidas pela Igreja Catdlica, quase sempre, apds a celebragdo das
missas. Ainda de acordo com os relatos das sambadeiras, a familia da “sinhd”
que realizava a danga era conhecida como “os furrudunga”. Tal expressao, nesse
caso, pode ser considerada como um apelido relacionado as andancgas da referi-
da familia — ou apenas da “sinhd” -, talvez vinda de lugar longinquo, a exemplo
do sul do pais, onde o termo € bastante usual, conforme Lopes (2003).

Essa danca vem sendo apresentada até hoje, nas festas de padroeiros, como
ade Sao Pedro, que dd nome ao bairro. O grupo também costuma apresentar essa
danca em outras programacodes culturais da cidade, festas de escolas, eventos
promovidos pela UNEB, através do campus de Xique-Xique, dentre outras.

E muito bonito de se apreciar, de se perceber as figuras e os formatos criados
pela coreografia com os tecidos coloridos. Mais bonito ainda é perceber, nessas
manifestacoes poéticas, a tecedura das identidades, das culturas das margens
do Velho Chico, que traz toda uma riqueza de temas, ritmos, gingados e perfor-
mances, construidos sob a forma de uma rede pluricultural, tecida a partir de
diversos fios.
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O retrato de uma comunidade pespontado
nas cantigas do samba de roda

A poética do samba de roda “E na pisada &” retrata elementos tradicionais que
compdem o amplo universo da poesia popular brasileira. Esse universo - cuja
criacdo remonta aos tempos da colonizagdo portuguesa com a sua tradi¢do ibéri-
ca - abracou particularidades da colénia do Brasil, como a influéncia da cultura
dos colonizadores, dos povos indigenas e afrodescendentes, os quais, ja se sabe,
compdem a triade principal da formacdo cultural brasileira.

Para se tratar da poesia brasileira, é preciso considerar que, desde a época
colonial, conforme j4 postulava Roméro (1888), em seus Estudos sobre a poesia
popular do Brazil, essa poesia tem se pautado na classe popular, porque foi ela
que manteve e conservou, inconscientemente, o espirito tradicional como moti-
vador de todo o esplendor do lirismo brasileiro, fazendo que tal poesia ocupasse
um lugar de destaque. Nao se trata de um velho lirismo lusitano continuado em
terras brasileiras, mas de uma poesia mais exuberante que se construiu a luz da
confluéncia dessas trés forcas tradicionais.

E na perspectiva de uma diversidade cultural que se vé o surgimento de uma
poética popular brasileira fiel ao seu povo, as suas tradi¢des, aos seus costumes,
constituindo-se como um espaco de memdoria, de saberes, que permite a per-
petuaciio de um povo e de sua cultura no decorrer dos tempos. E a poética da
forca, da resisténcia, da representacao de identidades liquidas que navegam ao
ritmo de dguas embamburradas’® em meio a uma sociedade que se transforma,
reinventa-se para seguir forte o seu rumo, sem perder a sua forca e o seu retrato
identitdrio. Logo, essa € uma poesia que sobrevive em meio as tradicoes de um

19 Aguas turvas, reviradas, mexidas, misturadas com barro e outros elementos. Assim como as préprias
culturas que se misturam e se transformam, que ndo existem mais em estado puro, sem “contami-
nacio” com outras. E comum, na regido ribeirinha, a expressdo “embamburrar a dgua”, no sentido
de tornar a dgua barrenta, abarrentar, misturar com o barro, a lama e outras impurezas. A expressdo
“bamburrar” ou “embamburrar” vem de “bamburro”, que, em Campos (2004), aparece com o sentido
de sujeira, algo que atrapalha a vida e a vista. Uma espécie de matas baixas e impenetraveis.
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povo, numa espécie de movéncia que se traduz em um processo de consolidacdo
da memoria, o qual se implica na repeticdo, na criacao e recriacdo constante.

Sobre a variacdo da poesia quanto as suas caracteristicas formais, Menéndez
Pidal (1953, p. 267, 269, traducdo nossa) destaca que:

A variante ndo é um acidente na poesia tradicional, sendo sua pro-
pria e tinica forma de viver: O romance vive variando de forma. Vive
em variantes [...] Tanto a can¢do como a linguagem vivem em varia-
¢do continua e em permanéncia essencial. E entre o duplo balanco
do individuo, criador de variantes, para a coletividade, que a aceita

ou a deixa perder, a conduta da cancio ndo € meramente aleatdria.>®

E preciso que se compreenda a poesia tradicional apontada nessas consi-
deracdes como uma poesia de tradicdo oral, de cunho popular. Nesse ambito,
pode-se tratar da variacido da poesia, tanto no aspecto estrutural, isto €, da sua
forma, como versa Menéndez Pidal (1953), quanto nos aspectos tematico e per-
formadtico que flutuam ao sabor das intengdes e posicionamentos do grupo, no
que concerne a utilizacdo da memdoria e das praticas tradicionais.

Pode-se considerar a poética oral ribeirinha como parte integrante do uni-
verso poético brasileiro, desde o seu surgimento, na ligacdo com a poética oral
portuguesa, até os dias de hoje, e que vem, através da variacdo, da adaptagio e da
reinvencdo, consolidando-se cada vez mais.

A poética do samba de roda ribeirinho tem a variacdo como uma forma de
se fortalecer e de seguir navegando nas suas dguas embamburradas. Pode-se
afirmar isso, porque, com o passar do tempo, vem-se notando que muitas foram
suas variacoes, principalmente no modo de se apresentar, de fazer as rodas de
samba. As cantigas também estdo mais organizadas, a sequéncia de apresenta-
¢do, o cuidado com os proprios versos, com as letras, tudo segue variando ao
ritmo das suas dguas poéticas.

Dentro do préprio grupo, hd integrantes que se preocupam com 0s aspectos
estruturais das cantigas. Nas frequentes apresentacdes que ocorrem sob a forma

20 La variante no es un accidente en la poesia tradicional sino su propia y unica forma de vivir: El roman-
ce vive variando de forma. Vive en variantes [...] Tanto la cancién como el lenguaje viven en variedad
continua y en permanencia esencial. Y entre el doble balanceo del individuo, creador de variantes, a
la colectividad, que las acepta o las deja perder, la conducta de la cancién no es meramente azarosa
(MENENDEZ PIDAL 1953, p. 267, 269).
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de ensaio, ha alteracdo dos versos, quando estes ndo traduzem o que gostariam
de dizer ou quando estdo em desarmonia com a ideia, com a estrutura da canti-
ga. O grupo cuida também da sequéncia dessas cantigas na roda, para que conti-
nue a harmonia do ritmo, das palmas e até dos temas abordados.

As cantigas vém sofrendo ainda variacdes de algumas palavras em seus ver-
sos, devido ao cuidado que se vem tendo com o samba e sua poética. Mas nada
tdo radical que venha a descaracterizar o grupo, pois, na poesia oral, essa varia-
¢ao se consolida de maneira coerente.

A coeréncia, por sua vez, permite o reconhecimento e a integracdo harmoni-
ca dessa poética, sem a perda da sua identidade, promovendo a manutencao de
temas e praticas, de modo que tais variacdes ocorram gradualmente, sem causar
estranhamentos nem apagamentos de temas, modos e demais elementos da sua
performance. Segundo Ferreira (1993), ao se referir a essa vivéncia em variantes
das oralidades tradicionais nas suas diversas modalidades (cantada, contada,
teatralizada ou em suas intercorréncias), o texto oral, apesar de sua movéncia e
errancia, apresenta grande estabilidade. No caso da poética oral desse grupo de
samba, tais variantes sdo consideradas como ajustes que tendem a fortalecer, a
preservar, a dar mais sentido ao que se canta.

Ha4, portanto, uma movéncia ou variacio das tradi¢cdes populares com suas
praticas, valores e ideologias que se modificam e reinventam, ndo apenas no am-
bito estrutural ou temadtico das manifestacdes poéticas, mas nos demais elemen-
tos que compdem a cultura desse povo, tornando-a mais forte.

No samba de roda “E na pisada &”, era comum encontrar algumas cantigas
com versos soltos, isto €, que nao exercem, dentro da mesma composicdo, uma
relacdo entre si quanto ao tema e significacdo. Era comum também ocorrer de
modo semelhante entre palavras dispostas dentro de um mesmo verso. Isso im-
pedia a clareza nas ideias do que se cantava. Com a mudanca de posicionamento
do grupo, as cantigas tém sido analisadas e revistas. Depois de pesquisas e de um
cuidado maior com a composi¢ao poética entre os integrantes, algumas palavras
e alguns versos estdo sendo revistos e alterados, voltando a dar o sentido preten-
dido ao tema cantado.

Tais praticas contribuem para que a poética do samba tenha variacdes po-
sitivas, pois suas cantigas se tornam mais claras, mais préoximas da mensagem
que buscam passar. Com essa maneira de pensar e de viver o samba, surgem
incorporacdes de novas letras e de temas por influéncia da realidade atual, dos
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novos ritmos e da nova geragao de integrantes, porque, como ja dito, no grupo,
comungam geracdes de bisavds, avds, pais, filhos e netos.

O proprio sentido de pertencimento dos integrantes ao grupo foi fortalecido,
e o orgulho e o interesse em fazer parte desse grupo sdo muito mais evidentes
nos dias de hoje do que antes. Entdo, cada vez mais, a sua poética oral vem ocu-
pando um lugar de maior significacdo e de valor dentro da propria comunidade
poética e em toda a regido.

A poética do grupo “E na pisada &”, a cada dia, firma um espaco notério
dentro da programacao cultural da regido, desde apresentacdes em escolas, nas
pracas durante os diversos festejos populares até em programas de televisdo de
alcance estadual, sendo que, antes, as rodas ocorriam, em maioria, dentro da
propria comunidade em suas casas e festejos.

O samba de roda “E na pisada &”, com suas cantigas e performance, compde
o retrato da poesia popular das margens do Velho Chico, uma vez que também
“vive en variantes”, conforme expressio utilizada por Menéndez Pidal (1953),
para se referir a poesia popular. A poética do referido grupo vive em variagdes
nas letras de suas cantigas, nos ritmos e ainda na maneira de se apresentar nas
suas rodas de samba. Essas variagdes servem para estabilizar, fortalecer ainda
mais o samba, para que este siga existindo como pratica cultural.

Veé-se, nesse retrato pespontado, que as cantigas do samba de roda “E na pi-
sada é&” trazem, em suas letras, muitas vezes, a representacdo da histéria e do
cotidiano da comunidade de sambadores. Nessas composic¢oes, fica latente a re-
lacdo com a ideologia, a religiosidade, os valores e os sentimentos do seu povo.
Sdo lamentos e lembrancgas de um passado que permanecem Vivos nesse espago
de memoria.

Pode-se inferir que a poesia do Nordeste, na qual se insere a poesia sertaneja
das margens do Velho Chico, também apresenta origem ibérica, e, segundo versa
Adriano da Gama Kury, na apresentacgado do livro Poética popular no Nordeste, de
autoria de Sebastido Nunes Batista (1982), tal poesia assume uma feicao peculiar,
adaptando, recriando (e também criando) novas formas, novas estruturas e ca-
racteristicas que ainda permanecem tao vivas nos dias de hoje.

Constata-se que parte das caracteristicas estruturais de suas cantigas como
0 agrupamento de versos em estrofes, a composi¢do das rimas, o uso de estribi-
lhos ou de repeticdes, também dos temas e motivagdes apresentam semelhancas
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consideraveis com a poesia popular medieval da peninsula ibérica, inclusive a
da atualidade.

A seguir, pode-se comprovar a ligagdo entre a poesia popular portuguesa
e a poesia oral das margens do Velho Chico, nas duas quadras apresentadas; a
primeira, da poesia popular portuguesa, pertencente a preciosa cole¢do do pro-
fessor José Leite de Vasconcelos, um dos renomados estudiosos da poesia por-
tuguesa, autor de obras como os seus cancioneiros; e a segunda, uma quadra que
compde o acervo das cantigas do samba de roda do grupo “E na pisada &”.

1

N3o me deixa namorar

Ela também namorou
Minha mae ja ndo se lembra
Do tempo que ja passou®

2

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vos me deu
Nao quer falar comigo

As duas quadras apresentam estruturas semelhantes quanto aos versos e ri-
mas, além de também tratar de um tema relacionado ao sentimento amoroso,
ao casamento e ao namoro. Parecem fazer parte da mesma comunidade poética,
em uma mesma época, em um mesmo lugar ou regido, no entanto, sdo de luga-
res, nacoes e épocas diferentes.

E uma relacdo que se estabeleceu através dos tempos, desde a colonizacio
brasileira pela nacdo portuguesa. Nesse interim, temas e estruturas, os quais
consubstanciavam a poesia popular desde sua origem, atravessaram “mares
nunca d’antes navegados” e chegaram ao Brasil, contribuindo para a estrutura-
¢ao da nossa poesia popular.

O campo tematico e motivador das cantigas do samba de roda ribeirinho
abrange os mais diversos assuntos, os quais ja compunham, ha séculos, o can-

21 Quadra da cole¢do do professor Leite de Vasconcelos, mas que, para este estudo, foi extraida da obra
O cancioneiro popular em Portugal, de Maria Arminda Zaluar Nunes. (1978, p. 103)
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cioneiro popular na peninsula ibérica medieval e que se transpuseram ao Brasil,
nesse caso, a regido ribeirinha de Xique-Xique, através do colonizador portu-
gués. Contudo, € preciso salientar, mais uma vez, a ampliacao, em terras brasilei-
ras, do universo de inspiragdes e temas proporcionados pelas culturas indigenas
e afrodescendentes.

A poética oral do samba de roda € considerada como um grande retrato da
vida de suas sambadeiras e sambadores, pois, em suas letras, sob a forma de poe-
sia, cantam-se as historias de amores, a labuta didria, os acontecimentos, as co-
memoracgdes, as festas religiosas, além da moral, das ideologias e religiosidade
dessa gente. Viajar nas dguas dessa poética permite trazer a superficie um retra-
to de identidades liquidas, moventes e plurais, porque, como postula Bradesco-
Goudemand (1982, p. 14),

A poesia popular reflete, além disso, a mentalidade peculiar do can-
tador, intérprete e reflexo do povo: frescura de invencao, imaginacao,
riqueza verbal, senso do achado pitoresco, mistura de ingenuidade e
de malicia, fé, sinceridade, senso moral, e, muitas vezes, uma equili-

brada dosagem de lirismo e rudeza.

Nesse sentido, memorias e tradi¢des sdo pintadas numa espécie de tela
lirica, na qual os versos atuam como imagens, cores e sons, poetecendo a his-
toria de um povo, mantendo vivas as suas praticas culturais e os seus costumes.

Representacdes e simbologia nas cantigas
do samba de roda ribeirinho

Ha uma variedade de temas e elementos representativos dentro da poesia oral
do grupo de samba “E na pisada &”, os quais, como em toda cantiga popular,
servem de apoio para a interpretacdo de usos metaféricos ou simbolicos de suas
tradicoes, seus costumes e seus valores.

Sdo diversas as representacgdes trazidas pela poética desse grupo de samba.
Ha temas e influéncias que, de modo consideravel, fazem parte de uma matéria
geral ja encontrada na poesia medieval galego-portuguesa, advinda da diversi-
dade cultural presente no processo de povoamento da Peninsula Ibérica, e que
chegaram até a nossa poesia.
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A poética do samba de roda do grupo “E na pisada &” versa — assim como a
literatura popular portuguesa dos cancioneiros medievais, com a qual a poesia
popular brasileira estabelece uma relacdo desde o seu surgimento — sobre temas
tradicionais: cantigas amorosas, religiosas e satiricas. Acrescentam-se ainda as
cantigas da natureza, do trabalho e relacionadas a vida cotidiana.

As cantigas aqui apresentadas trazem uma relagdo com esses aspectos tema-
ticos, os quais contribuem para a tecedura de uma poética pelo seu préprio povo,
que canta em versos a sua vida. Os motivos, as abordagens e demais elementos
presentes em tais cantigas compdem uma série de caracteristicas particulares
que, aliadas a outros aspectos como a performance, as vestimentas e instrumen-
tos musicais, proporcionam uma viagem pela cultura do grupo de sambadeiras
e sambadores, os quais seguem seu curso, poetecendo os versos de suas poesias,
enquanto, na maioria das vezes, tecem as suas redes de pesca.

Em se tratando da presenca dos elementos ideoldgicos, da representacdo do
cotidiano e outros aspectos relevantes, pode-se apreender que, embora sejam
marcadas pela existéncia de tracos herdados de diferentes povos e suas praticas,
as quais consubstanciam toda uma pluralidade cultural brasileira, a poética oral
coexiste nesse universo diverso, agindo como um meio de transmissao, de per-
petuacdo de tradicdes. Isso ndo ocorre, no entanto, de forma alienada, impositi-
va ou desarticulada com o contexto social no decorrer dos tempos.

E preciso compreender, conforme Zumthor (1997), que uma cultura age so-
bre os individuos de um grupo social como uma programacgio continua, forne-
cendo-lhe gestos, falas e ideias conforme cada situacio, propondo-lhe, ao mes-
mo tempo, técnicas de desalienacgio, oferecendo as zonas de refigio, para que se
possam banir certas pulsoes indesejaveis.

Ainda para o referido autor, a arte passa a ser a principal dessas técnicas,
ressaltando que, de todas as manifestacdes artisticas, a unica de cunho abso-
lutamente universal é o canto. Entende-se que isso ocorra devido ao fato de o
canto compor o universo artistico em todas as culturas. (ZUMTHOR, 1997) Desse
modo, com a poética oral ribeirinha, através das cantigas de samba, pode-se vi-
sualizar um retrato da comunidade poética, seu povo e suas tradi¢des. Sendo
assim, faz-se necessdrio atentar para alguns elementos simbdlicos, metaforas e
comparagdes, para que se possa, através da poesia, pintar o retrato desse poeta,
cantador e sambador, que se constrdi e reinventa em meio a uma pluralidade de
culturas e de tradi¢des.
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Quanto a andlise temdtica e simbdlica das cantigas, torna-se imprescindivel
considerar que, embora se remeta, em parte, a interpretacdes alheias, baseadas
em simbolos e representacgOes trazidas por alguns tedricos, uma boa quantida-
de é composta de interpretacdes do autor e, como tais, ndo sdo “dogmas de fé”,
como afirma Freixedo (2003), nem definitivas, pois, as vezes, € possivel encon-
trar mais de uma interpretacdo coerente. Dessa forma, o leitor pode se sentir
inclinado a discordar ou escolher outra interpretacdo que considere mais plausi-
vel, mas ndo esquecendo de se amparar numa fundamentacao, para nio cair em
anacronismos nem tecer opinido subjetiva.

Segundo Nunes (1978), a poesia de cardter amoroso € considerada como um
fildo aurifero e incontestdvel dentro das producdes da tradi¢do oral popular. O
sentimento — especialmente o amoroso — e os estados da alma permeiam boa
parte da poesia popular, inclusive nas margens do Velho Chico. Nota-se, entdo,
que boa parte das composi¢cOes desse grupo de samba traz essa caracteristica
lirico-sentimental.

Sdo queixas, lamurias e confissOes que revelam a dor da saudade, do aban-
dono, do descaso e emocdes. Sao relatos de amores ndo consumados por diver-
sos motivos e de desejos que habitam o eu lirico, cujo sofrimento é revelado atra-
vés dessas confissdes. Ressalta-se que o eu lirico pode aparecer nas cantigas do
samba de roda representado tanto pela mulher quanto pelo homem, embora o
sentimento feminino venha a se sobressair em sua grande parte.

Quando traz o sentimento feminino, a poética oral ribeirinha se aproxima
em seus temas da cancdo peninsular de mulher, sobre a qual versa Menéndez
Pidal (1953), quando se refere & tematica essencial da can¢do de mulher na
Peninsula Ibérica: a dor da auséncia, o temor quando o amado ndo comparece
ao encontro marcado, a enfermidade do amor, o jubilo de sua chegada, o pudor e
arecusa as caricias, as tentagdes carnais.

A cancdo de mulher permeia todo o universo da poesia oral desde os tempos
mais antigos, como ressalta Asensio (1970, p. 24, traducio nossa),

A cang¢do de mulher enamorada floresce sob todos os céus e se canta

em todas as linguas desde tempos remotos [...] Tal é a unanimidade

de certos temas, como a dor de amor ou a nostalgia do ausente e até
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mesmo algumas imagens que retratam a paixdo. Por todas as partes

os momentos dolorosos sdo mais insistentes que os gozosos [...]?

Como se nota, embora ja sejam temas presentes na poesia medieval ibérica,
estes também sdo encontrados na trama dos fios poéticos da lirica ribeirinha
que, do mesmo modo, traz, em versos, o sentimentalismo amoroso, inclusive
nos dias de hoje, como € o caso das cantigas de samba do grupo “E na pisada &”.

Na cantiga a seguir, o eu lirico — nesse caso, feminino — confessa a sua dor,
seu arrependimento pela ingratiddo do ser amado. O elemento ao qual faz a con-
fissdo é uma viola, instrumento que costuma acompanhar as cantigas. Nesse
caso, a viola chora, simbolizando o seu choro, a sua dor pela desilusdo amorosa,
0 que € recorrente nas letras de outras composicdes do grupo, a exemplo da la-
mentagio da cantiga a seguir:

Chora, viola, chora

Chora, viola da mina

Vai dizer aquele ingrato

Que eu ainda estou na mesma sina

Se eu soubesse quem tu era
Ou quem tu havera de ser
Nao dava o meu coragdo
Para hoje eu padecer
Chora, viola, chora,

Chora, viola da mina

Como se vé, aqui, a mulher confessa a viola a sua dor e decepc¢do pelo amado.
Apos ter lhe dado o seu amor, 0 seu coragdo e, possivelmente, ter cedido aos seus
desejos, entregando-lhe a sua virgindade, hd o padecimento feminino provoca-
do, certamente, pelo abandono, pela traicdo por parte do seu amado. Os versos
“Se eu soubesse quem tu era/Ou quem tu haverd de ser” comprovam o desapon-
tamento e o desengano com o ser amado.

22 La cancién de mujer enamorada florece bajo todos los cielos y se canta em todas las lenguas desde
tempos remotos [...] Tal es la unanimidad de ciertos temas, como el insomnio de amor o la nostalgia
del ausente y adin de ciertas imagenes em que trasluce la passién. Por todas las partes los momentos
dolorosos son més insistentes que los gozosos [...]. (ASENSIO 1970, p. 24)
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O amado, como muitos outros homens, aparece bem menos tocado pelo sen-
timento do amor, e seu objetivo maior, em muitos casos, € a busca do prazer, da
consumacao do ato sexual. As juras de amor eterno terminam junto com o jogo
da conquista, quando a mulher cede e se entrega.

Ha ainda uma alusdo ao cotidiano, ao lugar onde vive, quando se refere a
“viola da mina”, pois, na regido, era comum haver minas de ouro e de pedras
preciosas, visto que, nas proximidades, encontra-se a Serra do Assurud, local
em que se localiza, atualmente, o municipio de Gentio do Ouro, com a atividade
de garimpo sendo desenvolvida até hoje em minas, riachos, grutas etc. Assim,
a cantiga também retrata uma circunstancia em que se supde ouvir o som de
alguma viola ao longe, numa mina, fazendo aflorar o sentimento, a melancolia
do eu lirico.

A virgindade e a pureza feminina aparecem sempre como uma prenda, da
qual o amado vive constantemente em busca, e a mulher, tentando resistir. E
quando cede as tentagOes carnais reprimidas pelos principios religiosos, pen-
sando que passard a gozar de plena felicidade ao lado do amado, na maioria das
vezes, acaba sendo abandonada por ele, que sai em busca de outra donzela. E o
caso da cantiga seguinte:

Alaranja madura caiu

Caiu na dgua e foi ao fundo
Triste da mog¢a donzela

Que caiu na boca do mundo

Nesses versos, nota-se que, apoés sofrer o abandono pelo amado, a moca ain-
da € exposta aos olhos da sociedade, sofrendo rejeicdes familiares e privagdes,
fato ainda muito comum nas comunidades de principios e valores conservado-
res, nas quais as influéncias religiosas sdo até hoje muito marcantes. Nesse sen-
tido, Freixedo (2012, p. 50, traducdo nossa) versa que “como se pode comprovar,
na poesia popular, estabelece-se uma relacdo de causa e efeito entre a perda da
virgindade e o fato de que a moca fique solteira”.?® Circunstancia semelhante
ocorre nas cantigas do samba ribeirinho.

23 “como se pode comprobar, na poesia popular estabelécese unha relacién de causa efecto entre a perda
da virxindade e o feito de que a moza fique solteira”. (FREIXEDO 2012, p. 50)
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Atualmente, em alguns casos, parece haver uma tolerancia maior, embora,
mesmo nos dias de hoje, mocas que tenham sido conquistadas e abandonadas
ainda acabem sendo mal vistas em seu meio, tidas como perdidas e motivo de
falacdo de toda a comunidade quanto a sua reputacio. A moca “perdida”, nesse
caso, sé vem a ter o seu nome “limpo”, quando consegue se casar com um rapaz
“de boa familia”, passando, com isso, a ser reintegrada ao meio social.

Na cantiga, a metéafora da virgindade se dd quando esta é comparada a uma
laranja madura, desejada, a qual todos querem té-la, chupa-la. O verso “Caiu na
agua e foi ao fundo” representa 0 momento em que a moga se entrega, perdendo-
se em meio ao ato sexual, caindo na boca do mundo. H4 varios casos, na poesia
popular, em que a virgindade surge representada como uma fruta apetitosa, um
prato saboroso ou uma joia de valor, sendo também, dessa maneira, nas cantigas
do samba de roda ribeirinho.

Dentro desse ambito temadtico, hd ainda a composicdo na qual a mulher faz
um apelo ao Santo Mariano, pedindo-lhe outro marido, uma vez que o seu nao
lhe dirige a palavra, provavelmente por causa de algum desentendimento ou de-
samor. E por isso ela sofre, clama ao seu santo de devoc¢do por outro amor que
lhe dé atencdo. E comum perceber, em algumas cantigas, a presenca da religio-
sidade, quando se tem um santo, a Virgem Maria ou Nossa Senhora como uma
espécie de interlocutor, conforme se nota nos versos a seguir:

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vos me deu
N3ao quer falar comigo

Na sequéncia, apresenta-se uma cantiga em que se percebe, com mais énfa-
se, essa abordagem comum nas composi¢coes poéticas do grupo: o jogo de sedu-
¢do entre os amantes, a busca pela consumacao do desejo amoroso. Essas canti-
gas retratam, através das praticas do cotidiano, o universo da conquista, da corte
entre os amantes, tdo comum na poesia popular, como se observa nas seguintes
quadras:

Curimatd ta lavando
L& nabeira do rio.
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0 que peixe danado
Curimatad, é dourado.

Elalava de um lado
Ele lava do outro

0 que peixe danado
Curimatd, é dourado

Nessas quadras, faz-se referéncia ao ato de lavar, atividade comum quan-
do se tem como espaco o rio. Na poesia popular, a fonte e o rio quase sempre
aparecem como lugares nos quais os amantes se encontram as escondidas, pois
era um hdbito para a mulher ir a fonte, buscar 4gua, banhar-se ou mesmo lavar
roupas, loucas etc. Assim, essa atividade da labuta diaria vem motivando va-
rias composicdes da poesia oral no decorrer dos tempos. Nas margens do Velho
Chico, a poesia também traz, em suas composicoes, tal referéncia, pois € no rio
que se pesca, toma-se banho, tratam-se os peixes, lavam-se as roupas, as loucas
etc. Muito comumente, o rio passa a ser visto como o lugar de asseio, limpeza,
encontros, seducdo e fertilidade.

O habito de se lavar, de tomar banho nas dguas do rio acaba despertando o
jogo erotico da nudez, da revelacdo de partes mais reservadas do corpo ou mes-
mo deste por inteiro. E 0 momento em que, muitas vezes, 0correm os encontros
amorosos, as entregas entre os corpos dos amantes, burlando-se as regras, os
principios de uma sociedade, a qual, até os dias atuais, valoriza (ainda que de
maneira hipdcrita) o discurso de que € preciso ser fiel a castidade, a virgindade e
ao pudor diante da nudez.

Segundo Freixedo (2012), na poesia popular, hd um valor simbdlico do ato
de lavar o corpo, os cabelos, as roupas, algo de valor erdtico e sensual. Assim, os
versos da cantiga apresentada anteriormente demonstram essa relagdo e o seu
valor simbdlico quando traz: “Ela lava de um lado/Ele lava do outro”. H4 um jogo
erdtico da seducio de ambos os amantes quando se subentende que hd uma in-
sinuacdo, um convite a consumacao de um desejo intimo.

Ir a fonte ou ao rio buscar dgua, lavar roupas, pescar, banhar-se significa um
momento de perigo, de tentacdo para a mulher em especial, pois o encontro com
o amante pode significar a perda da inocéncia, da pureza da mulher apaixonada,
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sempre tdo bem advertida pela mae, pela familia, para que tenha cuidado com
os homens e suas estratégias de seducao.

O homem, nesse caso, aparece representado por um peixe, o dourado. Isso
fica claro quando se canta nos versos: “O que peixe danado/Curimat4, é doura-
do”. J4 com a mulher, faz-se comparacio ao peixe curimatd, que possui nome
feminino. Demonstra-se, na cantiga, o jogo sedutor do dourado para com a curi-
matd. Mais uma vez, nota-se a presenc¢a de elementos e situagdes do cotidiano
que permeiam as cantigas, sendo o peixe tdo presente no universo ribeirinho.

Na préxima cantiga que se segue, o sentimento amoroso encontra-se pre-
sente, fica latente o desejo do eu lirico de estar junto, de ter a companhia do
ser amado. Apesar de ndo estar definido, com evidéncias, o género do eu lirico,
subtende-se, a partir das lamentacdes pela dor da auséncia e desejo do encon-
tro, ser feminino. A dificuldade para a consumacao do desejo pelo encontro en-
tre os amantes € comum e, entio, hd o apelo ao santo de devocao para que este
intervenha.

O piaba &, piaba &
Valei-me Nossa senhora
O Piaba é, piaba &
Santana do Miradouro

O Piaba é, piaba &

Me bote daquele lado,

O Piaba &, piaba &

Nos bragos do meu amor
O Piaba é, piaba &

Observa-se, mais uma vez, a presenca de elementos da cultura local e da
lida didria com a pescaria, como o peixe, o rio, suas aguas, além da fé em Nossa
Senhora Santana da Ilha do Miradouro. Na cantiga, a piaba, peixe comum da
regido, repetidamente, aparece no refrdo, demonstrando como os peixes e outras
referéncias locais sdo vastamente utilizados na composicdo do universo dessa
poética. Surge também a referéncia a Nossa Senhora, como uma marca de fé e
religiosidade.

Assim como em vdrias outras composi¢des poéticas, o sentimentalismo
amoroso se exalta em meio as representacgdes cotidianas, uma vez que é desta-
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cada a vontade do eu lirico de estar na outra margem, ao lado da pessoa amada,
fazendo irromper o desejo amoroso entre os amantes, a saudade, a angustia pela
distancia.

Os encontros as escondidas, os quais sdo mais comuns nas fontes, em espa-
¢0s proximos ao rio e até em seu leito, dentro de suas dguas, € um momento em
que muitas mocgas consideradas donzelas podem ter a oportunidade de se despir
dos pudores, das amarras impostas pelos dogmas sociais instituidos pela Igreja.
E quando podem deixar fluir, em seu corpo, o desejo sexual. O apelo erdtico, en-
tdo, realiza-se com o jogo da seducdo. Sabe-se que a nudez, o banho, a 4gua sobre
o corpo e determinados gestos fazem parte de um erotismo, o qual, através das
cantigas, pode ser percebido, imaginado, visualizado e até sentido.

Em cantigas como essas, pode-se apreender que muitas mogas de condu-
ta integra, exemplar, que nem sequer bailam ou cantam para ndo colocar em
Xeque a sua pureza, aproveitam esses momentos para burlar as doutrinas reli-
giosas cristas, quase sempre, castradoras do prazer, sobretudo, feminino. Isto €,
dirigem-se as fontes com a justificativa de realizar as atividades rotineiras e, 14,
entregam-se, caindo em tentacao.

As mocas mais bem educadas, religiosas e de familias mais abastadas, tra-
dicionais, muitas vezes, cedem, pois “talvez as hipdcritas que ndo cantam nem
bailam por seguirem os mandados da moral cristd de ndo exibir a sensualida-
de, sdo as que caem primeiro em tentacdo”. (FREIXEDO, 2012, p. 50, traduc¢ido
nossa)*

O rio e as suas aguas estdo presentes em praticamente todos os momentos
da vida das nossas sambadeiras e sambadores e, assim também, da-se no seu
universo poético. Na maioria das suas cantigas, os diversos elementos e situa-
cOes relacionadas as dguas sempre aparecem, tais como: lagoa, rio, pesca, peixes,
embarcacdes, banhos, personagens mitolégicos das dguas (Mde d’Agua, Nego
d’Agua, Serpente do Miradouro) etc.

Desse modo, pode-se considerar que, dentro do universo da poética ribei-
rinha, “a 4gua é o simbolo das energias inconscientes, das virtudes informes da
alma, das motivagdes secretas e desconhecidas”. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 21-22) Isso porque passa a estar associada a momentos de busca pela

24 “talvez as hipécritas que non cantan nin bailan por seguir os mandados da moral cristia de non exhibir
a sensualidade, son as que caen antes na tentacién”. (FREIXEDO, 2012, p. 50)
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realizacdo de sonhos, de desejos, de anseios secretos e desconhecidos, os quais
habitam no intimo de cada individuo, sendo que, muitas vezes, libertam-se des-
sa prisdo e sdo concretizados em meio a medos e curiosidades, desejos e culpas.
E esses momentos de libertacdo acontecem, na maior parte das vezes, dentro da
agua ou em suas proximidades.

A dgua permite agucar, transcender, ir além do conhecido, entregar-se, pois,
quando se faz presente em meio ao encontro amoroso, ao Sexo, ao prazer, torna-
se simbolo de fecundidade, de vida, e também, de regeneracao, ja que o banho,
apos o0 encontro amoroso, pode limpar, regenerar, esconder. Assim, na lirica do
samba de roda ribeirinho, em conformidade com Chevalier e Gheerbrant (2009),
pode-se afirmar que a 4gua apresenta significacdes simbdlicas em trés temas do-
minantes: fonte de vida, meio de purificacdo e centro de regenerescéncia.

Dessa forma, a moga donzela, que “como a laranja madura, caiu na 4gua e
foi ao fundo”, pode se regenerar, purificar-se para ndo “cair na boca do mundo”,
através do banho, no momento em que se lava, limpa-se, como se estivesse li-
vrando-se, com isso, do pecado da luxuria. Logo, a 4gua cumpre o papel de uma
espécie de purificacdo e regenerescéncia, pois vem esconder ou mesmo dar fim
aos resquicios do pecado diante da sociedade, mantendo-a pura e casta perante
os olhos da sociedade e da Igreja.

Na préxima cantiga, a lagoa surge como local do encontro, um lugar propicio
arealizacdo dos desejos, lugar de 4gua com toda a sua representacgio. Vale ressal-
tar que o lago — no caso da cantiga, uma lagoa -, segundo Chevalier e Gheerbrant
(2009), traz uma significacdo de paraisos ilusérios, simbolizando as criacdes de
uma imaginacao exaltada. Na proxima cantiga, a lagoa passa a ser um paraiso
para os amantes, uma vez que se constitui no cendrio de um encontro. Esse pa-
raiso, no entanto, pode ser ilusdrio, pois o encontro pode vir a ser descoberto ou
gerar arrependimento, desilusdo por parte de um dos amantes, especialmente,
da mulher, a qual pode vir a ser abandonada, exposta e discriminada na socieda-
de. O lago ou lagoa, conforme aparece na proxima quadra, vem representar um
lugar de risco, uma armadilha. E preciso ter cuidado na beira da lagoa, pois pode
ser perigoso cair dentro dela, isto é, cair numa cilada, por dar asas as imagina-
coOes e aos desejos exaltados, proibidos.

Ainda na cantiga a seguir, o convite ao encontro amoroso ndo acontece de
forma direta, mas através de expressoes de sentido figurado. Subtende-se que o
convite ndo é para a realizacdo da tarefa cotidiana, tirar marimba, mas utilizar
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tal motivo para que os amantes possam se encontrar em um lugar longe das vis-
tas das pessoas, a fim de aproveitar o momento a sos para namorar, livremente,
longe das proibicdes sociais, como se observa:

Vamos tirar marimba, meu bem
Na beira da lagoa

De dia ndo tenho tempo, meu bem
De noite ndo tem canoa

Nos versos anteriormente citados, 0s amantes procuram um encontro e uti-
lizam uma desculpa para que este se concretize. Contudo, ha empecilhos apon-
tados: a falta de tempo durante o dia; e a falta de canoa a noite. Supde-se, a partir
dos dois ultimos versos, que ha um jogo por parte de um dos amantes, certa-
mente, uma mulher. Deduz-se se tratar de uma figura feminina, a partir da ob-
servacdo de outras cantigas, as quais retratam, na maioria das vezes, o universo
feminino. A mulher apresenta motivos para ndo ir ao encontro e correr o risco de
ficar mal vista, de se entregar aos seus desejos carnais e “cair na boca do mundo”,
como mostrou outra cantiga ja apresentada.

Um dos amantes faz o convite ao outro para tirar marimba na beira da lagoa,
embora o seu objetivo maior nao seja realizar propriamente a atividade da co-
lheita da marimba, mas um meio de encontrar o outro. Segundo os diciondrios e
as proprias sambadeiras, marimba € uma tipo de fruta seca da abébora marimba
ou abobora d’dgua, que forma uma espécie de cabacga oca, a qual, trabalhada ar-
tesanalmente com uma abertura no fruto, torna-se um préatico recipiente para
ser utilizado, inclusive, no armazenamento e transporte de 4gua.

Tirar marimba deveria significar, entdo, ir até a beira da lagoa para colher
tal fruto, muito encontrado nas margens das lagoas e rios na regido, porém,
nesse caso, a atividade € usada como uma desculpa para o encontro amoroso. E
mais uma vez, o encontro acontece proximo as aguas, nesse caso, uma lagoa. Ha
também outras correspondéncias associadas a palavra “marimba”, como instru-
mento musical e, ainda, uma espécie de peixe do atlantico, embora, nesse caso,
com uma alteracdo para “marimb4”. Também aparece, em alguns lugares, como
sindbnimo de pénis. Porém, o que mais se aproxima da realidade ribeirinha é
a relacdo com a fruta da abobora marimba, inclusive, pelo relato das préprias
sambadeiras e sambadores.
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Numa anadlise mais ousada, é possivel comparar a expressao “tirar marimba”
ao namoro, ao proprio ato sexual, especificamente, a conquista da virgindade
e da pureza da mulher, uma busca frequente dos homens. A propria forma de
perfurar a cabacga oca pode vir a ser comparada a pratica do sexo, a ruptura do hi-
men, a perda da virgindade. E a mulher, ja supondo isso, justifica ndo ter tempo
durante o dia e ndo haver canoa a noite. Em cantigas como essas, manifesta-se
um continuo jogo de sedugdo, de busca do prazer, do proibido, no qual, muitas
vezes, a mulher aparece envolvida em pudores, tentando recusar as caricias e
as tentacoes carnais, um dos temas da poesia oral trazidos por Menéndez Pidal
(1953), ja apontados anteriormente nesta discussao.

A seguir, em mais uma cantiga apresentada pelo grupo, predomina a temati-
ca do namoro, do sentimento amoroso:

Vou-me embora mais o vento
Vou fazer casa no ar

Vou fazer porta de vidro

E janela pra namorar

O desejo de construir janelas para namorar aparece retratado nos versos,
uma vez que se tem conhecimento do namoro na janela, na qual a donzela per-
manecia, no intuito de ver o seu amante passar, de lhe lan¢ar um olhar e, quando
possivel, atirar-lhe um beijo. Nesse caso, € pela janela que se da a comunicacado
entre os amantes, pois a donzela, muitas vezes recolhida em seus aposentos, em
seu lar, em meio as atividades domésticas, podia escapar um pouco da repressao
da familia para ver seu amado. E esse amado também tinha a janela como um
simbolo de unido, um elo, em momentos nos quais o encontro fisico ndo podia
se concretizar.

Em circunstancias mais subversivas, a janela era a porta de fuga da donzela
para ir ao encontro do seu amado, especialmente, a noite ou quando nao havia
uma vigilancia maior pela familia ou vizinhanca. Através da janela, era possivel
receber o seu amado em seus aposentos, considerados pelos seus tutores como
um lugar de seguranca para uma donzela. E a janela acaba rompendo com esse
paradigma, transformando-o em um lugar perfeito para a consumacao do amor.
Segundo Chevalier e Gheerbrant (2009), a janela passa a simbolizar a receptivi-
dade ao que vem aos olhos. Nesse caso da cantiga, uma receptividade ao amado
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e seus artificios de seducao. Esse tdo recorrente cendrio de amor nordestino, em
que ajanela é elemento central no espago da trama, também surge no cancionei-
ro contemporaneo brasileiro, a exemplo da letra do forré “Esperando na janela”
(2004),% de autoria do compositor, cantor e sanfoneiro pernambucano Targino
Gondim,* em parceria com Manuca Almeida e Raimundinho do Acordeom:
“Por isso, eu vou a casa dela/ Falar do meu amor pra ela/ T4 me esperando na
janela/ Nao sei se vou me segurat...”.

Além da janela, a porta de vidro traz uma significacio de liberdade, tanto
pela sua transparéncia, que permite ver o outro lado, contemplar o amado, como
também pela fragilidade do vidro, que poderia ser quebrado, permitindo a fuga
e o encontro dos amantes. A porta, conforme Chevalier e Gheerbrant (2009) sim-
boliza um local de passagem — em especial, nesses versos — entre duas realida-
des: a da prisdo e do desejo; e a da fuga e do prazer.

Nota-se, ainda na mesma cantiga, a presenca do vento como companheiro,
que pode leva-la embora para lugares distantes, desconhecidos. O vento surge
como sindnimo de liberdade e, “devido a agitacdo que o caracteriza, é um sim-
bolo de vaidade, de instabilidade e inconstancia”. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
20009, p. 935) Tal simbologia se aplica a essa cantiga, a qual retrata toda a incerte-
za, a instabilidade e a inconstancia em que vivem os amantes.

Em relacdo ao vento como elemento simbdlico trazido nas cantigas, segun-
do Freixedo (2012), o préprio Miguel Torga sugere, em relato incluido na obra
Novos contos da Montanha, que o vento também aparece simbolizando este ele-
mento masculino: o homem, o namorado, que, no caso das cantigas de samba,
chega para desestabilizar a mulher, com sua insisténcia, suas investidas para té
-la, para conquistar o seu amor e seus carinhos.

Dessa forma, a mulher vé-se envolvida em sentimentos incertos, tornando-
se instavel e insegura, pois precisa conviver entre a razao (submetida as regras de
comportamento social) e a emocao, que lhe atira aos bracos do amado sedutor, o
qual a desperta para sentimentos e atitudes proibidas por uma educagio repres-
sora e punitiva quanto ao corpo, ao sexo, ao prazet.

25 Letra e video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ROBe2-du1To>. Acesso em: 15 ago.
2014.

26 Biografia e discografia no Diciondrio Cravo Albin da musica popular brasileira. Disponivel em: <http://
www.dicionariompb.com.br/targino-gondim/dados-artisticos>. Acesso em: 15 ago. 2014.
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No verso “Vou-me embora mais o vento”, este (o vento) pode ser visto por
essa oOtica como simbolo do amante, do namorado, o qual possibilitard a moga
novas aventuras, a realizacdo de sonhos, a fuga de uma realidade de privacdes
e tolhimentos, mesmo que a nova realidade pareca incerta, como “a casa no ar”.

Esse vento pode desviar a mo¢a do bom comportamento esperado para uma
donzela, de assanhd-la, desestabilizd-la, fazé-la cair em tentacdo e até leva-la
consigo para outros mundos diferentes, contrdrios do que é esperado. E a casa
no ar, por sua vez, passa a representar toda a incerteza, a instabilidade que a
espera, de uma vida fora da normalidade cotidiana arraigada nos valores fami-
liares e cristdos.

Segundo Freixedo (2012), na poesia popular, a ideologia moral da sociedade
patriarcal e crista traz a necessidade de se precaver contra o vento, que pode ser
traicoeiro, invasivo, revelar partes do corpo feminino sorrateiramente. Enfim,
em varias situacoes, o vento € simbolizado pela turbuléncia, inconstancia, pelo
perigo. Por isso, chega a ser associado ao elemento masculino, ao homem e as
suas artimanhas no jogo da seducéo para com a mulher.

Aideologia moral de uma sociedade patriarcal e crista, que determina certas
normas de conduta a mulher como avirgindade, aparece na cantiga subsequente:

No Rio Sdo Francisco
Tem duas coisinhas belas
Cabeca de curimatd
Beijinho de moca donzela

Nesses versos, também, percebe-se a forte ligagdo com o rio, as dguas, os
peixes, elementos que fazem parte da cultura ribeirinha. Das “duas coisinhas
belas encontradas no rio”, uma € a cabeca de curimatd, peixe comum na regiao,
a que se atribui tal beleza pela sua fartura, pelo sucesso da pescaria, pois nada
melhor para o pescador do que ver, na rede ou no anzol, a cabecga do peixe que
foi fisgado.

A outra “coisinha bela” é o “beijinho de moca donzela”. Esse beijo de moca
donzela vem representar a conquista da amada durante o jogo de seducdo. E a
prenda desejada, a pescaria mais buscada nesse universo de encontros, de busca
do prazer, pois o homem dessa poética ribeirinha, um eximio e persistente pes-
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cador, sempre se encontra tentando fisgar a mulher, que, muitas vezes, deixa-se
seduzir pela isca lancada e se prende ao anzol.

Prender-se ao anzol, deixar-se fisgar representa, para essa moca, a entrega
de sua “donzelice”, um dos maiores perigos para ela, pois pode significar a sua
perdicao, trazendo-lhe, apds o prazer, muitas dores futuras, caso venha a “cair
na boca do mundo”, ser mal falada.

A expressao “donzela” é trazida como um simbolo de preciosidade, de valor.
E apresentada a figura da mulher pura, virgem, como o ideal de mulher, uma
marca da cultura eurocéntrica, patriarcal e cristd, que ainda se faz presente no
discurso ribeirinho. Por isso, o beijinho de moca donzela é considerado como
belo e precioso, uma vez que a virgindade € uma das qualidades exigidas para a
moc¢a na noite de nupcias, momento em que ela a oferta ao seu marido, apos as
béncdos e consentimentos da Igreja.

O sentimento amoroso, o desejo da conquista e o jogo da sedug¢do podem ser
vistos também na composicao que se apresenta a seguir:

Dancadeira que quer
Dancar tdo miudinho
Se ndo danga ao meu gosto
Dance mais um bocadinho

Os versos expressam a admiracdo de um cavalheiro pela mog¢a com sua dan-
ca, seu samba, sendo que ele aproveita 0 momento, no qual a amada se exibe,
para cortejd-la. Nas comunidades de tradicdo popular, sempre foi muito comum
a realizacdo de encontros festivos e religiosos, os quais se tornaram momentos
propicios para que muitos casais pudessem se ver.

Em momentos como esses — as festas de colheita e de padroeiro, as quermes-
ses e outros tipos de comemoragdes religiosas —, muitos casais se conheciam e se
apaixonavam. Como, na maioria dos casos, a mog¢a ndo podia sair sozinha para
outros encontros, era nessas festas que surgia a oportunidade de namorar, pois
os amantes sempre davam jeito de escapar um pouco da vigilancia social e se
encontravam as escondidas.

Nesse sentido, convém destacar as palavras de Freixedo (2012, p. 51, tradu-
cdonossa): “E tanto no século XX como na idade média, para a juventude rural
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a celebracdo religiosa era sobretudo um pretexto para os encontros amorosos”.
Nos dias de hoje, nas margens do Velho Chico, essa pratica ainda permanece,
quando as rodas de samba, que ocorrem nas festas de santos e padroeiros e em
outras oportunidades, vém representar uma possibilidade de encontro entre os
amantes ou mesmo para que se possam conhecer pessoas e comecgar um namoro.

As rodas de samba também servem como pretexto, como situacdo propicia
ao namoro e ao jogo da seducgdo. A dancadeira, ao “dancar tdo miudinho”, mos-
tra-se, insinua-se ao rapaz, exercendo a sua sensualidade através dos passos do
samba. Desse modo, pode seduzir seu pretendente, deixa-lo encantado, esperan-
do que “dance ao seu gosto e mais um bocadinho”. “Dancgar ao seu gosto” passa
a significar o namoro em si, com as suas caricias e outras trocas de intimidades.
Mas como ela ndo podia, naquele momento, “dangar ao seu gosto”, realizando
seus desejos, restava ao rapaz admira-la na sua forma de dancar.

Ainda na perspectiva temdtica do sentimento amoroso e do jogo de seducao,
o homem sempre aparece buscando a realizacdo dos seus desejos intimos, a con-
quista do prazer nos encontros as escondidas, e a mulher, na maioria das vezes,
esquiva-se, por pudores e medo de ser descoberta e ficar mal vista no seu meio.
Também sobre esse medo, apresenta-se mais uma cantiga:

Menina, vocé quer, eu quero
N3o se ponha a imaginar
Quem imagina, toma medo
Quem tem medo, ndo vai 14

Nesses versos, nota-se um eu lirico masculino afirmando querer o mesmo
que a menina também deseja, mas esta, ao contrdrio dele, imagina as conse-
quéncias do seu desejo e tem medo de concretiza-lo. O rapaz a motiva para o
encontro e, possivelmente, para que, “indo 14", ela possa entregar-se a ele, ao
prazer. Ele pede a moca (“menina”) que “ndo se ponha a imaginar”, pois “quem
imagina, toma medo” e acaba desistindo. Entdo, para ele, ndo se pode pensar
muito, deve-se agir de imediato, sem analisar as consequéncias, pois hd toda
uma confluéncia de valores sociais para que a menina nio venha a se subverter
perante os preceitos cristaos.

27 “E tanto no século XX coma na idade media, para a xuventude rural a celebracién relixiosa era sobre
todo un pretexto para os encontros amorosos”. (FREIXEDO, 2012, p. 51)
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Outra cantiga também remete a esse jogo da conquista, da seducdo do ga-
lanteador, que busca conseguir o seu amor, o seu carinho. Nela, o rapaz a con-
vida para um jogo, no qual lhe da duas alternativas. Ambas lhe proporcionam a
conquista:

Menina, vamos jogar

Ojogo da laranjinha

Se eu perder, vocé me ganha
Se eu ganhar, vocé é minha

Nos versos “Se eu perder, vocé me ganha/Se eu ganhar, vocé é minha”, o
jogo dos contrastes passa a ser utilizado como uma estratégia de ganho para o
sedutor.

A seguir, mais uma cantiga traz representada, também, em meio a afazeres
cotidianos, o desejo da conquista, a seducdo amorosa, a paixao entre os amantes:

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu ndo tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
E danada pra ver, ai ai

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu ndo tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
Doi, déi, 6 malvada, ai, ai

Nos versos anteriores, um dos afazeres cotidianos, como o hdbito de cortara
lenha, é descrito claramente: “E machado no pau/E cavaco voando”. Sendo que,
em meio aos seus afazeres, o eu lirico dirige-se a amada, lamentando a sua ma-
goa, a dor que sente por causa de uma ferida magoada. Nessa relacdo, uma ferida
aparece causada, talvez, pela recusa do amor que o eu lirico dirige a amada, ou
pelo abandono, desprezo ou impossibilidade de encontrar a amada e de provar
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do seu amor. E por essa instabilidade sentimental, o amante sofre em meio a sua
labuta.

Como se comprova, o viés temdtico das cantigas apresentadas até agora gira,
na maioria das vezes, em torno do sentimentalismo amoroso. Nao sdo muitas as
cantigas em que, mesmo tendo outros temas tratados em seus versos, deixa-se
de demonstrar um cardter amoroso e sentimental, um estado d’alma.

A cantiga seguinte faz que se perceba uma conotacao erdtica, quando, nela,
aparece o elemento “lapa”, como lugar de prazer, lugar de vadiar, brincar.

No caminha da lapa

Tem uma pedra mal lavada
Quando eu passo td enxuta
Quando eu volto t4 molhada
Eu vou vadiar na lapa

Eu vou vadiar na lapa

De acordo com o Michaelis Moderno Diciondrio da Lingua Portuguesa
(WEISZFLOG, 2009), o vocabulo “lapa” € uma cavidade em rochedo, uma espé-
cie de cova, de gruta. O veio erdtico da cantiga se consolida através de uma possi-
vel comparagio da lapa ao 6rgdo sexual feminino. Uma cavidade que se subten-
de ser 0 6rgado sexual feminino, pela qual, quando se passa, encontra-se enxutae,
quando se volta, molhada. Evidencia-se ai mais uma vez, a utilizacdo do jogo dos
contrastes em uma cantiga. Nesse caso, o contraste “enxuta/molhada” remete a
uma representacdo de uma circunstancia que integra a propria relacdo sexual
entre os amantes, que se excitam e se molham de desejo, sendo que o proprio
gozo masculino também deixa o 6rgdo sexual feminino molhado.

O eu poético praticamente descreve, por meio de metaforas e simbolos, o
ato sexual, inclusive, considerando-o como um momento de prazer, no qual a
lapa representa o local que lhe permite vadiar, brincar: “Eu vou vadiar na lapa”.
Vé-se retratado, nessa vadiagem, portanto, o movimento do 6rgdo sexual do
homem entrando e saindo, deixando, com 0 seu gozo, o 0rgdo sexual femini-
no umedecido e molhado, o qual é representado pela lapa, uma espécie de gru-
ta. A presenca de motivos eroticos, como se pode notar nessa cantiga de sam-
ba, ja era comum ocorrer na lirica popular hd muitos séculos. Freixedo (2012,
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p. 63, traducdo nossa), quando versa a respeito de alguns motivos erdticos me-
dievais na poesia galega de tradicdo oral, conclui:

Constata-se que, em efeito, na lirica popular contemporanea regis-
tram-se numerosos motivos ou elementos (especificamente de sig-
nificado erético), tratados na maioria das vezes, com procedimentos
metafdricos e/ou simbdlicos pode-se dizer que similares aos empre-
gados, sete ou oito séculos antes, nas cantigas de amigo de tipo tradi-
cional. E muito provavel que, apesar das diferencas abismais de todo
tipo entre ambos registros, a origem destes motivos e procedimentos

seja a mesma: uma tradi¢do oral antiga, pré-trovadoresca.?®

Ainda, segundo o autor, muitos eram os elementos da natureza utilizados
com conotacgio erodtica, tais como a fonte, a cintara, a flor, a horta, dentre outros.
Seguindo esse viés analitico das cantigas, outra abordagem marcante dentro da
poética oral ribeirinha a se considerar € a existéncia dos elementos da natureza
cotidiana como os animais, as arvores, flores e as frutas etc., com as possiveis re-
lacdes simbolicas estabelecidas em seus versos. Na poesia popular, é comum en-
contrar a presenca de animais em suas composicoes, muitos sendo trazidos den-
tro de um campo simbdlico e comparativo ou ainda como forma de interlocucao,
muitas vezes, passando-se pela pessoa amada, a quem se gostaria de dirigir suas
confissOes, seus lamentos e desejos, outras vezes, assumindo comportamentos
humanos, exercendo funcdes e agindo como se fosse gente.

Sobre a presenca dos animais na literatura em todos os seus géneros, pode-
se considerar que, em boa parte das manifestacdes literdrias, inclusive do veio
popular e oral, os animais ocupam um lugar de notoriedade, constituindo-se em
grandes personagens, tornando comum as suas atitudes e acoes. Nesse sentido,
tem-se observado que:

28 Constatase que, en efecto, na lirica popular contemporanea rexistranse numerosos motivos ou ele-
mentos (especificamente de significado erédtico), tratados as mdis das veces con procedementos me-
taféricos e/ou simbdlicos pode dicirse que similares aos empregados, sete ou oito séculos antes, nas
cantigas de amigo de tipo tradicional. E moi probabel que, a pesar das abismais diferenzas de todo
tipo entre ambos rexistros, a orixe destes motivos e procedementos sexa a mesma: unha tradicién oral
antiga, pretrobadoresca. (FREIXEDO, 2012, p. 63)
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A literatura esta cheia de histdrias sobre animais; muitos escritores
dedicaram a esses companheiros préximos ou distantes, cujos costu-
mes eles pintaram, costumes muitas vezes profundamente assimila-
dos aos dos seres humanos, fazendo-os participar estreitamente de
nossa vida como verdadeiros protagonistas, intérpretes e caricaturas
de nossos pensamentos, de nossos sentimentos, de nossas reagoes;
animais que falam e agem como homens ou, entdo, que os julgam e
criticam. (BRADESCO-GOUDEMAND, 1982, p. 5)

As cantigas seguintes apresentam, em Seus versos, certas aves de presenca
habitual na fauna da regido como a saracura, a arara, o louro (nome dado a uma
espécie de papagaio), o candrio e o pica-pau, o que vem ratificar o lugar de des-
taque dos pdssaros, os quais se sobressaem desde o comeco da histéria do Brasil,
pois “os passaros sdo um dos elementos mais caracteristicos da fauna brasileira,
a ponto de ter sido o Brasil primitivo conhecido como a Terra dos papagaios”.
(BRADESCO-GOUDEMAND, 1982, p. 110)

Na poesia popular nordestina, conforme versa ainda Bradesco-Goudemand
(1982), o mundo animal se faz presente em tudo, sendo que essa presencga traduz
ariqueza de uma fauna local variada e colorida, com a qual o homem permanen-
temente se confronta; o imenso papel exercido pelo reino animal numa regido
onde parte importante da populacio subsiste gragas a sua criacio; e a coexistén-
cia familiar entre pessoas e animais no mundo rural.

Também, segundo a referida autora, esses povos sertanejos, até quando
migram de um lugar para outro, estdo sempre acompanhados de seus animais
domésticos, como vacas e touros, cachorros e papagaios, dentre outros. Tal cir-
cunstancia se assemelha a realidade das comunidades ribeirinhas, as quais,
mesmo quando estdo localizadas nas cidades, geralmente possuem hdbitos mais
ruralizados, vez que habitam regides periféricas nas margens do rio, como se
pode notar:

1

Despedida, despedida
Como deu a saracura
Bateu asa e foi embora
Coisa boa ndo atura.

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 151



2

Eu nio sou arara do rio
Eu ndo sou arara do ar
Arara porque ndo deu
Arara porque ndo da

3

Que é que tu tem, meu louro
Que ndo quer falar

Ou eu vou pra Bahia

Ou eu torno a voltar

Meu louro foi quem disse
Quem namora quer casar

L4 em casa, tem um papagaio
Que é danado pra conversar

4

Canarinho que ta cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica

5

Pinica pau, que pinica no pau
Que do pau fez um tambor
Onde canta a alvorada

Na casa do imperador

Nas duas primeiras cantigas, a arara e a saracura podem simbolizar a liber-
dade, a possibilidade de fugir, de al¢car voo para outras realidades, a fim de se li-
vrar da dor, do sofrimento que acomete o eu poético. A saracura é livre para bater
asa e ir embora quando nao aturar mais alguma coisa. E a arara também repre-
senta a oportunidade de ir ao encontro de outras possibilidades, mas, como o eu
poético afirma, ndo deu para ser nem arara do rio nem arara do ar, restando-lhe
apenas ter de conviver com uma realidade de proibicdes e de desejos reprimidos.
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Frequentemente, os elementos da natureza como plantas e animais cum-
prem o papel de confidente, e muitas vezes, até representam o proprio ser ama-
do, cujo nome nao deve ser revelado. Em muito poucas cantigas do samba, che-
ga-se a ver revelado o nome do ser amado, mas, em grande parte, este ndo tem o
seu nome identificado. Isso pode ser visto nas cantigas de niumeros trés e quatro:
na cantiga trés, um papagaio (comumente chamado de louro e bastante encon-
trado nas casas ribeirinhas como animal de estimacao); e na quatro, um candrio.
Subentende-se que ha uma espécie de didlogo entre o eu lirico e esses animais
que assumem o lugar de um humano, geralmente, a pessoa amada, a exemplo
do que ocorre nestes versos: “Que € que tu tem, meu louro/Que nao quer falar”.

Como se vé, hd uma preocupacdo com o estado do outro, com o porqué de
nao querer mais falar. Embora seja o louro uma espécie de papagaio, que cos-
tuma repetir palavras humanas, acredita-se que ele ocupa, nesse caso, o lugar
simbolico da pessoa amada, que ndo pode ser revelada.

Nesse exemplo, faz-se notdria uma preocupacdo com o louro, pois ja ndo
quer mais falar, encontra-se calado, como se estivesse pensativo, triste, passan-
do por algum sofrimento, alguma dor causada pela distancia, pela auséncia do
ser amado, ou por ndo poder estar junto do mesmo, 0 que era muito comum na
vida dos amantes. A prisdo e a vigilancia que sofriam - impedindo que os aman-
tes se encontrassem e realizassem seus desejos, chegando a sofrer de saudades
- eram motivos da sua tristeza. Na cancao, tal tristeza vitimava o louro.

J4 no caso do candrio, ave que, segundo Cascudo (2008), os indigenas tupis
o consideravam como pdssaro que fala ou canta bem, tal perspectiva simbdlica
fica ainda maior, uma vez que lhe é dado um alerta para que cale a boca, deixe de
cantar, de falar, demonstrar seus sentimentos, pois “Quem se mata/Morto fica”.
Um dos amantes alerta o outro para que fique calado, ndo revele, provavelmen-
te, 0 namoro, ndo demonstre a sua felicidade para que nio venha a despertar
suspeitas e a sofrer as consequéncias, uma separagdo, um abandono ou outras
punic¢des por uma possivel descoberta.

Na cantiga anterior (a de niumero cinco), encontra-se outra ave comum na
regido: o pica-pau, mais chamado pelos ribeirinhos pelo nome popular de “pini-
ca-pau”. Vé-se que o eu poético, mais uma vez, faz alusdao a um passaro, deixan-
do transparecer que este simboliza a pessoa amada que machuca o seu coragao,
deixando-o oco como um tambor, talvez pelo seu desprezo e desilusdo ou por
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ndo poder viver uma relacdo amorosa devido a proibicdes, falta de liberdade,
distancia e outros impedimentos.

Ao afirmar que, no tambor, canta a alvorada na casa do imperador, o autor
da cantiga refere-se ao amor carregado no peito como uma alvorada de senti-
mentos, de desejos e de sonhos. A casa do imperador representa a grandeza do
sentimento, uma vez que o imperador, na época colonial, era tido como sinéni-
mo de luxo, riqueza e poder. Muitos admiravam e desejavam a vida dos nobres,
dos seus reis e rainhas na corte. Participar das festas e outras programacoes pro-
movidas pela corte nos ambientes palacianos sempre representou um motivo
de desejo entre o povo, especialmente, das mocas, devido as possibilidades de
conhecer rapazes de vida mais abastada, os considerados “bons partidos”.

Todas as aves aparecem nas cantigas como detentoras de sentimentos e
atitudes do préprio eu lirico ou do ser amado, o que reforca a ideia de que, na
literatura, muitas vezes, os animais surgem representando o homem e a sua vi-
véncia, pois, segundo Bradesco-Goudemand (1982), quase nio se encontra nar-
rativa folclérica, de conto popular, em que os animais nio estejam misturados as
aventuras humanas, onde o homem nio seja intérprete dessa vida paralela que
acompanha todos os instantes da sua prépria existéncia. Da mesma forma, ocor-
re também nos outros géneros da literatura popular, como no caso da poética do
samba de roda ribeirinho.

O tema do boi é encontrado em diversas manifesta¢des da cultura popular e,
na poesia oral ribeirinha, ndo poderia deixar de se fazer presente, visto que o boi
¢ um mamifero bastante comum e criado pelos povos da regido de Xique-Xique,
utilizado para atender ao mercado de consumo de carne, leite, laticinios e couro,
e ainda como auxiliares no transporte e na lida do campo, quando conduz o ara-
do, a carroca e o carro-de-boi.

Assim como em quase todo o Brasil, na regido ribeirinha de Xique-Xique, a
criacdo de gado sempre tem sido vista como simbolo de prosperidade. A posse
de bois, vacas, novilhos, no decorrer dos tempos, vem representando riqueza.
A seguir, a proxima cantiga nos remete a tal realidade, pois retrata o gado como
moeda de alto valor, ja que, na regido, quanto mais bois o fazendeiro venha a
possuir, mais rico é considerado. Conforme se observa, os versos da cantiga re-
velam que uma fazenda de gado é oferecida como recompensa a quem conseguir
prender o ladrdo que faz a moca chorar.
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Nao Chore, moca

Que o ladrdo vai amarrado
Quem pegar esse ladrdo

Tem uma fazenda de gado
Tem um aperto de mao

E um carinho bem carinhado

O boi, na cultura ribeirinha, vem representar riqueza, € sindbnimo de vitd-
ria, de gldria, de fartura, tanto no aspecto material, como também em relacdo
as caracteristicas que lhe sdo atribuidas como valentia, forca, poder. O boi tam-
bém € o herdi, cujas qualidades sdo motivo de cobiga. Refor¢ando tal perspec-
tiva analitica do boi e de sua representatividade na cultura popular, Bradesco-
Goudermand (1982, p. 19) afirma que:

O boi é, de fato, ao mesmo tempo, o animal doméstico do qual o ser-
tanejo tira a sua subsisténcia; e a fera, selvagem e livre, o monstro
violento e nobre, do qual extrai a sua gldria. Ele é o superbicho, o ani-

mal supremo; o bicho macho, o supermacho.

H4, na comunidade ribeirinha xiquexiquense, uma apresentacdo na qual
se performatiza uma das variacdes da danca do bumba-meu-boi, de forma
semelhante as que ocorrem em todo o pais, e que chamamos de ciclo do boi.
Conforme ressalta Ramos (2007), esse ciclo do boi pode reconhecer trés origens,
a europeia, amerindia e africana, sendo que, dentre todos os autos em que o boi
aparece como figura central, o mais tipico e o mais geral é o bumba-meu-boi,
porém nao se pode filid-lo somente a tradi¢do natalina do boi do presépio e ao
ciclo dos vaqueiros de origem cabocla. Para o referido autor,

Nao nos bastam as origens amerindia e europeia para a explicacao
etiolégica do bumba-meu-boi. O africano trouxe uma contribuicdo,
a meu ver fundamental [...] O bumba-meu-boi é dancado em todo
o Nordeste brasileiro, sendo muitas as suas versoes. (RAMOS, 2007,
p. 83)
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Porém, nio se pretende aqui tratar com detalhes da danca do boi apresenta-
da pela comunidade pesquisada, mas trazer esse boi como elemento dentro de
suas cantigas de samba, conforme aparece a seguir:

Quem anda na maldade a noite
E melhor do que o dia

Meu boi, Maria, é quem

Tem amor tem alegria

Na referida cantiga, o boi assume qualidades sentimentais atribuidas pelo
eu lirico, quando afirma que é ele quem “Tem amor tem alegria”. O boi simboliza
a pessoa amada, detentora de sentimentos considerados verdadeiros e sublimes.
O boi, humanizado, passa a ter sentimentos do homem como o amor e a alegria.

Indo mais além, o boi pode ser visto como um ser alegre e que tem o amor,
pois possui a liberdade de poder sair pelos campos, fugir das cercas, das amarras
que lhe possam privar de ser livre. Dessa forma, o boi é trazido a cantiga, simbo-
lizando o desejo do eu lirico de ser como ele: selvagem, astuto, podendo correr
livre pelos campos. O boi representa, nessa composicdo, o elemento masculino,
o macho, o animal supremo que goza de todos os privilégios de uma sociedade
machista. O boi como personagem, como elemento de destaque em todos os gé-
neros da literatura popular, também navega por entre as dguas da poética oral
ribeirinha, nas margens do Velho Chico. Nesse sentido, Cascudo ressalta que:

Pelas regides de pecudria, hd uma literatura oral louvando o boi, suas
facanhas, sua agilidade, forca e decisdo. Especialmente no Nordeste,
onde ndo havia a divisdo das terras com cerca de arame, os bois eram
criados soltos, livres nos campos sem fim. A cada ano, os vaqueiros
campeavam o gado para a apartacdo, separando as boiadas pelas
marcas impressas a fogo. Alguns touros e bois escapavam ao cerco
anual e iam criando fama de ariscos e bravios [...] Cantadores encar-
regavam-se de celebrar suas manhas, velocidade e poderio. Outros
cantadores levavam, cantando, esses versos para outras regides. O
boi ficava célebre. (CASCUDO, 2008, p.69, grifo do autor)

Como se percebe, o boi representa a liberdade, pois vivia solto pelos cam-
pos sem fim e, quando tentavam prendé-lo, fugia. E muitos apaixonados, espe-
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cialmente as mulheres, desejavam gozar da liberdade do bicho macho. Assim,
segundo Bradesco-Goudermand (1982), deve-se levar em conta que esse boi é o
grande herdi de uma série impressionante de folhetos, de composicoes literdrias,
nos quais aparece como adversario valoroso, livre, ativo, recusando a escravidao,
desafiando os homens, muito mais como um ser selvagem, a fera de fogo, do que
o animal doméstico que se recusa a ser. S0 comuns muitas histdrias de bois
dentro da cultura popular que integram esse ciclo do boi, como o Boi-Bumb4, o
Bumba-Meu-Boi, o Boi-de-Reis, o Boi-de-Fita, o Boitat4, dentre outras.

O boi e o cavalo sdo animais muito encontrados na regido e fazem parte do
cotidiano dos povos das comunidades ribeirinhas, pois, juntamente com a ca-
noa e com o barco, contribuem para a realizacdo das atividades no campo e para
as viagens, facilitando a sua vida, como se pode perceber na cantiga seguinte:

Tava dormindo
Acordei foi sonhando
Tinha uma novilha
Na roga roubando

Peguei meu cavalo
Sai na carreira

No fim da ladeira
Sai derrubando

De reconhecida importancia para o povo nordestino pela sua utilidade, o
cavalo aparece comumente como elemento da poesia popular do Brasil e — por
que ndo afirmar — como um aliado em seu processo de colonizacio, uma vez que

O cavalo teve importancia decisiva na histéria das civilizag¢oes e po-
der-se-ia mesmo afirmar que a face do mundo seria outra se o ho-
mem nao tivesse encontrado esta rapida e fiel montaria[...] No Brasil,
o cavalo exerce papel essencial desde os tempos coloniais, sobretu-
do, nas regides pastoris do Norte e do Nordeste [...]. (BRADESCO-
GOUDERMAND, 1982, p. 21)

Por todo o seu importante papel na histéria, o cavalo passou a figurar nas
festas e espetdculos populares, nos romances de vaqueiros e muito mais ainda
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na poesia popular. Como se vé na cantiga, o cavalo assume o papel de aliado do
homem, do vaqueiro que sai a caga da novilha fugida, a qual se encontrava “Na
roca roubando”. E muito comum o gado ultrapassar as cercas, invadindo as plan-
tacdes para se alimentar da producdo de milho, mandioca e demais produtos.
Nessa hora, o sertanejo se vale do cavalo para juntar o gado, expulsa-lo e prendé
-lo novamente no devido lugar.

O cavalo, portanto, segundo Santos (2009), tem grande importancia na li-
teratura popular, inclusive em quase todas as histérias do ciclo do boi, quando
aparece ndo como uma simples montaria, mas como companheiro do vaqueiro
na luta contra o boi, conforme surge na cantiga apresentada anteriormente.
Nesta, o eu lirico sai a caca da novilha, a fim de derruba-la, prendé-la.

Além de animais, ha cantigas que apresentam, em Seus versos, espécies ar-
boreas encontradas comumente no cenario ribeirinho, a saber: a canafista e o

juazeiro.

1

Canarinho que ta cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica

2

Lé 1€ juazeiro

Pra que tu bota jud

Pra cair na minha cabeca
Pra acabar de me matar
Lé 1&, juazeiro, oia, oid

Numa regido arida como a caatinga — com seus arbustos espinhosos e se-
cos, que permanecem assim na maioria do tempo -, drvores frondosas e de copa
vasta como essas duas (canafista e juazeiro) sio bem valorizadas e muito uteis
aos ribeirinhos, pois muitas coisas acontecem a sua sombra, desde um simples
repouso fugindo do sol, até mesmo como um bom refugio, um local para conver-
sas, reunides e encontros amorosos, haja vista que os arbustos e locais de muitas
arvores sempre foram utilizados pelos amantes para viver, as escondidas, suas
histdrias, suas aventuras.
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A arvore € o ponto de encontro de animais, de pdssaros como o candrio e
outros. E onde muitos fazem seus ninhos, alimentam-se, cantam, a fim de con-
quistar o parceiro para o acasalamento. Nesse sentido, a drvore vem representar,
conforme Chevalier e Gheerbrant (2009), a vida em uma perpétua evolucao, em
ascensao para os céus. A arvore se renova em cada ciclo da natureza, despojan-
do-se e tornando a se recobrir de folhas todos os anos.

Dentro desse ambito simbdlico, destaca-se o juazeiro, que contraria tal ci-
clo e, mesmo em meio a seca hostil e seu calor causticante, ndo se deixa morrer
nem se desfaz de suas folhas, permanecendo vivo e 1til. Por isso, torna-se per-
tinente trazer aqui a descri¢do do juazeiro como uma “enorme arvore copada.
Caracteristica da caatinga nordestina, esta arvore ndo perde as folhas nem no
inverno nem durante a seca, servindo, assim, de abrigo para o gado”. (CASCUDO,
2008, p. 311)

Nas tradi¢coes populares, para os mais diversos povos, as arvores sempre es-
tiveram numa posicdo de destaque, de respeito, principalmente, no que se refere
aos rituais religiosos, sendo que, segundo ressalta Cascudo (2008, p. 27),

Europeus, africanos e amerindios tém pela arvore o mesmo senti-
mento religioso. Todos os cultos possuem bosques sagrados, arvores
dedicadas aos deuses, entes sobrenaturais vivendo dentro das arvo-

res, ritual para as homenagens e suplicas a esses deuses.

Dessa forma, tanto os animais, nesse caso representados pela saracura, ara-
ra, louro, candrio, pica-pau, o boi e o cavalo, quanto outros elementos da natu-
reza e do cotidiano como as arvores sdo usados na forma de estratégias de inter-
locucdo, para a construcdo discursiva, baseada, muitas vezes, em metdforas e
simbologias. Isso pode ser visto também na cantiga seguinte, que traz essa rela-
¢do com a natureza representada por alguns elementos como: rosas brilhantes,
flor e passarinhos.

Tem duas rosas brilhantes
Brilhantes sdo elas todas

E a senhora mais gala
Enverdece e bota flor

Onde os passarinhos cantam
Na aleluia do Senhor
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O eu lirico manifesta a sua admiracao e o seu apreco para com a amada se-
nhora, considerada como a mais gala, aquela que “Enverdece e bota flor”. A can-
tiga inicia-se fazendo uma espécie de referéncia a rosa, elemento que, segundo
Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 789), “tornou-se simbolo do amor e mais ainda
do dom do amor, do amor puro”. A rosa, entdo, aparece para revelar o sentimen-
to da alma apaixonada, do coracdo repleto de amor por sua senhora, que traz a
beleza da rosa.

A expressdo “Enverdece e bota flor” vem simbolizar o surgimento da vida,
pois a flor é associada ao 6rgdo da vida, a fecundidade, conforme versam, ainda,
os respectivos autores Chevalier e Gheerbrant (2009). E apresentado, portanto,
todo um ambiente primaveril, com a natureza em seu esplendor, “Onde os pas-
sarinhos cantam”, cheia de vida, simbolizando esse sentimento amoroso que se
encontra na alma. O ser amado €, mais uma vez, representado por um elemento
do cendrio natural, nesse caso, a rosa, a qual é comparada a sua senhora. E em
meio a todo esse universo de sentimentos, a paz se consolida quando tudo acon-
tece “Na aleluia do Senhor”.

Nas cantigas de samba do grupo, notou-se a presenca de peixes como a pira-
nha, a piaba, a curimatd e o dourado, animais da fauna ribeirinha que habitam
no seu universo poético, sendo que tais elementos ja foram observados e ana-
lisados em outros momentos. Houve um estudo, uma analise no que concerne
a sua simbologia, as comparacgdes e funcdes. Sendo assim, justifica-se o fato de
algumas cantigas surgirem mais de uma vez, porém com outras consideragdes e
abordagens.

As cantigas que trazem os peixes como elementos de seus versos demons-
tram uma relacdo muito préoxima com o Rio Sdo Francisco, com a pesca e a labuta
didria, especialmente, com o universo da mulher ribeirinha, conforme sugerem
as cantigas a seguir:

1

No Rio Sdo Francisco
Tem duas coisinhas belas
Cabeca de curimatd
Beijinho de moca donzela
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2

Dancou, dancou, piranha

Tornou dangar, piranha

Com a mao na cabeca, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

3

O piaba é, piaba &
Valei-me Nossa senhora
O Piaba &, piaba &
Santana do Miradouro

O Piaba é, piaba &

Me bote daquele lado,

O Piaba é, piaba &

Nos bracos do meu amor
O Piaba &, piaba &

4

Curimatd td lavando
L4 nabeira do rio

O que peixe danado
Curimatd, é dourado

Elalava de um lado
Ele lava do outro

O que peixe danado
Curimatd, é dourado

Em vdrias circunstancias, sdo atribuidas aos peixes certas caracteristicas e
qualidades humanas como a astucia, a agilidade e a esperteza, dentre outras.

A presenca dos peixes na poética oral ribeirinha pode também ser vista con-
forme apontam Chevalier e Gheerbrant (2009), como simbolo de vida e de fe-
cundidade, em funcdo da sua prodigiosa faculdade de reproducio e do niumero
infinito de ovas. Nos versos da cantiga numero quatro - “O que peixe danado/
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Curimatd, é dourado” - o dourado € visto como “danado”, o peixe que pode fe-
cundar a sua fémea, fazendo perpetuar a vida, pois € rapido, astuto e, quando
menos se espera, desvencilha-se, some na dgua, considerada como sinénimo de
fecundidade.

Assim, em varias culturas, como afirmam Chevalier e Gheerbrant (2009), o
peixe e a d4gua simbolizam a fertilidade. Logo, o amante representado na cantiga
pelo peixe dourado assume suas caracteristicas, deixando latente a relagdo com
a conquista do amor da sua amada, da sua fémea e a consumacao do préprio
ato sexual, da prdpria fecundacdo. O amante aparece em cantigas como essas
associado a um peixe, com suas caracteristicas e simbologias dentro da poesia
oral. Sobre o dourado e a curimatd, ja foram feitas, também, outras considera-
coes quando se discutiram outros aspectos nessa mesma cantiga.

As cantigas em que peixes desse tipo sdo trazidos como elementos relevan-
tes sdo retomadas outras vezes neste estudo, com o intuito de rever distintos
aspectos tematicos dentro de uma perspectiva comparativa e simbolica. Acerca
do dourado e da curimatd, foi feita uma abordagem em momento anterior deste
capitulo. Jd em relacdo a piranha e a piaba, posteriormente, na parte que trata da
mulher na poesia ribeirinha, elas retornardo a pauta discursiva, sob uma odtica
mais direcionada a esse aspecto tematico.

A exuberancia da flora brasileira também sempre foi motivo de exaltacdo
dentro da literatura nacional, como é possivel observar em alguns de seus ro-
mances e poesias. Na poética oral ademais aparece representada pelas frutas,
muitas qualificadas como belas, exdticas, apetitosas e saborosas:

1

Menina, me dé uma lima
Da limeira do seu pai

Eu ndo tenho a lima ndo
Mas porém a lima vai

2

Menina, vamos jogar

Ojogo da laranjinha

Se eu perder, vocé me ganha
Se eu ganhar, vocé é minha
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3

A laranja madura caiu

Caiu na 4gua e foi ao fundo
Triste da moca donzela

Que caiu na boca do mundo

Na primeira cantiga citada anteriormente, tem-se a presenca de uma fruta
muito encontrada na regido de Xique-Xique, a lima: “Da limeira do seu pai”. E
nas duas ultimas, a laranja, também uma fruta muito apreciada e presente na
dieta do ribeirinho: “Menina, vamos jogar/O jogo da laranjinha” e “A laranja ma-
dura/Caiu na dgua e foi ao fundo”.

Do ato de pedir a lima, como se observa na primeira cantiga, vem simbolizar
uma forma de o rapaz, o amante, pedir o amor, os carinhos, a entrega da moca
aos seus caprichos. A lima representa o objeto do desejo, surge como simbolo do
prazer, é associada a virgindade, que aparece comparada a essa lima doce, sabo-
rosa, apetitosa e cobicada, a qual se encontra, muitas vezes, em terreno alheio,
sob a vigilancia de seus donos. Quando o eu lirico afirma que ndo possui a lima,
“mas porém a lima vai”, deixa subentendida uma alusio a consumacao do ato
sexual.

Ja na segunda cantiga, o jogo da laranjinha aparece associado ao jogo da se-
ducdo. Através dos contrastes, “Se eu perder, vocé me ganha/Se eu ganhar, vocé
é minha”, torna-se evidente a estratégia da conquista, a busca da prenda, e essa
prenda passa a ser representada também por uma fruta, a qual todos desejam
chupaé-la: a tdo cobicada laranjinha.

Conforme Cascudo (2008), na tradicdo popular, a laranjinha representava
uma espécie de bola de cera repleta de dgua perfumada que se usava no jogo
do Entrudo, isto €, nas festas de Carnaval, representando frutas diversas como
a laranja, dai o nome de laranjinha, ou ainda lima de cheiro, ou limao de cheiro.
Sendo assim, o jogo da laranjinha passa a representar um convite a festa, a di-
versao, a liberdade dos carnavais, momento em que se podia ganhar ou perder
alguém que se deseja. Ganhar o amor, a liberdade e, também, perder a inocéncia,
entregar-se aos prazeres carnais, o que leva a perdicdo, a ruptura dos dogmas
sociais.

Assim como as cantigas de amigo, que, segundo Freixedo (2012), trazem, em
certas composicoes, alguns elementos simbdlicos que se referem ao erotismo, a
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sexualidade, as cantigas de samba, como se pode comprovar, também seguem
esse curso simbdlico, uma vez que trazem elementos e circunstancias que suge-
rem tais percepgoes.

Na préxima cantiga, também aparece uma fruta muito comum na regido:
a melancia. Nesse caso, deduz-se que a mesma surge como simbolo da mulher,
da conquista. Trata-se de uma fruta apetitosa, doce e de cor vermelha como os
ldbios da amada, pronta para ser saboreada. A melancia, a laranja madura e ou-
tras frutas representam a sensualidade e a exuberancia da mulher, que, em sua
juventude, encontra-se pronta para o sexo, mas € impedida pela sociedade e seus
principios.

N3ao fui eu, ndo fui eu
Que comi sua melancia
Nesta noite deve ter
Festa e muita alegria.

Nos versos anteriores, o eu poético, provavelmente um homem, diz nao ter
sido ele quem comeu sua melancia, afirmacdo da qual se subtende ndo ter sido
ele quem tirou a virgindade da donzela. A melancia, nesse caso, passa a ser con-
siderada como uma espécie de fruto proibido. Logo, ndo se sente responsavel
pela moca, mesmo tendo, provavelmente, praticado sexo com a mesma, visto
que ela ndo era mais virgem e, assim, ndo precisa assumir os compromissos do
matrimonio, pratica muito comum. Por ter conseguido realizar o seus desejos
e ainda eximir-se das possiveis consequéncias, o rapaz sugere que se faca uma
comemoracao, afirmando que “Nesta noite deve ter/Festa e muita alegria”.

Na cantiga seguinte, outros aspectos da realidade do lugar sdo apresentados,
como a riqueza advinda do ouro e do diamante, encontrados em abundancia até
o inicio do século passado, nos garimpos da regido. Provavelmente, o sobrado
também tenha sido uma construcdo muito comum (mas de familias mais afortu-
nadas) na época em que a cantiga foi criada, caracterizando assim a arquitetura
local. O antigo e parcialmente conservado casario xiquexiquense ainda pode ser
apreciado na contemporaneidade. Juntamente com o sobrado, a moeda “vinte
mil réis” também serve para retratar uma época, certamente a colonial, como se
pode observar:
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Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante
Eu ndo lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte mil réis
Na despesa do sobrado

Outros elementos relacionados ao garimpo ainda podem ser vistos nos ver-
sos trazidos pela cantiga seguinte:

Essa noite choveu ouro

Prata fina alumiou

Quero que vocé me diga

Onde meu sentido andou

Onde meu sentido andou pra vadiar

Nela, mais uma vez, aparece o ouro e ainda a prata. Sao elementos preciosos
e raros, assim como o amor da pessoa amada. Pode-se depreender que hda uma
confissdo a tal pessoa amada, de que algo muito bom aconteceu, talvez a propria
consumacdo do encontro amoroso entre os amantes, o que para um deles que
canta, fez chover ouro e a prata fina alumiar, simbolizando, portanto, o prazer, a
satisfacdo, 0 gozo, levando a perda dos sentidos.

O ouro, nessas cantigas, vem simbolizar a conquista do amor, da entrega de
um bem precioso. Como afirma Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 669), o ouro é
“considerado como o mais precioso dos metais, o ouro é o metal perfeito [...] E
o filho dos desejos da natureza”. Assim, também, o ouro pode ser comparado ao
amor - sob o viés de um eu poético masculino -, especificamente, a mulher e a
sua virgindade.

A prata, metal de eximio valor, simboliza a luz, pois, como se vé na cantiga,
a “prata fina alumiou”. Em se fazendo uma incursdo na simbologia da cantiga
anteriormente citada, vale trazer consideragdes sobre a prata e o ouro:

No sistema de correspondéncia dos metais e dos planetas, a prata
estd em relacdo com a Lua [...] principio feminino. Tradicionalmente,
por oposi¢do ao ouro, que € principio ativo, macho, solar, diurno, ig-

neo, a prata é principio passivo, feminino lunar, aquoso, frio. Sua cor
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é o branco [...] Branca e luminosa, a prata é igualmente simbolo de
pureza, de toda espécie de pureza. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 739)

Dessa maneira, nota-se, nesse caso da cantiga apresentada, uma relagio en-
tre o ouro e a prata, metais nobres e cobicados, sendo que o ouro passa a sim-
bolizar o macho, e a prata, o eu feminino, puro e iluminado. Nessa relacado esta-
belecida, o ouro “chove” (0o macho ejacula) e a prata “alumia” (a fémea se alegra
pelo gozo).

A seguir, a proxima quadra traz outro elemento bastante comum para o povo
ribeirinho nas margens do Velho Chico e que faz parte do seu dia a dia: o can-
deeiro (objeto destinado a iluminag¢io durante a noite, uma espécie de candeia,
da qual tem a sua origem, inclusive do nome). Segundo o Michaelis Moderno
Diciondrio da Lingua Portuguesa (WEISZFLOG, 2009), candeia é um tipo de
utensilio, lumindria destinada & iluminacao, cuja luz resulta da queima de azeite
ou outro tipo de 6leo, que alimenta o lume na torcida, pavio ou mecha que sai
por um bico.

Candeeiro de dois bicos
Que alumia dois saldes
Que firmeza pode ter
Quem ama dois coracdes

O candeeiro traz luz a muitos lugares e casas durante a noite, por exemplo,
nas pescarias, nas festas dos saldes e em outras atividades noturnas, além de
servir para iluminar os caminhos dos encontros amorosos, pois muitos ocorrem
a noite, na beira do rio, da lagoa, em ambientes ermos, a fim de que ndo sejam
descobertos. Ha a significacdo simbdlica desse elemento trazida por Chevalier
e Gheerbrant (2009), que apresenta a candeia associada ao simbolo da vida,
pois, na chama ardente, moével e colorida, hda uma espécie de sintese de todos os
elementos da natureza.

A chama pode ser comparada ao amor, a forca de um sentimento interior e
que, nesse caso, alimenta ndo apenas um coracdo, mas dois: assim como o “can-
deeiro de dois bicos/que alumia dois saldes”, ha um amor que alimenta dois co-
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racdes. E uma espécie de amor dividido, em que paira a incerteza, a duvida. O
préprio eu lirico indaga: “Que firmeza pode ter/Quem ama dois coracdes”.

Sao dois sentimentos alimentados pela chama da paixdo, embora se saiba
que tal paixdo direcionada a dois coracdes cause, muitas vezes, a angustia, a ins-
tabilidade e, possivelmente, dores e magoas aos dois coracdes amados a0 mesmo
tempo. Essa chama, entao, tem de ser forte nos dois bicos, para acalentar as duas
paixdes.

A utilizacdo do cendrio campesino, da natureza e de seus elementos permeia
todo o universo da poética oral ribeirinha, assim como sempre esteve presente
na poesia de tradicdo oral portuguesa desde quando comecou a surgir no decor-
rer dos tempos. Nas cantigas de tradi¢do oral, segundo Freixedo (2012), a evasdo
para a natureza, a ambiéncia natural pode ser associada a uma busca da liberda-
de e ao desprendimento da coercdo social que, muitas vezes, tolhia o eu poético
de viver de acordo com seus desejos. Essa fuga da vigilancia para a natureza,
cujos elementos passam a lhe servir de companhias e confidentes, pode vir a
representar também o perigo de cair em tentagao.

Mais um retrato dos costumes e da vida cotidiana ribeirinha é pespontado
na tecedura da cantiga de roda xiquexiquense, como a que se pode apreciar a

seguir:

O de casa 6 de fora

Porta aberta vou entrando
Luz acesa clareando

Café na mesa vou tomando
O que faz, Dona da casa
Que estd me reparando

No saldo de eu vadiar

Na cantiga apresentada, percebe-se a vida de hédbitos simples nas comu-
nidades ribeirinhas cujas casas, em sua maioria, viviam sempre de portas e ja-
nelas abertas. Em alguns povoados e vilas de pescadores como o0 Mocambo dos
Ventos,? essa pratica existe ainda hoje, pois € comum os seus moradores até sai-

29 O Mocambo dos Ventos é uma localidade cujos moradores sdo, em maioria, pescadores e descenden-
tes de negros escravizados, o que a torna uma localidade formada por remanescentes de quilombo,
embora n3o seja reconhecida oficialmente.
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rem para o rio ou para outras atividades agricolas nas proximidades e deixarem
as casas abertas, a panela de feijao cozinhando e o café feito na parte aquecida do
fogdo, chamada de trempe ou chapa.

Os povos dessas comunidades sdo muito soliddrios e exercem uma relagao
de parceria e de interagdo, pois muitos se ajudam nos afazeres, no compartilha-
mento de alimentos, no cuidado com as criangas e em outras atividades. H4d uma
intimidade entre eles que permite adentrar a casa do outro, tomar café, fazer
refei¢Oes e até dormir, dentre outras acdes, como se percebe nos versos: “Porta
aberta vou entrando/Luz acesa clareando/Café na mesa vou tomando”.

Nio somente os moradores, mas as pessoas que chegam nessas comuni-
dades costumam ser também bem acolhidas, e recebem dos seus moradores o
que eles tém de melhor. Ao realizar essa pesquisa, foi possivel ao pesquisador
comprovar tal hospitalidade, pelo tratamento receptivo que recebeu de todas as
sambadeiras e sambadores em sua comunidade poética.

Essa cantiga de samba é comum ser cantada nas ocasides em que o grupo
percorre algumas casas na comunidade, quando se achegam a porta e pedem
para entrar ja cantando. Em noites de festas, os moradores costumam esperar
0 grupo em casa com alguma merenda — como € comum, entre eles, chamar o
lanche -, geralmente composta por café, beiju, frutas da época, algumas vezes,
aguardente e outras comidas que disponham no momento.

O espaco da casa, geralmente, a sala ou o terreiro em frente, eles denominam
de “Saldo de eu vadiar”, como se pode notar nos versos das préprias cantigas. A
palavra “vadiar”, para eles, significa sambar, brincar, dancar e cantar. Mas, como
em toda boa cantiga de samba, o0 jogo de seducgio e o0 sentimento amoroso estdao
subentendidos, como nos versos “O que faz Dona da casa/Que estd me reparan-
do”. O samba € um momento para se investir no namoro, na paquera, € a hora de
arranjar uma mog¢a ou um rapaz para casar.

Nessa cantiga, a moca, dona da casa, lanca olhares para o sambador, uma
forma de demonstrar seu interesse, seu encantamento. O rapaz também apro-
veita para sambar bem miudinho, na pisadinha, como eles costumam dizer,
dando o melhor de si para se fazer notar e seduzir.

Elementos como os descritos em todas as cantigas apresentadas aqui aju-
dam a compor o retrato da regido, tracar a sua histdria, permitindo, entdo, que
se possa, numa rede de versos, tecer o perfil, pespontar o retrato do lugar, de
sua gente e de seus habitos. Navegar pelas letras das cantigas do samba de roda
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proporciona ao leitor uma viagem no tempo e no espacgo, conduzindo-o a em-
barcar rumo as dguas que espelham um povo, suas tradi¢cdes, suas identidades.
Pode-se, dessa forma, fazer um passeio por suas memorias que fluem em rica
correnteza cultural.

O universo feminino na poesia oral do samba de roda
das margens do Velho Chico

Lemaire (1995), quando trata da mulher e suas vozes na literatura oral, sugere
que as mulheres sdo responsaveis pela manutengio da tradicdo oral e acabam
assumindo o papel de guardias de todo um tesouro precioso no ambito da cultura
de seu povo. Isso acontece nas comunidades tradicionais europeias, desde antes
da Idade Média.

Ainda de acordo com Lemaire (1995), ja nas comunidades tradicionais indo
-europeias, a mulher sempre ocupou um papel de extrema importancia nas suas
comunidades, tanto no aspecto econdmico quanto em relacdo a produgao artisti-
ca e poética. Isso ocorre porque, na sua lida cotidiana, vem incorporando cantos,
dancas, narrativas e outros géneros da cultura oral, assumindo ainda um papel
de difusora, contribuindo para a manutencao dessas praticas artistico-culturais.

Nao se pode negar, como afirma Lemaire (1995), a preponderancia da produ-
cdo feminina, especialmente, no Ambito da literatura oral, embora essa sua pro-
ducdo literdria tenha sido marginalizada, suprimida ou usurpada pelo homem
quando se apossa de suas composicoes e as modifica, manipula-as, de acordo
com os interesses da ideologia cristd disseminada pela Igreja Catolica, ja a partir
da Idade Média.

Ha todo um tratamento desmerecedor dado a mulher e ao seu papel dentro
da sociedade, como consequéncia de uma ideologia patriarcalista, a qual lhe re-
primia e isolava dentro de um mundo a parte, fora do mundo dos homens, sendo
este, reconhecidamente superior quanto aos elementos estéticos do mundo das
artes e em todos os outros papéis e funcdes existentes dentro de uma sociedade
cujo homem era enaltecido, era quem dominava. Sobre o desmerecimento e a
manipulagdo das tradi¢des orais das mulheres, convém ressaltar que:
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Uma das estratégias aplicadas pela igreja para lutar contra as tradi-
¢coOes orais das mulheres é a das confracta. Os monjes pegavam uma
estrofe, ou um refrdo, de uma cang¢do bem conhecida de mulher (isto
é: a melodia tradicional) e transformavam seu texto, julgado obsce-
no, em texto religioso e edificante. (LEMAIRE, 1995, p. 112, grifo da

autora)

Era muito comum a prética da mutilacio, da transformacdo da mensagem
das cancdes de mulheres, muitas das quais tinham cunho erético-sexual, em
uma mensagem de acordo com a doutrina da Igreja Catélica. Santos (2005, f. 39)
também versa sobre esse tratamento dado a poética feminina, refor¢cando que:

Na Idade Média, os registros escritos eram feitos por clérigos, mem-
bros ou ex-membros da Igreja Catdlica que consideravam menos im-
portante as tradi¢des populares em geral e mais particularmente a
das mulheres. Os monges adaptavam para Deus e Cristo os versos de
cancdes populares anénimas, que tratavam de temas como o amotr, a

afetividade, intimidade com o amado.

Quanto as mulheres, suas dancas, cancoes e outras manifestacdes recreati-
vas, e ainda a sexualidade, essa Igreja ndo se apresentava favoravel, mas hostili-
zava, segregava, tolhia. E foi dessa forma que as tradi¢Oes orais, no decorrer dos
tempos, foram tratadas pela Igreja Catodlica, a qual manifestava seu desconten-
tamento e repreensdo em seus Concilios e Capituldrios.

[...] Conhece-se a amplitude das perseguicdes que a Igreja Catolica
infligiu com uma obstinacdo particularmente agressiva e violenta
as tradicoes orais dos povos europeus, tanto as dos homens quanto
as das mulheres. Por sua concepg¢do ‘pagd’ da vida, da sexualidade,
da posicdo da mulher, da natureza, estas tradi¢des orais constituiam
um perigo permanente de subversio, uma ameaga para as doutrinas
da Igreja. [...] constata-se que as persegui¢des visavam sobretudo as
mulheres, consideradas como instigadoras e condutoras das praticas
(divertimentos, jogos, dangas) as quais os homens vinham participar.
(LEMAIRE, 1995 p. 110)
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Isso fez que a literatura oral viesse a sofrer perseguicdes, desmerecimento
por toda uma dita sociedade burguesa, a qual se juntava a Igreja Catdlica e toda
a sua secular perseguicdo. Com isso, as praticas culturais oriundas dessas tradi-
¢Oes de mulheres acabaram sendo passadas a clandestinidade.

Por um periodo considerdvel, muitas mulheres, as consideradas guardias
das tradicoes populares, procuravam esconder, recusavam-se a falar, a demons-
trar a sua poética, as suas cangdes, por vergonha e medo de serem excluidas,
perseguidas pelos guardides da moral e dos bons costumes doutrindrios.

Segundo Vasconcellos (1904), a Igreja Catdlica ndo se posicionava favoravel-
mente as praticas culturais populares, as quais consideravam pagas e subver-
sivas aos principios cristdos, representando um perigo a doutrina de coercio e
controle social pregada por tal instituicdo. A Igreja Catdlica considerava todos
os canticos ndo sacros, todos os bailes, todos o0s jogos e momos como atos de
torpeza, pois eram indecorosos, luxuriosos e irreverentes. Essas atividades eram
vistas como sacrilégios e meras obscenidades, coisas diabdlicas.

E por tais praticas serem ligadas e mantidas pelas mulheres — que as organi-
zavam e reproduziam em seu meio social, com seus cantos, dancas e festejos —,
elas eram discriminadas, sendo relegadas a um patamar de inferioridade social.
Contudo, mesmo as margens, essas praticas conseguiram sobreviver, chegando
aos dias de hoje.

Por esse motivo, tais tradi¢cdes permaneciam somente no seio das familias,
entre os grupos formados por pessoas mais intimas. Essa realidade, muitas ve-
zes, ainda € notada em meio as comunidades poéticas como a das margens do
Velho Chico, quando muitas das sambadeiras e narradoras de histdrias em al-
guns momentos chegam a se sentir envergonhadas por apresentarem suas can-
tigas, seus sambas e suas narrativas.

Todavia, nos ultimos anos, desde o inicio do trabalho que vem sendo de-
senvolvido de fortalecimento e divulgacdo da cultura popular no municipio
de Xique-Xique, especialmente através de pesquisas — como esta — e de outras
acdes de extensdo comunitdria da UNEB, esse quadro de intimidagdo e vergo-
nha ja nio mais retrata o grupo “E na pisada &, que se afirma e demonstra ter
orgulho e motivacao para realizar seus festejos e apresentar a sua roda de samba.

E preciso, no entanto, considerar que ainda existe um posicionamento de-
preciativo e preconceituoso contra as praticas culturais populares femininas,
embora com menos rigor. Em muitas comunidades, no que se refere a alguns
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aspectos doutrindrios da Igreja quanto as mulheres (pois ainda lhes sdo atribui-
das determinadas normas de conduta), elas ainda sofrem certos preconceitos e
marginalizacdes em relacdo ao seu papel social e familiar, as suas praticas labo-
rais e artisticas.

Isso ocorre como consequéncia de uma estratégia doutrindria da Igreja com
o objetivo de apagamento das tradicdes orais, tidas como pagas, por considerar
que elas vdo de encontro aos principios cristdos defendidos por “[...] clérigos,
membros ou ex-membros da Igreja Catolica que detestavam as tradi¢des popu-
lares em geral e mais particularmente a das mulheres”. (LEMAIRE, 1995, p. 111)

Os clérigos, membros e pessoas ligadas a Igreja Catdlica, eram os responsa-
veis pelo registro da literatura medieval em linguas verndculas, e como ndo eram
simpatizantes das tradi¢des populares, em especial, das femininas, pode-se afir-
mar que tal antipatia foi um fator determinante da exclusio dessas tradi¢des dos
compéndios de literatura medieval, contribuindo para a sua marginalizacao.

Um dos maiores motivos para tal ocorréncia, de acordo com Vasconcellos
(1904), foi o combate pela Igreja Catdlica das crencas idoldtricas e rituais gentili-
cos, costumes pagaos, conservados com inconsciéncia, sobretudo, entre a gente
do campo, embora chegasse também a ocorrer em classes mais abastadas.

Esse posicionamento da Igreja, ainda hoje, é notado, pois, conforme relatam
os proprios integrantes do grupo, de inicio, sofreram discriminagdo pela paro-
quia local em Xique-Xique e ndo podiam levar o seu samba as festas e rituais
catolicos. S6 se faziam presentes com suas dancas, ritmos e cantigas do lado de
fora da igreja, em momento a parte, sem muita énfase, sob o enfrentamento dos
desaprovadores olhares dos lideres religiosos.

Porém, diante da notoriedade e das atividades de inclusdo de grupos margi-
nalizados por parte de outros segmentos da sociedade — por meio de secretaria,
orgdos e instituicdes publicas responsaveis pelas (ou comprometidas com) dreas
de Educacdo e Cultura — estd havendo uma democratizacdo também do espaco
religioso, e o grupo tem sido, ultimamente, acolhido pela propria Igreja, visto
que uma das integrantes e coordenadora do grupo de samba também é uma das
lideres religiosas na pardquia, participante ativa de movimentos de evangeliza-
cdo e de acolhimento religioso.

Areferida integrante exerce uma lideranga notéria dentro da Igreja Catodlica,
promovendo atividades relacionadas a grupos de jovens, a grupos de musica etc.
Com um perfil acolhedor e democratico, vem conseguindo abrir as portas da
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Igreja para membros das comunidades ribeirinhas, cujas praticas religiosas nem
sempre sdo aceitas. Como se sabe, hd um movimento de rejeicdo ainda muito
grande dentro das igrejas, incluindo as evangélicas, no que concerne ao samba e
as praticas religiosas de ascendéncia e heranca cultural africanas, consideradas
por muitos como demoniacas, pagas.

Por ser mulher, ter fendtipo negro predominante, fazer parte de uma cultu-
ra cujas marcas também se pautam na afrodescendéncia, a referida integrante
afirma saber o que € sentir na pele o tratamento destinado as praticas culturais
que se afastam do padrdo estabelecido por uma representacdo de um segmento
social elitista, racista e patriarcal. Tal postura autoafirmativa, politizada e aten-
ta as agruras da sociedade, possivelmente, tenha sido a mola mestra para que
essa integrante do grupo “E na pisada &” defendesse (e continue defendendo)
o direito de o samba de roda ribeirinho ser manifestado com maior liberdade
em Xique-Xique. A sua formagdo na Academia e sua vinculacdo a Igreja talvez
tenham facilitado as suas a¢des em defesa da cultura do seu povo.

A ressignificacdo de olhares pode ser considerada como uma estratégia
da Igreja para conquistar mais fiéis, uma ideologia que se pauta na inclusio e
no acolhimento, embora se note que isso aconteca ainda com certas restricoes
a determinadas praticas. Tal posicionamento da Igreja Catolica, desde o inicio
da expansdo do cristianismo na Idade Média, ja era adotado, pois, conforme
Vasconcellos (1904), a Igreja ndo abriu mao totalmente das prdticas pagas, mas
as utilizou como aliadas no processo de cristianizacgao, ressignificando, modifi-
cando cantos e jogos profanos, dancas e representacdes cénicas e adotando a uti-
lizacdo da parodia como um dos maiores instrumentos nesse processo de cristia-
nizacdo. Inclusive, ainda segundo a referida autora, foi procurando substituir aos
poucos a linguagem rebuscada, com sua fraseologia e sintaxe classicas e os me-
tros exageradamente dificeis pelo estilo mais simples e de versificacdo acentuada
e rimada da abominada, profana e condenada poesia em latim falado pela plebe,
o chamado vulgar. Diante dessas consideracoes, pode-se afirmar que a Igreja:

Igualmente aproveitou as melodias predilectas, entdo correntes en-
tre os povos, para mais facilmente fazer cursar os textos novos ao di-
vino [...] Assim, o elemento profano, vulgar, pagdo, ligado a festas re-
ligiosas, tinha assegurada a sua existéncia. (VASCONCELLOS, 1904,
p. 841)
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E dentro desse Ambito visionario que se observa a propensio democratica, a
qual se aplica na Igreja atualmente, em especial, a catdlica, na paroquia da qual
fazem parte as sambadeiras e sambadores do grupo. Isso acontece porque, COmo
sempre tem ocorrido, € preciso, também, nos dias de hoje, utilizar estratégias
semelhantes para ndo perder fiéis e, enfim, trazer as pessoas para o seio da fé
cristd.

Como resultado da politica de acolhimento, o grupo de samba agora ja pode
apresentar-se nas festas da pardquia e em determinados rituais catélicos. Até
alguns cantos e ritmos utilizados nas celebracoes vém adotando certas caracte-
risticas mais proximas do samba, como a utilizacdo de tambores, caixas e outros
instrumentos, a inovagao nos ritmos e apresentagdes, onde se podem notar mais
alegria e maior descontracdo nesses momentos.

Como uma pratica do passado medieval, em que, segundo Vasconcellos
(1904), eram comuns, nas proximidades da Igreja, depois das cerimonias reli-
giosas, rituais de comemoracao, festas e dancas, ainda hoje, acontecem rodas de
samba na comunidade ribeirinha. Nessas ocasides, espraiam-se as suas dancgas
e representacdes ligadas a um santo padroeiro ou causa religiosa, casamentos,
quermesses e outras atividades. Tais circunstancias e praticas ideoldgicas dis-
seminadas por uma elite social de valores etnocéntricos (cristdos e patriarcais),
contribuem, até hoje, para que as manifestacdes da cultura popular, em espe-
cial, a poética oral, sofram certo apagamento diante do canone elitista, branco
e cristao.

Ha também outras considerac¢des plausiveis no que concerne ao posiciona-
mento marginal das tradi¢des orais femininas, como o monopélio dos homens
na vida econdmica, os quais acabaram relegando as mulheres a vida privada.
Essas tradi¢des acabam ratificando um processo de coercao, de uso de estraté-
gias de silenciamento das vozes femininas, pois as tradi¢des orais, ndo sé as que
representavam as vozes das mulheres, mas até as dos homens, certamente po-
deriam causar problemas a ideologia burguesa e crista, a qual as julgava como
uma ameaca ao controle social, podendo chegar a prejudicar a sua supremacia.

Mesmo assim, o que se V&, portanto, € a sobrevivéncia das tradi¢des orais e
populares inclusive em meio a um universo desfavoravel. As vozes dos homens
e, principalmente, das mulheres ndo se calaram, continuam a cantar. E a mulher
permaneceu ocupando um lugar de destaque em meio a essas praticas popula-
res, mesmo sofrendo perseguicoes e apagamentos.
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Para concluir essa abordagem discursiva acerca das praticas tradicionais de
cunho oral no decorrer da sua histdria, faz-se oportuno, entdo, trazer os seguin-
tes questionamentos de Lemaire (1995, p. 123), para os quais, diante de toda a
argumentacgdo até aqui apresentada, tem-se uma visao conclusiva formada.

Serd que o desprezo e as persegui¢cdes das quais estas foram vitimas
ndo se aplicariam, em parte, pelo fato de que elas davam um lugar
preponderante a voz das mulheres, fendmeno impossivel de admitir
no interior do discurso oficial? A essas vozes de mulheres que propa-
gavam, além do mais, as verdades, o vivido, as tradicdes, as crencas
que ndo eram da civilizacdo crista e burguesa, e que, por esse motivo

mesmo, tentaram, em vao, arrancar até a raiz?

Ora, um povo se fortalece em suas praticas culturais, na manutencao de suas
tradicoes e dar vez e voz, dar lugar a essas tradi¢des orais e populares, significa-
ria o risco da perda do poder, do controle econdmico e social pela elite burguesa,
patriarcal e cristd, a qual se pautava em principios muitas vezes contrarios aos
que eram disseminados pelas praticas tradicionais orais.

Mesmo diante de um cendrio historicamente desfavordvel, as mulheres que
fazem parte do grupo de samba “E na pisada &” conseguiram manter suas tradi-
¢Oes e se destacar com a sua poesia oral. No entanto, pode-se afirmar que, em
aspectos relacionados ao seu papel e a sua fungio social, ao seu trabalho e com-
portamento, essas mulheres ribeirinhas ainda ocupam um lugar ratificado pelas
marcas da subalternidade.

Isto se deve as proprias praticas e a organizacdo da sociedade
burguesa capitalista. Primeiro, através da divisdo sexual do trabalho,
delimitando o espaco em que o homem e a mulher deveriam atuar;
segundo, através das instituicdes que sustentavam e alimentavam a

sociedade e que modelavam os seus papeis. (ALVES, 2005, p. 124)
Nas quadras a seguir, estd clara essa delimitacdo dos papéis femininos e o

controle de suas acoes, na maioria dos casos, pelo proprio marido, o pai ou o
irmao, como se pode observar:
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1

O pega a cadeira

E assenta mulher

A mulher que ndo assenta
Que diabo quer em pé?

2

O barre a casa mulher
Eu mandei

O barre a casa mulher
Eu nio sei ndo

A presenca de um eu lirico que ordena a mulher a se sentar, a ficar quieta,
representa essa autoridade conferida ao homem para com o sexo feminino. Ha
aqui uma ideologia de superioridade do homem em relacdo a mulher, a qual,
neste discurso, deve prestar-lhe obediéncia. Intrinsecamente, a ideologia repro-
duzida no discurso é a de que a mulher ideal deveria submeter-se ao companhei-
ro e fazer o possivel para vé-lo satisfeito.

Reproduz-se, entdo, a identidade de uma mulher como serva do marido,
uma visdo bem proxima dos preceitos cristaos registrados de maneira prescriti-
va, em seu livro sagrado, a Biblia. Nessa visdo patriarcal estabelecida, a mulher
deve ter um comportamento exemplar, estando sempre quieta, com gestos e ri-
sos comedidos, sem muito se fazer notar, sem chamar a atenc?o. E como se esti-
vesse sendo vigiada sempre, o que, muitas vezes, resulta na fuga desse espaco de
tolhimentos, a fim de buscar a liberdade dos ambientes da natureza como o rio,
0s campos, as florestas.

Ainda na mesma cantiga, provavelmente, uma voz masculina lhe ordena
que varra a casa, que cumpra com os seus afazeres domésticos. Ela aparece, en-
tdo, como subalterna, sendo comandada, tendo de cumprir as determinagdes.
“Varrer a casa” assume o lugar de varias outras atividades domésticas que ela
tem de realizar, ja que, em sua lida didria, as atividades ndo sdo poucas.

Como forma de demonstrar sua insatisfacdo, a mulher afirma ndo saber var-
rer, o que pode até ndo ser verdade, mas € uma forma de se negar as ordens, de
se mostrar, também, que ndo tem a obrigacdo de saber fazer todas as atividades
laborais destinadas a mulher. Isso demonstra ir de encontro ao esteredtipo da
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mulher prendada, que deve saber executar, com esmero, todas as atividades que
lhe competem. Em momentos como esse, a poesia dd uma certa voz a mulher,
talvez, nesse caso, devido ao fato de a lideranca do grupo ser feminina. Trata-se
de um samba de mulheres, em maioria.

Contudo, em linhas gerais, essa mulher acaba sendo silenciada quando ousa
querer sobressair-se, rebelar-se. Isso se comprova nos versos “A mulher que ndo
assenta/Que diabo quer em pé”. A palavra imperativa “assentar”, além do sen-
tido literal de sentar, assume a conotacdo de silenciar, coibir uma série de si-
tuacdes por que passa a mulher em seu cotidiano, tais como: as vontades e 0s
desejos reprimidos; a nega¢do da liberdade no espaco publico; a imposi¢do dos
afazeres domésticos; dentre outras.

Paixdo (1991), bem como outros autores que discutem a temaética do papel
social da mulher, destacam o silenciamento da voz feminina no decorrer da his-
tdria. Segundo a autora, a voz que sempre sobressaia era a do homem, aquele
que sempre falou sobre a mulher, que imprimia, em seu discurso, uma ideologia
machista. O homem, durante muito tempo, ocupou o lugar de sujeito do discur-
so, falando pela mulher, o que o levou a ocupar o lugar de dominacdo sobre sua
VOZ.

Embora se saiba que, nos ultimos tempos, tem havido uma desconstrucédo
desse paradigma e que as mulheres, cada vez mais, tornam-se donas de suas vo-
zes, ainda se tem consciéncia de que essa ideologia de subalternidade feminina
permanece enraizada em muitas culturas, emergindo, em varios casos, em ma-
nifestacdes poético-literdrias. E o que ocorre na comunidade poética do grupo
“E na pisada &”, como se comprova em muitas das suas cantigas de samba.

Até hoje, isso vem ocorrendo em nossa sociedade, devido a um processo
de colonizacdo mental implantado pelo eurocentrismo patriarcal e cristdo ha
séculos. Muitas vezes, as préprias sambadeiras acabam reproduzindo em suas
cantigas e performances esse discurso opressor de inferiorizacdo feminina, cuja
mulher aparece estigmatizada por uma ideologia machista.

Nesse ambito temadtico, a cantiga que segue demonstra uma mulher em
meio aos seus afazeres, 0s quais parecem ser tantos que a deixam enlouquecida,
perdida, sem rumo do que fazer, agindo como uma louca, conforme os proprios
versos descrevem. Como se vé nos versos, a mulher executa muitas tarefas coti-
dianas, o que a perturba e a torna insana.
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Nota-se uma espécie de grito de socorro, pois retrata a angustia de tantas
tarefas a cumprir, praticamente sem a ajuda de ninguém, muito menos do mari-
do, que se restringe ao trabalho na lavoura, na pesca, no comércio etc., e nunca
executando tarefas domésticas, atribuidas, até os nossos dias, na maioria dos
lares, as mulheres, chamadas de donas de casa.

Essa mulher td doida, t4 doida ta
Essa mulher t4 doida, td doida ta
A mulher lava a roupa, doida

A mulher pega a 4gua, doida

A mulher pega a lenha, doida

A mulher lava os trem, doida

A mulher varre a casa, doida...
Essa mulher t4 doida, td doida ta
Essa mulher té doida, td doida ta

Sdo listadas, na cantiga, vdrias atribuicdes femininas como: lavar roupa, a
louga, buscar dgua no rio, varrer a casa, pegar lenha no campo para cozinhar.
Enquanto cantam, as sambadeiras vao inserindo, a medida em que se lembram,
outros afazeres destinados as mulheres. Dessa forma, representam seu estado
de sofrimento, de exploracdo, o que a conduz a loucura, uma vez que sdo tantas
coisas, que ela ndo d4 conta e enlouquece.

E um momento coémico na performance, porque, ao sambar, como ja foi dito
antes, a mulher age como se estivesse louca, descontrolada, rodopiando, sam-
bando freneticamente. Entretanto, pode ser considerado também como um mo-
mento de protesto, de chamar a aten¢do para a sua excessiva jornada doméstica,
a qual ela tem de exercer sem a ajuda do marido, que, quando chega, como ¢é
possivel observar numa realidade tdo comum ainda em nossa sociedade, exige
receber a atencgdo, os cuidados da mulher. A voz feminina, em mais esse caso,
faz-se presente, trazendo a superficie gritos de insatisfacdo e de protesto pela si-
tuacdo em que vive, mesmo que de uma forma discreta, muitas vezes, amparada
em metdaforas.

Essa mulher assoberbada, além de “lavar a roupa, doida e de varrer a casa,
doida”, dentre tantas outras atribuicdes, precisa, nesse momento, deixar tudo o
que tem para fazer, para auxiliar no banho, na alimentacio e demais cuidados
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para com o marido e até os filhos, irmaos, sobrinhos. Em casos como esse, nota-
se a manifestacdo da ideologia machista que determina os papéis exercidos pelo
homem e pela mulher, sendo que a mulher deveria cuidar da casa e de todos os
afazeres relacionados a vida doméstica, cuidar dos filhos e do marido. J4 o ho-
mem deveria propiciar o sustento da familia, o qual vinha, no contexto apresen-
tado, geralmente, das atividades do campo, da pesca e do comércio.

Mas as mulheres do grupo “E na pisada &” tém se destacado em meio a esse
cendrio desfavoravel e chegam também a ocupar papéis relevantes dentro da co-
munidade. Sabe-se que muito da ideologia patriarcal ainda esta intrinseca nas
praticas desses povos ribeirinhos, contudo, nota-se que, no caso desse grupo, as
mulheres exercem a lideranca, tendo as senhoras Anita e Giselda a frente das
suas atividades, nas quais as sambadeiras possuem lugar de destaque. As can-
tigas, 0s passos, as coreografias e demais aspectos estdo sob a responsabilidade
dessas mulheres.

Ha o respeito dos integrantes masculinos do grupo: os sambadores e tocado-
res de instrumentos, 0s quais acatam um processo hierarquico, submetendo-se
as regras estabelecidas pela lideranca, de modo harmdnico, sem conflitos nem
imposicoes.

Na cantiga da piranha, a seguir, apresentada novamente, depreende-se que
amulher é comparada a piranha em sua danca, em sua maneira de se comportar.
Ao ser relacionada a essa espécie de peixe, a mulher passa a assumir suas quali-
dades, sendo considerada como perigosa, aquela que desvirtua o homem, que o
seduz, conforme se pode notar nos versos:

Dancou, dancgou, piranha

Tornou dangar, piranha

Com a méao na cabecga, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D& um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

Na roda, durante a cantiga, a mulher danca “Com a mao na cabeca/Com a
mao na cintura”, sensualizando, como se estivesse insinuando-se em uma es-
pécie de jogo de seducgdo. A piranha sempre foi considerada como um animal
voraz, astuto, sagaz que envolve e devora a sua presa.
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Enfim, a presenca da piranha, que, segundo Cascudo (2008), €é um animal
tdo temido no cotidiano dos pescadores, dos indigenas e do povo em geral, surge
como um alerta para o comportamento social da mulher, a qual, em grande parte
da histdria, é vista ocupando um lugar inferior quanto aos seus direitos e com-
portamentos dentro de uma sociedade, que sempre procurou, através de meios
coercitivos, fortalecer uma concep¢ao de mulher submissa, fiel, pura, quieta, de-
dicada aos afazeres domésticos e a maternidade.

Dentro de um panorama histérico, vé-se que essa ideologia vem se fortalecer
ainda mais na Idade Média com a difusdo do cristianismo, contribuindo, até os
nossos dias, para a sua consolidacdo. Em épocas diferentes, essa visdo estereo-
tipada da mulher ndo se afastava do ideal tracado pelo poder patriarcal. E foi
assim também no século XVIII, mesmo com a filosofia iluminista e seus ideais
centrados naliberdade, igualdade e fraternidade da Revolucao Francesa, em que
“a maior parte dos homens das Luzes ressaltou o ideal tradicional de mulher si-
lenciosa, modesta, casta, subserviente e condenou as mulheres independentes e
poderosas”. (PINSKY; PEDRO, 2003, p. 267)

Esse lugar ocupado pela mulher na sociedade também nao muito se diferen-
ciou durante o século XIX, pois, mesmo com a ampliacdo de algumas possibili-
dades, do florescimento do feminismo e da acdo das mulheres em diversos movi-
mentos sociais, essa visdo centrada na desigualdade e submissao ainda continuou
impregnada e difundida, conforme apontam Pinsky e Pedro (2003, p. 265-266):

E verdade que esse século popularizou o ideal da mulher restrita a
esfera domeéstica, limitada ao cuidado do lar e da familia, maximizou
o imagindrio da segregacdo sexual dos espagos publico e privado,
reforcou concepgoes tradicionais da inferioridade feminina, negou
as mulheres muitos direitos e impds muitos obstdculos a sua

independéncia.

Desse modo, cada vez mais, foi se estabelecendo esse ideal de mulher, o qual
era referendado nas escolas, ja que estabeleciam uma educacio diferenciada
para homens e mulheres, vindo a reforcar ainda mais a desigualdade entre os
papéis atribuidos a cada sexo.

A partir do final do século passado, mesmo tendo sido iniciada a ampliagao
das possibilidades de atuacdo das mulheres, novas oportunidades de emprego,
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bem como outras conquistas sociais, ainda hoje, no século XXI, a igualdade pre-
tendida ndo se aplica, pois:

Os esteredtipos de género atravessaram os tempos e naturalizaram a
diferencga entre o masculino e o feminino, como se essa visao social e
cultural que varia a depender da civilizacio, época e povo, fosse uma
caracteristica bioldgica. Até hoje, é predominante entre as institui-
¢Oes sociais, tais como a familia e a escola, as idéias preconcebidas do
que seria apropriado para os individuos a depender do sexo. E mais
do que isso, essa hierarquia entre os géneros, na qual o ser masculino
€ visto como superior ao feminino, mantém-se na atualidade até no
mercado de trabalho. Embora desempenhe as mesmas fun¢des que
os homens, as mulheres ainda ganham menos que eles, como pro-
vam algumas pesquisas. (PALMEIRA; SOUZA, 2008)

Nesse sentido, nota-se que esse modelo de comportamento e de tratamento
dispensado as mulheres continua, muitas vezes, sendo reproduzido por impo-
sicdo das estruturas politicas, econdmicas e sociais, inclusive por muitas dessas
mulheres. O modelo de papel social tipicamente feminino ainda se consolida
nos ultimos tempos, pois, segundo Lemaire (1995), cada vez em que seu condi-
cionamento politico e histdrico torna-se mais aparente, tende a deslizar imper-
ceptivelmente em dire¢do a um “eterno feminino”, justificador de novas restri-
¢Oes e normas, impostas as mulheres.

Mas as mulheres ribeirinhas vém fazendo valer suas vozes quando sambam
e cantam os Seus versos, para se tornarem mais fortes e manterem vivas as suas
tradicoes. Pode-se depreender que a voz feminina encontra-se mais firme na
maioria das composicdes cantadas pelo grupo, devido ao fato de o grupo ser li-
derado por uma mulher e de as mulheres serem maioria e se destacarem. Sendo
assim, mesmo dentro de um universo machista, o fato de o grupo ser liderado
por uma mulher d4 as sambadeiras uma possibilidade de cantar a sua voz, a sua
realidade, a sua vida, e, em muitos momentos, vociferar os seus desejos, 0s seus
ideais.

A lideranca exercida por dona Anita contribui para a permanéncia dessa
voz em meio a uma confluéncia de contrariedades, que, de certa forma, acabam
mais abrandadas pela forca que essas mulheres vém demonstrando, ocupando o
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seu lugar dentro da comunidade poética. Por ser um samba de roda comandado
por mulheres, torna-se mais facil que estas sejam ouvidas, vistas e entendidas.
Mesmo com discursos possivelmente desfavoraveis, sdo capazes de romper as
barreiras do preconceito para que possam emergir de dguas incertas rumo ao re-
conhecimento, a manutencao de suas tradi¢Oes, aqui representadas pela poesia
oral do samba de roda.

A danga da piranha trazida pelas sambadeiras da regido de Xique-Xique é
apenas uma das variantes que ocorre no Brasil, em especial, no Brasil Central.
Tal constatacdo vem ratificar a ideia da riqueza e da diversidade da cultura ri-
beirinha, a qual se constréi, como se pode comprovar, a partir do didlogo com
diversas outras praticas.

Segundo Cascudo (2008), a danca da piranha é uma danga popular no Brasil
Central. Infere-se, portanto, que a mesma pode ter chegado a regido de Xique-
Xique, através do proprio Rio Sdo Francisco e de seus navegantes, pois o rio, na
época, era considerado a porta de acesso para as interagdes em todos 0s seus
ambitos, ja que tudo chegava e saia através do rio. Para comprovar essa relagao
entre essas duas dancas e cantigas, apresenta-se, também, a versdo de Anténio
Americano do Brasil (1973) em seu Cancioneiro de trovas do Brasil Central:

Chora, chora, piranha,

Torna a chorar, piranha

PGe a mao na cabeca,

Piranha!

Pde a mio na cintura...

Dé um sapateadinho...

Mais um requebradinho,
Piranha!

Dize adeus ao povo, piranha.
Pega na mao de todos, piranha!

Segundo Ant6nio Americano do Brasil (1973), essa € uma danca do Brasil
Central, da qual participam homens, mulheres e até criangas que formam uma
grande roda, saindo do meio dela um dos dancadores, executando passos diver-
S0s a0 mesmo tempo em que os demais participantes da roda cantam e dancam,
girando a esquerda e a direita. A tal piranha na roda faz o que lhe mandam, cho-
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rando e pondo a mao na cabeca. Por fim, conseguindo agarrar a mao de qualquer
participante da roda, puxa-o para ocupar o seu lugar no meio do circulo, inver-
tendo-se os papéis.

Como se pode observar, a danca da piranha é realizada pelo grupo “E na pi-
sada é&”, de forma semelhante, havendo, portanto, algumas variacdes. Em vez do
choro, a piranha danga, levando também as maos a cabeca e a cintura. Faz um
jeitinho no corpo, o que deve ser semelhante ao requebradinho e ao sapatea-
dinho, finalizando com uma umbigada, em vez de pegar na mao. Entende-se,
como ja foi abordado, que a umbigada assume o lugar de pegar na mao, por ser
uma marca do samba de roda, das praticas culturais afrodescendentes, pois a
regido é formada por muitos negros, cuja maioria € descendente de quilombolas.

Esse exemplo, por conseguinte, € apenas uma comprovacdo da interacio en-
tre as diversas manifestagdes que formam a cultura popular brasileira. Como a
danca da piranha, outras podem também ser encontradas em forma de varian-
tes, por todo o territdrio brasileiro e ainda em outros continentes como o euro-
peu e o africano.

Uma outra cantiga traz, em seu refrdo, a piaba, também um tipo de peixe
muito comum na regido. Ela nos conduz a percepcao de que “as comparacoes
com o mundo animal constituem procedimento constante de estilo, que mos-
tra até que ponto a fauna estd inserida no mundo dos homens” (BRADESCO-
GOUDEMAND, 1982, p. 83), como se nota nos versos a seguir:

O piaba &, piaba &
Valei-me Nossa senhora
O Piaba é, piaba &
Santana do Miradouro

O Piaba é, piaba &

Me bote daquele lado,

O Piaba &, piaba &

Nos bragos do meu amor
O Piaba é, piaba &

Nessa cantiga, a expressdo “Piaba €, piaba é” é repetida entre os versos. Por

ser uma espécie de peixe, pode-se perceber a piaba, conforme versa Chevalier
e Gheerbrant (2009), como simbolo de fecundidade, de vida e de sabedoria. A
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piaba pode ainda ser vista como uma espécie de inspiracdo ao eu poético, pro-
vavelmente feminino e preso as redes da subalternidade e do controle social,
para que possa estar do outro lado do rio nos bragcos do amado, realizando seus
desejos mais intimos.

A piaba, ligeira, livre e esperta, que vive nadando por entre as aguas, vem
representar a liberdade de ir e vir, de poder estar onde e com quem quiser, “nos
bragcos do meu amor”, sem ter de sofrer sanc¢des da sociedade da qual faz par-
te. Como a piaba, a mulher deseja viver livre e feliz. Para isso, apela & Nossa
Senhora, pedindo-lhe sua intervencdo, outro aspecto bastante encontrado nos
versos da poesia ribeirinha.

Em se tratando ainda da relacdo entre a mulher e a poesia oral, pode-se
acrescentar, como exemplo dessa semelhanca temadtica entre a poética oral ri-
beirinha e a literatura medieval portuguesa, o fato de que os aspectos do uni-
verso feminino, da lida didria e do sentimentalismo amoroso da mulher acabam
assemelhando-se ao universo das cantigas liricas medievais em Portugal, espe-
cificamente, as de amigo, estabelecendo-se uma espécie de relacio entre essas
duas formas de poesia.

Uma das caracteristicas para que uma cantiga lirica medieval possa ser con-
siderada como de amigo, conforme Lemaire (1987, p. 44, traducdo nossa), € a
autoria feminina, a representacdo de um discurso da mulher, com suas lamen-
tacdes, queixas e relatos do cotidiano, uma vez que “o sujeito que canta nas can-
tigas, € uma mulher [...] um discurso atribuido a uma mulher”.3°

Também coadunam com tal assertiva estudiosos da literatura portuguesa,
como Saraiva e Lopes (2001) e Moisés (2007), o qual ainda acrescenta que es-
sas mulheres (correspondentes ao eu lirico das cantigas medievais), em linhas
gerais, eram pertencentes as camadas populares da sociedade, circunstancia
que se equivale a da poesia oral ribeirinha, cujas sambadeiras sdo, em maioria,
pescadoras, tecedeiras de rede e donas de casa. Assim, essas duas modalidades
poéticas, acabam se aproximando em mais esse aspecto.

E nessa perspectiva analitica que se busca fazer aqui essa comparacio entre
tais manifestacdes da lirica popular, isto €, pelo campo temaético e por represen-
tar o universo feminino, com seus desejos e sentimentos, os quais nem sempre

30 “le sujet qui chante dans les cantigas, est une femme [...] un discours attribué a la femme”. (LEMAIRE,
1987, p- 44)
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se revelam, pois, como aponta Lemaire (1987, p. 83, tradugdo nossa), nas cantigas
de amigo, “as jovens mocas que falam do seu amor para um amigo, ndo dizem
jamais o seu nome, nem o do seu amante ou dos seus amigos”.?

Ainda para a referida autora, essas cantigas se ddo, em sua maioria, numa
espécie de mondlogo, enderecado a si mesma, a sua mae, a outros amigos, ao
proprio amado, a um santo, a Deus, ao mar etc. Mas também pode acontecer sob
a forma de didlogo. Dessa maneira, também ocorre nas cantigas do samba de
roda das margens do Velho Chico, como se observa, por exemplo, na cantiga a
seguir, em que a mulher endereca a um santo, a sua lamentacdo pelo abandono
e desprezo do marido:

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vos me deu
Nao quer falar comigo

Conforme Freixedo (2012), as cantigas de amigo traziam essa representacao
do universo feminino, o sentimento amoroso da moca, sua relacdo com a natu-
reza, dentre outros aspectos. Porém, € preciso, segundo Lemaire (1987), atentar
para as interpretagOes generalizadas e, muitas vezes, absurdas que alguns es-
tudiosos tém feito dessas cantigas, o que conduz a interpretacdes errdneas ndo
condizentes com a verdadeira situacdo e realidade.

Assim, a poética oral ribeirinha também se manifesta e tem a mulher e sua
realidade como um dos seus maiores fios temdticos. Ja no aspecto estrutural,
as caracteristicas de ambas se diferenciam em alguns aspectos, a exemplo da
composicao das estrofes, dos versos e outros. Por isso, limita-se a abordar essa
relacdo de semelhanca entre essas modalidades de poesia, apenas a partir de
um eixo temadtico que traz a representa¢do da mulher, do seu mundo, dos seus
sentimentos.

Como j4 foi destacado, no grupo de samba “E na pisada &”, a maioria dos
integrantes é formada de mulheres de classe social menos abastada. Inclusive
a lider do grupo, dona Anita, é que guarda a sua historia, os elementos dessa
tradicdo, desde que herdou a lideranca de seu avd. Ela € uma espécie de memo-

31 “les jeunes filles quiy parlent de leur amour pour leur ami ne donnent jamais leur nom, ni celui de leur
amant ou de leurs amies”. (LEMAIRE, 1987, p. 83)
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ria viva, guardadora do samba com suas dancas e composicoes poético-litera-
rias, também compositora de outras cantigas que vieram sendo incorporadas ao
repertorio.

Essas composicoes literdrias de autoria feminina no samba ribeirinho de-
monstram, portanto, que, independente do tempo de criacdo, a poesia traz em
si um retrato de uma cultura, de um contexto social, de um lugar. Assim sen-
do, tanto a poética oral medieval ibérica quanto a das margens do Velho Chico,
inclusive a dos dias atuais, trazem as marcas de seus compositores com seus
ideais e sentimentos. Nesse caso, pintam um retrato intimo de um eu poético,
em maioria, feminino.
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0 aspecto formal das cantigas de samba
do grupo “E na pisada &”

A poesia popular do samba ribeirinho em estudo, assim como toda composi¢cao
poética da tradicdo oral é naturalmente singela,® como afirma Nunes (1978), ao
tratar do cancioneiro popular portugués. Tomou-se a sua obra O cancioneiro po-
pular em Portugal como parte do norte para embasamento do tratamento dado
as questdes da estrutura e do tema das composicdes poéticas do grupo “E na pi-
sada é”.

A utilizacdo de tal obra como norte se faz importante, por trazer uma série
de estudos e consideracdes relacionadas a poesia popular desde antes da colo-
nizacdo brasileira. E como a poesia popular brasileira tem influéncia e relagio
com a poesia do colonizador, nela ha elementos e aspectos que se encontram,
portanto, na poesia popular portuguesa, desde a medieval até a dos dias atuais.
Mas convém ressaltar que, além dessa, outras leituras foram feitas com o intuito
de ampliar, o maximo possivel, o conhecimento sobre tais questdes.

A estrutura formal das cantigas do samba “E na pisada &”, por estas serem
também uma composicdo poética de cunho popular e tradicional,® é simples e
desprovida do rigor das composicOes da poesia cldssica universal. I[gualmente a
poesia popular portuguesa, a poesia ribeirinha das margens do Velho Chico tam-
bém se constrdi nessa vertente singela, natural, espontanea, mas sem perder o

32 A expressdo “naturalmente singela”, associada a poética da tradigdo oral, relaciona-se com a sua li-
berdade de criagdo, ao seu desapego quanto as estruturas e demais aspectos liricos como os encon-
trados na poesia classica da tradigdo greco-romana, que, por vezes, chega a priorizar determinados
estilos. Tal fato ndo a inferioriza nem a torna mais pobre diante de outras formas poéticas. Pode-se até
considerd-la mais simples, contudo nunca uma poética ingénua, inocente, desprovida de inten¢des e
posicionamentos ideoldgicos.

|”

33 A expressdo “tradicional” ¢ utilizada, nesse caso, para se referir a uma poética do povo, em especial,
da sua oralidade e ndo como uma produgao de uma tradigdo cléssica pertencente a uma elite cultural
grafocéntrica, cuja poesia reflete toda uma estrutura, sintaxe e outros aspectos amparados na tradigao

greco-romana.
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fio que conduz a sua tecedura, apresentando uma trama que retrata com lirismo
e sentimento a sua memdria, a sua tradicao, as suas identidades.

Em nenhuma hipdtese, deve-se pensar que tal simplicidade formal venha
empobrecé-la, tornd-la inferior ou que comprometa o seu aspecto poético. Essa
simplicidade de motivos e de recursos semanticos alia-se a uma elaborada dis-
posicdo da expressividade, a uma repeticdo que encanta, envolve e transmite
sentimentos.

E justamente nesse Ambito, o da simplicidade aliada a riqueza de expressio,
que a poética do samba de roda das margens do Velho Chico se fortalece e se eno-
brece, porque se aproxima de seus autores e de suas praticas culturais também
singelas, naturais e espontaneas. O fato de a elaborag¢io ser menos complexa nao
significa a despreocupacdo com a estrutura nem o seu esquecimento, pois 0s
autores das cantigas ndo desprezam a sua forma, as suas letras. Nos ensaios do
grupo, nota-se uma preocupacgio em “consertar”, voltar atrds, quando o samba
estd sendo cantado “errado”.

E comum as sambadeiras, em especial dona Anita, pararem o samba, para
“corrigir” a letra, alterar a melodia, o ritmo, com o intuito de preservar a “ma-
neira” com que se cantava antigamente. Embora, como ja foi apontado aqui, ndo
se possa afirmar que ndo haja alteracdes ou variacoes. Mas se trata de variacdes
sutis e harmodnicas que se integram de modo corriqueiro e cadenciado.

Antes de dar inicio a uma analise mais detalhada das cantigas do grupo “E
na pisada €”, serd apresentada uma andlise geral do seu aspecto formal. O passo
seguinte sera demonstrar, em certas cantigas, exemplos dos aspectos peculiares
a sua estrutura formal. Porém toda a descricdo, de modo geral, da estrutura for-
mal da poesia popular, trazida nas consideracdes seguintes, aplica-se, da mesma
maneira, as cantigas do samba do grupo.

Primeiramente, convém trazer uma abordagem relacionada & disposi¢ao
dos versos no corpo das cantigas, isto é, a construcdo estrofica. Quanto a essa
formacao das estrofes, na maioria das vezes, apresentam-se versos dispostos em
grupos de quatro, podendo ser intercalados por um refrdo ou estribilho entre
esses grupos, formando, assim, as quadras ou quartetos.

Mas ainda hd, embora também em menor numero, cantigas que se utilizam
de outras formas de agrupamento na construcao estrofica, as quais serdo exem-
plificadas também. Assim como ocorre em boa parte da poesia popular, a musa
popular ribeirinha, algumas vezes, foge as regras, podendo trazer algumas des-
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sas outras formas em suas composicoes, como os disticos, os tercetos, as quinti-
lhas, as sextinas, as oitavas e as décimas.

Quanto a construcdo dos versos, os estudos sobre a poesia popular nos con-
duzem a percepcao de que a maioria das suas estrofes € composta por versos
heptassilabos, isto €, formados por sete silabas poéticas, pois, conforme ressalta
Nunes (1978), ndo se pode negar a forte maneira como a redondilha maior en-
contra-se arraigada na expressao popular. Moreira (2004), ao se referir & poesia
popular no Brasil, inclusive dando especial relevo a literatura de cordel nordes-
tina, afirma que essa se apresenta “em versos quase sempre de sete silabas, que
€ o verso popular por exceléncia”. (MOREIRA, 2004, p. 22)

Existe também nesses tipos de poesia popular, a utilizacdo da redondilha
menor, isto é, dos versos de cinco silabas poéticas, embora com bem menos fre-
quéncia. Ainda poderd ocorrer a presenca de versos quebrados, de trés ou quatro
silabas, dos versos hipérmetros e dos que apresentam falha de silabas.

Os versos hipérmetros e com falhas de silabas sdo uma caracteristica muito
frequente nas cantigas do samba, como recurso facilitador da sonoridade, har-
monia e rima, pois ha silabas que se juntam ou se separam a depender da exi-
géncia sonora.

Outro recurso apresentado em tais composi¢des € o uso do refrdo ou estribi-
lho, comum em boa parte das cantigas, aparecendo entre as composi¢coes estro-
ficas. Muitas vezes, integram-se as estrofes de maneira tio harmdénica que nao se
consegue visualiza-las sem tal recurso, ficando dificil separé-las.

Quanto a sua métrica, ora apresentam a mesma quantidade de versos (pre-
dominantemente, a redondilha maior), ora apresentam a redondilha menor e
até outro numero de silabas, o que € muito pouco comum.

Ha de se pontuar também a presenca de outros recursos dessa poética, como
o uso das neumas, espécie de palavras meramente fonicas, usadas para satisfa-
zer o ritmo e que sdo muito usadas nas cantigas, sobretudo, no refrdo ou estribi-
lho. Na cantiga seguinte, destaca-se a presenca desse tipo de recursos sonoros e
ritmicos:

Madalena, ndo se lembra
Madalena

Daquela vez do Santo Inécio
O Mad4
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Eu deitado em seus bracos
Madalena

Quero ver nosso embarago
0 Mad4 dioé, diod

O Mad4 dioé, diod

Subi no pau mais alto
Madalena

Para ver se eu te alcancava
O Mad4

Cada folha que caia
Madalena

Era um suspiro que eu dava
O Mad4 dioé, diod

0 Mad4 dioé, diod

Nas cantigas do grupo, ainda se observa o processo do leixa-pren, ou a “dei-
xa” - como as préprias sambadeiras e sambadores costumam chamar — como um
recurso para dar continuidade as cantigas do samba e que, muitas vezes, apare-
cem acompanhado da umbigada e de outros gestos indicativos da vez, os quais
integram a performance da danca, que pode ser um rodopio maior ou pegar na
mao do outro, puxando-o ao centro.

Ao centro da roda, a sambadeira samba, enquanto todos cantam as cantigas,
dirigindo-se, ao final de uma quadra ou série delas, a outra sambadeira, dan-
do-lhe uma espécie de umbigada. Nesse momento, esta adentra ao centro, can-
tando, com os demais, outra quadra iniciada com a expressao final da cantiga
anterior ou com o mesmo tema e ritmo. Tal pratica € muito utilizada nas rodas de
samba do grupo. Pode até ndo ocorrer a “deixa” pelo verso ou palavra final, mas
sempre as cantigas sdo apresentadas sequencialmente por um tema, o que nio
deixa de ser uma espécie de leixa-pren, de uma forma mais comum no caso da
poesia do grupo, como € possivel apreciar nos seguintes versos:

1

Lélé, juazeiro, oid, oid
Léléjuazeiro

Pra que tu bota jud
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Pra cair na minha cabeca
Pra acabar de me matar
Lélé, juazeiro, oid, oid

2

Lélé, juazeiro, oid, oid
Canarinho que td cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica
Lélé juazeiro oid oid

As repeticdes, comparacdes, contrastes, trocadilhos e aliteracdes também
sdo recursos estilisticos da poesia popular que podem ser encontrados nessas
cantigas de samba. Na cantiga seguinte, nota-se a presenca do contraste entre
“perder/ganhar”.

Menina, vamos jogar
O jogo da laranjinha
Se eu perder, vocé me ganha
Se eu ganhar, vocé é minha.

Sao elementos que estdo emaranhados na tecedura da poética oral do samba
de roda, contribuindo para a sua cadéncia, o seu ritmo. Surgem de modo harmoé-
nico e espontdneo como parte da memoria de uma coletividade que se fortale-
ce na manutencao de suas tradi¢cdes. Dessa forma, esses elementos estruturais
assumem um papel de extrema relevancia para a singularidade da poesia oral,
especificamente, das margens do Velho Chico, da poética do seu samba de roda.

As estrofes e versos das cantigas

Tomando como exemplo algumas cantigas, serdo tecidas algumas consideragdes
quanto ao aspecto formal das estrofes e versos. Segue, entdo, a primeira delas:
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Madalena, ndo se lembra
Madalena

Daquela vez do Santo Inécio
O Mad4

Eu deitado em seus bragos
Madalena

Quero ver nosso embarago
0O Mad4 diog, dio4

0 Mad4 diog, dioa

Subi no pau mais alto
Madalena

Para ver se eu te alcancava
O Mad4

Cada folha que caia
Madalena

Era um suspiro que eu dava
0 Mad4 dioé, dioa

0 Mad4 dioé, dio4

Essa cantiga é composta por oito versos agrupados em duas estrofes, for-
mando assim duas quadras ou quartetos. Os versos, em maioria, compdem uma
redondilha maior, sendo que alguns sdo hipérmetros ou apresentam falhas
de silabas. Entre os versos das estrofes, hd a presenca repetida dos vocativos
“Madalena” e “Mad4”, atuando, muitas vezes, como se fossem uma espécie de
ostinato, para dar harmonia e sonoridade ritmica a cantiga. Ao final de cada
estrofe, ha um estribilho maior que se repete, composto do recurso da neuma
“dioé, diod”, muito comum também nessas composicdes. O vocativo € encontra-
do com frequéncia no préprio verso ou entre eles. Isso ocorre também em varias
outras cantigas.

Nas proximas cantigas, notam-se outros exemplos do uso do vocativo:

1

Vamos tirar marimba
Meu bem

Na beira da lagoa
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De dia ndo tenho tempo
Meu bem
De noite ndo tem canoa

2

Menina, vocé quer eu quero
N3o se ponha a imaginar
Quem imagina, toma medo
Quem tem medo, ndo vai 14

3

Vou-me embora mais o vento,
Miquilina oié

Vou fazer casa no ar
Miquilina oié, Miquilina oid
Vou fazer porta de vidro
Miquilina oié

Janela pra namorar
Miquilina oié, Miquilina oia

Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante

Eu nio lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte mil réis
Miquilina oié

Na despesa do sobrado
Miquilina oié, Miquilina oia

Na primeira cantiga apresentada, observa-se a presenca do vocativo “meu
bem” entre os versos, sendo que, ja na segunda, o vocativo “menina” aparece
disposto dentro do préprio verso. Ja na terceira, o vocativo € o nome de uma
mulher, “Miquilina”, a quem se dirige o poeta/cantador. Nesta, o vocativo apa-
rece repetido diversas vezes e acompanhado da neuma “0ié/oid”, com o intuito
de trazer ritmo a melodia, como faz a presenca do ostinato. Em muitos casos,
alguns desses vocativos se constituem como um tipo de ostinato.
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O vocativo da quadra seguinte encontra-se no meio do verso, uma forma
também comum do poeta/cantador dirigir-se a alguém, que pode ser a pessoa
amada ou apenas a quem faz uma confidéncia ou interlocucao.

Quem anda na maldade a noite
E melhor do que o dia

Meu boi, Maria, é quem

Tem amor tem alegria

Na subsequente, o poeta/cantador ja ndo dirige sua cantiga ao seu bem ou
amado/amada, mas a um santo, o que também € muito comum, como forma de
agradecimento ou de realizar uma suplica, um pedido, um lamento. Nesse caso,
0 vocativo € o “Santo Mariano”.

O vocativo é muito encontrado nessas cantigas, pois € uma maneira de o
poeta/cantador confessar seus sentimentos, desejos, dores e lamentos, por ve-
zes, diretamente ao ser amado/inspirador, vezes, a alguém ou algo que faz o pa-
pel de apenas um interlocutor, um ouvidor, podendo ainda ser um santo, um
animal ou algum outro ser, elemento da natureza, uma pratica comum na poesia
popular.

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vés me deu
N3ao quer falar comigo

Retomando a andlise da disposi¢do dos versos, as cantigas a seguir sdo com-
postas apenas de uma quadra, cada uma, mas sem a utilizacdo de refrdes ou de
neumas. E quando apresentam vocativos, estes sdao dispostos dentro dos versos.
Seus versos sdo heptassilabos, formando uma redondilha maior, as vezes, com
pequenas falhas ou estropios.

1

A laranja madura caiu

Caiu na agua e foi ao fundo
Triste da moga donzela

Que caiu na boca do mundo
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2

No Rio Sao Francisco
Tem duas coisinhas belas
Cabeca de curimaté
Beijinho de moca donzela

3

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vos me deu
Nao quer falar comigo

4

Menina, vocé quer, eu quero
Nao se ponha a imaginar
Quem imagina, toma medo
Quem tem medo, ndo vai la

S

Deus vos salve, casa santa
Onde Deus fez a morada,
Onde mora o cdlice bento
E a héstia consagrada

6

Dancadeira que quer
Dancgar tdo miudinho

Se ndo danca ao meu gosto
Dance mais um bocadinho

7

Quem anda na maldade a noite
E melhor do que o dia

Meu boi, Maria, é quem

Tem amor tem alegria
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8

Eu nio sou arara do rio
Eu ndo sou arara do ar
Arara porque ndo deu
Arara porque ndo da

9

Despedida, despedida
Como deu a saracura
Bateu asa e foi embora
Coisa boa ndo atura.

A cantiga que segue também ndo apresenta estribilho nem vocativo ou ou-
tros recursos, mas ja aparece formada por duas estrofes.

Tava dormindo
Acordei foi sonhando
Tinha uma novilha
Na roga roubando

Peguei meu cavalo
Sai na carreira

No fim da ladeira
Sai derrubando

Ja as cantigas que serdo apresentadas na sequéncia trazem, além dos quatro
versos, recursos como estribilhos, neumas e repeticoes:

1

Essa noite choveu ouro

Prata fina alumiou

Quero que vocé me diga

Onde meu sentido andou

Onde meu sentido andou pra vadiar
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2

0Oié, meu Violeiro

Toma conta da viola
Toma conta dessa moga
O besouro vai embora
0ié, o0 besouro vai embora

3

Léléjuazeiro

Pra que tu bota jud

Pra cair na minha cabeca
Pra acabar de me matar
Léle, juazeiro, oid, oid

4

Canarinho que td cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica
Lé e, juazeiro, oid, oid

S

No caminha da lapa

Tem uma pedra mal lavada
Quando eu passo td enxuta
Quando eu volto td molhada
Euvouvadiar na lapa
Euvouvadiar na lapa

6

Candeeiro de dois bicos
Que alumia dois saldes
Que firmeza pode ter
Quem ama dois coracdes
No rojdo d’eu vadiar

No rojdo d’eu vadiar
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7

A caiana td no ponto

De acolher para fazer
Cachaca pra esse povo beber
Oié, caiana, Oié, caiana

Que eu nido posso te valer, aid

Ha também, em muitas das cantigas apresentadas anteriormente, a presen-
ca da repeticdo de versos/estrofes, sendo alguns até acrescidos de palavras. As
neumas aparecem nas segunda, terceira, quarta e sétima cantigas. Na sexta can-
tiga, os dois versos finais ndo fazem relacdo de sentido ou continuidade com os
demais e muitas vezes aparecem em outras.

Por isso, ndo se considera esses sete exemplos como quintilhas ou sextilhas,
mas quadras finalizadas com um ou mais versos que complementam o seu ritmo
e contribuem para dar continuidade as cantigas durante a apresentacdo na roda
de samba, podendo tais versos ser comparados, em alguns casos, a um ostinato,
pois eles, além de influenciar no ritmo, vérias vezes, repetem-se ao inicio e ao
final de um certo grupo de composicoes, fato que o qualifica ainda como estri-
bilho ou refrao.

A maneira como a proxima cantiga € apresentada serve como exemplo para
mais consideragOes. Nela, hda o agrupamento de duas estrofes, uma quadra e
uma sextilha. A primeira estrofe é formada por quatro redondilhas maiores, in-
tercaladas por versos que se repetem, utilizando-se de neumas, atuando como
um tipo de ostinato, e a segunda também se compde de redondilhas maiores,
embora com o primeiro, o segundo e o terceiro verso apresentando uma falha de
silabas para menos. Supde-se que tal falha sirva para proporcionar a harmonia
entre os referidos versos.

Na sextilha, os dois versos iniciais aparecem rimando entre si e ndo ha uma
relacdo de rimas com os outros versos da estrofe, como se fossem versos a parte.

Vou-me embora mais o vento,
Miquilina oié

Vou fazer casa no ar
Miquilina oié, Miquilina oid
Vou fazer porta de vidro
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Miquilina oié
Janela pra namorar,
Miquilina oié, Miquilina oia

Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante

Eu ndo lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte milréis
Miquilina oié

Na despesa do sobrado
Miquilina oié, Miquilina oia

Continuando nesse viés analitico, segue outra cantiga formada por mais de
uma estrofe, contendo refrdes ou estribilhos, vocativos, repeticdes e uma versifi-
cacdo pautada na redondilha maior com os pequenos desvios e ajustes.

Chora, viola, chora

Chora, viola da mina

Vai dizer aquele ingrato

que eu ainda estou na mesma sina

Se eu soubesse quem tu era
Ou quem tu havera de ser
Nao dava o meu coracao
Para hoje eu padecer
Chora, viola, chora,

Chora, viola da mina

H4é ainda cantigas em que aparece um verso sendo repetido entre os demais,
numa espécie de coro, proporcionando um ritmo mais forte e marcado a melo-
dia, como se observa a seguir:

O piaba &, piaba &

Valei-me Nossa senhora
O Piaba &, piaba &

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 201



Santana do Miradouro

O Piaba é, piaba é

Me bote daquele lado,

O Piaba é, piaba &

Nos bracos do meu amor
O Piaba &, piaba &

No exemplo imediatamente anterior, o verso que se repete inicia e finaliza a
cantiga e intercala-se entre os demais. Esse € um recurso muito utilizado nessas
composicoes, conforme ja foi discutido, para dar mais sonoridade e ritmo, como
uma forma de ostinato. Enquanto a sambadeira, ao centro da roda, canta os ver-
sos, os demais sambadores da roda de samba cantam juntos o refrdo como uma
espécie de coro. Tal pratica também é muito comum, sendo observada também
em outras cantigas.

O uso do refrdo e de versos repetidos permitem a integracdo de todo o gru-
po com os demais versos e ritmos das cantigas, pois, enquanto uma sambadeira
canta um verso, 0 grupo responde em coro com 0 outro, proporcionando uma
cadéncia harmonica entre versos, melodia, ritmos e danca.

Dessa maneira, todos se envolvem na roda de samba e o refrdo acaba “pu-
xando”, como dizem os proprios sambadores, outros versos, outras quadras,
proporcionando uma circularidade nao s6 na disposicdo do grupo, mas nas pro-
prias cantigas que se agrupam por semelhancas de ritmos, melodias, estruturas.
E essa espécie de refrio, nesse caso, que determina o ritmo, a velocidade das
palmas, dos giros, das pisadas, fazendo acelerar a danc¢a ou acalmar os animos,
tornando-se mais lento.

Tao importante como os versos, o refrdo complementa a cantiga, consolida-
se como parte essencial da poética e navega por entre as quadras ou estrofes,
com todo o seu gingado e maestria. Por ser de voz coletiva na roda de samba, so-
bressai-se, ecoando pelas noites quentes das margens do rio. Nas duas cantigas
a seguir, nota-se que seus refroes se tornam marcantes, pois aparecem também
ocupando a fung¢io de vocativo, evocando um nome de mulher. Ambas as canti-
gas utilizam-se das neumas, o que lhes confere mais sonoridade:
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1

Vou-me embora mais o vento,
Miquilina oié

Vou fazer casa no ar
Miquilina oié, Miquilina oia
Vou fazer porta de vidro
Miquilina oié

Janela pra namorar
Miquilina oié, Miquilina oid

Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante

Eu ndo lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte mil réis
Miquilina oié

Na despesa do sobrado
Miquilina oié, Miquilina oid

2

Madalena, ndo se lembra
Madalena

Daquela vez do Santo Inécio
O Mad4

Eu deitado em seus bracos
Madalena

Quero ver nosso embaraco
O Mad4 diog, dioa

O Mad4 diog, dioa

Subi no pau mais alto
Madalena

Para ver se eu te alcancgava
O Mad4

Cada folha que caia
Madalena

Era um suspiro que eu dava
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O Mad4 dioé, diod
O Mada dioé, diod

A cantiga que se apresenta a seguir esta disposta em duas estrofes, cada uma
composta de seis versos, sendo que a maioria dos versos se repete nas duas es-
trofes, e estes sdo formados por seis silabas métricas, exceto o ultimo da segunda

estrofe, formado por cinco.

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu ndo tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
E danada pra ver, ai ai

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu nio tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
Doi, doi, 6 malvada, ai, ai

Em nimero menor, aparecem cantigas que ndo se agrupam em quadras ou
em outra forma fixa de estrofe, sendo que algumas apresentam disposi¢ao irre-
gular dos versos, sem rima ou relacdo entre si. Tais versos sdo cantados e perfor-
matizados sem muita disposi¢do formal estruturada em grupos estroficos e sem

compromisso com a métrica, como no exemplo seguinte:

Essa mulher t4 doida, td doida ta
Essa mulher té doida, td doida ta
A mulher lava a roupa, doida

A mulher pega a 4gua, doida

A mulher pega a lenha, doida

A mulher lava os trem, doida

A mulher varre a casa, doida...
Essa mulher té doida, td doida ta
Essa mulher td doida, td doida ta
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Nesse caso, o numero de versos pode variar de acordo com as atividades
exercidas pela mulher, podendo aumentar ou diminuir a cada apresentacao, a
cadaroda. H4, nessa forma de cantiga, uma relacdo mais direta com a performa-
tizacdo e representagio do que se canta, sendo que é comum incorporar elemen-
tos da lida, do cotidiano, nesse caso, dos afazeres da mulher.

Sempre hd variacdo na estrutura dessas cantigas, cujos versos aumentam ou
diminuem a cada apresentacdo, fazendo que néo se tenha uma estrofe com nu-
mero fixo desses versos, uma vez que apenas o refrdo permanece igual.

Em cantigas como a da piranha, a representacio e a imitacao se destacam.
Nelas, as sambadeiras dancam e performatizam, podendo-se observar ain-
da uma estrutura diferenciada da maioria das cantigas, pois ndo hd uma rima
especifica na construgdo da estrofe, a qual se finaliza com a representacdo da
umbigada.

Ainda dentro dessa perspectiva de representacdo performadtica, hd também
cantigas dispostas em estrofes formadas de quadras, com maior liberdade na es-
trutura, forma ou sonoridade. E o que se vé nas cantigas seguintes:

1

O pega a cadeira

E assenta, mulher

A mulher que ndo assenta
Que diabo quer em pé?

2

O barre a casa, mulher
Eu mandei

O barre a casa, mulher
Eu ndo sei ndo

Esse tipo de cantiga também possui uma ligacdo mais direta com a pratica, a
representacdo de um cotidiano, de uma acao. E os elementos da lirica, nesse mo-
mento, aliam-se a performance da sambadeira, a qual representa o que se canta.

Isso se pode chamar de teatralizacdo ou performatizacdo, aqui ja tratadas
anteriormente. Nao se pode dizer, no entanto, que hd o desprezo total da poesia
e suas caracteristicas, uma vez que tais composicOes sdo cantadas e performati-
zadas dentro de um ritmo, de uma sonoridade, apoiando-se no lirismo existente.
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Pode-se ver que hd uma diversidade consideravel quanto as formas, as estru-
turas da poesia oral do samba de roda ribeirinho. Esta ndo se constrdi através de
modelos rigidos ou tinicos, mas é uma poesia liquida, assim como as dguas do rio
em que percorre, a qual assume diversas formas, para dar conta de toda uma ri-
queza poética, de toda uma lirica popular sertaneja nas margens do Velho Chico.

A rima das cantigas

A rima, conforme versa Chociay (1974), constitui-se em um processo de reitera-
cdo fonica que, em geral, ocorre a partir da ultima vogal tonica de cada verso.
Quanto ao uso das rimas, as cantigas do grupo “E na pisada &” nfio apresentam
uma estrutura ou construcao unica, engessada, mas uma variacdo que se esta-
belece a partir de cada uma das composi¢cdes. Ha uma total liberdade de orga-
nizacdo das sequéncias fonicas, das semelhancas de sons que ocorrem entre 0S
versos, geralmente no final.

Assim, nas composi¢des poéticas do referido grupo de samba, uma mes-
ma cantiga pode apresentar rimas diferentes de uma estrofe para outra, como
também de uma cantiga para outra, uma vez que ndo hd um rigor nos varios
ambitos de sua estrutura. Como ja se salientou, percebem-se, todavia, algumas
correlacdes estruturais comuns a essa poética quanto ao numero de versos,
agrupamentos destes em estrofes e outros aspectos, como ja vém sendo aponta-
dos anteriormente.

Para que se possa ter um maior conhecimento do viés estrutural de tais can-
tigas, apresentam-se aqui algumas consideragdes acerca das suas rimas, buscan-
do classifica-las quanto a algumas caracteristicas. O que sera visto, na sequéncia,
€ uma série de cantigas de rimas variadas na palavra final dos versos.

Convém salientar, entretanto, que aqui ndo se propde trazer um estudo de-
talhado e rigorosamente aprofundado quanto as rimas, pois esse nao € o intuito
maior nem o tema principal deste estudo, mas apresentar uma abordagem geral,
com algumas consideragdes, as quais visam situar o leitor nesse panorama sono-
ro da poética oral ribeirinha do grupo “E na pisada &”.

Nao serdo tomadas para andlise todas as particularidades que um estudo so-
bre esse recurso usado para dar sonoridade a poesia exige, mas alguns elementos
quanto a disposicdo, a natureza e a fonética.
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Faz-se aqui mais alusdo as rimas perfeitas, também chamadas de consoan-
tes ou de soantes, em que ha a repeticdo de todos os fonemas a partir da ulti-
ma vogal tonica de cada verso, pois, segundo Faleiros (2006), essas sao as rimas
mais utilizadas na poesia popular. Contudo, algumas rimas imperfeitas, toantes
ou assoantes, serdo também apontadas, visto que a poética do respectivo grupo
também apresenta quadras com tal tipo de rimas.

Quanto a disposi¢do, as rimas aparecem agrupadas de forma mista, apre-
sentando combinacdes distintas, sendo a ABCB a mais encontrada nas quadras
compostas pelo grupo.

Nos exemplos a seguir, foram retirados das quadras os refrdes e as neumas,
ja que apenas os versos se fazem importantes para esta andlise das rimas, as
quais podem ser consideradas como consoantes ou soantes, pois apresentam
sons iguais a partir da ultima vogal ténica.

1

Menina, vamos jogar

O jogo da laranjinha

Se eu perder, vocé me ganha
Se eu ganhar, vocé é minha

2

Vamos tirar marimba
Na beira da lagoa

De dia ndo tenho tempo
De noite ndo tem canoa

3

Vou-me embora mais o vento,
Vou fazer casa no ar,

Vou fazer porta de vidro,
Janela pra namorar,

4

Deus vos salve, casa santa
Onde Deus fez a morada,
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Onde mora o cdlice bento
E a héstia consagrada

S

Dancadeira que quer
Dancar tdo miudinho

Se ndo danca ao meu gosto
Dance mais um bocadinho

6

Quem anda na maldade a noite
E melhor do que o dia

Meu boi, Maria, € quem

Tem amor tem alegria

7

N3ao fui eu, ndo fui eu
Que comi sua melancia
Nesta noite deve ter
Festa e muita alegria

8

Despedida, despedida
Como deu a saracura
Bateu asa e foi embora
Coisa boa nio atura

9

Candeeiro de dois bicos
Que alumia dois saldes
Que firmeza pode ter
Quem ama dois coracdes

10
No caminha da lapa
Tem uma pedra mal lavada
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Quando eu passo td enxuta
Quando eu volto td molhada

11

Essa noite choveu ouro
Prata fina alumiou
Quero que vocé me diga
Onde meu sentido andou

12

Menina, me dé uma lima
Da limeira do seu pai

Eu ndo tenho a lima ndo
Mas porém a lima vai

13

Subi no pau mais alto

Para ver se eu te alcancava
Cada folha que caia

Era um suspiro que eu dava

14

Pinica pau, que pinica no pau
Que do pau fez um tambor
Onde canta a alvorada

Na casa do imperador

15

Menina, vocé quer, eu quero
N&o se ponha a imaginar
Quem imagina, toma medo
Quem tem medo, ndo vai ld

16
Lé 1éjuazeiro
Pra que tu bota jud
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Pra cair na minha cabeca
Pra acabar de me matar

17

Eu nio sou arara do rio
Eu ndo sou arara do ar
Arara porque ndo deu
Arara porque ndo dd

18

O pega a cadeira

E assenta mulher

A mulher que ndo assenta
Que diabo quer em pé?

Como se observa, a maioria das cantigas do grupo apresenta, em suas qua-
dras, a rima perfeita, com a combinacdo ABCB, embora, em ntiimero menor, tam-
bém aparecam outras combinacoes de rima.

Quanto a fonética ou coincidéncia fonica, hd casos em que, embora na escri-
ta seja diferente, a pronuincia do som dd-se da mesma forma, pois se trata de uma
marca da variacdo linguistica do grupo na regido de Xique-Xique, cujos falantes
nio pronunciam o fonema r do infinitivo verbal e de nomes terminados em r. E
o caso das quatro ultimas quadras trazidas anteriormente.

Na cantiga seguinte, composta de duas estrofes, percebe-se a variacdo da
disposicdo da rima de uma para a outra. Na primeira, apresenta-se a combinacgao
ABCB. Na segunda, a combinacdo ABBC. Convém, todavia, chamar a atencado
para uma relagdo entre o segundo e quarto verso da primeira estrofe com o quar-
to da segunda, entre as palavras “sonhando”, “roubando” e “derrubando”, o que
contribui para a sonoridade de toda a cantiga na roda de samba.

Tava dormindo
Acordei foi sonhando
Tinha uma novilha
Na roca roubando
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Peguei meu cavalo
Sai na carreira

No fim da ladeira
Sai derrubando

J4 na quadra que segue, hd uma construcao da rima em ABBB, modalidade
também encontrada e que demonstra essa liberdade de construg¢do na poética
do samba de roda ribeirinho.

A caiana t4 no ponto

De acolher para fazer
Cachaca pra esse povo beber
Que eu ndo posso te valer

Na sequéncia, podem-se observar duas cantigas formadas de duas estrofes
cada, sendo que a disposicdo das rimas ocorre da mesma maneira (ABCB) nas
duas estrofes das duas cantigas, o que comprova que ndo hd uma estrutura tinica
para a disposi¢do das rimas, que pode ser igual como nas cantigas a seguir, ou
diferente como na cantiga anterior.

1

Chora, viola, chora

Chora, viola da mina

Vai dizer aquele ingrato

que eu ainda estou na mesma sina

Se eu soubesse quem tu era
Ou quem tu havera de ser
Nao dava o meu coracao
Para hoje eu padecer

2

Que € que tu tem, meu louro
Que nio quer falar

Ou eu vou pra Bahia

Ou eu torno a voltar
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Meu louro foi quem disse
Quem namora quer casar

L4 em casa, tem um papagaio
Que é danado pra conversar

O préximo exemplo traz uma cantiga composta por duas estrofes, uma qua-
dra e uma sextilha, cujas rimas na primeira se combinam em ABCB, e na segun-
da, em ABCBCB. Ressalta-se que, em ambas as estrofes, a rima é consoante, per-
feita, pois apresenta fonemas iguais a partir da ultima silaba tonica. Observe:

Mocga, me chama

Najanela do sobrado
Mande seu cartdo de ouro
Que o ladrdo tinha roubado

Nao Chore, moca

Que o ladrdo vai amarrado
Quem pegar esse ladrdo

Tem uma fazenda de gado
Tem um aperto de mao

E um carinho bem carinhado

Na composi¢do que segue, formada por duas quadras, quanto a combinacgao,
arimajd se apresenta de um modo diferente dos que ja foram apresentados aqui
(ABCC). E neste caso, trata-se de uma rima rica, cujas palavras pertencem a clas-
ses gramaticais diferentes, um adjetivo e um substantivo, que se repetem nos
dois versos (danado/dourado). Quanto a combinacdo fonética, apresenta rima
perfeita, como é possivel constatar:

Curimatd td lavando
La nabeiradorio

0 que peixe danado
Curimatd é dourado

Elalava de um lado
Ele lava do outro
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O que peixe danado
Curimatd é dourado

Na sextilha seguinte, as rimas se dispdem livremente em ABBBCB dentro da
composicao, comprovando a diversidade da poesia do grupo:

O de casa 6 de fora

Porta aberta vou entrando
Luz acesa clareando

Café na mesa vou tomando
O que faz, Dona da casa
Que estd me reparando

E necessdrio considerar situacdes em que, quando sdo cantadas na roda de
samba, nao fica claro o agrupamento dos versos da cantiga, fato que conduz a
possibilidade de considerar a mesma cantiga como uma unica estrofe ou mais
de uma, tendo assim o numero de versos diferenciado.

E o caso da cantiga a seguir, que pode ser classificada como uma sextilha ou
como duas estrofes compostas de um distico e uma quadra. Assim sendo, caso
venha a ser considerada como uma sextilha, a cantiga passa a apresentar um
jogo sonoro diferenciado com uma combinacdo em AABCDC.

Em se considerando composta por duas estrofes, pode-se afirmar que apre-
senta um distico com rimas emparelhadas (AA) e uma quadra com a combina-
¢cdo em ABCB, a forma mais encontrada. Convém ressaltar que, para algumas
consideracdes anteriores, a cantiga seguinte foi apresentada como um sexteto,
embora, neste momento, aponte-se outra possibilidade.

Em certos casos, observou-se algumas vezes, a repeticdo dos dois primeiros
versos considerados como distico. Além disso, em algumas rodas de samba, s6
foram cantados os dois, ndo havendo sequéncia com os outros quatro. Contudo,
na maioria das rodas observadas, os seis versos foram cantados juntos, como se
fosse um sexteto, sem repeticdo de nenhum. Todas as rimas da referida cantiga
sdo consoantes, perfeitas quanto a fonética ou coincidéncia de sons.
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A B

Eu sou negociante Eu sou negociante
Vendo ouro e diamante Vendo ouro e diamante
Eu ndo lhe dou dinheiro

Porque ndo tenho trocado Eu ndo lhe dou dinheiro
S6 lhe dou vinte mil réis Porque ndo tenho trocado
Na despesa do sobrado S6 lhe dou vinte mil réis

Na despesa do sobrado

Como ja foi apontado, a poética oral do respectivo grupo de samba traz tam-
bém rimas que nio sdo idénticas quanto aos fonemas que compdem a palavra a
partir da ultima vogal tonica, ndo possuindo correspondéncia completa de sons.
Sao as chamadas rimas imperfeitas, assoantes ou toantes. Logo, convém trazer
alguns exemplos dessa construcao das rimas.

Na sequéncia, a cantiga ndo apresenta rima perfeita, mas uma semelhanca
apenas na ultima vogal ténica do segundo e do quarto verso da quadra (viola/
embora). A silaba seguinte € diferente:

0Oié meu Violeiro

Toma conta da viola
Toma conta dessa moga
O besouro vai embora

A préxima apresenta-se também coincidente quanto ao aspecto fénico das
rimas e, embora parecidas, ndo se pode afirmar que sdo perfeitas, pois hd um
fonema a mais (ista/ica).

Canarinho que td cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica

Conforme se vé, embora em numero menor, na poética oral do grupo, ha

composicdes que apresentam esse tipo de rima imperfeita, assoante, como €
possivel conferir em mais este exemplo com rima disposta em ABCB:
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Madalena, nio se lembra
Daquela vez do Santo Indcio
Eu deitado em seus bragos
Quero ver nosso embaraco

Nas composicdes seguintes, as semelhancas fonicas ndo sdo tdo marcantes,
mas podem ser percebidas:

1

Menina tu é bonita
Mais bonito € seu cabelo
Amanha eu vou embora
E tiro o retrato dele

2

Valei-me Nossa senhora
Santana do Miradouro
Me bote daquele lado,
Nos bracos do meu amor

Na segunda cantiga supracitada, ocorre uma variacdo na forma de cantar,
por algumas sambadeiras e sambadores, que costumam substituir a palavra “mi-
radouro” por “mirador”, tornando, nesse caso, a rima perfeita ou consoante.

Dentro desse Ambito alusivo as rimas e suas classificacdes apresentadas nes-
te estudo, convém afirmar que existem ainda cantigas com versos brancos e que
ndo possuem semelhancas fonicas. Sio composi¢coes mais ligadas ao viés per-
formaético, embora ndo desprezem o ritmo e a sonoridade quando se utilizem de
outros recursos fonicos. Essa ideia ja foi apresentada anteriormente, quando se
discutiu sobre a estrofe, demonstrando que, nesse caso, a danca, a performance
das sambadeiras e sambadores se sobressaem, passam a ter maior evidéncia.

Esses versos sdo criados sem a preocupagdo com a rima entre si e sdo canta-
dos dentro de um contexto de representacdo. Nesses tipos de casos, o0 mais im-
portante para estabelecer o ritmo e a melodia passa a ser a repeticdo de palavras,
como no exemplo da cantiga da piranha, a seguir, apresentada mais uma vez,
em que a expressao “piranha” se repete entre os versos. Ja no segundo, tal fato
fica por conta da repeticdo da expressao “doida/ta doida ta”, como se pode notar:

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 215



1

Dancgou, dancou, piranha

Tornou dancar, piranha

Com a mao na cabeca, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

2

Essa mulher td doida, t4 doida ta
Essa mulher t4 doida, td doida ta
A mulher lava a roupa doida

A mulher pega a d4gua doida

A mulher pega a lenha doida

A mulher lava os trem doida
Essa mulher t4 doida, t4 doida ta
Essa mulher t4 doida, t4d doida ta

Muitos sdo os vieses que fundamentam e ampliam o estudo da rima, contu-
do foram alinhavados, neste estudo, apenas alguns fios, os quais puderam apre-
sentar uma ideia da tecedura tdo diversa e, ao mesmo tempo, singular da poesia
oral do grupo de samba “E na pisada &”. Nota-se uma criacio que, aliada aos
recursos da lirica, retrata toda uma riqueza cultural ribeirinha.

Sao versos, estribilhos, estrofes, rimas e outros recursos presentes em uma
poética plural e dinamica, a qual traz, em si, a representacdo de identidades que
se constroem em meio a um universo de possibilidades, em constante transfor-
macdo, em um eterno devir, que se consolida nas relagdes estabelecidas com o
outro, com o meio e consigo mesmo, através da memadria.
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Tecendo redes poéticas, “linhavando”
identidades ribeirinhas: consideracoes
provisorias

Em dguas embamburradas por diversas culturas, as redes da poética oral ribei-
rinha sdo lancgadas fazendo emergir identidades que se constroem a partir de
varios vieses. Assim, na cadéncia dessas aguas, vai sendo pespontado um retrato
de um povo e de suas praticas, costumes, ideologias, crencas, fé. Todos esses as-
pectos compdem uma identidade multipla, e esse retrato revela uma cultura de
diversas faces, rica e pluralizada pela riqueza cultural que navega nas aguas de
uma lirica que se torna singular a partir de uma pluralidade de marcas culturais.

No decorrer da viagem pela cultura das margens do Velho Chico, em que a
poética oral do samba de roda do grupo “E na pisada é&” foi tomada como ele-
mento de estudo e de observacdo mais detalhada, tornou-se possivel justificar as
ideias lancadas previamente neste texto, sob a forma de hipoteses, especialmen-
te em sua introducdo. Toda uma confluéncia de conceitos tedricos a respeito de
identidades, memédrias, tradi¢des, poesia, performance, dentre outros, pdde ser
confrontada com elementos que compdem a poética oral do grupo estudado, tais
como as rodas de samba com as suas cantigas, dancas e representacoes.

Nesse confronto, procurou-se demonstrar que as consideracdes tedricas
trazidas se aglutinam com as praticas representativas da cultura ribeirinha, em
especial, no que concerne ao género da poesia oral. Isso quer dizer que, quando
se procurou apresentar determinados conceitos tedricos, procurou-se estabele-
cer uma relagdo com as prdticas, com exemplos extraidos de tais manifestacoes
poéticas, gerando assim uma complementacdo mutua entre teoria e exemplos.

Pode-se afirmar que as consideracdes prévias lancadas de modo hipotético
sdo, no corpo desta obra, corroboradas por uma analise minuciosa dos diversos
elementos que compdem a poética oral ribeirinha. Nesse interim, os elementos
principais que constituem essa manifestacdo da poesia oral, cujo samba de roda
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ocupa o centro das andlises, servem para demonstrar o quao importante se torna
esse tipo de manifestacdo cultural para a manutengao das tradigcdes.

Apds o estudo e acompanhamento das praticas culturais dos povos das mar-
gens do Velho Chico, sendo que a poética oral do samba de roda fez-se objeto
mais relevante e analisado, conclui-se que a poética oral do grupo estudado re-
flete, de modo auténtico e fiel, a vida, a mentalidade, as ideologias, os valores e
as crencas desses povos.

Através dessa poética oral, pdde-se conhecer um pouco de sua lida didria,
seus costumes e praticas cotidianas, visto que, nas letras das cantigas, a realida-
de ribeirinha aparece cantada em versos. Na correnteza da pesquisa, sem aban-
donar o barco do rigor cientifico, o pesquisador alumbrou-se com uma realida-
de, onde o rio, a natureza com suas plantas e seus animais se confundem com
o proprio homem ribeirinho, cuja existéncia se constréi a partir de todo o seu
redor.

A natureza é retratada minuciosamente, de modo colorido e marcante pelas
cantigas, pois, nelas, passaros, peixes e outros animais passeiam pelas 4guas ou
margens de um rio de tradicdes, memdrias e histérias. Sem a natureza, sem o
rio, o ribeirinho ndo consegue existir por completo, inclusive a sua cultura. Para
essas sambadeiras e sambadores da margem do Velho Chico, é “[...] a natureza
que alimenta e da qual dependem inexoravelmente, da qual se espera tudo, pois
ndo se é nada sem ela [...]”. (BRADESCO-GOUDEMAND, 1982, p. 179) Como ja foi
apresentado em outras partes, comprova-se que diversas cantigas reforcam essa
relacdo com a natureza e seus elementos.

A tecedura do samba de roda como manifestacio cultural permite que seja
pespontado, em suas cantigas, um retrato de um povo cuja identidade se cons-
troi a partir da interacdo com o meio em que vive. Nele, esse povo aparece, em
seu dia a dia, sempre ligado: ao trabalho com a terra, através de pequenas ativi-
dades agricolas de subsisténcia; ao rio, utilizado para a pesca, o transporte e ou-
tras atividades didrias; e ainda aos animais, aliados na labuta cotidiana, essen-
ciais a sua sobrevivéncia em realidades muitas vezes hostis, visto que a regido é
castigada por secas frequentes.

Através da poesia do samba de roda, também sao retratadas as suas dis-
tracdes e atividades festivas. Em suas cantigas, pode-se também conhecer um
pouco das festas e demais celebracdes. Nelas, as festas de Sdo Jodo, as reunioes
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comemorativas apos as boas pescarias, colheitas, além dos casamentos, dentre
outras, sdo cantadas nas rodas de samba.

Sendo assim, é possivel também concluir que a poética oral ribeirinha, atra-
vés de seu samba de roda, demonstra a for¢a das crencas, o sentido profundo das
religides, da fé que move o povo das margens do Velho Chico. Em diversas canti-
gas, a religiosidade catolica se presentifica por meio de evocagdes e referéncias
a Deus, a Jesus Cristo, a Nossa Senhora e outros santos.

Portanto, convém ressaltar, no encerramento provisorio deste estudo, que
a poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico, por meio de suas
cantigas, ritmos e das performances das sambadeiras e sambadores, contribui
para a continuidade e o fortalecimento das tradi¢Ges locais. Sendo assim, esses
elementos permanecem vivos na memoria coletiva, e a poética oral ribeirinha,
aqui representada pelo samba de roda, emerge-se cada vez mais, desloca-se das
margens do desmerecimento para navegar em busca de um centro - rio aberto,
de infinitas possibilidades — que possa reconhecé-la, valoriza-la, torna-la cada
vez mais abundante, rica e fértil.

Tornou-se possivel também chegar a conclusdo de que a poética oral do
samba de roda € constituida de diversos componentes oriundos das varias ma-
trizes formadoras da cultura nacional. Como ocorre com a histdria do surgimen-
to e consolidacdo do samba de roda no Ambito nacional, o samba do grupo “E na
pisada €” traz, em sua poesia, muitas vezes sem muitas possibilidades de dis-
tincao, elementos, caracteristicas e temas da cultura portuguesa, como também
dos povos amerindios e dos afrodescendentes.

Toda essa multiplicidade de aspectos caracteristicos e tematicos aparecem
nas composicdes poéticas e nas suas praticas representativas de modo tdo en-
trelacado que, mesmo se amparando em estudos tedricos e histdricos, torna-se
dificil discernir a qual matriz pertence uma ou outra marca, visto que, como se
observa na maioria dos estudos sobre a cultura popular brasileira — neste caso
especifico, da poética do samba de roda —, ha uma série de divergéncias entre
estudiosos e suas correntes quando se trata de origem e caracteristicas de de-
terminados elementos das prdticas culturais, mais ainda, no caso daquelas de
modalidade oral.

Pode-se ainda arrematar que, em relagdo ao samba de roda, por exemplo,
muitas vezes a mesma caracteristica ou componente aparece trazido como de
influéncia africana para certos estudiosos, sendo que, para outros, € considera-
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do como de inspira¢do na cultura indigena ou mesmo do colonizador portugués.
Na obra Samba e identidade nacional: das origens a era Vargas, Siqueira (2012)
apresenta versoes diferentes para a origem do termo “samba” e da prépria dan-
ca, em que alguns autores defendem a influéncia dos povos afrodescendentes
e outros relacionam com os povos indigenas. H4 situagdes contestatdrias entre
uma corrente e outra.

Por conseguinte, percebeu-se uma série de teorias e exemplos diversos a res-
peito do samba e seu surgimento, inclusive quando se tratava da relagdo com
o vocabulo, com a musica, o tema, a performance e demais caracteristicas. Tal
diversidade de posicionamentos histéricos e tedricos, gerou, portanto, em cer-
tos momentos da escrita deste texto, uma escolha de ponto de vista, em que se
buscou assumir posi¢des que mais se aproximavam da historia e dos elementos
caracteristicos desse grupo de samba de roda estudado.

Optou-se assim por trazer, neste estudo, o samba como oriundo de semba
(umbigada), palavra de origem africana que representa danga de roda, pois a his-
toria do grupo direciona para a descendéncia da maioria de seus integrantes, de
negros escravizados, muitas vezes, misturados ao indio e ao portugués e ainda
pelo fato de se destacarem alguns elementos atribuidos a cultura negra, a exem-
plo do passo caracteristico do samba denominado “miudinho”, chamado pelo
grupo de “pisadinha”, e da umbigada, tdo presente durante a roda de samba do
grupo.

Diante de toda essa multiplicidade de influéncias que forma a poética oral
das margens do Velho Chico, pode-se apontar também, nestas consideracoes
provisdrias, que o samba de roda, assim como outras expressoes da cultura
popular, passam a agir como instrumentos de fortalecimento de um povo que
se utiliza de estratégias como essas praticas para que se mantenham fortes, fa-
zendo sobreviver as suas tradicdes mesmo em ambientes adversos. Suas mani-
festacdes culturais sdo, pois, atos politicos, compostos de escolhas, intencoes e
posicionamentos ideoldgicos. Em suas cantigas nas rodas de samba, opinides
sdo formadas, a consciéncia e o conhecimento de si dentro de uma coletividade
se fortalecem no grupo, podendo ecoar além das margens do desmerecimento.

Sendo assim, na poesia do samba de roda “E na pisada &, h4 tudo aquilo
que ainda se faz til e necessdrio a sobrevivéncia do grupo e de suas tradigdes,
embora, muitas vezes, alguns silenciamentos sejam utilizados como estratégias
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para que se possa manter viva a chama da tradicdo popular, sem causar danos ou
perdas as praticas de um povo.

A poética oral ribeirinha é, entdo, uma forma de resistir, de manter as tra-
di¢des culturais, sendo que, muitas vezes, tem sofrido desmerecimento, sendo
considerada como prdtica inferior e perseguida pelo etnocentrismo cristdo do
processo colonizatdrio. Mas a memoria, nesse caso, manteve-se dentro do grupo
social, e acomunidade poética tornou-se perene, fortalecendo-se cada vez mais,
através das praticas frequentes.

Nos versos das cantigas, a tradi¢cdo navega em dguas que tém se tornado me-
nos desfavordveis, e o grupo vem, a cada dia, desenvolvendo um samba, cuja
cadéncia consonante com sua histéria e memdria tece identidades diversas e
conscientes de sua forca e papel dentro de seu meio. Tais identidades, muitas
vezes, podem até ser negadas para emergir adiante, mais fortes em outros tem-
pos e contextos.

Pode-se arrematar a ideia de que as praticas tradicionais oriundas da cultu-
ra portuguesa, representando a gama ideoldgica eurocéntrica, juntamente com
as dos povos indigenas e afrodescendentes, vem dar voz e corpo ao samba do
grupo, diversas vezes de modo tao arraigado, que dificulta discernir, em alguns
momentos, de qual veia cultural é oriunda. Talvez isso ocorra pelo fato de essas
contribuicdes culturais ja ndo serem das etnias formadoras de nossa cultura, tdo
estremes dentro de suas historias.

A presenca de determinados elementos da cultura afrodescendente, no en-
tanto, tem se destacado muitas vezes, como € o caso da pisadinha ou miudinho,
da umbigada e outras marcas consideradas aqui como advindas desse fio cultu-
ral, demonstrando a resisténcia de uma cultura cujas forcas de silenciamento e
negacao tém imperado por toda a sua histdria dentro da sociedade brasileira.

Por isso, € possivel ainda concluir que, no processo de tecedura das identi-
dades dos povos aqui estudados, o samba de roda e sua poesia, por meio de suas
cantigas, ritmos e dangas, tém um papel preponderante para o fortalecimento de
praticas tradicionais fundamentais para a propria sobrevivéncia de uma comu-
nidade que, por toda a sua histéria, vem utilizando-se de estratégias e reinven-
¢cOes para manter acesa a chama de uma memdria. Como se procurou demons-
trar, pode-se delinear, como em pespontos, um retrato de uma cultura plural e
diversificada que soube, de acordo com suas intencdes e contextos, lidar com as
adversidades, reinventar-se para existir cada vez mais fortes.

Poética oral do samba de roda das margens do Velho Chico | 223



Vé-se, portanto, um povo forte, lutador, o qual ndo se deixa abater pelas in-
tempéries do tempo e da histéria, que poetiza a sua prépria dor e tristeza, trans-
formando-as em versos, ritmos e dancas. E uma poesia de comemoracdes, de
narrativas cotidianas e de lamentos, mas, acima de tudo, de resisténcia, visto
que, dentro desse universo poético, o0 negro e suas praticas se destacam como
forma de luta e de aceitacdo na sociedade, muitas vezes, até por si proprio.

A poética oral do grupo “E na pisada &” tem, em seu samba, uma maneira
de se retratar para o mundo, o que vem proporcionando uma maior aceitagio
das identidades e praticas de sua comunidade poética, a qual traz, em sua for-
macao, inclusive fenotipica, a marca da afrodescendéncia. O samba vem, assim,
fortalecendo essas identidades, fazendo que, cada vez mais, essas sambadeiras
e sambadores se assumam como negros e tenham orgulho de sua cultura e, em
especial, de fazer parte desse grupo de samba de roda.

As composi¢cOes poéticas do grupo apresentam caracteristicas, elementos
estruturais e tematicos semelhantes a poesia oral de até mesmo antes da Idade
Média, e as mulheres, conforme se pode também consumar, exerceram — e ainda
vém exercendo, como no caso desse grupo — uma consideravel influéncia na sua
criagdo, divulgacdo e permanéncia até os dias de hoje, em géneros como esse em
foco.

Sendo assim, é chegada a hora de desembarcar, pelo menos provisoriamen-
te, desta viagem pelas dguas poéticas das margens do Velho Chico, na qual se
procurou navegar rumo a um porto em que se possa afastar das margens da su-
balternidade, da discriminacfo, para se tornar uma poética oral reconhecida,
cada vez mais integrada e respeitada - numa posi¢ao de centro, como num rio
aberto, caudaloso, forte - frente ao quadro de manifestacdes da cultura popular
brasileira. Isso porque existe uma rede cultural que se relaciona por uma boa
parte do territdrio brasileiro, transpondo as distancias e até o tempo, fazendo
que diversas caracteristicas, temas e demais elementos dessa poética oral em
estudo possam ser encontrados com muita semelhanca em outros lugares do
pais, como é o caso da danga da piranha, a qual, além de encontrada na regido de
Xique-Xique, aparece, embora com variacoes, em todo o Brasil Central.

Dessa forma, navegar pelas dguas da poética oral ribeirinha, aqui represen-
tada pelo samba de roda do grupo “E na pisada &”, possibilitou ao navegante
adentrar no espaco de uma cultura forte e resistente, de uma comunidade poéti-
ca composta de sambadeiras e sambadores que fazem das vozes de suas cantigas
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e da forca de suas “pisadinhas”, instrumentos de orgulho e fortalecimento de
suas tradicdes.

Apds o desembarque dessa viagem, resta uma despedida breve, um aceno ao
Velho Chico com suas dguas embamburradas por uma pluralidade de tradi¢cdes
e de memdrias que seguem, de modo perene, 0 seu curso, o seu destino rumo a
continuidade e perpetuacio. E uma despedida breve, porque quem o conhece
nao consegue afastar-se por muito tempo de suas histdrias, sua poesia, seus can-
tos e encantos.

Neste provisorio aportamento (dvido por novas viagens), vé-se que as iden-
tidades das sambadeiras e sambadores ribeirinhos passam a ser tecidas a partir
de umarede de interacdes estabelecidas entre os diversos fios de outras culturas,
outros elementos que fazem parte da coletividade, cuja trama se corporifica de
modo perene, através de uma memoria que se consolida numa perspectiva de
diversidades, movéncia e liquidez, estabelecendo, como versa Ricoeur (2007),
uma unido entre o passado, o presente e o futuro, ainda gerindo a propria passa-
gem do tempo, como também o modo de se posicionar de um povo (neste caso,
os ribeirinhos das margens do Velho Chico) em relacdo a sua cultura e as suas
tradicoes.

Assim como as suas redes de pesca, as identidades desses povos — neste caso,
representados por negros, sertanejos, ribeirinhos e mulheres em especial - sdo
“linhavadas” no cotidiano, ponto a ponto, utilizando-se os fios de uma memo-
ria que navega pelas 4guas de uma tradicdo, a qual, muitas vezes, reinventa-se
para servir ao seu povo, a sua gente, ao seu tempo. Tanto a expressao “linhavar”,
como aparece na cantiga, quanto “alinhavar”, maneira que aparece escrita nos
diciondrios, tém o mesmo significado de ajustar ou coser provisoriamente, com
pontos largos, assim como se faz, nas margens do Velho Chico, com as redes de
pesca ao tecer a linha de uma forma especifica.

Dessa maneira, conclui-se que as identidades ribeirinhas ndo podem ser te-
cidas definitivamente, mas “linhavadas” de modo temporario, pois tudo pode
mudar e, a depender das circunstancias e influéncias do meio sociocultural, o
individuo ribeirinho pode desfazer o “alinhavo” de antes e assumir uma outra
identidade. Essa expressio (linhavar/linhava) acabou adequando-se tdo bem a
estas conclusdes sobre a tecedura identitdria dos povos das margens do Velho
Chico, cujas identidades encontram-se em estado de alinhavo. Dessa forma, po-
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de-sejustificar a presenca da expressdo “linhavando identidades ribeirinhas” no
titulo deste capitulo final.

E assim, cantando e tecendo tdo sabiamente as suas redes de pesca nas mar-
gens do rio, as sambadeiras e sambadores também seguem cantando e “linha-
vando” as suas identidades, através da poesia de seu samba, numa espécie de
roda sem fim, cuja linha da tradicdo € “linhavada” a todo o tempo, para que as
memorias ndo se percam:

O linha, linhava 6
Eu também sei linhar, 6 linhava
O linha, linhava 6

Eu também sei linhar, 6 linhava

0 linha, linhava 6...
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1

No Rio Sdo Francisco
Tem duas coisinhas belas
Cabeca de curimaté
Beijinho de moca donzela

2

O linha, linhava 6

Eu também sei linhar, 6 linhava
0 linha, linhava 6

Eu também sei linhar, 6 linhava

3

Dancou, dangou, piranha

Tornou dangar, piranha

Com a méao na cabeca, piranha
Com a mao na cintura, piranha

D4 um jeitinho no corpo, piranha
E uma umbigada na outra, piranha

4

Chora, viola, chora

Chora, viola da mina

Vai dizer aquele ingrato

Que eu ainda estou na mesma sina

Se eu soubesse quem tu era
Ou quem tu havera de ser
Nao dava o meu coracdo
Para hoje eu padecer
Chora, viola, chora,

Chora, viola da mina

S

Dancadeira que quer
Dangar tdo miudinho

Se ndo danga ao meu gosto
Dance mais um bocadinho

6

A laranja madura caiu

Caiu na dgua e foi ao fundo
Triste da moca donzela
Que caiu na boca do mundo
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7

Essa mulher td doida, ta doida ta
Essa mulher ta doida, ta doida ta
A mulher lava a roupa, doida

A mulher pega a d4gua, doida

A mulher pega a lenha, doida

A mulher lava os trem, doida

A mulher varre a casa, doida...
Essa mulher ta doida, ta doida ta
Essa mulher ta doida, ta doida ta

8

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para 0 ano que vem

Se vos me emprestar a vida
Se vos me emprestar a vida
Quando for para outro ano
Eu venho, senhor Sao Jodo

Ontem eu disse

Hoje torno a dizer

Quem tiver suas promessas
Cuide logo em fazer

Adeus, meu senhor Sdo Joao
Até para 0 ano que vem

Meu senhor Sdo Jodo foi embora
De muda pela gloria

De muda pela gléria

Quem me dera ir com ele

Quem me dera ir com ele
Dentro do seu oratdrio

Adeus, meu senhor Sdo Jodo
Até para o ano que vem

Se vos me emprestar a vida
Se vos me emprestar a vida
Viva, meu senhor Sdo Jodo

9

Despedida, despedida
Como deu a saracura
Bateu asa e foi embora
Coisa boa ndo atura.



10

Menina tu € bonita
Mais bonito € seu cabelo
Amanha eu vou embora
E tiro o retrato dele

1

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu ndo tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
E danada pra ver, ai ai

E machado no pau

E cavaco voando

Ai, menina, me chama

Eu ndo tou esperando
Uma ferida magoada, ai ai
Doi, déi, 6 malvada, ai, ai

12

Essa noite choveu ouro

Prata fina alumiou

Quero que vocé me diga

Onde meu sentido andou

Onde meu sentido andou pra vadiar

13

Quem anda na maldade a noite
E melhor do que o dia

Meu boi, Maria, é quem

Tem amor tem alegria

14

Tava dormindo
Acordei foi sonhando
Tinha uma novilha
Na roca roubando

Peguei meu cavalo
Sai na carreira

No fim da ladeira
Sai derrubando
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15

Eu néo sou arara do rio
Eu ndo sou arara do ar
Arara porque ndo deu
Arara porque ndo d4

16

Que é que tu tem, meu louro
Que ndo quer falar

Ou eu vou pra Bahia

Ou eu torno a voltar

Meu louro foi quem disse
Quem namora quer casar

L4 em casa, tem um papagaio
Que é danado pra conversar

17

Lé 1€, juazeiro, oid, oid
Lé 1€ juazeiro

Pra que tu bota jua

Pra cair na minha cabeca
Pra acabar de me matar
Lé 1&, juazeiro, 0id, oia

18

Lé 1é, juazeiro, oid, oid
Canarinho que ta cantando
No olho da canafista

Cala boca meu candrio
Quem se mata, morto fica
Lé 1&, juazeiro, oid, oid

19

O pega a cadeira

E assenta mulher

A mulher que ndo assenta
Que diabo quer em pé?

20

O barre a casa, mulher
Eu mandei

O barre a casa, mulher
Eu ndo sei ndo



21

O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro
O guaxinim quando briga é assim
Cai para um canto, cai para o outro

22

O piaba &, piaba &
Valei-me Nossa senhora
O Piaba &, piaba &
Santana do Miradouro

O Piaba &, piaba &

Me bote daquele lado,

O Piaba &, piaba &

Nos bracos do meu amor
O Piaba &, piaba &

23

Tem duas rosas brilhantes
Brilhantes sdo elas todas

E a senhora mais gala
Enverdece e bota flor

Onde os passarinhos cantam
Na aleluia do Senhor

24

Deus vos salve, casa santa
Onde Deus fez a morada,
Onde mora o célice bento
E a hostia consagrada

25

E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga
E por cima ou por baixo, Sinh4 Furrudunga

26

Menina, vocé quer, eu quero
Néo se ponha a imaginar
Quem imagina, toma medo
Quem tem medo, ndo vai 14

27

Naéo fui eu, ndo fui eu
Que comi sua melancia
Nesta noite deve ter
Festa e muita alegria.
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28

Pinica pau, que pinica no pau
Que do pau fez um tambor
Onde canta a alvorada

Na casa do imperador

29

Oh Santo Mariano

Me dé outro marido

O marido que vés me deu
Nao quer falar comigo

30

Moca, me chama

Na janela do sobrado
Mande seu cartdo de ouro
Que o ladrao tinha roubado

Nao Chore, moca

Que o ladrdo vai amarrado
Quem pegar esse ladrao

Tem uma fazenda de gado
Tem um aperto de mao

E um carinho bem carinhado

31

Curimatd td lavando
L4 na beira do rio.

0 que peixe danado
Curimata, é dourado.

Ela lava de um lado
Ele lava do outro

0 que peixe danado
Curimata, é dourado

32

Vamos tirar marimba, meu bem
Na beira da lagoa

De dia ndo tenho tempo, meu bem
De noite ndo tem canoa

33

Menina, me dé uma lima
Da limeira do seu pai

Eu ndo tenho a lima néo
Mas porém a lima vai



34

A caiana td no ponto

De acolher para fazer
Cachaca pra esse povo beber
0Oié caiana, Oié caiana

Que eu ndo posso te valer, aid

35

Candeeiro de dois bicos
Que alumia dois saldes
Que firmeza pode ter
Quem ama dois coracdes

36

O de casa 6 de fora

Porta aberta vou entrando
Luz acesa clareando

Menina tu é na mesa vou tomando

O que faz, Dona da casa
Que estd me reparando
No saldo de eu vadiar

37

Madalena, nfo se lembra
Madalena

Daquela vez do Santo Inécio
O Madia

Eu deitado em seus bragos
Madalena

Quero ver nosso embaraco
0 Mada dioé, dioa

O Mada dioé, dioa

Subi no pau mais alto
Madalena

Para ver se eu te alcangava
0O Mada

Cada folha que caia
Madalena

Era um suspiro que eu dava
O Mad4 dioé, dio4

0 Mada dioé, dioa
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38

Menina, vamos jogar

Ojogo da laranjinha

Se eu perder, vocé me ganha
Se eu ganhar, vocé é minha

39

Vou-me embora mais o vento,
Miquilina oié

Vou fazer casa no ar
Miquilina oié, Miquilina oia
Vou fazer porta de vidro
Miquilina oié

Janela pra namorar
Miquilina oié, Miquilina oid

40

Eu sou negociante

Vendo ouro e diamante

Eu ndo lhe dou dinheiro
Porque ndo tenho trocado
S6 lhe dou vinte mil réis
Miquilina oié

Na despesa do sobrado
Miquilina oié, Miquilina oia

41

0ié meu Violeiro

Toma conta da viola
Toma conta dessa moca
O besouro vai embora
0ié, o besouro vai embora

42

No caminha da lapa

Tem uma pedra mal lavada
Quando eu passo td enxuta
Quando eu volto td molhada
Eu vou vadiar na lapa

Eu vou vadiar na lapa



Formato
Tipologia

Papel

Impressao
Acabamento

Tiragem

COLOFAO

i 170 x 240 mm

Tiempos Text e Scala Sans

Miolo Alta Alvura 75 g/m?
Capa Cartdo Supremo 300 g/m?

i Edufba

i Cian

400 exemplares



