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Figura 1 - Mulheres ritualizam a danca bate-barriga®

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador, 2013.

Relativamente ao sentido que, no fim de nosso discurso, vai-se investir
na obra, esta age sobre nés como um emissor de mensagens
embaralhadas pelos séculos e cuja decodificacdo (sempre
aproximativa) implica minha propria historicidade: operacdo nédo
arbitraria, pois ela implica também consideragdes da historicidade
daquela obra. Mas apropriando-me dela, eu a vivo, e ao vivé-la Ihe
dou, muito além de todas as significagcbes recuperadas, um sentido.
Posso dizer seu sentido? Ou é o meu? Suscitado pelo prdprio ato dessa
traducdo, dessa translatiostudii que é inevitavelmente o tempo da
humanidade. Procuro minha propria histéria na singularidade do meu
objeto; e ele encontra em mim, como em prospectiva, a sua. Encontra
uma paixao: a minha; aquela em que meu discurso conseguira talvez
comunicar & minha volta (ZUMTHOR, 2007, p. 107-108).

! Figura referente a fotografia n° 1, inclusa no Caderno de Imagens.



RESUMO

Esta tese tem como objeto de estudo os cantos-poemas, uma expressdo poeética oral do
quilombo de Helvécia, no Extremo Sul da Bahia. Estes cantos-poemas, construidos a
partir de experiéncias intersubjetivas, e vocalizados pelas negras cantadoras, ora sao
respostas, ora sdo guestionamentos as circunstancias historicas, socioafetivas e aos
confrontos da vida cotidiana. Registrar, descrever e analisar essa poética no que traz de
expressdes que lidam com a representacdo da heranca africana, suas identidades,
ressignificacOes e resisténcia se constituem objetivos norteadores dessa tese. Os cantos-
poemas, como instrumento poético, de lutas e de celebracbes sagradas, acionam
memorias do tempo vivido e do contado. Tais cantos-poemas, quando vocalizados pelas
cantadoras ao toque do tambor deitado, ganham corpo, ritmo e significacdo nas
performances do bate-barriga, do embarreiro, nas litanias, ao explicitarem historias
ancestrais, louvores e oragdes, conflitos, amores e trabalho. Contextualmente, os cantos-
poemas ilustram o sentido da voz em Helvécia, negociacOes, reflexbes e lutas pela
cidadania e pela liberdade desde a Colonia Leopoldina, uma sesmaria constituida em
1818 e da qual se originou o atual Quilombo de Helvécia. Destaca-se nessa tese, 0 papel
que o canto-poema revela, a partir de seus discursos poéticos e vozes sociais, em relacdo
a Helvécia, sua histdria e sua gente, e a sua devida importancia no processo de
reconhecimento quilombola. Esta tese, no percurso da escrita, promove um dialogo
direto entre os discursos das mulheres cantadoras e o aporte tedrico, assim como
culminou com a producdo de um dvd, para demonstrar a performance tdo importante a
poética das mulheres cantadoras de Helvécia e a transcri¢cdo de todos 0s cantos-poemas
por elas vocalizados, importante destacar registrados pela primeira vez. Os resultados da
pesquisa e as analises que sustentam esta tese dialogam com a concepcao de alteridade,
proposta por Bakhtin; com as teorias da tradi¢do viva, segundo Hampaté B4; a presenca
da voz e oralidade poética, em Paul Zumthor; literalizacdo da oralidade em Jean
Derrive; conceito de narrador e historia, em Walter Benjamin e, em Walter Ong, a
psicodinamica sobre a oralidade.

Palavras-chave: Cantos-poemas. Tradicdo. Performances: Bate-barriga e embarreiro.
Poética oral de Helvécia.



ABSTRACT

This thesis has as its object of study song-poems, an oral poetic expression of Helvécia
Quilombo, located in the extreme south of Bahia. These song-poems, built from
intersubjective experiences and voiced by black women singers, sometimes are answers
and sometimes are questions about the historical, social-affective and confrontations of
everyday life circumstances. To register, to describe and to analyze these poetic
expressions that deal with the representation of African heritage, their identities,
resignifications and resistance constitute the guiding objectives of this thesis. These
song-poems, as a poetic instrument of struggles and of sacred celebrations, are able to
activate memories of a lived and narrated time. When voiced by these specific singers
to the beat of the lying drum, such poems take shape, rhythm and meaning in the
performances of bate-barriga, of embarreiro, in the litanies by presenting ancestral
stories, praises and prayers, conflict, love and work. Contextually, the song-poems
illustrate the meaning of the voice in Helvécia, negotiations, discussions and struggles
for citizenship and freedom from Cologne Leopoldina, an allotment established in 1818
and from which Helvécia Quilombo has its origin. It is highlighted in this thesis, the
role that the song-poem reveals, from its poetic discourses and social voices related to
Helvécia, its history and its people, and its outstanding importance in the maroon
recognition process. This thesis promotes a direct dialogue between the discourses of
such women singers and the theoretical basis and has culminated with a production of
a dvd to demonstrate the performance so important to the poetic of these women
singers of Helvécia and the transcription of every song-poem voiced by them,
important to mention for the first time recorded. The results of this research and the
analyzes that support this thesis dialogue with the conception of otherness proposed by
Bakhtin; with the theories of the living tradition, according to Hampéaté B4; the
presence of voice and poetic orality in Paul Zumthor; the literalization of orality in Jean
Derrive; concept of narrator and story in Walter Benjamin and, Walter Ong and the
psychodynamics of orality.

Keywords: Song poems. Tradition. Performances: bate-barriga and embarreiro. Oral
Poetic of Helvécia.
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1 INTRODUCAO

Pedacos de festas, de dancas, de contos

nocturnos e de um-ndo-acabar de cerimonias ...
constituiam as pecas de esconderijos que a recordacao,
cuidadosamente, arrumava.

(BARBEITQS, 2006, p.189)

1.1 CONSTRUINDO MEMORIAS, (RE)FAZENDO HISTORIAS

Para delinearmos a proposta desta tese, foi preciso rememorar um caminho antes
percorrido. Através do caso de Helvécia, comunidade certificada® remanescente de
quilombo h& pouco mais de sete anos, abordamos o tema do estilo de vida de uma
populacdo que experimentou uma refundacdo territorial e que vem aprendendo a
adaptar-se a um novo cddigo capaz de produzir outros significados elaborados em meio
a constantes negociacGes. Este trabalho refere-se a dissertacdo de mestrado, em
Educacdo e Contemporaneidade, do Programa de Pds-graduacdo da Universidade do
Estado da Bahia (UNEB), intitulada Entre o dito e ndo dito: Conflitos e tensdes que
emergem a partir do reconhecimento quilombola, uma analise a partir da comunidade de
Helvécia, no extremo sul da Bahia (2008).

O percurso metodoldgico na referida pesquisa demandou a fixacdo de moradia
no distrito, e, para além das descricdes e analises da etnopesquisa, acordou memdrias de
vozes, experiéncias da infancia que haviam sido armazenadas durante muitos principios
de noite, através das histdrias e cantorias de nossa mae, do nosso pai e de nossas avos;
essa realidade direcionou-nos o olhar para outros espacos e sujeitos de importancia

social e histdrica para a comunidade.

2 A Fundagdo Cultural Palmares, 6rgéo do Governo Federal, procede & emissdo da certificacdo de
autodefinicdo das comunidades como remanescentes de quilombolas. Para tal, € necessario que a
comunidade apresente uma ata da reunido, convocada para a autodefinicdo, aprovada pela maioria dos
moradores, acompanhada de lista de presen¢a devidamente assinada; nos locais onde ndo existe
associacdo, a comunidade deve convocar uma assembleia, para deliberar sobre a autodefinicdo.
Também é necessario o envio de fotos, documentos, estudos, reportagens, que atestem a histdria do
grupo e suas manifestagdes culturais e um relato sintético da histéria solicitando & FCP a emissdo da
certificacdo de autodefini¢do. Disponivel em: http://www.cultura.gov.br/o-dia-a-dia-da-cultura/-
[asset_publisher/waaE2360ves2/content/fundacao-cultural-palmares-titula-mais-54-comunidades-
quilombolas/10985. Acesso em: 15 de maio de 2014.



http://www.cultura.gov.br/o-dia-a-dia-da-cultura/-/asset_publisher/waaE236Oves2/content/fundacao-cultural-palmares-titula-mais-54-comunidades-quilombolas/10985
http://www.cultura.gov.br/o-dia-a-dia-da-cultura/-/asset_publisher/waaE236Oves2/content/fundacao-cultural-palmares-titula-mais-54-comunidades-quilombolas/10985
http://www.cultura.gov.br/o-dia-a-dia-da-cultura/-/asset_publisher/waaE236Oves2/content/fundacao-cultural-palmares-titula-mais-54-comunidades-quilombolas/10985
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Chegarmos a Helvécia e fixarmos moradia provocou ruidos internos passiveis de
interpretagdes, que exigiram tempo para se configurarem e estabelecerem significados.
Estarmos desprovidos do familiar e da habitual rotina, a principio, causou-nos medo,
inseguranca, mas, a0 mesmo tempo, curiosidade para compreendermos 0s enigmas
antes que eles nos devorassem.

Ao participarmos dos oficios, em memoria aos mortos da comunidade (ritual
litirgico que ocorre nas casas e nao na igreja, apos sete dias de falecimento, seis meses,
um ano, terminando o ciclo com sete anos), chamou-nos a atencdo a extrema
concentracéo de alguns participantes que, em determinado momento, pareciam estar em
éxtase espiritual. Também, o fato curioso de, ao término de um ano de falecimento, sob
o0 toque do tambor, celebrar a vida daquele que outrora fizera parte dos momentos e
movimentos de reza, cantoria e dancas.

A divisdo espacial da comunidade de Helvécia é outro elemento que inquieta as
cegueiras socioespaciais. Sobre cegueira, José Saramago (2005, p. 9), na epigrafe do
livro Ensaio sobre a cegueira, provoca a consciéncia de propensos observadores, “se
podes olhar, vé, se podes ver, repara!”. Ao leste, tracos dos colonizadores sao
observados nos sobrenomes de origem suigo-alemd, dos nucleos familiares: Krygsman,
Meztkar, Sutz, Krull, os brancos do espaco®; todos voltados para o sol nascente. Nas
demais partes do quadrante, em quase sua totalidade, a maioria das familias é de
afrodescendentes®. Com o abandono das fazendas de café por muitas familias
colonizadoras pds-abolicdo, 0s negros tomaram posse da terra que antes servia apenas
como mortalha, ou para enriquecimento dos donos legais, assim constituidos pelas leis
que regiam o Império e se estenderam até 1888. Tais leis estigmatizaram o povo negro,
ao longo desses centenarios, de modo que ele chegou a atualidade com marcas forjadas
pelo tempo, espaco e discursos do colonizador. No entanto, a partir do sol poente,
apesar desses estigmas, as familias negras se firmaram e resistiram no tempo-espaco, a
espera do deslocamento, ndo s6 geografico, mas humano, politico e social.

Ser morador, e ndo mais um visitante em Helvécia, despertou-nos um sentimento

antigo e circunstanciado pela identificagdo histérica vivenciada nos movimentos

%0 termo branco encontra-se entre italico, pois as familias descendentes dos colonizadores europeus
constituiram matriménio com outras descendéncias: negra e indigena.

* O termo afrodescendente é uma apropriagéo do conceito elaborado por Florentina da Silva Souza (20086,
p.20) em que diz que este tem por intuito pdr em evidéncia os vinculos com o continente africano, seus
descendentes e suas tradi¢fes culturais que ndo se perderam na diaspora.
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eclesiais de base - Ceb’s®. A medida que nossos pés se fincavam nesse territério, mais
distantes ficavam as representacdes das autoridades, ao longo desse caminho histérico,
de Colo6nia Leopoldina ao distrito de Helvécia. Contudo, mas proximas ficavam as que
eram reconhecidas pela comunidade afrodescendente.

Retomar as trilhas da pesquisa construidas durante o mestrado cumpriu o desejo
de desdobramento da dissertacdo que ha muito inquietava-nos. Afinal, as narrativas das
mulheres negras impulsionavam a continuidade de um olhar multiplicado sobre a
historia do distrito de Helvécia, suas lutas e cantorias. Para além das inquietacdes, pelo
proprio contato estabelecido, as cantorias provocavam a ampliacdo dos percursos
construidos anteriormente.

Ao término do texto dissertativo que descreveu e analisou os conflitos e tensdes
que emergiram com o processo de reconhecimento quilombola, sobressairam os cantos
das mulheres negras em nossas memorias, a partir das experiéncias, relacdes
intersubjetivas na comunidade de Helvécia. Recorrendo a Paul Zumthor (2010), essas
vozes identificavam-se com o correr das aguas, do sangue, do esperma, do labor
historico, religioso e cultural fecundado na vida dessa comunidade as margens da BR
418 e do Rio Peruipe, no Extremo Sul da Bahia.

Em Helvécia, a noite, em diversas circunstancias sociais e religiosas, ouviam-se
as cantorias das mulheres, acompanhadas pelo som de tambores. Segundo o grupo que
deu inicio ao processo de reconhecimento, 0s cantos e as representacdes em que eles sdo
vocalizados: embarreiro, danca bate-barriga e rituais religiosos de matriz africana,
foram relevantes para o processo de reconhecimento de Helvécia como comunidade
remanescente de quilombo, conforme documento enviado a Fundacdo Palmares. Esse
dado nos inquietou.

Entdo, que papel esses cantos, a partir de seus discursos e vozes sociais,
poderiam revelar e 0 que permanece em siléncio em relacdo a Helvécia, sua historia e
sua gente? Pouco a pouco, essa problematica corporificou-se em tema para esta tese.

Conscientes dos trilhos que construimos com o mestrado, sabiamos da
importdncia de outros que nos conduziriam a muitas bifurcagdes e espacos
desconhecidos. Desse modo, os dialogos com as mulheres da AQH sobre a proposta de

coleta e transcricdo dos cantos vocalizados em Helvécia, como o canto do galo,

® Ceb’s- Comunidades Eclesiais de Base sdo ndcleos da igreja catolica e que tém como fundamento a
teologia da libertacdo defendida por Leonardo Boff e que, gradativamente, foi substituida pelos
movimentos pentecostais — Carismatica.
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aproximaram e possibilitaram outros contatos que ndo possuiamos: as mulheres
cantadoras. Essa proximidade foi de suma importancia a realizacdo da pesquisa: 0s
novos trilhos que ja nos esperaram. Elas, na simplicidade de suas existéncias, acolheram
com entusiasmo a proposta apresentada, conduzindo-nos com seguranca e, com as
devidas provocacOes pertinentes a pesquisa, pelos labirintos das memorias partilhadas.

Dona Antonia Francisca e Dona Faustina Zacarias Carvalhos foram 0s nossos
primeiros contatos, imprescindiveis as idas e vindas por muitas trilhas desconhecidas de
eucaliptos e que nos levaram ao encontro de mulheres de grandes sabedorias. Dona
Brasilia Aleixo possuidora de uma memdria formidavel e, por isso, com o maior
repertorio de cantos; as irmas: Dona Jucelina dos Santos, conhecida como Cheia, Dona
Fidelina dos Santos, a cada encontro, suas performances e narrativas ampliavam e
provocavam 0s nossos olhares; Dona Maria da Conceicdao dos Anjos, mae de santo, ndo
teve receio em abrir o seu terreiro e partilhar a alegria dos encantados; Dona Amelina
dos Santos Constantino, sempre acompanhada do esposo, seu Manuel Sérvolo
Constantino, memdarias exemplares, cheias de ritmo, cantos e narrativas sobre Helvécia
e sua gente. Junto a essas mulheres batemos a porta de muitas outras, tomamos café,
sentamos nas varandas, rimos, encabulamos e escutamos. Elas propiciaram muitas
outras prosas com Dona Maria da Concei¢do, conhecida como Cocota, Dona Ceilia
Constantino, conhecida como Cucuta, Dona Virginia Lourenco, Dona Maria dos Santos
e Dona Francisca Aleixo, conhecida como Kadan, Seu Anildo, e muitos outros.

Na casa dessas mulheres fomos acolhidos e nutridos com alimentos destinados
ao corpo e as inquietacdes do pensamento que se enlarguecia a cada novo contato.

Enfim, chegamos e fincamos novamente nossos pés em Helvécia. Sentimos que
ndo éramos estrangeiros ao povo da comunidade, desses que, apenas fotografam,
imobilizando as paisagens. Nosso desejo era 0 movimento da voz das negras
cantadoras, inspirado na forca social, politica e cultural que diante de nos se apresentava
a cada encontro.

Observamos que as mulheres negras resistiram ao processo de silenciamento
identitario ancestral. Suas vozes poeéticas, em forma de canto, em um espago que
historicamente remete a um passado escravocratico®, recorrendo as reflexdes de Walter
Ong (1998, p. 159), serviram “para unir o pensamento de modo mais compacto e

permanente”, para ndo se esquecerem de como reler e manter a tradicdo. Com suas

®Historicamente, Helvécia esta relacionada & antiga Coldnia Leopoldina (1818), uma sesmaria de posse
suico-alema.
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experiéncias do tempo vivido e do contado, elas, através de suas palavras cantadas,
penetraram no Ekos humano e imprimiram nos espagos familiares e sociais marcas de
uma tradicdo ha muito vivenciada.

Apropriando-nos das reflex6es de Zumthor (2010, p. 9), para ilustrar o sentido
da voz em Helvécia, podemos dizer que esse som-elemento “¢ querer dizer e vontade de
existéncia, lugar de uma auséncia que, nela, se transforma em presenca; ela modula os
influxos cdsmicos que nos atravessam e capta seus sinais: ressonancia infinita que faz
cantar toda matéria”. Deste modo, 0 estudo sistematico acerca da formacdo poética de
Helvécia torna-se relevante, uma vez que aponta para uma resisténcia e manutencdo de
uma identidade, construida ao longo das experiéncias, dos enfrentamentos identitarios,
através dos jogos de poder que, explicitos ou silenciados, revelam-se nos cantos-poemas
enunciados em diversas situacdes sociais e religiosas na comunidade local.

Para esta tese, referendamos o termo canto-poema, o qual sera utilizado com o
intuito de representar a realidade da expressdo poética oral, no quilombo de Helvécia.
Construido a partir de experiéncias, sdo respostas as circunstancias historicas,
socioafetivas e aos confrontos da vida cotidiana. Com ele, os moradores de Helvécia séo
convocados a rememorar, celebrar e tomar posse do passado e do presente,
ressignificando-os. Os cantos-poemas acionam reminiscéncias, evocam lembrancas,
cooperando para desconstruir as engrenagens e estruturas do engenho, as quais
persistem na memoria coletiva e revelam o chicotear que dilacerou corpos e mentes que
ndo se submeteram aos mecanismos de poder e aos construtos de escravidao; as
palavras cantadas trazem, entre o dito e 0 ndo dito, marcas de resisténcia, de poder e de
magia, uma itinerancia de morte e vida severa, contudo, libertaria.

O termo canto-poema é uma apropriacdo conceitual elaborada por Edimilson
Pereira (2002), mas por ele grafado cantopoema. Para esse autor, a génese dessa
concepgdo encontra-se em pesquisas e analises realizadas sobre os textos do congado,
fato que o levou a considera-los “um corpus literario” (2002, p. 38). Esclarece o autor:
“em virtude da importancia atribuida a letra e a melodia, acreditamos ser pertinente
chamar de cantopoemas uma parte dos discursos que os devotos elaboram para o
periodo especifico das celebracbes e que, mediante a aceitacdo do grupo, permeia
também as suas vivéncias cotidianas” (PEREIRA, 2002. p. 38). Ademais, encontramos
a grafia cantopoema na tese de doutorado de Maria Odete da Costa Soares Semedo
(2010), intitulada: As Mandjuandade- Cantigas de mulher na Guiné-Bissau: Da

tradicdo oral a literatura.
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A proposicao deste trabalho visa registrar os cantos-poemas das mulheres negras
de Helvécia, descrever e analisar a sua construcdo, no que trazem de expressdes que
lidam com a representacdo da heranca africana, suas identidades, ressignificacbes e
resisténcia. Junto a isso, procuraremos identificar os elementos norteadores que atuam
na composigado poética de um imaginario afrodescendente, provocadas por momentos e
movimentos historicos, sociopoliticos, culturais e religiosos, bem como os operadores
das enunciacdes.

Diante desses recortes, ndo menos importante é verificar em que medida as
marcas de silenciamento apontam fragmentos identitarios do histdrico afrodescendente,
em Helvécia, na sua poética oral e, assim, identificar quais os possiveis papéis dessa
poética.

Nesse percurso discursivo-metodoldgico, intencionamos conferir visibilidade a
producédo oral e refletir que “a leitura literaria carece de contextualizac¢@o historica,
sociocultural, psicoldgica e até antropoldgica para que a critica de obras concretas nao
resulte em mais um produto tradicionalmente voltado para a consolidacdo da hegemonia
candnica do ocidente” (MATA, 2013, p.39).

A partir de pesquisas no banco de teses e dissertacOes disponibilizadas pela
CAPES e CNPq, apds 0 nosso ingresso no doutorado (2010), ndo encontramos registros
e andlises dos cantos-poemas produzidos pelas mulheres negras em Helvécia.
Entretanto, constatamos outros registros tematicos sobre a comunidade que merecem
uma breve descricéo.

Henrique Jorge Buckingam Lyra (1982), em Colonos e colonias — Uma
avaliacdo das experiéncias de colonizacdo agricola na Bahia na segunda metade do
século XIX, titulo do texto dissertativo apresentado na Universidade Federal da Bahia
(UFBA), descreve com detalhe a politica de colonizacdo na primeira metade do século
XIX e, ndo menos proficua, a implantacdo e desenvolvimento da Col6nia Leopoldina
(1818).

Gean Paulo Gongalves Santana (2008), Entre o dito e 0 ndo dito, conflitos e
tensBes na refundacéo territorial quilombola: uma andlise a partir da comunidade de
Helvécia, Extremo Sul da Bahia, texto dissertativo ja referido anteriormente.

Valdir Nunes dos Santos (2008), com a dissertacdo As manifestacdes culturais
em Helvécia no Extremo Sul da Bahia: A danca Bate-barriga como fabricante de
performances afrodescendentes apresenta as interferéncias politicas e ambientais em

consequéncia dos efeitos sociais e econdmicos oriundos das acGes das empresas
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gerenciadoras da monocultura do eucalipto nas vivéncias culturais de Helvécia. O texto
dissertativo faz uma andlise criticopolitica, com base na situacdo dessas manifestacoes,
em especial da danca bate-barriga, sob os efeitos socioecondmicos dessa monocultura,
e investiga se existem negociacdes politicas entre as forcas de poder hegemonicamente
institucionalizadas e a comunidade, sob a perspectiva de uma comunidade negra.

Liliane Maria Fernandes Gomes (2009), ao escrever Helvécia — Homens,
mulheres e eucaliptos (1980-2005), descreve 0 processo de eucaliptocultura no extremo
sul da Bahia, e, como objetivo, discute as condi¢bes sociais e as relagdes simbolicas dos
homens e das mulheres de Helvécia, apds o desenvolvimento do agronegdcio no
distrito; analisa as narrativas e os siléncios tecidos pela memoria dos habitantes do
distrito a respeito do que significava viver naquele lugar antes da implantacdo da
eucaliptocultura e como estes individuos foram obrigados a se (re)inventarem e a se
(re)organizarem, através de estratégias diversas, para viver com o eucalipto.

Alane Fraga do Carmo (2010), em Colonizacdo e escraviddao na Bahia: A
Colbnia Leopoldina (1850-1888), aborda os primeiros anos de fundacdo da Colbnia
(1818); traca um perfil parcial de sua populacdo livre, assim como um perfil
demogréfico da populacéo cativa, com o intuito de elucidar quem eram aqueles cativos
envolvidos nas diversas historias de fuga, revoltas, disputas judiciais, crimes, histérias
de amor entre senhores e escravos; e, como uma colénia de estrangeiros,
fundamentalmente de producdo agricola familiar e de trabalho livre, enveredou pelo
trabalho escravo.

Ao observamos 0s percursos das pesquisas realizadas sobre Helvécia, e, diante
do processo de reconhecimento que se configurou pela articulacdo das mulheres negras
e seus discursos, compreendemos a importancia dos cantos-poemas como instrumental
de referéncia historica e, quicd, posterior analise na academia, ou mesmo pela propria
comunidade de Helvécia. Trata-se de um primeiro registro, um caminho que se inicia a
outros tantos viajantes da pesquisa-conhecimento.

No percurso da escrita deste trabalho, optamos por promover um didlogo direto
entre os discursos das mulheres e o aporte tedrico. Ndo é intengdo usarmos da
prerrogativa de “da voz as mulheres” €, sim, oportunizarmos que essas vozes assumam
0s espacos lacunares onde a nossa escrita, analises e sinteses, a exemplo das gorgonas,
sO conseguem enxergar a vida através de um olho. Que o particular de seus discursos se
assuma como particula de coletividade nesse registro de coautoria dos cantos

performaticos em Helvécia. Por isso, na elaboragédo desta tese, em certos momentos da
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escrita, preferimos ndo parafrasear as mulheres cantadoras e, sim, justapor 0s discursos
por elas elaborados, aqueles por nés elaborados e os do aporte tedrico, promovendo um
dialogo entre todos eles. Esse ato metodoldgico intenciona assegurar um carater de
presenca participativa das negras cantadoras, por tratar-se do primeiro registro escrito
dos cantos-poemas, que se deseja sistémico, sem a pretensdo de encaixotd-los em
concepcoes cartesianas, que limitam ou estabelecem fronteiras.

Utilizaremos, como aporte tedrico, concepcBes de campos diversos: 0s conceitos
de alteridade, dialogismo e vozes sociais, propostos por Mikhail Bakhtin (2003, 2010,
2012), aqui, traduzidos como “fios e tessituras de Penélope”, trilhos para a passagem e
construcdo de outras bases teoricas, conceitos que cooperem para pensarmos as
estratégias, o lugar da intersubjetividade, onde os individuos se confrontam, as
possibilidades e as realizacGes de encontros literarios e culturais, ocasionados por um eu
e um outro.

O referencial tedrico sobre a oralidade merece uma delimita¢do preliminar, uma
vez que serd fundamental para a contextualizacdo do corpus desta tese. Para
compreensdo dos varios postulados produzidos em torno do conceito de oralidade,
buscamos, em Hampaté Ba (2010), conceitos e teorias da tradicdo viva; em Paul
Zumthor (1993, 2007, 2009, 2010), a presenc¢a da voz, o ambito da oralidade poética:
formas, performance, papéis e funcbes; em Jean Derive (1991, 2010), literalizacdo da
oralidade; em Walter Ong (1998), a psicodinamica da oralidade.

Para maior compreensdo do conceito de identidade, utilizaremos, como
fundamento, as reflexdes de Boaventura de Souza Santos (2006) e Edward Said (1995).
Este conceito apresenta afinidade com o de alteridade, no ambito dos estudos culturais
pos-coloniais; convocamos, também, Walter Benjamin (2011), a partir dos seus
conceitos de historia e de narrador.

Para viabilizacdo desta pesquisa, foi necessario submeté-la ao Conselho de
Etica, por tratar de estudo sobre uma comunidade quilombola, conforme n° do
comprovante 031240/2012 e CAAE 07042512.3.0000.5336. Concluidos os tramites,
iniciamos o registro dos cantos-poemas em diferentes performances.

Como critério de selecdo, convidamos oito mulheres negras, oriundas de
familias que ndo mantiveram relagdes de parentesco com as familias colonizadoras da
antiga Col6nia Leopoldina, domiciliadas em Helvécia e/ou nas zonas rurais

circunvizinhas ao povoado, e que transitavam entre a religido catélica apostélica romana
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e o candomblé’, religido de matriz africana. Duas das oito mulheres colaboradoras,
foram as responsaveis pela articulacdo, organizacdo e envio da documentacao
necessaria ao processo de reconhecimento de Helvécia, como comunidade quilombola.
As mulheres que se dispuseram a participar da pesquisa, seguindo os critérios definidos
de incluséo, formalizaram a participagdo via assinatura do Termo de Consentimento
Livre Esclarecido (TCLE), no anexo B. Seguindo os principios éticos que norteiam as
pesquisas envolvendo seres humanos®, em conformidade com o Conselho de Etica, as
colaboradoras do estudo tiveram a oportunidade de se posicionarem se queriam ser
identificadas por seus nomes civis ou ficticios.

Conforme assinatura do TCLE, todas as participantes optaram por serem
identificadas pelo nome civil.

O registro fonografico e de video, por vezes individual e algumas vezes em
grupo, foi agendado previamente e realizado no local de residéncia das participantes ou
em espaco por elas determinado. Por essa razéo, a presenca de outras pessoas nas cenas
de registro, curiosos ou, mesmo, membros da familia, enriqueceram-no, pois em certos
momentos, eles “assaltavam o turno” e se inseriram nas performances das mulheres
com o desejo de também exporem as suas experiéncias. Esses registros informais
serviram de base para a confeccdo do caderno de imagens, como parte integrante do
capitulo “Do couro do tambor ao coro das mulheres negras”, intitulado “Caderno de
imagens, uma terceira margem de palavras visuais”; de um DVD com cantos-poemas e
depoimentos, no Apéndice A; e do Apéndice B, no qual constam o0s cantos-poemas
transcritos, entre os quais aqueles que foram referidos nesta tese. Os recursos
audiovisuais servem para elucidar as lacunas das descri¢cbes-analises, visto que a
palavra, por vezes, apenas toca a superficie do observado.

O registro dos cantos-poemas das mulheres negras, sob o ponto de vista da
cordialidade, foi conduzido com base na colaboragéo natural (MEIHY, 2005), de modo
que as 8 (oito) mulheres foram convidadas a cantar para a efetivacdo do devido registro
ou quando reunidas nos convidaram para nos fazermos presentes. O tempo de duragédo

do registro foi previamente concebido no projeto para aproximadamente 60 (sessenta)

" As mulheres se referem ao culto como ritual de candomblé. Entretanto, pelo observado nos rituais, nos
altares, ele se aproxima, segundo a literatura escrita religiosa, da umbanda. No entanto, em respeito aos
discursos das mulheres, optamos por registrar candomblé e ndo umbanda.

® Diretrizes e Normas para Pesquisa em Seres Humanos - Resolucdo CNS 196/96 (revogada) e as
Diretrizes e Normas para a Pesquisa Envolvendo Seres Humanos - Resolucdo CNS 466/2012 (publicada
em 13/06/2013).


http://conselho.saude.gov.br/resolucoes/2012/Reso466.pdf
http://conselho.saude.gov.br/resolucoes/2012/Reso466.pdf
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minutos (1 hora); entretanto, por se tratar de conversas informais e, com base na
realidade observada, optamos por deixar as mulheres colaboradoras a vontade em
relacdo ao tempo.

O processo de transcri¢do dos textos e das performances passou a formar sentido
e a juntar os fragmentos da memdria, afeicoando o nosso olhar para as marcas
identitarias dos negros na comunidade de Helvécia. A coleta e transcricdo dos cantos-
poemas tiveram como referéncias os trabalhos de Mario de Andrade, Oneyda
Alvarenga, Edison Carneiro, S6nia Queiroz, Jean Derrive, Paul Zumthor e Walter Ong.
Ressaltamos que, para transcri¢do dos cantos-poemas recorremos a chave de transcrigdo
utilizada pelo projeto Quem Conta um Conto Aumenta um Ponto, coordenado pela
Prof- Dra. Sonia Queiroz — FALE/UFMG - 1995-2006, constante do Anexo A, com 0
objetivo de manter mais fidedigno possivel o registro das falas das mulheres cantadoras.

Uma vez transcritos o0s cantos-poemas, procedemos a sua andlise. Na
impossibilidade de o texto escrito descrever o que esta acessivel na oralidade, visto que
nesse procedimento perdem-se as situacdes da narrativa, inserimos no apéndice A o
video das mulheres cantando. Esse foi 0 método escolhido para presentificar, de forma
viva, a performance tdo importante e poética das mulheres negras de Helvécia, embora
entendamos que o préprio registro do video, transpondo-o a outro tempo e
circunstancia, corra o risco de limitar as imagens em virtude dos angulos que se
apresentam. Sugerimos ao leitor que, antes de assistir ao video, faca a leitura do texto
escrito, pois, os capitulos apresentam importantes chaves de leitura.

A andlise dos cantos-poemas, no terceiro capitulo ‘“Por quem cantam os
tambores e as mulheres”, tem como base trés fios norteadores: historia e memoria
ancestral; louvores, oraces; reflexos do cotidiano: conflitos, amores e trabalho.

Essas dimensdes tematicas por nos referendadas dizem respeito as
representacdes da heranca africana, suas identidades, ressignificacdes e resisténcia com
a arte da palavra no quilombo de Helvécia.

Cabe, no entanto, ressaltarmos que dada a riqueza e multiplicidade de
significacdo que apresenta a poética oral desta comunidade, ndo se pode excluir outras
dimensdes tematicas pertinentes aos cantos-poemas.

Diante da quantidade dos registros e transcri¢cbes dos cantos-poemas, deparamo-
nos com uma importante demanda: como proceder a escolha dos cantos-poemas para a
analise? Optamos por organiza-los, no Apéndice B, em trés blocos, de acordo com as

perspectivas referendadas. Depois de agrupa-los, foi necessario realizar uma nova
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subdivisdo dentro do bloco, a fim de evidenciar algumas particularidades que, mesmo
ndo sendo objeto deste estudo, integram o conjunto das composic¢des. Desse mosaico,
escolhemos 8 cantos-poemas de cada bloco para procedermos a analise.

A escolha de 8 cantos-poema deseja representar as vozes poéticas das 8
mulheres cantadoras, ativas nesse processo de registro e que, por considerarmos, de
acordo com o dito popular, ser este 0 nimero que traduz movimento e, também, por sé-
lo a metade dos bulzios presentes no jogo do Ifa, o qual estd diretamente ligado ao
conhecimento oral e simbolico ancestral africano, foi assim aplicado. O uso da metade,
e ndo da totalidade, visto que s3o utilizados 16 buzios, deseja expressar “o ato dessa
traducdo, dessa translatiostudii que é inevitavelmente o tempo da humanidade”
(ZUMTHOR, 2007, p. 107). Este, por estar em continua construcdo, dialogo
intersubjetivo e ressignificacdo, ndo se apresenta em sua completude, assim como 0s
cantos-poemas e a analise que se deseja explicitar.

Elucidamos que, para o bloco de histéria e memdria ancestral, levamos em
consideracdo a presenca dos tambores angoma e caburé, respectivamente, referéncia as
linguas africana e indigena, instrumentos imprescindiveis as performances em que séo
vocalizados os cantos-poemas e que, também, serdo objeto de discussdo, no segundo
capitulo “Do couro do tambor ao coro das mulheres cantadoras”. Neste bloco,
agrupamos composicBes que apresentavam vocabulos que indiciavam proximidade com
as representaces, mesmo em suas corruptelas, com a Africa e com a escraviddo, do
mesmo modo, com 0s povos indigenas. Entretanto, estas Ultimas composi¢des ndo serao
objeto de analises nesse estudo. Algumas foram referidas no corpo do trabalho para
indicarmos a proximidade, o dialogo e a troca entre 0s negros e os indigenas, desde a
Colbénia Leopoldina.

No bloco de louvores e oracBes, também realizamos uma subdivisdo. Primeiro,
agrupamos 0s cantos-poemas que apresentavam vocabulos que o0s indiciavam a
religiosidade de matriz africana, depois, os que dizem respeito aos santos catolicos e,
num terceiro, os que fazem referéncia aos preto-velhos, caboclos e boiadeiros. Desse
bloco, escolhemos para analise as composi¢des que continham vocdbulo e/ou referéncia
as entidades-simbolos do candomblé ou santos do devocionario catolico, cuja
representacdo tornou-se sincrética junto aos afrodescendentes.

A exemplo dos blocos anteriores, no terceiro, sobre os reflexos do cotidiano,

agrupamos 0s cantos-poema cujas representagcdes tematicas indiciavam conflitos
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pessoais ou de natureza social; em outra subdivisdo, aqueles que focavam relacGes
amorosas e numa terceira, 0s que concretizavam representacoes laborais.

Mesmo que tenhamos subdividido os cantos-poemas para as analises, eles
apresentam elos estruturais e de significacdo que mantém a unidade entre si.
Movimentados pelos tambores, explicitam, ora uma resposta, ora um questionamento
sobre a vida, em sua inteireza, razéo pela qual reiteramos a importancia de termos a
totalidade dos registros no apéndice B desse trabalho.

Salientamos que, todos 0s cantos-poemas receberam uma indicacao inicial com
0 primeiro verso, antecedido por uma numeragdo. N&o se trata de um titulo, tal recurso
foi utilizado com o proposito de facilitar a identificagdo dos mesmos no corpo do texto,
no roteiro do DVD e, no Apéndice B.

Diante dos recursos da interdisciplinaridade e entre diversos métodos,
privilegiamos o qualitativo para a andlise dos cantos-poemas, considerando que a
realidade de producdo dos cantos-poemas liga-se as experiéncias de vida das mulheres
negras e da comunidade em que elas estdo inseridas. Portanto, a partir da pesquisa sobre
0s cantos, aqui compreendidos como cantos-poemas, € possivel identificar as tessituras
poéticas orais produzidas ao longo das experiéncias individuais e coletivas e explicitar,

através delas, marcas identitarias ancestrais e de resisténcia no quilombo de Helvécia.
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Figura 2: Mulheres gravidas de lutas de ontem e de hoje - intersticio ao primeiro
capitulo

.
(Arquivo pessoal do pesquisador).
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2 ANCESTRALIDADE, MEMORIA E RECONHECIMENTO
QUILOMBOLA EM HELVECIA

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “como ele de fato foi”.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela

relampeja no momento de um perigo.

Walter Benjamin (2011, p.224).

As mulheres ndo esperaram: partiram
para a batalha

com os olhos gravidos

de novos sonhos

e novas decisdes.

Jodo Melo (1989, p.63).

2.1 PROSA PREAMBULAR

Benjamin (2011, p. 223), no discurso “Sobre o conceito da Histdria”, ao refletir
sobre as reminiscéncias que relampejam em momentos de perigo, questiona: ‘“ndo
existem, nas vozes que escutamos, ecos de vozes que emudeceram?” Para o autor, se
assim o €, “existe um encontro secreto, marcado entre as geracdes precedente e a nossa”
(BENJAMIM, 2011, p.223), isso porque o passado traz consigo um indice misterioso
que o impele a redencdo e, a cada geragdo, dirige um apelo que ndo pode ser rejeitado.
A vista disso, esse capitulo guia-se pelo objetivo de apresentar o contexto histdrico de
Helvécia, lugar e referéncia as acdes e aos cantos das mulheres negras; e demonstrar o
papel que elas, atentas ao presente e, em didlogo com o passado, explicitam através de
suas vozes, narrativas e experiéncias ancestrais presentes na memdéria em prol do
reconhecimento identitario quilombola, fato que aponta uma projecdo do espaco e a Si
mesmas, de modo que ambos saem da invisibilidade ao reconhecimento.

A histéria revela que o tempo passado ndo é homogéneo e vazio. Mesmo que
ndo seja intencdo do texto assumir-se como cronista, ou como o0 anjo da historia,
Angelus Novus, quadro de Klee, descrito por Walter Benjamin (2011), em seu ensaio
“Sobre o conceito de Histéria”, em que apresenta a imagem de um anjo com olhos
escancarados, boca dilatada e asas abertas, a exemplo do cronista e do anjo, para

descrever a histéria de Helvécia, seu espaco e sua gente, ¢ necessario “acordar os

mortos ¢ juntar os fragmentos” (BENJAMIN, 2011, p.226). O autor compara o anjo do
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quadro ao anjo da histéria e, nos elucida que, com esse aspecto, 0 anjo da histéria, tendo
o rosto dirigido ao passado, “onde vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma
catastrofe tinica, que cumula incansavelmente ruina sobre ruina” (p.226).

Ao pensamento benjaminiano, agrega-se a imagem do sankofa, cujo conceito se
origina de um provérbio tradicional africano, reverberado entre os povos de lingua
Akan, que diz: “ndo é tabu voltar atras e buscar o que esqueceu™®.

Em referéncia a ideia de narrador, em Benjamin (2011), esse percurso narrativo
dos fragmentos histéricos de Helvécia, correndo o risco de trazer o narrado para muito
proximo, deseja estabelecer “uma distdncia apropriada, um 4angulo favoravel”
(BENJAMIN, 2011, P. 197), para que os tracos grandes e simples do observado se
destaquem nele. Antecipa-se o risco, pois, conforme assegura o autor, a “faculdade de
intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 2011, P. 197), algo que parecia seguro e
inalienavel, encontra-se em vias de extingcdo. Eis a razdo do apelo que o passado faz a
cada geracdo. Dessa maneira, no intuito de “acordar os mortos e juntar os fragmentos”
enraizados nos corpos e nas vozes das negras cantadoras, propomos uma experiéncia

comunicavel, de modo que o gque se encontra distante interpenetre ao que esta préximo.

2.2 HISTORIA DA ORIGEM OU ORIGEM DA HISTORIA?

Os relatos orais e escritos sobre a historia de Helvécia remetem a 1818, a antiga
Colbnia Leopoldina, sesmaria situada ao longo do Rio Peruipe, formada por 38
fazendas particulares, de posse suico-alemd, tendo como responsaveis o Consul de
Hamburgo Pedro Peyckr e os naturalistas Freyreiss e Morhardt'®. Um espaco de grande

%Sankofa (Sanko = voltar; fa = buscar, trazer) pode ser representado como um péassaro mitico que voa para
frente, tendo a cabeca voltada para tras e carregando no seu bico um ovo, o futuro; uma realizagdo do eu,
individual e coletivo. O que quer que seja que tenha sido privado, perdido, esquecido, renunciado, pode
ser reclamado, reavivado, preservado. Este passaro representa 0s conceitos de auto-identidade e
redefinicdo. Simboliza uma compreenséo do destino individual e da identidade coletiva do grupo cultural.
E parte do conhecimento dos povos africanos, expressando a busca de sabedoria em aprender, com o
passado, para entender o presente e moldar o futuro. Deste saber africano, Sankofa molda uma viséo
projetiva aos povos milenares e aqueles desterritorializados pela modernidade colonial do Ocidente
(https://sites.google.com/site/revistasankofa/. Data de acesso 17/03/2014).

19 Georg Wilhelm Freyreiss acompanhou o principe Maximiliano de Wied-Neuwied, nos anos de 1815 e
1817, na condicdo de naturalista, especializado na area de ornitologia, em sua viagem de exploracdo e
estudos, efetuada por terra, do Rio de Janeiro ao sul da Bahia e, em 1818, com Pedro Peyckr e o também
naturalista Morhardt tomou posse das terras cedida pelo governo do Reino, constituindo a col6nia
Leopoldina no Extremo Sul da Bahia (OLIVEIRA, 2007, p. 32-33).



https://sites.google.com/site/revistasankofa/
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movimentacdo em relacdo ao transporte de grdos de café e de escravos repatriados de
origens jéje, cabinda, manjolo, benguela e nagd. Este dltimo grupo compunha a maior
parte da populagdo local, de acordo com a lista de inventario Mantandon, de 1858
(SANTANA, 2008).

Na jurisdigdo da Coldnia Leopoldina, havia 1.267 escravos e 130 brancos que
trabalhavam nas plantacdes de café, aléem de 40 proprietérios, perfazendo um total de
1.437 pessoas. Naquele periodo, segundo Barickman (2003), das 130 mil arrobas de
café que a provincia da Bahia exportava, 65 mil provinham dos cafezais da Coldnia
Leopoldina. Diante desses nimeros, observamos que, tanto a producéao de café quanto o
negécio de escravos, eram recorrentes na colénia. Em 1858, ha um aumento
significativo da populacdo, 57,86%, configurando um total de 2000 escravos, fato que
indicia a ineficiéncia de aplicabilidade da Lei Queiroz, de 1850, cujo caréater era proibir
o tré&fico de escravos.

Antes desse periodo, na fazenda de Jodo Martinus Flach, um dos proprietéarios
do conjunto de fazendas que fazia parte da Col6nia Leopoldina, a proporcao de escravos
para livres era de 24 para 1, no montante de 108 (registrados). De acordo com a relacéo
dos lavradores da Col6nia Leopoldina, este proprietario possuia em sua fazenda cerca
de 145.000 pes de café. Conforme relato dos moradores, era um lugar de maior
atrocidade a vida dos escravos. Jodo Martinus Flach, por ser de origem suica,
cognominou a sua fazenda de Helvethia que, posteriormente, veio a agregar escravos e
colonos de outras fazendas, tornando-se um vilarejo e, na atualidade, o distrito de
Helvécia, no municipio de Nova Vigosa, Extremo Sul da Bahia.

No Censo de 2000, segundo as informacdes prestadas pelos residentes do distrito
de Helvécia sobre a cor !, cerca de 43,4% dos moradores eram de pardos, 39,5% de
pretos, 14,9% de brancos e 0,6% de indigenas. No conjunto, a populacdo parda e preta
(negra) perfazia 82,9% do total, proporcdo superior a média estadual, que é 73,2%. Os
dados revelam forte presenca negra e indicios de um periodo que guarda nos rituais
religiosos e culturais marcas da ancestralidade africana. Ainda de acordo com o CENSO
2000, a taxa de analfabetismo funcional em Helvécia é de 62,6 % (SANTANA, 2008).

1 A investigacdo de cor ou etnia ocorreu de acordo com a autoclassificacdo da pessoa em uma das
seguintes opgdes: Branca — para a pessoa que se enquadrou como branca; Preta — para a pessoa que se
enquadrou como preta; Amarela- para a pessoa que se enquadrou como de raca amarela de origem
japonesa, chinesa, coreana etc.; Parda- para a pessoa que se enquadrou como parda ou se declarou mulata,
cabocla, cafuza, mameluca ou mestica; ou indigena para a pessoa que se declarou como indigena ou india.
(IBGE, 2002).
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E dado inconteste que, no decurso da historia, foram os pretos e os mesticos que
tiveram menor acesso a escolarizagcdo, sofrendo mais fortemente o efeito das
desigualdades regionais e da inexisténcia de politicas nacionais equalizadoras na area de
educacdo. Para Matta (2002), os poucos que usufruiram desse privilégio receberam uma
educacdo essencialmente ilustrativa, servindo mais para reafirmagdo dos rituais de
poder e legitimacdo da ordem social senhorial hegemdnica. Pretensiosamente, esse
processo ideoldgico, ainda hoje, sustenta os mecanismos excludentes, dissolvidos nas
praticas educativas que persuadem as categorias sociais minoritarias a um constante
processo de fragilidade em relagdo a vivéncia da cidadania. O histdrico dos
afrodescendentes é permeado por segregacdes espaciais e sociais (SANTANA, 2008).

Quanto ao usufruto da terra, observamos arbitrariedade na primeira Lei de
Terras, escrita e lavrada no Brasil, em 1850. O teor dessa Lei excluia os africanos e seus
descendentes do direito a terra, por ndo considerd-los brasileiros, categorizando-os
como libertos. Destarte, a margem do sistema, os afrodescendentes, paulatinamente,
expulsos e/ou removidos de muitos espagos a que foram segregados e, mesmo com a
permanente resisténcia, tiveram que lidar com atos normativos, repressdes policiais e
sociais, além de “questionamentos sobre a legitimidade de apropriarem-se de um lugar,
cujo espaco pudesse ser organizado conforme suas condigdes, valores e praticas sociais”
(LEITE, 2000, p.334). Notoriamente, averiguamos, no historico do Estado/Nacéo
Brasileira, a inoperancia em relacdo a igualdade de condi¢bes e oportunidades aos
afrodescendentes no sistema politico e estrutural brasileiro®2.

De acordo com llka Boaventura Leite (2000), ao longo do processo de formacéo
social, o tragado fronteirigo étnico-cultural no interior do Brasil/nagcdo configurou “um
sistema disfarcadamente hierarquizado pela cor e onde a cor passou a instruir niveis de
acesso, principalmente a escola e a compreensdo do valor da terra, passou mesmo a ser
valor embutido no negécio” (LEITE, 2000, p.335). Para ela, processos historicos de
expropriacdo e de segregacdo reforcaram a desigualdade, de modo a se poder
identificar, na atualidade, quais foram o0s ganhadores e os perdedores e quem,
arbitrariamente, ndo raro, com violéncia fisica e simbolica, exerceu e controlou regras

que definem os direitos de acesso aos bens materiais e simbolicos. Assim, a

12 Essa reflexdo amplia-se a partir do pensamento de Candido Grzybowski, que diz ser importante e
urgente reinventar-se e mudar o pais, pois, no Brasil, o Estado se formou antes da cidadania e quase
sempre contra ela. (Jornal da Cidadania, marco de 1997).
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ressemantizacio®® da palavra quilombo e os processos de acesso & nova categorizacao,
inquirida pelos afrodescendentes, ‘“na atualidade, significa para esta parcela da
sociedade brasileira, sobretudo, um direito a ser reconhecido e ndo propriamente e
apenas um passado a ser rememorado” (LEITE, 2000, p.335).

E relevante refletir sobre tais assertivas pois, segundo Guimardes Rosa (2001,
p.30), “a vida é também para ser lida. Nao literalmente, mas em seu suprasenso. E a
gente, por enquanto, s6 a I€ por tortas linhas™, talvez porque, de acordo com Roger
Chartier (1994, p. 16), “a leitura implica sempre um sentido. Ndo é somente uma
operacdo abstrata de inteleccdo, é também pbr em jogo o corpo que € inscricdo num
espago, relagdo consigo e com o outro”. Tal reflex&do vai ao encontro ao pensamento
expresso nas reflexdes Para uma filosofia do ato responsavel, de Bakhtin (2010), cuja
abrangéncia tem por principio a relacdo dialégica, um delinear participativo e nédo
indiferente que substancia a “arquitetonica da alteridade” (p.33).

Também, numa aproximacédo das reflex6es de Chartier (1994) as das mulheres
negras, que veem no movimento de luta um processo de reconhecimento do espaco, do
outro e de si mesmas, pode-se dizer que, ao descobrirem e assumirem a cultura negra,
elas avangam na consciéncia de serem quilombolas, no sentido de requererem direitos a
cidadania, visto que, historicamente, apenas deveres Ihes foram atribuidos. A identidade
quilombola tornou-se uma descoberta que serviu como rito de passagem diante da
sociedade excludente.

Em Helvécia, o rétulo quilombola fez ampliar a extensdo material e imaterial na
configuracdo do espaco em processo de territorializacdo, fato que também foi observado
na comunidade rural a margem do Sdo Francisco, no Sergipe, descrita por José
Mauricio Arruti (2006), no livro Mocambo. Segundo o autor, “o rotulo atribuia o
estatuto de cultura ao que até entdo era a simples cor da pele e um simples samba de
coco. Da mesma forma, atribuia o estatuto de descendéncia ao que era uma origem
brumosa, um passado informe e sem relevéancia” (ARRUTI, 2006, p. 289).

Diante da realidade sociohistorica das comunidades que reivindicam o estatuto

de descendéncia, é pertinente evocar a abordagem que Benjamin (2011) faz “Sobre o

BA ressemantizacdo do termo “quilombo” pelos préprios movimentos sociais, como resultado de um
longo processo de luta veio traduzir os principios de liberdade e cidadania negados aos afrodescendentes,
correspondendo a cada um deles os respectivos dispositivos legais. 1 - Quilombo como direito a terra,
como suporte de residéncia e sustentabilidade ha muito almejadas nas diversas unidades de agregacdo das
familias e dos ndcleos populacionais compostos majoritariamente, mas ndo exclusivamente de
afrodescendentes. 2- Quilombo como um conjunto de agBes em politicas publicas e ampliacdo de
cidadania, entendidas em suas varias dimensdes.3- Quilombo como um conjunto de agdes de protecdo as
manifestacdes culturais especificas.
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conceito de Histdria”. Consoante esse autor, “articular historicamente o passado ndo
significa conhecé-lo como de fato foi. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal
como ela relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 2011, p. 224).
Intercambiando as reflexdes de Benjamin com a luta das comunidades autonomeadas
quilombolas, compreendemos que tanto a existéncia da tradicdo como a dos que a
recebem correm perigo, gracas ao olhar folclorizado ou segregador dirigido a elas.
Desse modo, “é preciso arrancar a tradicdo do conformismo que quer apoderar-se dela”
(BENJAMIN, 2011, p. 224). Na luta pelo reconhecimento, as mulheres negras
despertam no passado as centelhas da esperanga, convencidas de que 0os mortos néo
estardo em seguranca se O inimigo vencer, porque, “o inimigo ndo tem cessado de
vencer” (BENJAMIN, 2011, p. 225), muitas batalhas, mas ndo todas, conforme
observamos no historico de lutas afrobrasileiras.

A luta pelo reconhecimento identitario ndo é uma sociabilidade superficial e,
sim, um movimento tenso e conflituoso, por acionar processos de reconstrucdo de
solidariedade, de contextualizacdo e recontextualizacdo de identidades culturais. No
livro Pela mdo de Alice: O social e o politico na pds-modernidade, Boaventura de
Souza Santos (2006) alega que a luta por cidadania e solidariedade, reparacdo histérica
e social, mostra-se como uma agdo contraventora aos mecanismos de racismo e
centrocentrismo, cujos atos arbitrarios, de pilhagem politica e religiosa, impuseram o
monopolio regulador das consciéncias, dispensando a intervencdo transformadora dos
contextos, da negociacdo e do didlogo. De modo semelhante, Ana Célia Silva (2004,
s/p), no relatério de pesquisa sobre as comunidades rurais de Rio das Rés, na regido do
médio Sdo Francisco, na Bahia, esclarece'*:

Hoje, a construcdo da cidadania entre o povo negro e entre todos 0s povos
vitimas da subordinacdo estd a depender da construgdo/reconstrucdo da
solidariedade entre eles, da desconstrucdo dos estereétipos, clichés e
representagdes que recalcam sua aparéncia fisica, sua cultura e sua histdria e
que os afastam dos seus assemelhados étnicos, raciais, de género e de classe.

A solidariedade negra pode vir a ser uma arma contra o racismo, contra a
exclusdo e contra o exterminio perpetuado contra o povo negro no Brasil.

Diante desse contexto, nota-se que o processo de ressemantizacdo do termo
quilombo desvincula-se, significativamente, de uma busca utdpica no passado ou na sua

projecdo folclorica. Configura-se a partir de um quadro politico de lutas por direitos

YRelatério de pesquisa, digitalizado sobre as Comunidades Negras Rurais de Rio das Ras, municipio de
Bom Jesus da Lapa, Bahia.
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iguais, travadas ao longo do tempo, pela Frente Negra Brasileira, nos anos 30 do século
XX; em 1970/80, pelo Movimento Negro Unificado, e encontra ressonancia na
Constituicdo Federal, de 1988, em especifico, o artigo 68°, que, mesmo votado como
parte das disposi¢des transitorias, e ndo como obrigacdo permanente do Estado, introduz
“um novo campo dos direitos étnicos, até entdo inexistente” (LEITE, 2000, p.345). A
esse quadro, somam-se as propulsbes criticas quanto a visdo estdtica do termo
quilombo, através do parecer sobre a Regulamentacéo de terras de negros no Brasil,
expedido pelo Grupo de Trabalho sobre Comunidades Negras Rurais, bem como, as dos
movimentos sociais e debates académicos e politicos que se instauraram no cenario
brasileiro, desde as décadas de 1930.

A exemplo de muitas comunidades rurais que reivindicam o direito a serem
reconhecidas como remanescentes de quilombo, sobretudo a existéncia cultural
diferenciada, transformagdes sociais e o desfazer-se da invisibilidade cultural, a luta de
reconhecimento identitario em Helvécia ocorreu a partir do processo de (auto)
descoberta e recriacdo identitaria, mediante um conjunto de fenémenos objetivos e
subjetivos, implicados na adocdo do rétulo étnico, seus condicionamentos e efeitos, a
partir dos recursos/impactos semanticos e retéricos do artigo 68 da Constituicdo, fato
que se assemelha ao que ocorreu na comunidade rural Mocambo, descrita por Arruti
(2006).

De acordo com Leite (2000, p. 349), em “Os quilombos no Brasil: Questbes
conceituais e normativas, nessas comunidades”,

0 ato de aquilombar-se, ou seja, de organizar-se contra qualquer atitude ou
sistema opressivo, passa a ser, portanto, nos dias atuais, a chama reacesa
para, na condigdo contemporénea, dar sentido, estimular, fortalecer a luta
contra a discriminacgdo e seus efeitos. Vem, agora, iluminar uma parte do
passado, aquele que salta aos olhos pela enfatica referéncia contida nas
estatisticas onde o0s negros sdo a maioria dos socialmente excluidos.

Quilombo vem a ser, portanto, o0 mote principal para se discutir uma parte da
cidadania negada.

N&o obstante, as mulheres negras, em Helvécia, com suas “chamas reacesas”,
“partiram para a batalha com os olhos gravidos de novos sonhos e novas decisoes”
(MELO, 1989, p.63). Ao se apropriarem da instrumentalizacdo legal aferida pelo
Estado, elas explicitam as lutas por cidadania, desencadeadas pelos afrodescendentes,

5 Artigo 68. Aos remanescentes das comunidades dos quilombos que estejam ocupando suas terras é
reconhecida a propriedade definitiva, devendo o Estado emitir-lhes os titulos respectivos (BRASIL.
Constituicdo (1988), p. 179, 1988).
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um direito ainda por se resolver, por se definir, efetivamente, no Estado/nagao brasileiro
(LEITE, 2000). Lutas que, desde o periodo colonial, representam levantes ¢ “inimeras
formas de associacdes, ndo evidentemente sem conflitos, mas gestadas pelo desejo de
mudancga” (p. 349) e que, historicamente, foram contidas pelo préprio Estado/nacéo,
através de politicas de embranquecimento, democracia racial e segregacfes sociais. Esse
Estado/nacdo sempre favoreceu, em suas instancias legais, “um processo que
transformou africanos em escravos e em seguida em negros, grupos que tém ocupado 0s
piores lugares no processo de expansdo do capitalismo no Brasil” (LEITE, 1991, p. 39);
um Estado/nacdo que, para disfarcar a discriminacdo, usou do argumento do ser exotico,
folclorizando os territérios de ocupagdo afrodescendente.

Se os termos quilombo-quilombola nem sempre tiveram um carater relativo,
enquanto variaveis em funcdo das necessidades vitais e sociais do grupo, em
determinado momento de sua histéria, no mundo contemporaneo, essa relatividade
adquire outra proporgéo e o faz, sobretudo, em vista do Decreto 4887\2003, assinado
pelo Presidente Luis Inacio Lula da Silva. Ele concede as comunidades negras o direito
a autoatribuicdo como unico critério para identificacdo das comunidades quilombola,
tendo como fundamentagdo a convengdo 169/1989 da Organizacdo Internacional do
Trabalho (OIT), que prevé o direito de autodeterminacdo dos povos indigenas e tribais.
O Decreto regulamenta o procedimento para identificagdo, reconhecimento,
delimitacdo, demarcacdo e titulacdo das terras ocupadas por remanescentes das
comunidades dos quilombos, de que trata o art. 68 do Ato das Disposi¢des
Constitucionais Transitérias (ARRUTI, 2006).

Com o intuito de estabelecer um angulo favoravel de observacdo, diante do
processo de reconhecimento em Helvécia, para que os tracos, grandes e pequenos, se
destaguem nele, apresentamos, no subcapitulo seguinte, uma descricdo da categorizacédo
identitaria da comunidade como remanescente de quilombo. Se, por um lado, 0s
sentidos do termo quilombo revelam o processo de marginalizagdo, por outro,
evidenciam “a forga simbolica demonstrada no seu persistente poder aglutinador, vindo
a configurar ou a expressar uma identidade social e a nortear inclusive politicas de
grupos” (LEITE, 2000, p.343).
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2.2.1 Da invisibilidade ao reconhecimento

Uma refundacdo territorial restabelece e/ou resgata elementos socioculturais que
sinalizam uma identidade. Entre pesquisadores, de diversas &reas, € consenso que
identidades sdo construidas. Desse modo, ao descrevermos a luta pelo reconhecimento
identitario quilombola, em Helvécia, pensa-se identidade como uma categoria operativa
através da qual se pode explicar/interpretar comportamentos e atitudes individuais e
coletivas frente & cultura ou a sociedade. Identidade é um elemento constitutivo da
vivéncia dos sujeitos sociais, e, em concordancia com Santos (2006, p. 135),
“identidade sdo, pois, identificagdes em curso”.

A luta pela construcdo da identidade afrodescendente, quilombola, articulada
pelo movimento de 07 mulheres e 03 homens, 0s quais, posteriormente viriam a compor
a Associagdo Quilombola de Helvécia, demandou uma reflexdo inicial acerca do papel
desempenhado pela referéncia quilombo na vida dos moradores®®. O que significa
colocar-se como quilombo para uma populacdo que aprendeu nas ruas, na vida cotidiana
e, sobretudo, na escola e na igreja, a apagar sua memaria e suas manifestacfes culturais
mais caracteristicas?*’Parafraseando Bhabha (2010), em Interrogando a identidade,
entendemos que este questionamento faz emergir o que é invisivel ou mesmo, indagar-
se: 0 que faz um ser olhar sem ser visto?

Santos (2006), ao discutir Modernidade, identidade e a cultura de fronteira,
chama atengdo para o fato de que, mesmo sendo as identidades aparentemente sélidas,
escondem negociacOes de sentido, jogos de polissemia, choques de temporalidade em
constante processo de transformac@es e que, em Ultima instancia, sdo responsaveis pela
sucessdo de configuracfes hermenéuticas que, de tempo em tempo, “dao corpo e vida a
tais identidades” (SANTOS, 2006, p.135). Ainda, segundo esse autor, quem pergunta
pela sua identidade, de fundo, esta questionando as referéncias hegeménicas; contudo,
ao fazé-lo, coloca-se na posicdo de outro e, simultaneamente, numa situacao de caréncia
e, por isso, de subordinagéo. Para ele, “é, pois, crucial conhecer quem pergunta pela

identidade, em que condicdes, contra quem, com que propositos e com que resultados”

'® Helvécia tornou-se legalmente Comunidade Remanescente de Quilombo, conforme portaria n® 7 do dia
6 de abril de 2005, da Fundagdo Cultural Palmares e publica¢do no Diario Oficial da Unido, n° 74, seccdo
1 (SANTANA, 2008).

17Compreende—se que tanto a escola, como a Igreja, tém papéis importantes para preservacdo ou negacao
da identidade quilombola, na medida em que sdo centros usuais de discursos religiosos-pedagdgicos, por
isso, espagos onde 0s mecanismos de inculcagéo tém ritos fecundos de efetivo resultado.
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(SANTOS, 2006, p.135). Referindo-se a Europa, Santos (2006) diz que raramente 0s
artistas europeus tiveram que perguntar pela sua identidade. Entretanto, os africanos e
latino-americanos, oriundos de paises vistos apenas como fornecedores de méo-de-obra,
ao trabalharem na Europa, “foram forgados a suscitar a questio da identidade”
(SANTOS, 2006, p. 135).

Essas assertivas coadunam-se com as reflexdes em torno do movimento de luta
pelo reconhecimento quilombola, em Helvécia, sobretudo com os elementos
norteadores desse requerer identitario. Identidade € um elemento constitutivo da
vivéncia dos sujeitos sociais, e, em concordancia com Santos (2006, p.135),
“identidades sdo, pois, identificagdes em curso”. Desse modo, a medida que as
mulheres negras rememoravam, descobriam e assumiam a cultura ancestral, descobriam
e assumiam a si mesmas como partes dela, e, do mesmo modo, guestionavam as
referéncias de grupos hegeménicos’®a que sempre foram submetidos o©s
afrodescendentes, explicitando jogos e conflitos fronteiricos que, velados, ficaram
registrados no entredito. Apropriando-nos do discurso de Bakhtin (2010), este existir
ndo foi definivel pelas categorias de uma consciéncia tedrica nao participante, “mas
somente pelas categorias da participacdo real, isto &, do ato, pelas categorias do efetivo
experimentar operativo e participativo da singularidade concreta do mundo”
(BAKHTIN, 2010, p.59). No caso de Helvécia, um rito de passagem dos significados e
das relacBes espaco-temporais, antes configurado como espaco de negros rurais, hoje,
espaco quilombola. Com o novo rétulo categorial, ampliaram-se 0s aspectos imateriais
silenciados ou vistos pejorativamente.

Em didlogo com as reflex6es empreendidas por Arruti (2006), percebemos que a
comunidade de Helvécia, com sua experiéncia de vida vocalizada em forma de canto-
poema, elemento importante na luta pelo reconhecimento identitario, nunca pareceu tao
complexa, nem tdo dificil de ser aceita, uma vez que se tornou publica, patente e
estigmatizada, ao requerer-se como territério negro.

Conforme Leite (1991), em “Territorio negro em area rural e urbana — Algumas
questBes”, a nogdo geneérica de territorio negro ndo esclarece a complexidade da
apropriacdo do espaco. Ao contrario, estimula simplificacdes e reducdes perigosas de

situacbes complexas, porque, “quando assume perspectiva genérica, o projeto politico

8 A expressdo utilizada refere-se a grupos que, além de definirem os discursos e situagdes, controlam
acles, produzem imagens, divulgam-nas e constroem sistemas de representacdo e o corpo de valores que
reafirmam e reproduzem seus lugares de enunciagéo.
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tende a criar um impasse: manter um tipo de singularidade pode ser de um lado, uma
conquista e, de outro, a manuten¢do de uma certa situacdo de segregagdo” (LEITE,
1991, p.45).

O termo quilombo também propicia ambiguidades. Por esse sentido, as
discussbes em torno do mesmo ndo devem pautar-se apenas pelo discurso da
historicidade, mas, sobretudo, pelo carater socioantropoldgico. Se, pelo viés da
historicidade, observamos a legitimacdo do termo, concomitantemente, é preciso
averiguar o percurso semantico e as equivaléncias que se agregaram a0 mesmo, uma vez
que ndo ha neutralidade quando se afere um sentido, mesmo porque um conceito nao
esgota a realidade.

Em Helvécia, os conflitos advindos com a categorizacdo quilombola refletem os
equivocos politicos quando da reparacdo de uma situacdo historica que, aparentemente,
ultimada em 1988, ainda persiste na conjuntura social brasileira através dos processos
de segregacdo impostos aos afrodescendentes. Certamente, na auséncia de um caminho
favoravel, o aquilombar-se tornou-se um mecanismo legal para adentrar no cenario
politico discursivo, cujas portas, ao longo do tempo, estiveram fechadas ou apenas
entreabertas, sobretudo aqueles que, de um lugar socioantropoldgico, sabiam o que era
preciso dizer e fazer saber.

H& muitas inquietacbes em torno do termo quilombo, de modo que pensar o
tempo do agora, a aplicabilidade e autonomeacédo do termo a grupos que lutam para néo
serem segregados com a auto-segregacdo defensiva, € um ponto ainda passivel de
muitas discussfes, em vista dos contextos e processos distintos de territorializagéo,
conforme ja fora pontuado por Gusmédo (1990) e Leite (2000). Sobretudo porque,
consoante Sodré (1988), as acGes midiaticas, com seu aporte capitalista, acabam por
transformar o principio da diferenca em elemento folclorizado, exotico, atemporal,
desterritorializado.

A discussio do termo quilombo é uma encruzilhada®. Ha muito que se discutir.
Neste trabalho, ao nos apropriarmos dos termos quilombo e territério negro, fazemo-lo
em conformidade com as reflexdes de Leite (1991), para pensa-los como estratégia legal

de reparacdo a repressdo histérica em Helvécia e, porque, através desse

90 termo refere-se & concepgdo de Leda Maria Martins (1997). Para a autora, a encruzilhada é uma
instancia simbdlica e metonimica, a partir da qual se processam vias diversas de elaboracfes discursivas,
motivadas pelos préprios discursos que coabitam; do mesmo modo, oferece a possibilidade de
interpretacdo do transito sistémico e epistémico que surge dos processos inter e transculturais, nos quais
se confrontam e dialogam, nem sempre amistosamente, registros, concepcles e sistemas simbélicos
diferenciados e diversos (MARTINS, 1997, p. 28).
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recurso/metodologia, aquela comunidade reacendeu dialogos importantes, no
reconhecimento de si mesma, de sua historia e de sua gente.

Diante das reflexdes sobre o aquilombar-se, evocamos o discurso de Tidinha,
lider do movimento de reconhecimento de Helvécia como comunidade remanescente de
quilombo. indice e sintese do percurso que desejamos evidenciar nos topicos anteriores.
No relato, a voz se presentifica como um “querer dizer e vontade de existéncia”
(ZUMTHOR, 2010, p. 9), um intercambiar de memorias e experiéncias individuais e
coletivas que, a exemplo das fiandeiras, tece novos arremates no presente. Quica, o
rompimento dos estigmas segregadores em cujos corpos e histérias dos negros ficaram
assinalados. Entendemos que as palavras enunciadas por essa autoridade comunitéria
esmeram uma cartografia através da qual transitamos ao encontro das vozes poéticas,

guardids da tradi¢do no quilombo de Helvécia:

A questdo do reconhecimento, ele surgiu na nossa comunidade por um
motivo que a gente sentia de opressdo. Como vocés sabem, nds estamos
cercados pela monocultura de eucalipto. Entdo, a gente percebia que, parece
que a intencdo da empresa € essas comunidades ser extintas. E ai foi que
surgiu essa luta nossa, essa preocupacdo de amenizar essa monocultura na
nossa comunidade. E nesse mesmo periodo foi quando chegou a CAEMA,
que é uma policia que veio pra tomar conta dos eucaliptos, e ai a prética
cultural do nosso povo que é de cacar, de pescar, de panhar lenha pra
cozinhar no fogdo a lenha. Entdo essas atividades elas estavam sendo inibidas
pela, por esse policial. Inclusive as vezes se eles encontrassem as pessoas
praticando essas atividades, na area que pertencia a essa empresa, que na
época era a Aracruz. As pessoas as vezes eram espancadas, né? ndo
perguntavam 0 que estavam fazendo, porque estavam ali. E ai a gente
COMegou a nos preocupar, € com a visita do antropdlogo [...] que estava
fazendo uma pesquisa aqui, a gente sentiu assim a necessidade de buscar esse
reconhecimento. Foi quando também o nosso deputado Luiz Alberto estava
nos ajudando de buscar estudar a comunidade, essa forte permanéncia do
negro, essas fortes manifestag@es culturais que aqui existiam. Entdo, segundo
ele, um dos nossos direitos seria reconhecer Helvécia como comunidade
quilombola. Entdo, esse foi 0 motivo que nos incentivou a agilizar mais o
pedido. E a gente fez esse pedido e saiu com dois meses. Mas ao sair esse
pedido do reconhecimento, houve uma ndo-aceitacio da comunidade. E
I6gico, é os [...] de fazendeiros. A gente entende também que as grandes
empresas, pra eles isso ndo eram positivo. Entdo comegaram a trabalhar a
negatividade na cabeca das pessoas da comunidade, e elas comegaram a
absorver isso como certo, que Helvécia ia voltar a ser quilombo, que ia voltar
a escraviddo, que ninguém ia ter nada, que ninguém é dono de nada, todas as
informagdes que sempre acontecem nos demais lugares. E ai né, houve uma
ndo-aceitagdo, e a gente que fazia parte desse movimento tivemos até que nos
afastar um pouco, deixarem as coisas acontecerem naturalmente, como
aconteceram. Porque eu, enquanto cidadd de Helvécia, eu percebo que o
reconhecimento, uma das coisas que ele nos da automaticamente é o respeito,
tanto pelo poder publico quanto pelo poder privado. Entdo a gente percebeu
isso, e as coisas foram acontecendo. Porque se vocé fizer uma avaliacdo de
Helvécia de 2005, foi quando saiu o reconhecimento, pra frente, a gente
percebe o quanto né ela teve um progresso na questdo de, das questOes
sociais mesmo. Hoje a gente tem uma escola que é de qualidade. A gente tem
um posto de salde, um PSF que antes ndo tinham. As pragas, a rua em si,
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calcamento. Entdo assim, eles nos veem com outros olhos. Eu vejo que é a
questdo do respeito. E ai a gente defronta, demanda com algumas questdes
que é muito, eu diria assim, é muito complicado porque o negro, a gente sabe
que a sociedade ela foi muito cruel, a sociedade ela é muito injusta com o
negro, entdo tudo que vem do negro, ele prdéprio vé como negativo [...]. Entdo
sdo questdes que a gente leva pra ta discutindo nas salas de aula. Sdo temas
que a gente discute nos 20 de novembro, nos 13 de maio e, no ano todo
durante a escola pra que essa aceitacdo ela aconteca, principalmente nos
nossos adolescente. No momento noés estamos deparando com uma das
questdes que ta dentro do reconhecimento que é um direito da comunidade,
que é um direito nosso, € a questdo do reconhecimento do territério, quando o
governo federal ele faz todo um trabalho com INCRA, com IBAMA, pra
retomar essas terras que pertenceram a nossa, ao nosso povo. Até mesmo
comprar das empresas, dos grandes fazendeiros que chegaram a tomar essas
terras de maneira meio-duvidosa. Entdo o governo ele faz todo esse trabalho,
ele compra esses titulos dessas terras e devolve essas terras pras pessoas da
comunidade. E ai, nds hoje, noés estamos deparando com esse trabalho de
reconhecimento do territorio. E ai a gente percebe que ta4 tendo um outro
conflito interno, onde as pessoas que sdo os grandes latifundiarios, os grandes
fazendeiros, eles tdo incutindo na cabeca das pessoas que ninguém hoje é
mais dono de sua casa, ninguém hoje é mais dono de seu terreno, ninguém
hoje é mais dono de seu quintal. E as pessoas realmente hoje tdo absorvendo
isso como verdade, e voltando a tona de novo essas questes de se voltar a
trabalhar a eles, a informar que isso é positivo, isso € uma das vantagens, isso
é um direito que nés quilombolas temos, que é o direito de trabalhar na terra.
De plantar, é agricultura é aquilo que ta no nosso sangue. Entdo as pessoas
vém, passam informacdo equivocada, e eles tomam isso como verdade. E ai
hoje nds tamo enfrentando essa demanda, mas que eu acredito que é mais
uma luta que a gente vai conseguir vencer, ok. Pra que a gente pedisse 0
reconhecimento de Helvécia, as manifestacdes culturais também, que
permanecem vivas até hoje, elas foram importante pra concretizacdo desse
pedido. Entre o, dentre o bate-barriga, o samba de viola [...]. Entdo o
reconhecimento, ele nos favorece essa questdo da forma de aquilombar pra
buscar os nossos direitos que nos foi negado no passado. Entdo, t& ai essa
importancia dessas manifestacbes prevalecerem até hoje né, que a gente
busca pra que ela perdure para sempre na nossa comunidade (Entrevistas
cedidas em 2013).

O processo de categorizacdo identitaria em Helvécia, da invisibilidade ao
reconhecimento, acionou a necessidade de intercambiar passado e presente. Recorrendo
a Benjamin (2011), nas teses sobre o narrador, mesmo se referindo a outro contexto, tal
comportamento aplica-se a acdo das mulheres que precisavam legitimar a
autonomeacdo, identificacdo e reconhecimento quilombola, no sentido de dar
visibilidade e seguridade as experiéncias de grupo, desenvolvidas em coletividade. Para
tanto, foi preciso ouvir as experiéncias, que, em quase 200 anos, passaram de pessoa a
pessoa, “fonte a que recorrem todos os narradores (BENJAMIN, 2011, p.198)”, porque
“a imagem da voz mergulha suas raizes numa zona do vivido que escapa as formulas
conceituais” (ZUMTHOR, 2010, p.10-11).

No subcapitulo a seguir, apresentamos a importancia do “pulsar da linguagem”

das negras cantadoras que trazem, no corpo e na voz, inscri¢cdes de historias e vivéncias,
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0 que entendemos como um sopro criador que ritualiza e reatualiza a tradicdo em
Helvécia, revelador de saberes, atitudes, conflitos e amores partilhados nos dias da roda

de canto e danca do bate-barriga, das rezas e dos embarreiros®.

2.3 0 SOPRO CRIADOR DAS NEGRAS CANTADORAS EM HELVECIA

“O sopro da voz é criador” (ZUMTHOR, 2010.p.10). Com o intuito de ilustrar a
importancia das mulheres cantadoras de Helvécia, cujo canto revela uma experiéncia
temporal de manutencdo da tradicdo ancestral e experimentacdo da mesma, é
necessario, de antemdo, que apresentemos reflexdes quanto aos sentidos de palavra,
narrativa, memdria e tradicdo, que serdo utilizadas no percurso deste trabalho.

Iniciamos com reflexdes sobre a cultura do verbo, aquela que rejeita tudo o que
quebra o ritmo da voz viva, e, que, para Zumthor (2010), diz respeito as culturas
africanas. Por isso, as invocamos para ilustrar a realidade do canto-poema e a
importancia desse sopro criador das mulheres negras de Helvécia. Nessa realidade
cosmogonica, o verbo é “forca vital, vapor do corpo, liquidez carnal e espiritual, no qual
toda atividade repousa, se espalha no mundo ao qual da a vida” (ZUMTHOR, 2010, p.
66). E, referindo diretamente ao poético, esclarece Zumthor (2007, p. 84),

a voz é uma subversdo ou uma ruptura da clausura do corpo. Mas ela
atravessa o limite do corpo sem rompé-lo; ela significa o lugar de um sujeito
que ndo se reduz a localizagdo pessoal. Nesse sentido, a voz desaloja 0

homem do seu corpo. Enquanto falo, minha voz me faz habitar a minha
linguagem. Ao mesmo tempo me revela um limite e me libera dele.

Entre muitos significados presentes no verbo, aqui concebido como palavra, um
chama a atencdo: doutrina. Sem desejar tecer as linhas desse carretel linguistico-
filosofico, nota-se que, entre tantos outros sentidos e aforismos, trata-se de um conjunto
de principios que servem de base a um sistema. Talvez a ciéncia desse poder esfingico
seja 0 motivo que conduziu Santo Agostinho, citado por Artaud (1993), ao limiar de
suas reflexdes, ao dizer que “pode ser que o veneno do teatro langado no corpo social o

desagregue” (ARTAUD, 1993, p.25). Entretanto, como diz Jacques Derrida (2005), ao

20 As representagdes sociais, culturais e religiosas serdo desenvolvidas no capitulo intitulado “Do couro
do tambor ao coro das mulheres negras”.
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mesmo tempo veneno e remédio, referindo-se ao termo pharmakon, essa medicina, por
ele denominada de filtro, aqui traduzido pelo termo palavra, “ja se introduz no corpo do
discurso com toda sua ambivaléncia [...]. Esse encanto, essa virtude de fascinagdo, essa
poténcia de feitico podem ser - alternada ou simultaneamente — benéficas e maléficas”
(DERRIDA, 2005, p.14). As reflexdes de Derrida encontram ressonancias junto aos
diolas de Kong?; para eles, a funcdo performatica da palavra “corresponde & expressao
de um poder social efetivo: palavra do chefe que legisla e executa os julgamentos,
palavra do sacerdote ou do mago que abengoa, amaldi¢oa ou at¢ mesmo cura ou mata”
(DERIVE, 2010, p. 28).

Desse modo, é pertinente afirmarmos que, tanto na performance teatral, assim
como no percurso da existéncia humana, a palavra performatica, dita ou cantada, é o
senhorio da cena, principio ativo nas relacfes intersubjetivas, presente na historia do
homem.

Conceptualmente, aqueles que fazem uso da palavra, referindo-se as culturas
africanas, e como também averiguamos em Helvécia, muitas vezes, pronunciam-na em
forma de canto, fecundando seus atos, de modo que “a palavra proferida pela Voz cria o
que diz. Ela € justamente aquilo que chamamos poesia” (ZUMTHOR, 2010, p.66). Nao
obstante, a palavra encarna-se como memoria viva, seja para o individuo a quem a
imposicdo do seu nome deu forma, seja para o grupo, cuja linguagem constitui a energia
ordenadora, contribuindo para a manutencao identitaria. Contudo, esclarece Zumthor (p.
67),

[...] nem toda palavra é Palavra. Existe o tempo da palavra-jogo, comum,
banal ou superficialmente demonstradora, e o tempo da palavra-forca. Mas
esta Ultima pode ser destruidora: equivoca a maneira do fogo, uma de suas
imagens. Dai uma série de ambiguidades, até mesmo de contradi¢des, na
pratica. Opde-se a palavra popular — inconsistente e versatil-, uma palavra
mais regulamentada, enriquecida com seu préprio acervo, arquivo SOnoro
Cujo manejo, em certas etnias, cabe a ‘pessoas da palavra’ e como tal
socialmente definidas: assim os gri6s da Africa ocidental. Mas ao mesmo
tempo, a palavra é fémea, uma conaturalidade liga-a a mulher; um aro fixado
no labio assegurara sua inocuidade... E no seio deste mundo fantasmatico que

a voz da poesia africana se levanta, menos obra que energia, trabalho do ser
em sua eterna repeticéo.

A palavra-forca, fémea, € energia que movimenta o fio da agulha do tempo que

fia de forma operante a tessitura da vida. N&o fragmenta. Encarna em todo o ser, sendo,

21 Os diolas de Kong, que sdo um dos componentes da vasta zona Mandinga a qual eles se ligam
linguistica e culturalmente, estdo situados ao norte da Costa do Marfim. Kong € a antiga capital do reino
Diola, que foi fundada no século XVIII por Sékou Watara (DERIVE, 2010).
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re-sendo, transformando-o. E o alicerce sobre o qual se construiu o edificio da cultura;
em Helvécia, para usar as reflexdes feitas por Laura Cavalcante Padilha sobre a cultura
angolana, “pratica-la foi mais que uma arte: foi um grito de resisténcia e uma forma de
autopreservacao dos referenciais autdctones, ante a esmagadora forca do colonialismo™
(PADILHA, 2007, p.37). Para ilustrar a realidade da palavra cantada, recorremos as
palavras ditas por Roseli Constantino, uma das negras protagonistas do processo de

reconhecimento identitario quilombola de Helvécia:

Mdsica de origem africana né? As vezes eu converso com algumas colegas
né, que sdo negras e que sao, religiosamente falando, que sdo protestantes.
Mas nds que somos descendentes de escravos, digamos assim, quando a
gente ouve o som dos tambores, ndo tem como vocé ndo se arrepiar com
aquele canto, com aquela musica. Entdo, quando nos pedimos o
reconhecimento de Helvécia, enquanto comunidade remanescente de
quilombo, o objetivo foi exatamente resgatar, né? Levar para as escolas, levar
para as salas de aula essa musica, esse cantar, esse soar dos tambores que é
tdo forte, tdo importante pra nossa cultura. E ai, durante muito tempo, antes
do reconhecimento enquanto professora, a gente via que essas musicas elas
ndo estavam presentes no nosso dia a dia, no curriculo da escola. Entdo, a
gente comecou a levar essa musica pra sala de aula, para que os alunos
também pudessem vivenciar, pudessem escutar essas musicas, porque elas
sdo importantes para eles. E como se estivéssemos em Helvécia, mas um
pouco de nds, houvesse essa ligacdo com a nossa Africa, com 0S Nnossos
ancestrais. Estdo, n6s hoje apresenta para os alunos essas dancas através dos
projetos que desenvolvemos: o bate-barriga, por exemplo, 14 na creche e na
escola a gente tem o projeto do bate-barriguinha e o projeto capoeira. Que 0s
alunos tem aula, toda a quarta-feira os alunos da creche também, do
fundamental um e dois, eles tém aula de capoeira toda a semana. Entéo,
através desses projetos, eles acabam inseridos, a gente faz uma roda de
capoeira, um samba de viola, um momento cultural onde eles tém contato
com essa danca, eles podem participar, eles podem ouvir um pouco dessa
histéria do seu povo, o que ndo era apresentado para nds ha alguns anos atras,
porque a gente ndo tinha acesso a essa cultura, mesmo sendo, fazendo parte
dessa histéria, a gente ndo tinha acesso a essa danga, ndo era muito
propagado na nossa sala de aula. Entdo, era muito importante pra nés hoje
estar compartilhando, digamos assim, com nossos alunos, um pouco dessa
danga, dessa histéria, que pra nés é importante. Porque assim a gente
consegue fazer com que essas criangas ouve e sintam-se pertencentes,
mesmo, desse povo, sintam-se pertencentes da histdria, e conhecidas pelo seu
povo. Elas se tornam mais livres né, e ndo se deixam levar por outros ritmos
que a gente vé por ai, que nada contribui pra sua formagao enquanto pessoa e
como ser humano. Entdo, eu vejo a danga, a mdsica, como um aspecto
importante para essa formacdo. Para essa formacdo cultural, essa formacéo
que a gente precisa mesmo, para que as criangas de Helvécia crescam como
cidadds, livres e pertencentes dessa histéria que elas, estando em Helvécia ou
ndo, elas possam se reconhecer enquanto negras, seja aqui, seja em qualquer
lugar onde elas forem, elas possam se reconhecer enquanto pertencentes
dessa historia (Entrevista cedida em 2013).

Ao observarmos o discurso de Roseli Constantino, compreendemos que

compartilhar a palavra, combinatoria e sintese de varios elementos performéticos, para



46

além dos aspectos pedagdgicos e toda a complexidade que o termo possa requerer,
significa filiar o expectador-ouvinte a uma historia de vida, de que, por muitos motivos
civilizatorios se desvinculou. Assim, através da ritualizacdo, reatualiza no presente a
tradicdo que guarda a palavra ancestral, promovendo pertencimento e reconhecimento
valoroso de si diante do outro; um reconhecer-se sociohistdrico e cultural, de modo a
levar consigo o seu espaco, sua historia, sua gente e seus ritmos, dialogando sem
reservas com o outro suas diferencas.

Dominar a palavra dita ou cantada, sua extensdo e intencéo, € por vezes dominar
0s saberes, rito de passagem a aquisicdo de poder em seu jogo interativo de multiplos
signos. Peste e redencdo. Furto e fruto a vida. Alfa e Omega. Morte e vida. Sagrado e
profano. Tudo tdo préximo e distante, a0 mesmo tempo, com o uso da palavra. 1sso se
justifica, pois, de acordo com Ong (1998, p. 42), “palavras sdo ocorréncias, eventos”;
ndo obstante, Derive (2010, p. 38), referindo-se a palavra como veiculo e manifestagdo
do exercicio do poder na ordem moral, politica e sagrada entre os diola de Kong, expe
que, quando performativo, “o discurso produz a propria realidade que ele anuncia”.

No discurso de Roseli Constantino, percebemos a palavra enquanto dialogo, nao
somente através daquilo articulado pelo som, com sua significacdo, mas aquilo que é
capaz de libertar da ingenuidade pesada e séria dos fisicos racionalistas e,
simultaneamente, despojar-se a si mesmo na relacdo a si e no saber de si, conforme
Derrida (2005). A esse pensamento se coaduna a reflexdo de Zumthor (2010, p.216)
quando diz que “a oralidade nao se reduz a ag¢do da voz. Expansdo do corpo, embora
ndo o esgote. A oralidade implica tudo o que, em nos, se endereca ao outro: seja um
gesto mudo, um olhar”. Esse processo de semiose favorece a fruicdo do conhecimento,

pois, conforme esclarece Zumthor (1993, p. 224),

a palavra pronunciada ndo existe (como o faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo mais amplo,
operando sobre uma situacdo existencial que altera de algum modo e cuja
totalidade engaja os corpos dos participantes. [...] Na fronteira entre dois
dominios semidticos, o gestual da conta do fato de que uma atitude corporal
encontra seu equivalente numa inflexdo de voz, e vice-versa, continuamente.

Retomando o discurso de Roseli, constatamos que o conhecimento ancestral,
cuja dindmica agencia voz e gesto, exterioriza e interioriza, nos sujeitos, intérpretes e
ouvintes das vozes poéticas, elementos que os constituem pelo poder que a palavra,

como elemento encantatorio, possui. Esse modo de percepcao e dimensao da linguagem
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oral, corporificada em Helvécia através de ritmos, danca e cantoria, tangencia o passado
e 0 presente, 0s sujeitos, seus antepassados e suas divindades. Por isso, na recepcao das
tessituras orais produzidas em Helvécia, e em muitos espacos permeados pela tradi¢éo
africana, concebem a palavra dita ou cantada como elemento sagrado, simultaneamente,
“divina no sentido descendente e sagrada no sentido ascendente” (HAMPATE-BA,
2010, p.172). Averiguamos, de conformidade com Ricouer (2005), a partir do fluxo de
imagens evocadas e ativadas pela palavra, que o sentido o qual ela possui de poder
desenvolver-se como imagem funciona iconicamente (RICOUER, 2005). No dizer de

Paul Ricouer,

0 ato de ler atesta que o trago essencial da linguagem poética ndo ¢ a fusao do
sentido com o som, mas a fusdo do sentido com o fluxo de imagens evocadas
ou ativadas; essa fusdo constitui a verdadeira iconicidade do sentido. [...] O
propdsito das palavras é evocar, ativar imagens. N&o somente o sentido e o
som funcionam iconicamente um em relagdo ao outro, mas o préprio sentido
¢ iconico pelo poder de desenvolver-se em imagens (RICOEUR, 2005,
p.321).

Sendo Helvécia um espaco marcado pela ancestralidade africana, convém
refletirmos que, na maioria das civilizagdes africanas, “quase em toda parte, a palavra
tem um poder misterioso, pois palavras criam coisas” (VANSINA, 2010, p.140),
restauram e propiciam aberturas a varios movimentos no tempo, nos individuos e em
diferentes espacos. Esse dinamismo, ora divergente, ora convergente, rompe a dimenséo
estatica das coisas e, a0 mesmo tempo, denota a complexidade que a palavra constitui
em sua representatividade significativa, visto que nas culturas orais ndo se separa o
conhecedor do conhecido, pois, conforme pontuou Ong (1998, p.57), “aprender ou
saber significa atingir uma identificagdo intima, empética, comunal com o conhecido”.

Nesse sentido, expde o autor,

ndo é provavel que o homem oral pense nas palavras como signos,
fendmenos visuais imdveis. Homero refere-se a elas com o epiteto-padréo
palavras aladas — que sugere evanescéncia, poder e liberdade: as palavras
estdo constantemente se movimentando, mas pelo voo, que constitui uma
forma impressionante de movimento e que liberta o voador, elevando-o
acima do mundo comum, grosseiro, pesado, objetivo (ONG, 1998, p. 91).

O movimento dialégico, presente na oralidade, que, por extensdo, 0
relacionamos aos cantos-poemas, propicia uma dindmica que se apresenta interativa e
interrogativa, respectivamente, por provocar um eu € um tu, ou seja, um “eu-para-mim,

0-outro-para-mim, e eu-para-o-outro” (BAKHTIN, 2010, p.23), em torno dos quais
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estdo organizados todos os valores espago-temporais e de contetdo que, por fazerem
pensar as circunstancias sociohistoricas e emocionais, elaboradas nas experiéncias de
ambos em atos enunciativos.

Parafraseando Maria José Somerlate Barbosa, da University of lowa, em sua
apresentacdo do romance Poncié Vicéncio, de Concei¢do Evaristo (EVARISTO, 2003,
p.12), percebemos que os significados embutidos nas entrelinhas dos cantos-poemas sao
bastante complexos e acabam nos remetendo as profundas buscas que as mulheres
cantadoras fazem de si mesmas e ao questionamento do outro e do mundo ao seu redor,
nas relacdes intersubjetivas. Assim sendo, na sutileza do que n&o foi dito ou explicado,
ou aquilo narrado apenas de soslaio, que anuncia 0s processos de travessia, enriquece o
enunciado poético por elas cantado.

Por isso, entendemos que 0s atos enunciativos, em Helvécia, tornaram-se ecos e
atos poéticos, compondo de forma intersubjetiva o humano ao longo de sua existéncia.
E, parece que esses atos enunciativos revelam o sujeito moral bakhtiniano, ja que,

na realidade, toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo
fato de que procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém.
Ela constitui justamente o produto da interacdo do locutor ouvinte. Toda
palavra serve de expressdo a um em relagcdo ao outro. Através da palavra,
defino-me em relacdo ao outro, isto é, em Ultima analise, em relacdo a

coletividade. A palavra é uma espécie de ponte entre mim e 0s outros
(BAKHTIN, 2012, p.117).

Diante dessa perspectiva bakhtiniana, compreendemos que a palavra cantada,
em Helvécia, com seu movimento dialogico, é forca que cria e recria a partir de dada
existéncia, presente no cotidiano ou no universo da imagina¢do que, mesmo individual,
estabelece ligagdes com um coletivo, um processo propicio a fecundidade ativa do ser,
um dar a conhecer que remete ao adjetivo gnarus, que quer dizer “aquele que conhece,
sabedor” (AGUIAR e SILVA, 1990, p. 201). Mesmo que o discurso, aparentemente,
revele-se monoldgico, ndo o é. A medida que a palavra é pronunciada, ela expressa e
exterioriza um processo de sintese no qual intervém os elementos constituintes do
individuo. O som implica uma presenca que, ao ser expresso, faz-se conhecer de forma
a atingir o interlocutor (SANTOS, 1976).

Ainda sobre o conceito de palavra, diz Zumthor (2010, p.30-31) que “mais do
que qualquer outra forma de contato, a palavra torna claro nos individuos que ela
confronta a sua condig@o de sujeitos”. 1SS0 ocorre porque, segundo o autor, tanto menos

temporal, “o discurso estd melhor enraizado no corpo e se oferece mais & memoria” (p.
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25). Desse modo, podemos dizer que a relagdo dialética estabelecida com o canto-
poema ecoa, reflete e refrata no coro e no corpo, agregando e transcendendo,
simultaneamente, tempo e espacos historicos, afetivos e situacionais. Nessa perspectiva,
a palavra, poética da voz, ao tomar conta do corpo-instrumento, do tempo e do espaco
em que esse e/ou esses corpos-instrumentos se encontram, ocasiona uma simbiose

indissociavel: voz, linguagem, liberdade. Por isso, a voz

interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a cifra da alteridade. Para
aquele que produz o som, ela rompe uma clausura, liberta de um limite que
por ai revela, instauradora de uma ordem propria: desde que é vocalizado,
todo objeto ganha para um sujeito, a0 menos parcialmente, estatuto de
simbolo. O ouvinte escuta, no silencio de si mesmo, esta voz que vem de
outra parte, ele a deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificacfes, toda
argumentacéo suspensa. Esta atencdo se torna, no tempo de uma escuta, seu
lugar, fora da lingua, fora do corpo (ZUMTHOR, 2020, p. 15-16).

Outro fio, textura dos atos enunciativos dialégicos quanto a palavra, é tecido por
Bakhtin/ Volochinov (2012, p. 99), quando dizem que “a palavra estd sempre carregada
de um contetido ou de um sentido ideoldgico vivencial. E assim que compreendemos as
palavras e somente reagimos aquelas que despertam em nos ressonancias ideoldgicas ou
concernentes a vida”.

Derive (2010), citando os diola de Kong e, também, fazendo referéncia as
sociedades ocidentais, expde que a palavra, vetor de ideologia, € uma forma de poder.
Observa que, entre os diola, cujo poder é gerontocratico e falocratico, os mais velhos e
as pessoas do sexo masculino ndo abusam desse poder para justificar, de um ponto de
vista ideoldgico, sua autoridade, mas assumem o poder como ordem natural do mundo.
Entretanto, esclarece o autor, a duracdo dessa representacdo de poder é mantida pelos
discursos do patriménio da tradicdo oral que desempenha o papel de suporte ideoldgico.

Desse modo,

ndo é por acaso que 0s homens mais velhos, entre os quais se encontram os
notaveis de todas as ordens, tenham precisamente, de todos os géneros da
literatura oral, o monopolio (garantido por interdicdes) das narrativas
histéricas e das narrativas ideolégicas. E sdo estes discursos que justificam
como uma ordem natural, a Unica possivel, a hierarquia dos poderes em
Kong, dando-lhe uma garantia de transcendéncia (DERIVE, 2010, p. 41).

A realidade descrita sobre os diola de Kong se aproxima dos relatos das
mulheres cantadoras. Segundo elas, em Helvécia, o uso da palavra era gerontocratico e

falocratico. Dona Faustina, em muitas de suas narrativas, traz presente essa realidade, ao
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mesmo tempo em que a contesta. Retomaremos essa reflexdo no segundo capitulo “Do

couro do tambor ao coro das mulheres negras”. De acordo com Dona Faustina,

o tambor antigamente era s6 os homens, os homem é mais quem batia o
tambor, porque tem mais forga nas maos, nos bragos. Entdo, as mulé era pra
dancar e cantd mesmo. E os canticos, as mulé cantava, mas quem mais tirava
0s cantico era os homem. E os cantico também era inventado por eles
mesmos [...] E o cantador sempre é os homem que canta. Mas hoje cé ndo vé
homem nenhum cantano. Quem ta segurando mesmo essa barra somos nés
mulheres (Entrevista cedida em 2013).

Por traz das palavras cantadas e do tambor percussionado, ideologias foram
consolidadas. Assim, refletir sobre as palavras prenhes de tessituras ideoldgicas é
pensar as relacGes sociais e, dessa forma, parece que as narrativas reverberadas, desde
sempre, ao longo da construcdo do senso de humanidade, provocaram e despertaram
perguntas e respostas, seja em cantos de sereia, historia de mil e uma noites, nas rodas
de sambas, rezas de benzedeiras ou, simplesmente, aquelas que foram contadas pelos
mais velhos, refeitas por seus imaginarios, dialogicamente ressignificadas, que a eles
chegaram reconstituidas por outras memorias recuperadas pelas circunstancias
sociohistoricas e emocionais. Por isso, compreendemos que esta ligagdo viva entre o
homem, sua histdria e sua gente, através da palavra, forca embrionéria e ativadora de
memorias, € 0 eixo norteador em Helvécia. Quanto a memdria, esclarece Hampaté
B&(2010, p. 168):

E, pois, nas sociedades orais que ndo apenas a funcdo da memoria é mais
desenvolvida, mas também a ligacdo entre 0 homem e a palavra é mais forte.
La onde néo existe a escrita, 0 homem esta ligado a palavra que profere. Esta
comprometido com ela. Ele é a palavra, e a palavra encerra um testemunho
daquilo que ele é. A propria coesdo da sociedade repousa no valor e no
respeito pela palavra.

Por detras do testemunho, encontra-se o proprio valor do homem que faz o
testemunho, e de todos os outros que, como cadeia transmissiva, chegaram a ele. Por
essa razdo, a palavra é usada com prudéncia. Nela existem valores morais
fundamentais, de “carater sagrado vinculado a sua origem divina e as forcas ocultas nela
depositada” (HAMPATE BA, 2010, p.169). Desta maneira, ao falar sobre tradig&o oral,
Hampaté Ba esclarece que, se perguntassemos a um africano o que ela significa, talvez
respondesse, apds longo siléncio: “¢ o conhecimento total”.

Na tradicdo oral, nada é estatico. Ha um movimento continuo, que interliga o

homem, o espaco, o tempo e as circunstancias. Semedo (2010, p.14), em suas reflexdes
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sobre a tradi¢do africana, elucida a importancia que os cantos das mulheres da Guiné-
Bissau desempenham no movimento da tradi¢cdo viva. O mesmo se pode dizer dos

cantos-poemas vocalizados pelas mulheres em Helvécia. Para a autora,

a tradiclo passada de geracdo a geracdo mostra-se em entidades, em eventos
e nos varios sentidos que esses produzem. Os mais velhos, o poildo, as raizes-
rizomas — que simbolizam a interligacdo das varias linhagens — sdo tragos. As
mulheres, na sua ligagdo com a terra, com os filhos, constituem um dos elos
de disseminacdo das tradigBes junto aos mais novos. E nesse processo
continuo de interacdo e aprendizado entre geraces, a tradicdo, ao preservar a
memoria coletiva, assume deslocamentos e ftrnsitos. S&o diferentes
processos em que as cantigas de mulher expressam uma multiplicidade de
costumes, visdes de mundo, reescrevendo, também, histdria de mulheres
(SEMEDO, 2010, p. 14-15).

Retomando o pensamento de Hampaté Ba (2010), é possivel compreendermos
que a palavra oral, em seus contextos e espacos distintos, na Africa, ou em espacos onde
a presenca dos povos expatriados imprimiu suas marcas identitarias ancestrais, revele o
sentido de mundo onde tudo estd em continua interagdo. Nessa concepcdo, 0 homem
ndo é um ser isolado; ele integra o todo material e espiritual, em harmonia com todas as

coisas existente. De acordo com o autor,

uma vez que se liga ao comportamento cotidiano do homem e da
comunidade, a cultura africana ndo é, portanto, algo abstrato que possa ser
isolado da vida. Ela envolve uma visdo particular do mundo, ou, melhor
dizendo, uma presenga particular no mundo — um mundo concebido como
um Todo onde todas as coisas se religam e interagem (HAMPATE BA, 2010,
p. 169).

Em Helvécia, entendemos que 0s cantos-poemas das mulheres negras sao
testemunhos orais, instrumentos de criacdo e experimentacdo e, por isso, simbiose do
humano e espiritual no cotidiano da vida comunitaria. Neles ndo hd uma viséo
cartesiana, distribuida e/ou organizada em secOGes definidas e segregadas. S&o
cosmogodnicos. Compreendemos que, para elas, em toda atividade humana esta impresso
um carater sagrado oculto, presente na palavra, que é criacdo e experimentacdo da
tradicdo ancestral, e, por isso, reveladora dos estratos e contextos sociais. Essas

reflexdes buscam em Hampaté Ba suas referéncias. Para esse autor,

a tradicdo oral é a grande escola da vida, e dela recupera e relaciona todos os
aspectos. Pode parecer cadtica aqueles que nao Ihe descortinam o segredo e
desconcertar a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo em
categorias bem definidas. Dentro da tradigdo oral, na verdade, o espiritual e 0
material ndo estdo dissociados. Ao passar do esotérico para 0 exotérico, a
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tradicdo oral consegue colocar-se ao alcance dos homens, falar-lhes de
acordo com o entendimento humano, revelar-se de acordo com as aptiddes
humanas. Ela ¢ ao mesmo tempo religido, conhecimento, ciéncia natural,
iniciacdo a arte, historia, divertimento e recreacdo, uma vez que todo
pormenor sempre nos permite remontar a Unidade primordial. Fundada na
iniciacdo e na experiéncia, a tradicdo oral conduz o homem a sua totalidade e,
em virtude disso, pode-se dizer que contribui para criar um tipo de homem
particular, para esculpir a alma africana (HAMPATE BA, 2010, p. 169).

A partir dessa abordagem, intuimos que a palavra p6e em movimento
construcdes e percepcdes do homem em suas estruturas fisicas e seus contextos sociais
variados. Com seu movimento ritmico, a palavra, ao ser produzida, anima sentidos que
se encontram estaticos nas coisas e, assim, torna-se por exceléncia criadora em seu
dialogismo. Para Zumthor (2010, p. 10-11),

a voz jaz no siléncio do corpo como o corpo em sua matriz. Mas, ao contrario
do corpo, ela retorna a cada instante, abolindo-se como palavra e como som.
Ao falar, ressoa em sua concha o eco deste deserto antes da ruptura, onde, em
surdina, estdo a vida e a paz, a morte e a loucura. O sopro da voz é criador.
[...] Nao se duvide que a voz constitua no inconsciente humano uma forma
arquetipal: imagem primordial e criadora, a0 mesmo tempo, energia e
configuracdo de tracos que predeterminam, ativam, estruturam em cada um
de noés as experiéncias primeiras, os sentimentos e pensamentos. N&o
contetdo mitico, mas facultas, possibilidade simbolica aberta a
representagdo, constituindo, ao longo de séculos, uma heranga cultural
transmitida (e traida) com, dentro, pela linguagem e os outros codigos que o
grupo humano elabora. A imagem da voz mergulha suas raizes numa zona do
vivido que escapa as formulas conceituais e que se pode apenas pressentir: a
existéncia secreta, sexuada, com implicacfes de tal complexidade que
ultrapassa todas as suas manifestacdes particulares [...].

Por conseguinte, observamos que 0 canto-poema, como forca de criacgdo,
também é experimentacdo e re-criacdo que Sse move entre intérprete e ouvinte, pois
potencializa a dindmica da autonomia que lhe € outorgada, por expressar processos de
percepcéo, de ressignificagcdo e construcdo de sentido, a partir da realidade vivencial do
eu e do outro, em constantes processos intersubjetivos. Ndo obstante, realiza uma
contraposicdo as categorizacbes semanticas que procuram estabelecer limites. Desse
modo, a palavra cantada ao romper o siléncio de um aparente Edem societario, revela
os descompassos do campanario social — desfazendo a amalgama encapsuladora de
fruto proibido ou de propriedade apenas do produtor que ao produzir um ato
enunciativo se esquece do receptor com a sua dindmica singular e responsiva.

Notoriamente, a palavra, parabola de poder e mistério, “considerada como a
materializagdo, ou a exteriorizagdo, das vibra¢des das foras” (HAMPATE-BA, 2010,

p.172), oscila entre devir e continuidade, em perpétuos movimentos com o propésito de



53

“restaurar o equilibrio perturbado e restabelecer a harmonia” (p. 173). O proferido nos
espacos territorializados pela ancestralidade africana ¢ “agente ativo da magia”, pois,
“assim como a fala divina de Maa Ngala, [...] a fala humana anima, coloca em
movimento e suscita as forgas que estdo estaticas nas coisas” (p.173). Nesse Viés, 0s
cantos-poema tornaram-se elementos fecundos na luta pelo reconhecimento, quica, um
renascer identitario, um transmutar de negros rurais em quilombolas, altivos,
questionadores, que nao temem o enfrentamento, como se observa nesse canto-poema

vocalizado por Dona Faustina®:

1.2.1 Bota fogo no engenho

50 bota fogo no engenho

Aonde o negro apanhd

A vida aqui € bom demais, meu Deus do céu
Aqui, quem manda é os nagdJ

(Entrevista cedida em 2012)

A forca da vocalidade poética e politica, veiculada nos cantos-poemas como
“agente ativo da magia”, estabelece uma relagdo entre intérpretes e ouvintes, desses,
consigo mesmo, € com o mundo, em sua totalidade cdésmica. Hampaté Ba (2010, p.
173), referindo-se as tradigdes africanas diz que, se

deve ter em mente que, de maneira geral, todas as tradi¢cBes africanas
postulam uma visdo religiosa de mundo. O universo visivel é concebido e
sentido como um sinal, a concretizacdo ou o envoltério de um universo
invisivel e vivo, constituido de forcas em perpétuo movimento. No interior
dessa vasta unidade coOsmica, tudo se liga, tudo é solidario, e o

comportamento do homem em relacéo a si mesmo e em relacdo ao mundo
que o cerca mundo mineral, vegetal, animal e a sociedade humana.

Agente da magia, a palavra cantada, mesmo que coabite e receba, muitas vezes,
influxos do interior para o exterior, aqui se referindo ao repertorio presente na memoria,
ao sair, encontra sentido com o outro e, assim, amplia o repertério mnemdénico ao
regressar. O fato de ser entoada ritmicamente faz com que os participes pensem 0s
movimentos de aproximagéo e distanciamento, rememorem experiéncias, observem o
tempo, 0 espaco e as circunstancias, vocalizados no canto, em relagdo que é construida

no dominio da autorreflexividade.

22 A identificacdo da cantadora estd de conformidade com autorizacdo expressa no Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido. O canto a ela referendado, assim como outros apresentados neste
topico, sdo ilustracdes referentes ao papel das mulheres cantadoras.
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De acordo com Hampaté Ba (2010), toda palavra magica fomenta no interprete e
no ouvinte uma autognose. Imbuida do aspecto agente magico, é, em esséncia, sempre
original. Por isso, contrapde-se ao critério de imitacdo, tudo é sempre criacdo e
experimentacdo. Mesmo que receba algo que esta fora, trazendo-o para dentro, hospeda,
como ato injustificado, por ser, em si mesma, unidade cosmica. Até o siléncio se torna
visivel, compreensivel.

A palavra, agente da magia, tem relagdo com o corpo, com 0 espaco e com 0
tempo, visto que tudo esta em movimento. Na tradicdo africana, e nos espacos
territorializados por ela, “a fala que tira do sagrado o seu poder criador e operativo
encontra-se em relagdo direta com a conservagdo ou com a ruptura da harmonia no
homem e no mundo que o cerca” (HAMPATE-BA, 2010, p.174). Também Juana Elbein

dos Santos (1976, p. 46), em sua descricao sobre Os nagd e a morte, esclarece:

Se a palavra adquire tal poder e agdo, é porque ela esta impregnada de ase,
pronunciada com o hélito — veiculo existencial — com a saliva, a temperatura;
¢ a palavra soprada, vivida, acompanhada das modulagbes, da carga
emocional, da histéria pessoal e do poder daquele que a profere.

Por isso, em Helvécia, observamos que a poética da voz, bem como as
producbes das margens, modulam interrogacdes quanto aos sujeitos vulneraveis,
aqueles que ndo tém voz, trazendo-os a cena do discurso. Com o poder de ataque e
defesa, as palavras se assumem como “armas milagrosas” (BERND, 1988, p. 92). O
discurso de Dona Faustina e o canto por ela protagonizado revelam o poder da palavra

cantada:

E que esses cantico que a gente canta, eu venho lembrando do antepassado,
meus avos, meus pai. Porque era, eles falava “vou cantar um ponto, um
ponto”. Eles faz, eles com eles, amigo fiel, eles falava pra quem era esse
ponto. Algum inimigo que eles brigd, entdo ele tava com raiva, ndo queria
bater e nem matar, entdo eles cantava um ponto, eles falava “ponto” nao
“cantico”. E outros falava “uma toada”, “vou cantar uma toada”. Esse toada é
0 mesmo significado do cantico ou ponto. Entdo eles estudava, pensava, e
colocava as palavra na mente como deveria ser cantado. Igual hoje eu faco
tamém, eu vou pensando “poxa, fulana me ofendeu porque eu sou preta,
porque eu sou negra”? “Me chamou de urubu, de anu preto... Ela € uma
caipora... Caipora ¢é bicho”. Ai entdo, eu peguei e juntei as palavra, escrevi,
escrevi. Ai eu peguei e cantei um dia que eu fui fazer uma apresentagdo, eu
cantei. E pra quem é bom compreendedor, um pingo € letra! Ai eu cantei:

J3 Num mexe com quem tu ndo conhece®

Num mexe com quem tu ndo conhece

Caipora, cuidado com perna de anu preto, ééé J
(Entrevista cedida em 2013)

231.1.4 Canto-poema “Nio mexe com quem tu nio conhece”.
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Constatamos, no discurso de Dona Faustina, que 0s cantos-poemas explicitam
experiéncias de uma alteridade constitutiva, visto que ligam os espagos mudos aos
corpos que falam, mesmo em siléncio, ou quando das juncdes das palavras; também
observamos que todo poder discursivo ocorre dentro de uma cena que, na auséncia de
fronteira, transpde e indicia 0 mundo e o particular das vivéncias sociais, histdricas e
afetivas. Nele, travestido de palavra cantada, nada € obsceno, ou seja, ndo ocorre fora de
uma cena, retomando as reflexdes de Hampaté Ba (2010, p.169) ndo se trata de algo
abstrato que possa ser isolado da vida. Ao contrario, ocorre dentro de uma situacao,
experiéncia de um eu, um tu, um nos.

Desarquivar o eu que se funde no nés € convite incessante ao tu pela palavra
cantada. Ela, agente de magia em forma de canto-poema, sob um olhar antropoldgico,
pode até ser considerada arquivo, mas ndo é arquivista no sentido museoldgico; com seu
poder de “reproduzir o vaivém que ¢ a esséncia do ritmo” (HAMPATE-BA, 2010,
p.174), é instrumento que retira o0 pd que se instaura sobre lugares e memorias.

Desse modo, parafraseando Chaves (2005, p.122-123), em Helvécia, as
mulheres agri-cultoras, paulatinamente retiram o pd de muitas consciéncias através dos
cantos-poemas e 0s apresentam aos olhares distantes para que possam [ver, olhar e
reparar] e, imersas no processo de juntar realidade e poesia, resgatam do repetido e
insolito jogo da vida o sentido magico que o cotidiano pode turvar. Com isso, elas
constituem uma tarefa que exige o dominio e, ndo raro, a fabricacdo dos instrumentos
necessarios a expressdo das verdades que se querem anunciar, como observamos no
jogo metaférico das palavras cantadas por Dona Maria. Entendemos que os cantos-
poemas sdo escovas finas que tiram, ndo apenas a poeira dos lugares, mas que, ao fazé-
lo separam o ouro em pd, que traduzimos como memorias de estimado valor para a

comunidade:

2.2.40 Preto-velho vem de longe

JPreto-velho vem de longe
Preto-velho vem de longe
Com a lecenca dos maior
Vem trazeno a escova fina
Pra tirar todo ouro pé

Preto-velho vem de Minas

Preto-velho vem de Minas

Com a lecenca dos maior

Vem trazeno a escova fina

Pra tirar todo ouro p6J3

(Dona Maria, entrevista cedida em 2012)
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Os cantos-poemas sendo, por natureza, oriundos de um movimento dialdgico,
definem-se como uma energia que agrega e, portanto, buscam a alian¢ca com o outro,
ouvinte, circunstancia, forca mitica e, na pluralidade do tempo poético, assumem
diversas formas, de modo a se tornarem “catalizadores de energias diversas, dos
tambores, das caréncias, revoltas, sofrimentos, e de sentimentos” (SOUZA, 2006, p.66).
Suas palavras cantadas, muitas vezes imersas em memorias doloridas, ao toque do
tambor tornam-se ensinamentos de vida. Para ilustrar essas reflexdes, trazemos a cena

do discurso a vocalidade poética de Dona Brasilia:

1.2.3 Vovo6 ndo quer casca de coco no terrero

& Vové ndo quer casca de coco no terrero
Vovo ndo quer casca de coco no terrero
Pa ndo alembra o tempo de cativero

Pa ndo alembra do tempo do cativero J

Continua, Dona Brasilia:

O que qué dizé que quando enxerga casca de coco, eh, lembra do tempo que
usava, né? Entao, o outro fala... Como é, meu Deus?

J No tempo de cativero®
Quando o escravo sofria
Gritava po Deus do céu
Quando o chicote dofa J3

Quer dizer, no tempo que apanhava. E...

J No tempo de cativero
Quando o escravo sofria
Gritava pro Deus do céu
Quando o chicote doia 7
(Entrevista cedida em 2013)

A forca representativa do canto-poema aproxima-se dos versos de Oubi Inaé
Kibuko, nos quais permeiam canto, arma, dor, alegria e prazer, medo e morte e que,
segundo Souza (2006, p.66), “propdem uma poesia atuante, sofrida, mas que nem por

1sso deixa de lado a musica e o contentamento”.

Que o poema venha cantando
ao ritmo contagiante do batuque
um canto quente de forca,
coragem, afeto, unido

Que o poema venha carregado
de amarguras, dores,

24 Continuacao do canto-poema 1.2.3.
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magoas, medos,
feridas, fomes...

Que o poema venha armado

e metralhe a sangue-frio

palavras flamejantes de revoltas

palavras prenhes de serras e punhais (KIBUKO, 1998, p. 114).

A palavra cultiva o carater de plurissignificacdo, de liberdade, de
experimentacdo, continuidade e da capacidade de “ter sempre diante dos olhos o
passado e o futuro”. Ela se revela sem dicotomias, um estado que, inevitavelmente,
rememora o mito angolano dos Di-kishi?® e sua devida comparacao ao Janus Pater, feita
por Edmilson Pereira (2002, p. 116) ou ao Jano bifronte de Bakhtin (2010, p. 43).
Comparando o poema de Kibuko aos cantos-poemas produzidos em Helvécia, com
essas representaces mitoldgicas, corroboramos o discurso de Pereira (2002), ao dizer
que “ambos nos obrigam a pensar passado e futuro como dimens6es temporais e como
eventos, ou seja, 0 tempo acontece em nossas vidas na medida em que somos
acontecimentos no tempo” (PEREIRA, 2002, p.116).

A exemplo desses seres miticos, 0s cantos-poemas ndo possuem uma Visao
unilateral, ela € plural, intersubjetiva, dialdgica, porque as palavras neles veiculadas
revelam as circunstancias do cotidiano; dessa forma, as mulheres cantadoras, imersas
nessa realidade, ao olharem para si, veem-se com olhos multiplicados, fato que
corrobora o principio de alteridade (BAKHTIN, 2010).

Ao contextualizar o p6és-moderno, trazendo-o a cena das discussdes sobre a
palavra, € possivel recorrer a Linda Hutcheon (1991), que apresenta uma importante
abordagem quanto ao ato da enunciagdo. Segundo a autora, os discursos analitico-
referenciais que, desde o século XVII, predominaram e deram sentido as muitas praticas
humanas na ciéncia, na filosofia e na arte, a0 mesmo tempo que suprimiram e
reprimiram “o sujeito enunciador como atividade discursiva”(p. 105), ocasionaram
rachaduras para que, na pds-modernidade, outras praticas discursivas atuassem nesses
espacgos discursivos, no sentido de subverté-los em suas “nogdes de objetividade e
transparéncia linguistica que negam o sujeito enunciador”(p. 105). Dai a necessidade de

novos paradigmas teoricos.

A teorizacdo e a historicizagdo autoconscientes da teoria realizadas por
autores como Edward Said, Terry Eagleton, Teresa de Lauretis, Frank

2> Monstros antrop6fagos de duas cabecas, que se colocavam como obstaculo as aventuras dos her6is em
busca de vitéria para si e para a honra de seus antepassados. (PEREIRA, 2002, p.115)
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Lentricchia e, é claro, Michel Foucault, ttm atuado de modo muito
semelhante ao das formas artisticas contemporaneas tais como a metaficcao
historiografica: as duas chamaram a atencdo para a necessidade de romper 0s
paradigmas — formalistas e humanistas — que ainda predominam e de situar
arte e teoria em dois importantes contextos. Em primeiro lugar, elas devem
ser situadas dentro do préprio ato enunciativo, e, em segundo lugar, dentro do
contexto histdrico, social e politico (e também intertextual) mais amplo
acarretado por esse ato e no qual fixam a teoria e a pratica (HUTCHEON,
1991, p. 105).

Mesmo que pareca 6bvio argumentar sobre o0 ato enunciativo e sua interrelacéo
entre produtor enunciativo e receptor da enunciagdo, em que ambos constituem partes
importantes do discurso, Hutcheon (1991, p. 105) diz que ndo o é, visto que as frestas
da pds-modernidade, ocasionadas pelo argumento do engagement critico de Said, e as
proposicdes tedricas do ato anunciativo levam em considera¢do a “enunciac¢do
produzida dentro de um conjunto de circunstancias contextual, por e para seres
intencionais” (HUTCHEON, 1991, p.106). Esse argumento dialoga com a analise de
Bakhtin (2010, p. 42) em torno do pensamento tedrico discursivo, presente nas ciéncias

naturais e na filosofia, a representacdo-descricdo historica e a percepcao estética:

Todas essas atividades estabelecem uma separacdo de principio entre o
conteudo-sentido de um determinado ato-atividade e a realidade histdrica de
seu existir, sua vivéncia realmente irrepetivel; como consequéncia, este ato
perde precisamente o seu valor, a sua unidade de vivo vir a ser e
autodeterminagéo.

Ato-atividade e realidade histérica intercambiam-se em processos dinamicos da
enunciacdo mediante vivéncias e contextos. Retomando Hutcheon (1991), que, diferente
de Jonathan Culler (1982), e dialogando com Metscher (1972, 1975), alega que a arte
p6s-moderna sugere mais que um dualismo, ou seja, um intérprete e algo a interpretar,
pois a enunciacdo exige mais que o texto e o receptor para ativar 0 processo sempre
dindmico da producdo de sentido, visto que o0 texto possui um contexto — hd um
processo de produ¢do que ndo deve ser ignorado, “‘e talvez a forma passe a ter sentido
tanto por meio da inferéncia do receptor em relacédo ao ato de producdo quanto por meio
do proprio ato de recepg¢ao” (HUTCHEON, 1991, p.111), porque, segundo a autora,
envolve um “repensar da relagdo do receptor com o texto e com o produtor” (p. 115).

De acordo com Hutcheon (1991), ndo hd um centro fixo, tudo esta se
deslocando, interagindo, em constante dialogismo. Citando Foucault (1983), ela observa
que “o poder ndo € algo unitario que existe fora de n6s” (HUTCHEON, 1991, p.118);

ele é sempre revelado no confronto de um eu e um outro. Essa discussdo materializa-se
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como uma fresta para que se percebam as relacOes entre os diversos tipos de produtores,
receptores, enunciagdo e enunciado, visto que, segundo Bakhtin (2012), ndo h&
neutralidade na constituicdo da linguagem, de modo que essa ndo pode ser uma
propriedade privada, uma vez que a “palavra esta sempre carregada de um contetdo ou
de um sentido ideoldgico ou vivencial” (p. 99).
Essas reflexGes encontram ressondncia na poética negra brasileira (BERND,

1992) e, por conseguinte, estendemo-las aos cantos-poemas. Nesse sentido, € pertinente
dizer que a existéncia da ndo neutralidade, na poesia, se da pelo fato dessa construgédo
poética, segundo Bernd (1988), nutrir-se das ideias de desconstrucdo e demolicdo das
verdades que negam o negro, de modo que “o desejo de ir contra a correnteza dos
monologismos oficiais sustenta o verso que quer ser a forca que invertera esse fluxo” (p.
86), como se observa, de acordo com a autora, no poema “Arrastdo”, de Abelardo
Rodrigues:

Que nossos barcos de insatisfacdo

naveguem nos campos

de nossa identidade

E pesquem nossas vozes

camufladas no lodagal da bondade colonial

e nossas redes voltem cheias
de verdades (RODRIGUES apud BERND, 1988, p.86).

Ao indagar-se sobre qual o fator determinante da fissura, a partir da qual se fala

de literatura negra e ndo mais apenas em tematica negra e da escravidao, discutindo o

eu enunciador, Bernd (1988, p. 48) diz acreditar que tenha sido “o surgimento de um

sujeito-de-enunciacdo no discurso poético, revelador de um processo de consciéncia de

ser negro entre brancos”. Ainda, segundo essa autora, mesmo que as vivéncias sejam

ficticias, no sentido de inventadas, o sujeito vivencial, e com ele o da enunciacgdo, o eu
lirico, ndo o séo.

Esse eu lirico em busca de uma identidade negra instaura um novo discurso —

uma semantica do protesto — ao inverter um esquema onde ele era o Outro:

aquele de quem se condoiam ou a quem criticavam. Passando de outro a eu, 0

negro assume na poesia sua propria fala e conta a historia de seu ponto de

vista. Em outras palavras: esse eu representa uma tentativa de dar voz ao

marginal, de contrapor-se aos estereétipos (negativos e positivos) de uma

literatura brasileira legitimada pelas instancias de consagracdo (BERND,
1988, p. 50).
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O dialogo que desejamos, entre o discurso de Hutcheon (1991) e o de Bernd
(1988), trazendo a cena os cantos-poemas produzidos em Helvécia e veiculados nos
movimentos cotidianos da vida, quer motivar o desvelamento do discurso estético, a
partir de outros locais da cultura, fato que denota o alargamento e 0 rompimento das
fronteiras identitarias que, para além das afirmacdes existenciais, opta pelo principio da
alteridade e da identidade.

Nesse sentido, recorremos a Santos (2006, p.322) que, ao escrever sobre a utopia
e os conflitos paradigmaticos, rememora as eclosdes do século XVII, espaco e tempo
em que circularam e conviveram varios paradigmas e que, por isso, segundo o autor, se
aceitou, nesse século, “a relativizacdo do conhecimento, a distincia ludica em relagdo as
verdades adquiridas e se viveu o fascinio por outros mundos, outras formas de pensar e
agir, enfim, outras formas de vida” (SANTOS, 2006, p.325). Entretanto, o autor diz que
sua proposicdo ndo é uma utopia, “é tao-s6 uma heterotopia” (p. 325), conceito que
corrobora o postulado de que a “arte sugere mais que um dualismo”:

Em vez da invencdo de um lugar totalmente outro, proponho uma deslocagdo
radical dentro de um mesmo lugar, o nosso. Uma deslocacdo da ortotopia
para a heterotopia, do centro para a margem. O objetivo desta deslocacdo é
tornar possivel uma visdo telescdpica do centro e, do mesmo passo, uma
visdo microscopica do que ele exclui para poder ser centro. Trata-se, também,

de viver a fronteira da sociabilidade como forma de sociabilidade (SANTOS,
2006, p.325).

A fronteira é ponto de muitas intersec¢des, inquisicGes e inquietacBes. Ali se
pode autorizar, desconstruir e ressignificar representacdes constituidas e construidas
pelo olhar sentenciador, dominador. A fronteira permite-se enquanto encruzilhada. Para
muitos, espaco de emboscada, perigo, para outros tantos, espaco de encontro, liberdade.
As fronteiras revelam lutas, resisténcias e silenciamentos. Assim, trazer a cena o termo
heterotopia é provocar as enunciaces que, ideologicamente enlatadas e impregnadas
de uma total “liberdade de desinforma¢ao” (DURAND, 2010, p.119), estigmatizaram as
poéticas orais das margens.

A partir de aspectos situacionais, a heterotopia quer reparar, minuciosamente, as
partes do todo, bem como o todo feito em partes, e, assim, desvelar as estruturas
figurativas proprias do homo sapiens que é também homo symbolicus e suas
deambulagdes no campo literario; e estes, conscios de que ndo ha um ponto central fixo,
como sabiamente Hampaté Ba (2010) se refere as culturas africanas, incorporam visdes

telescOpicas, microscopicas, por se permitirem a diferenca e por se darem de forma
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distinta da de certos padrbes que fixaram como verdade, de fundo, por ndo se sujeitarem
a uma Unica regra estabelecida para os meios, ideologicamente enlatada.

Nessa logica, percebemos que, ao longo da experiéncia humana, a narrativa
constituiu um género fundamental da arte verbal, cuja importancia, segundo Ong (1998,
p. 158), ao descrever “a primazia do enredo”, encontra-se, em certo sentido, no modo
como subjaz a outras formas artisticas, até as abstratas. Seja nas culturas orais primarias,
seja nos procedimentos eletrénicos da informacéo, todo registro tem por base o ato de
narrar sobre o que fizeram e o que aconteceu quando o fizeram. Para ele, conhecimento
e discurso nascem da experiéncia humana e permanecem na memoria, dispostos no
tempo, submetidos ao tratamento narrativo, em um fluxo temporal. Para esse autor, “a
narrativa serve para unir o pensamento de modo mais compacto e permanente do que 0s
outros géneros” (p. 159).

De acordo com Ong (1998), as narrativas guardam amplo saber de uma cultura
oral, e as fazem em formulas fixas, razoavelmente duradouras, sendo possivel a sua
repeticdo. As formulas utilizadas nas culturas orais podem ser extensas, breves e
topicas, a depender do objetivo da apresentacdo verbal. As rituais tendem a ser extensas,
por possuirem muitas vezes um contetdo especializado e, as liricas tendem a ser breves,
topicas, ou ambas; elas funcionam como apoios mnemonicos, de modo a formarem “a
substancia do proprio pensamento” (ONG, 1998, p.46). Concordando com Ong (1998),
Pollak (1992) considera a memdria um fator de extrema importancia, em termos de
continuidade e coeréncia, seja de uma pessoa ou de um grupo, em sua reconstrucéo de
si, além de que se trata de “um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto
individual como coletiva” (POLLAK, 1992, p.5). A esse conjunto de ideias, acrescemos
as reflexdes de Hartmann (2011, p. 169): “a memoria, como uma parte do patriménio de
uma comunidade, pressup@e a selecdo de dados e informacdes, a partir de um individuo,
em prol do que a comunidade quer transmitir para fins da conservagdo de uma
identidade cultural”.

N&o é ao acaso que, para o reconhecimento identitario ancestral, o grupo que
solicitou aquele pedido recorreu as negras cantadoras com seus cantos-poemas,
repositorios de experiéncias, encaixados no fluxo temporal. Apropriando-nos das
abordagens de Ong (1998), podemos dizer que nos cantos, histdrias do vivido ou do
contado revelam enredos que sao um modo de lidar com o fluxo temporal, importantes

para a historia da comunidade e, por extensdo, da humanidade.
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As abordagens de Ong (1998), requeridas nessa reflex@o, dialogam com as de
Zumthor (2010), que descreve a importancia que as tradi¢des orais desempenharam na
histéria da humanidade. De acordo com esse autor, muitas culturas das margens
sobrevivem gracas a elas, de modo a ser dificil pensa-las em termos ndo historicos.
Mais, ele compara essa importancia a oralidade da poesia que, por sua vez, admite a
realidade como uma evidéncia. A voz, aberta a representacdo por facultar, ao longo de
séculos, possibilidade simbolica, constitui-se numa heranca cultural transmitida e traida,
com, dentro e pela linguagem e os demais codigos elaborados pelo homem. Na voz, a
palavra se enuncia como lembranga, memoria-em-ato, e ganha em si mesma valor de
ato simbdlico. Dai, a forma da voz: timbre, altura, fluxo, débito, conforme Zumthor
(2010, p. 15), referindo-se as tradicdes africanas, € atribuido “poder transformador e

curativo’:

Ora, a voz é querer dizer e vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que,
nela, se transforma em presenca; ela modula os influxos césmicos que nos
atravessam e capta seus sinais: ressonancia infinita que faz cantar toda
matéria... (ZUMTHOR, 2010, p. 9).

Na comunidade de Helvécia, por traz dos cantos, encontramos a memoria das
experiéncias guardadas e de outras que se agregaram a ela. O canto explicita a vida sob
diversos angulos e revela um conhecimento, saber-scientia que o ser humano adquire
quando sai de si — ex, e se confronta com 0 mundo, com as pessoas, as coisas e a
realidade — peri (RECH, 1998, pp.21-22). Nessa perspectiva, quando pensamos nos
cantos-poemas produzidos em Helvécia, evocamos o conceito de experiéncia, no
sentido benjaminiano. Nessa concepcdo, entendemos experiéncia como sendo 0
processo de construcdo de uma consciéncia histérica.

Para Benjamin (2010), a narrativa € uma das mais antigas formas de
comunicacdo. Em seu discurso, “Sobre alguns temas em Baudelaire”, ele diferencia a
narracdo da informacdo jornalistica, por entender que esta Gltima ndo tem por intengédo
fazer com que o leitor incorpore a prépria experiéncia as informacdes que Ihe fornece; o
seu proposito consiste em isolar os acontecimentos do ambito onde pudessem afetar a
experiéncia do leitor, e o faz através dos principios de novidade, conciséo,
inteligibilidade e, sobretudo, pela falta de conex&o entre uma noticia e outra. A excluséo
da informacdo do ambito da experiéncia se justifica, segundo o autor, por ela ndo se
integrar & tradicdo. Entendemos que a substituicdo da narracdo pela informagdo tem

ocasionado a crescente atrofia da experiéncia. Diz Benjamin (2011, p. 203),
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Cada manhd, recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos
pobres em histdrias surpreendentes. A razdo é que os fatos ja nos chegam
acompanhados de explicacbes. Em outras palavras: quase nada do que
acontece estd a servico da narrativa, e quase tudo estd a servico da
informacdo. Metade da arte narrativa esta em evitar explicacdes.

Para esse autor, a narracdo opOe-se a informacdo, por ndo ter a pretensdo de
transmitir um acontecimento. E quando o transmite, “integra-0 a vida do narrador, para
passa-lo aos ouvintes como experiéncia” (BENJAMIN, 2011, p. 107), de modo que as
marcas do narrador ficam impressas “como os vestigios das maos do oleiro no vaso da
argila” (p. 107). Esse evento ocorre porque, segundo Benjamin (2011, p.201), “o
narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada
pelos outros. E incorpora as coisas narradas as experiéncias dos seus ouvintes”.

As negras cantadoras, que mantém a arte de narrar com palavras cantadas, ao
evidenciarem elementos sdcio-histéricos, personificam-se como psykhopompos, figura
emblematica que conduz e fala com os mortos, de modo que, por meio das referéncias
vocalizadas no canto, os silenciados voltam a falar. Nessa percepcédo, a poética da voz
vivifica as palavras, referéncias do cotidiano, guardadas na memoria. Para ilustrar essa
reflexdo, é possivel evocar o pensamento de Zumthor (2010, p. 178-179):

O poeta é voz, Kléos andron, segundo uma férmula grega cuja tradicdo
remonta aos indo-europeus primitivos; a linguagem vem de outra parte: das
musas, para Homero. Dai a ideia de épos, palavra inaugural do ser e do
mundo: ndo o logos racional, mas o que a phéné manifesta, voz ativa,
presenca plena, revelacdo dos deuses. [...] “Desdobramento da palavra”
(Heidegger) do aquém das palavras ditas, situada no recdndito do poema, no
lugar proprio do homem, “relagdo de todas as relagdes”. Toda poesia aspira a
se fazer voz; a se fazer, um dia, ouvir: capturar o individual incomunicével,

numa identificacdo da mensagem na situacdo que a engendra, de sorte que ela
cumpra um papel estimulador, como um apelo a agéo.

Ao sairem do silenciamento, as negras cantadoras corroboram, com suas
reminiscéncias vocalizadas, o reordenamento do espaco marcado pela concentracao
latifundiaria, resquicio do ideario colonizador, provindo da antiga Coldnia Leopoldina,
recuperando e dando perceptibilidade ao sentido de coletividade presente nos antigos e
novos terreiros, extensdo da casa, projecdo para a rua, fronteiras familiares sempre
abertas as trocas dos preparos feitos na cozinha e na consciéncia; uma experiéncia
reverberada nas cantigas dos embarreiros, na bate-barriga, nas movimentaces dos

corpos e no ritmo performatico da itinerancia cotidiana. Uma experiéncia de vida que
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dialoga com o conceito de territorio de ocupacdo residencial, elaborado por Leite
(1991). Para essa autora (1991, p. 42),

a produgdo e a subsisténcia ocorrem através de estratégias coletivas. Nelas se
da a construcdo de cddigos especificos de sociabilidade: linguagem corporal
e verbal, formas de cooperacdo e reciprocidade construidas no cotidiano,
mecanismo de solidariedade e troca baseado no parentesco. Na maioria dos
casos, vivem uma experiéncia compartilnada traduzida em uma historia
comum.

As experiéncias de vida, codigos de sociabilidade, simbdlicos e de
pertencimento sdo referenciados nas narrativas vocalizadas pelas mulheres negras. A
essa dimensdo da narrativa, aplicamos o pensamento de Ricoeur (1997, p.15): ela
“torna-se tempo humano na medida em que estd articulada de modo narrativo; em
compensacdo, a narrativa é significativa na medida em que esboca os tragcos da
experiéncia temporal”.

Contudo, o acelerar do tempo, tornando-o mercadoldgico, ocasionou uma surdez
humana, de modo que 0 ndo-escutar, simplesmente, denota um abuso sacro-capitalista
justificado: “cada um por si e Deus por todos”. Assim, no dito escutar societario, deu-se
a entender que Deus tomou partido. V& apenas a ostentacdo aparente. Ou assim o
constituiram ao longo do histérico de dominagdo sofrida pelos povos, sobretudo, os
expatriados, oriundos da Africa.

Diferente dos episddios orais transformados em escrita na narrativa biblica que
relatam a passagem do Egito a Terra Prometida, em Helvécia, e, em muitos outros
contextos escravocratas, Deus se fez com os grandes e com os brancos. Um Deus néo
Deus, visto que, de acordo com a tradi¢do narrativa dos escravos que deixaram o Egito
em busca da terra prometida, o divinal é aquele que vé e ouve o invisivel e o inaudivel,
e se coloca do lado dos pobres, dai, sua Onipoténcia. Um Ser que V€, ouve e desce para
libertar, conforme o Livro do Exodo, capitulo 3; Aquele que escuta o bater interior,
como os surdos que, em siléncio, compdem métricas poéticas, escalas de perfeitas
sinfonias.

As mulheres negras, surdas e mudas pelo processo civilizatorio do colonizador,
ao rememorarem 0 passado no presente, revelam que a catequese do colonizador,
prenhe de um deus que apenas enriquece 0s grandes e castiga 0S pequenos, ndo as
impediu de comporem em canto suas experiéncias de vida. E, nesse percurso historico,

aproveitaram as situagdes sociais e religiosas para denunciar e desarquivar da memoria
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temas sociais de um tempo contado e vivido e, assim, compdem “cifras de alteridade”.
O tom e o ritmo dos cantos-poemas por elas vocalizados tornaram-se uma pulséo de
linguagem, corroborando a concepgdo de que “conservar-se € nutrir-se” (ZUMTHOR,

2010, p.14). Quanto a presenca da voz, nos esclarece Paul Zumthor (2010, p. 16):

Ela interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a cifra de uma alteridade.
Para aquele que produz o som, ela rompe uma clausura, libera de um limite
que por ai revela, instauradora de uma ordem prépria: desde que €
vocalizado, todo objeto ganha para um sujeito, a0 menos parcialmente,
estatuto de simbolo. O ouvinte escuta, no siléncio de si mesmo, esta voz que
vem de outra parte, ele deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificacGes,
toda argumentacgdo suspensa.

Constatamos que, na poética da voz das negras narradoras, também ha o desejo
de refletir e demonstrar o tom agonistico sobre a movimentacdo social, econdémica e
cultural que, operada pela posicdo do colonizador, suprimiu o espaco e o0 tempo,
tornando-os cada vez mais mercadoldgicos, como se observa no canto vocalizado por
Dona Fidelina e Dona Cheia. Nele notamos duas realidades: aos olhos do colonizador, o
negro visto apenas como forca de trabalho, uma maquina de enriquecimento; aos olhos
dos negros, um olhar historico sobre a constituicdo da Col6nia Leopoldina, a principio
destinada ao povoamento do extremo sul da provincia da Bahia, mas que se tornara um
dos grandes investimentos de agronegocio de café e escravagismo, além de refletir
sobre a subversdo dos negros as imposicdes do colonizador, questionando-o quanto ao

modelo de sociedade em que estavam inseridos:

1.2.4 Pa trabaid, pa trabaia

Ji P4 trabaid, p4 trabaia
Cachereré, cachereré

Vai puxano Maria
Vai puxano Maria

16 t& fazendo o que se pode
Sinhg, sinha
16 num vai companha mai tabaiadd fogado non, é!

P4 tabaia
Cachereré, cachereré
P4 tabaia
Cachereré, cachereré

Vai puxano Maria
Vai puxano Maria

16 t& fazendo o que se pode
Sinha, sinha
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16 num vai companha mai tabaiad6 focado non, é! J
(Vocalizado por dona Fidelina e dona Cheia em 2013).

Referindo-nos ao pensamento de Ong (1998) sobre a psicodindmica da
oralidade, e trazendo-o0 a cena das mulheres cantadoras, guardids da tradicéo, elas, ao
manterem 0 conhecimento imerso na vida cotidiana, em forma de canto, situam-no
dentro de um contexto de luta, ato que se diferencia da escrita; esta, ao alimentar
abstracdes, opera de forma a afastar o conhecimento da arena onde os seres travam lutas
entre si, e, segundo o autor (ONG, 1998, p.55), “separa aquele que conhece daquele que
¢ conhecido”. Nesse sentido, é salutar o pensamento de Said (1995, p. 33), quando diz
que

a invocacdo do passado constitui uma das estratégias mais comuns nas
interpretacBes do presente. O que inspira tais apelos ndo é apenas a
divergéncia quanto ao que ocorreu no passado e o que teria sido esse passado,
morto e enterrado, ou se persiste, mesmo que talvez sob outras formas. Esse
problema alimenta discussfes de toda espécie — acerca de influéncias,

responsabilidades e julgamentos, sobre realidades presentes e prioridades
futuras.

Desse modo, o posicionamento das mulheres, ao se autorreconhecerem como
quilombolas, rememorou e ampliou a compreensdo e a concepgdo de patrimdnio
material e imaterial que, pelas circunstancias politico-histéricas, havia sido relegado a
um conjunto de escombros encobertos por mecanismos sociais e outros, cristianizados.
Com a propensa refundacdo semantico-territorial, de negros rurais a negros
quilombolas, tecem-se novas sinteses identitarias em um todo de construcdo permanente
no cotidiano de Helvécia. Anunciam-se, com isso, novos posicionamentos discursivos
pautados na reflexdo-igualdade de oportunidades vinculada a igualdade de condicGes —
utopia presente a partir de um saber juridico e seus condicionantes legais e sociais — 0
Decreto 4887\2003. Despretensiosamente, as mulheres negras, em Helvécia, ao
narrarem a vida humana, parabola de suas proprias relacfes artesanais, identificam-se
como grandes narradoras benjaminianas, assimilam a sua substancia mais intima aquilo
que sabem por ouvir dizer e das experiéncias que realizam nas relagdes com o outro.
Retomando a posposic¢do do narrador descrito em Benjamin (2011), entendemos que a
arte dessas mulheres negras é contar suas vidas por inteiro.

O cantar das mulheres imprimiu o arremate do espaco como comunidade

quilombola, corroborando para um registro histérico diferenciado dos que até entdo
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haviam sido feitos, sairam do anonimato das cozinhas, adquiriram personalidade
propria, ndo se sujeitando ao estigma gente de?®.

Vale registrar que esse rememorar traz evidéncias de um passado coletivo tanto
na organizacao do espaco, como na construgdo do memorial historico das familias nele
inseridas. Lembrancas de um tempo em que o trabalho era socializado e planejado de
modo que todos estivessem disponiveis para a sua realizacdo, evidente nos dias de
embarreiro, das derrubadas para o plantio, nas noites do bate-barriga — uma época em
que os assombreados das arvores enfileiradas dos eucaliptos ndo atemorizavam, em que
a palmeira de dendé crescia vertiginosamente com seus cachos de cocos dependurados e
0 ato de construgdo dos mocambos era motivo de ajuntamento, mas, sobretudo, de festa
por ver erguida uma casa, um novo cld ou extensdo dos que ali ja perenemente haviam
se estabelecido. Um tempo que se cantava para celebracdo da vida, e ndo para turista
ver, cantos que revelavam o que se via, 0 que se tinha no espaco comum a comunidade
(SANTANA, 2008).Semelhante a esse processo, € a descricao que Semedo (2010) faz
sobre o lugar, ou entre-lugar (SANTIAGO, 1978), em que as cantigas de mulheres na

Guiné-Bissau surgiam e se desenvolviam:

Era ali o lugar onde, por meio das cantigas, se expressavam (e se expressam)
as tensdes familiares e sociais. Porém, trata-se de um lugar do meio, de
encontro, de desconstrucdo e reconstrugdo, de um modo de estar que, por um
lado, subverte 0 modo de estar do colonizador e, por outro lado, recria um
espaco em que se reconhecem Varios tragos étnicos (SEMEDO, 2010, p.38).

Nos diversos espacos sociais, em Helvécia, as mulheres criadoras, intérpretes e
ouvintes, dividem a cena da enunciacdo e, ao perceberem a voz, mesmo que nao a
compreendam como um lugar simbdlico por exceléncia, estabelecem e/ou restabelecem
“uma relagdo de alteridade, que funda a palavra do sujeito” (ZUMTHOR, 2007, p. 82);
sdo Marias, Toninha, Cheia, Faustina, Fidelina, Brasilia, Amelina e tantas, outras que,
vivas na memoria, cantam com elas. Mulheres agri-cultoras e guardids da tradi¢éo que,
ensurdecedoramente, proclamam: “somos herdeiras de uma historia, ndo apenas a que
nos contaram, mas muitas outras que 0s outros precisam saber” 2’. Apropriando-nos do

discurso de Benjamin (2011), mesmo referindo-se a outro contexto, essas mulheres, ao

% A expressio gente de demarca propriedade de alguém sobre outra pessoa, ou no sentido de
apadrinhamento. Entratanto, em relacdo aos negros rurais de Helvécia, entende-se também como
propriedade de.

*" Discurso das mulheres de Helvécia, protagonistas do movimento de reconhecimento do espaco como
comunidade de remanescéncia quilombola, registrado no caderno de campo (SANTANA, 2008).
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enunciarem o0s acontecimentos, sem distinguir entre 0s grandes e 0s pequenos, levam
em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu pode ser perdido para a
historia e, assim, redimido o espaco helveciano com suas cantorias, 0s membros da
comunidade poderdo se apropriar totalmente do passado, ndo como de fato foi, mas
como se apresenta no presente, incorporando-o em cada um de seus momentos. A essas
reflexGes, é pertinente justapor o pensamento de Zumthor (2007, p. 84), sobre a

dindmica da alteridade.

Escutar um outro é ouvir, no siléncio de si mesmo, sua voz que vem de outra
parte. Essa voz, dirigindo-se a mim, exige de mim uma atencdo que se torna
meu lugar, pelo tempo dessa escuta. Essas palavras ndo definiriam
igualmente bem o fato poético?

As mulheres agri-cultoras, imersas em suas memdrias silenciosas, transmutadas
em palavras cantadas, narram experiéncias e, como alega Benjamin (2011, p. 201), em
suas teses sobre os narradores, ao fazé-lo, elas “incorporam as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes”, e 0 fazem de forma poética. Sendo assim, as mulheres
negras, com seus cantos-poemas, interpenetrados pelo som dos tambores, propiciam um
desatar de nos histdricos e afetivos, visto que a coldnia Leopoldina prefigurava um
territério em que varias etnias expatriadas condividiam o passado e o presente, de
acordo com o inventdrio Mantandon, de 1858. Esse contar, cantar e dangar,
apropriando-se do discurso de Leda Martins (1997), constitui formas “afrografadas,
afromatizadas pelos gestos da oralitura africana”, que projetam, N0 tempo e no espaco,
transformagdes do processo de transgressdo da ordem escravista, “em modos de
agregacdo comunitaria ¢ em novas expressoes artisticas e culturais” (MARTINS, 1997,

p.39). De acordo com essa autora,

essa conjuncdo expressiva da muisica e da danca como forca vital das
cerimdnias constituiu-se em processo e meio de realizagdo de uma certa
unidade entre os escravos, independentemente de sua origem étnica [...]. O
som dos tambores funcionava, também, como elemento significante que
restituia a lembranga, a memdria e a histéria do sujeito africano,
forgosamente exilado de sua patria (MARTINS, 1997, p. 38-39).

Podemos inferir que, na luta pelo reconhecimento, de forma responsiva, e na
contramdo de tudo que tem apenas valor técnico e formal, separado da unidade

existencial do ser, as negras cantadoras corroboram a assertiva bakhtiniana:
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Viver a partir de si mesmo, de seu préprio lugar singular, assevera Bakhtin,
ndo significa viver para si, por conta prépria; antes, é somente de seu proprio
lugar Unico que é possivel o reconhecimento da impossibilidade da nao-
indiferenca pelo outro, a responsabilidade sem alibi em seus confrontos, e por
um outro concreto, também ele singular e, portanto, insubstituivel (PONZIO,
2010, p. 22).

Parafraseando Nietzsche (1987), as mulheres negras de Helvécia, narradoras de
suas entranhas, gestam a bela loucura do falar e, com isso, dangam sobre e por cima de
todas as coisas, no ato errante da experiéncia existencial. Ao assumirem o rito de
passagem na construcao identitaria quilombola, assumem e descobrem a si mesmas.

A cumplicidade feminina, em Helvécia, com o contar e o cantar, pode ser
entendida como o canto do galo tecendo a manh&, em um amanhé presente, propulsora
do processo de recep¢do como um ato coletivo, por isso mesmo, inacabada pelo devir
infinito. N&o por acaso, Padilha (2007), ao refletir sobre a letra “sacralizante e
sacralizada”, revela “o homem branco-ocidental que, a partir de um certo momento da
historia, fez de seu processo de recep¢do, pela leitura, na esséncia, um ato solitario, um
prazer de voyeur [..] um gozo perverso” (p. 35). Assim, a autora pontua que, no

universo da oralidade,

do ponto de vista da producdo cultural, a arte de contar é uma prética
ritualistica, um ato de iniciacdo ao universo da africanidade, e tal préatica e ato
sdo, sobretudo, um gesto de prazer pelo qual o mundo real da lugar ao
momento do meramente possivel que, feito voz, desengrena a realidade e
desata a fantasia (PADILHA, 2007, p. 36).

Constatamos que, em Helvécia, em meio a muitos enfrentamentos historicos e
raciais, ndo silenciou a tradicdo oral, marca da ancestralidade africana, veiculada pela
consanguinidade historica e pela forca que a voz imprimiu no corpo, na mente e no
canto. Também averiguamos que 0s cantos-poemas revelam-se como uma forma de
resisténcia aos colonizadores da antiga Col6nia Leopoldina, com seus padrdes estéticos
e ideoldgicos ocidentais. Utilizando a reflexdo de Laura Padilha (2007, p. 12), eles
“cartografam-se, desse modo, as identidades em diferenca que a colonialidade do poder
e do saber tentou, em vao, esfacelar”.

Ainda, nesse contexto, recorremos as reflexdes de Vansina (2010, p. 140), pois,
para 0 autor, “a oralidade ¢ uma atitude diante da realidade e ndo a auséncia de uma
habilidade”, de modo que “a tradi¢do pode ser definida, de fato, como um testemunho

transmitido verbalmente de uma geragdo para outra”. Uma palavra imersa na tradi¢éo
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oral ndo se engessa; é por natureza um universo representativo, histérico, cultural,
religioso; um tabuleiro composto de muitas iguarias, cujos sabores e saberes se
multiplicam com as experiéncias dos sujeitos, envoltos no ato da percepcdo e dos
significados que emergem das iguarias.

Nesse sentido, é possivel nos apropriarmos do discurso de Umberto Eco (1997),
quando diz que, em um universo dominado pela légica da similaridade (e da simpatia
cosmica), o intérprete tem o direito e o dever de suspeitar de que aquilo que acreditava
ser o significado de um signo seja de fato o signo de um outro. Um sempre por vir.

A luta pelo reconhecimento quilombola é 0 momento do despertar em Helvécia.
O relampejo dos cantos na busca das raizes e razGes de ser quilombo-quilombola
apresenta-se como um limiar, uma soleira, na qual os dois campos, 0 do onirico e o da
vigilia, se interpenetram e constroem possibilidades, ao interpretar as imagens do sonho
sem se entregar aos mecanismos de censura da vigilia. 1sso porque, de acordo com Said
(1995, p. 42),

o imperialismo moderno consistiu num aglomerado de elementos, nem todos
de mesmo peso, que podem ser remontados a todas as épocas da historia.
Talvez suas causas Ultimas, ao lado da guerra, encontrem-se ndo tanto em
necessidades materiais tangiveis e sim nas dificeis tensGes de sociedades
distorcidas por divisdes de classes, refletindo-se em ideias distorcidas na
mente dos homens.

Com o processo de reconhecimento, uma luta em busca das raizes e raz@es de
ser quilombo, as mulheres, com seus cantos da Mie d’Agua, agri-cultoras e maos
habeis de bordadeiras, almejam, de forma rizomatica, diversa singularidade constituida
no tempo e que delineia, de forma diferente, o ser e o agir, por meio de manifestaces
socio-culturais e religiosas que parecem apontar para uma resisténcia e a manutencéo de
uma identidade construida ao longo dos enfrentamentos identitarios ou dos jogos de
poder, expressos em suas cantorias.

De acordo com Arruti (2006), parece que, diante da brutal mudanca na escala
das transformacdes que se operam nos processos de integracdo, troca e mudanca social,
0 problema da alteridade deixa de se expressar apenas em termos de diferenca, para se
expressar também por meio das identidades, pois, sendo um produto social e historico,
um artefato, pode e deve ser problematizado nos seus modos de producdo. Nesse

sentido, segundo Pereira (2002, p. 93), é preciso compreender que
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identidade e alteridade ndo se propdem como principios excludentes; antes,
se articulam como provocacfes inerentes um ao outro. A vivéncia cotidiana
do individuo é uma configuracdo de identidade e alteridade, j4 que este
participa do mundo em conjunto com outros homens. Além disso, sua atitude
natural com relacdo a este mundo corresponde a atitude natural dos outros,
que [...] também compreendem as objetivacBes gracas as quais este mundo é
ordenado. O ser-em-si, que se produz como identidade, busca ser-do-Outro as
mediacOes e contraposicBes que se desenvolvem como alteridade.

O processo de reconhecimento identitario quilombola em Helvécia apresenta-se
como perspectivas de uma historia a partir de deslocamentos geogréficos e simbolicos.
Parafraseando Martins (1997, p.26), podemos dizer que, em Helvécia, através da
encruzilhada, identidade e alteridade foram tecendo as marcas identitarias de memoria
afrodescendente no proprio movimento da vida; as falas e gestos presentes na memoria
oral, repassados de geracdo a geracdo, ocasionaram processos dindmicos de interacao.
Dessa forma, observamos que 0s cantos-poemas, presentes no movimento da bate-
barriga, transformam-se e reatualizam-se, continuamente, em novos e diferenciados
rituais de linguagem e de expressdo, coreografando a singularidade e a alteridade negra
no processo dindmico de interacdo, mediagédo e contraposi¢do com o outro.

Um exercicio de cidadania em prol do bem comum. Um canto-poema que, ao
rememorar 0 passado, revela-se como marcas identitarias da oralidade em constantes
transformacdes, catando os detritos da historia, porque “contar historias sempre foi a
arte de conté-las de novo, e ela se perde quando as histdrias ndo sdo mais conservadas.
Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria” (BENJAMIN,
2011, p. 205).

As negras cantadoras (des)enraizam 0S pés no terreiro e, com seus cantos-
poemas rememoram e re-voltam ao tempo, com o poder da transmisséo oral, préprio do
eu vi, ouvi e, por isso, dou fé; participam no dever concreto de forma singular e
irrevogavel; lembrangas ancestrais, um ato vivo da tradicdo africana, tdo presente nos
povos expatriados em Helvécia e em tantos outros contextos, em que o espetaculo da

vida fia a tessitura de um saber,

0 conhecimento e a tradicdo ndo sdo armazenados, congelados na escrita e
nos arquivos, mas revividos e realimentados permanentemente. Os arquivos
sdo vivos, sdo cadeias cujos elos sdo os individuos mais sabios de cada
geracdo. Trata-se de uma sabedoria iniciatica (SANTOS, 1976, p. 51).

Diante desse quadro estampado no cenario do extremo sul da Bahia, é fato que

as mulheres, na luta pelo reconhecimento, tornaram-se, pela ousadia assumida, escribas
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de um novo espaco e de um novo estilo de vida. Provocadoras de sentengas e sentidos
ao uso e posse da terra, essas mulheres reafirmam raizes profundas em um passado néo
apenas na cor, mas nas manifestacdes culturais e religiosas, nas relagcdes interpessoais,
na unidade enquanto familia afrodescendente. Pouco a pouco, (des)sacralizam o direito
de posse e uso da terra e provocam um sair do silenciamento submetido a perdas morais
e sociais. Durante o processo de reconhecimento, foi preciso driblar os abaixo-
assinados, instrumento utilizado por uma parcela da comunidade contraria ao
reconhecimento. Em alguns momentos silenciam, e, em outros se explicitam, para que a
prética do dialogo e as conquistas oriundas desse ato, em termos de salde e educacéo,
pudessem demonstrar razdes para levarem adiante o enfrentamento politico iniciado,
diminuindo, assim, os conflitos. Recorrendo a Durand (2002, p. 123), é possivel dizer

que o cantar contar das mulheres, em Helvécia, pode

figurar um mal, representar um perigo, simbolizar uma angustia é ja, através
do assenhoreamento pelo cogito, domina-los. Qualquer epifania de um perigo
a representacdo minimiza-o, e mais ainda quando se trata de uma epifania
simbélica. Imaginar o tempo sob uma face tenebrosa é j& submeté-la a uma
possibilidade de exorcismo pelas imagens da luz. A imaginacéo atrai o tempo
ao terreno onde podera vencé-lo com facilidade.

O trabalho que as mulheres negras estdo desenvolvendo na comunidade €,
sobretudo, explicitar a luta entre negacOes e afirmac6es ocasionadas por quase 40 anos,
periodo que marca a presenca das empresas de celulose no entorno de Helvécia e quase
200 anos desde da chegada dos primeiros negros a Coldnia Leopoldina, de posse suico-
alemd. Um poema transcrito nos relatos da Comissdo Pastoral da Terra, movimento
social da Diocese de Teixeira de Freitas-Caravelas, de autoria andnima, releva
fragmentos historicos desse apropriar geografico das grandes empresas de eucalipto,

em Helvécia e circunvizinhangas:

Mas foi por essa época de setenta
Que apareceu o filho do céo
Entrando pelas matas

Trazendo muita perturbagéo

Ele se chamava coronel Macedo
Da Aracruz corretor-cheféo.

Dizia: essa terra tem dono
Voceés todos sdo invasor
Mas a Aracruz é firma boa
N&o quer ninguém na dor
Vai indenizar as benfeitorias
Tudo no seu justo valor.
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O posseiro ia respondendo

Nesta mata minha familia nasceu
Neste barraco a mulher pariu
Até muito filho ja morreu

Al estd uma cruz plantada

Veja 0 braco que apodreceu
(KOOPMANS, 2005, p. 57).

As negras cantadoras, ao preservar a tradi¢do, concebendo-a como um todo, “na
qual todas as coisas religam e interligam, conferem e imprimem a essa memoria o
carater de particularidade de ser totalizante” (SEMEDO, 2010, p.77). Referindo-se a
tradicdo, Hampété Ba (2010, p. 175), também alega que esta “nao corta a vida em fatias,
e raramente o Conhecedor ¢ um especialista”. Desse modo, a exemplo dos arquedlogos,
que buscam reconstruir todo um mundo de relagdes a partir de fragmentos, o labor das
negras mulheres, em Helvécia, com seus cantos-poemas, busca reconstruir um todo,
particular e totalizante, ao procurar 0s cacos complementares da memoria, “limpando-0s
da poeira acumulada” (VIEIRA, 1987, p.9). Através da forca da oralidade dos cantos-
poemas, vem suscitar o adormecido, gerar movimento e, como eco, reproduzir ritmo no
seu ir e vir, ora dilatador, ora integrador. Some-se a essas assertivas a reflexdo de Santos
(1976), que, por sua vez, nos faz lembrar Bakhtin (2010), em Para uma filosofia do

ato:

Cada palavra proferida é Unica. Nasce, preenche sua funcdo e desaparece. O
simbolo seméantico se renova, cada repeticdo constitui uma resultante Gnica.
A expressdo oral renasce constantemente; € produto de uma interagdo em
dois niveis: o nivel individual e o nivel social. No nivel social, porque a
palavra é proferida para ser ouvida, ela emana de uma pessoa para atingir
uma ou muitas outras; comunica de boca a orelha a experiéncia de uma
geracdo a outra, transmite o ase concentrado dos antepassados a geracgao
presente. A palavra é interacdo dinamica no nivel individual porque expressa
e exterioriza um processo de sintese no qual intervém todos os elementos que
constituem o individuo (SANTOS, 1976, p. 47).

Os cantos-poemas das negras cantadoras, pelo carater de sua elaboracdo, reinem
tempo e memdria num instante Unico. Esse contar-cantar ndo silencia o corpo e a
consciéncia. Ao contrrio, inscreve-se neles como memoria individual e coletiva. Como
eventos, inscreve-se na vida pelo poder das palavras que se dirigem a unicidades das
circunstancias, revelando-se sempre novas. De acordo com Semedo (2010), mesmo
referindo-se a outro contexto, essas vozes da tradi¢cdo tém o poder maravilhoso de
nomear o bem e dizer o indizivel, através de uma corporeidade interiorizada do

conhecimento através do canto, do dito e do proprio corpo, mesmo em siléncio se
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pronuncia. Essa reflexdo aproxima-se das de Zumthor (2007, p. 85-86), ao referirem-se
avoz:
A voz repousa no siléncio do corpo. Ela emana dele, depois volta. Mas o
siléncio pode ser duplo; ele é ambiguo: absoluto, é um nada, integrada ao
jogo da voz, torna-se significante: ndo necessariamente tanto como signo,
mas entra no processo da significancia. [...] A voz é uma forma arquetipal,
ligada para nds ao sentimento da sociabilidade. Ouvindo uma voz ou

emitindo a nossa sentimos, declaramos que ndo estamos sozinhos. Plano de
fundo preenchido de sentidos potenciais.

Essa relacdo comunicavel do canto-poema, cuja natureza intercambia
experiéncias, remete a ideia arquitetdnica bakhtiniana, segundo a qual constituem e se
dispdem os valores, significados e as relacdes espaco e tempo, caracterizados em termos
de alteridade. A essas reflexdes, coadunamos as de Zumthor (2010) sobre poética oral.
Para esse autor “toda palavra poética aspira a dizer-se, a ser ouvida” (ZUMTHOR, 2010,
p. 87), fato que nos remete a concepcao de performance: “ato pelo qual um discurso
poético ¢ comunicado por meio da voz e, portanto, percebido pelo ouvido”
(ZUMTHOR, 2010, p. 87) e, que, enquanto acdo poética, possui a capacidade de se
adaptar as circunstancias e de fazer brotar o sentido. Ainda, para Paul Zumthor,

a performance € a acdo complexa pela qual uma mensagem poética é
simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida. Locutor e
destinatario, circunstancia [...] se encontram concretamente confrontados,
indiscutiveis. Na performance se redefinem os dois eixos da comunicacéo
social: 0 que junta o locutor ao autor; e aquele em que se unem a situacéo e a
tradi¢do (ZUMTHOR, 2010, p. 31).

No canto-poema, as referéncias préximas ao cotidiano revelam-se como
caracteristicas do pensamento e da expressdo da cantadora e intercambiam-se as dos
ouvintes, de modo que os fatos ndo séo divorciados da atividade humana. Assim, “como
0 alinhavo de uma roupa arrematada” (ZUMTHOR, 2007, p.106), apresentamos, no
topico seguinte, reflexdes sobre performance, um conceito capital, referindo-se a
poética da voz das negras cantadoras, e como nota precursora/percussiva do segundo
capitulo, intitulado “Do couro do tambor ao coro das mulheres negras” e dos

subsequentes.
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2.3.1 (Des) alinhavando o canto-poema das negras cantadoras de Helvécia

Em toda comunicagdo oral, situando-a como obra da voz, quando proferida por
quem detém o direito ou quando este Ihe € atribuido, h& o estabelecimento de um ato de
autoridade. Trata-se de um ato Unico, nunca reiteravel (BAKHTIN, 2010), de modo que
a emergéncia de um sentido € acompanhada por um jogo de forcas que age sobre as
disposicdes do interlocutor. De acordo com Zumthor (2010), quando ela confere um
nome, o faz na medida em que o que é dito nomeia o ato, dizendo-o. Essa abordagem

evidencia o que o autor denomina de performance:

A voz repousa no siléncio do corpo. Ela emana dele, depois volta. Mas o
siléncio é duplo; ele é ambiguo: absoluto, é um nada; integrado ao jogo da
voz, torna-se significante: ndo necessariamente tanto como signo, mas entra
no processo de significancia. Nesse lugar em que a voz se dobra nela mesma,
identifica-se com o sopro, de onde tantos outros simbolismos, recolhidos
pelas religides: o sopro criador, animus, rouah; a voz como poder de verdade.
Historicamente, todas as grandes religifes se difundiram pela predicacéo,
portanto pela comunicagéo oral (ZUMTHOR, 2007, p. 85).

Para Zumthor (2007), a performance pode ser compreendida como um ato
complexo em que uma mensagem poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida
e percebida, e onde se encontram concretamente confrontados, locutor, destinatario,
circunstancias. Em relacdo a natureza da forma poética, perfomance pode
simultaneamente ser considerada um elemento e o principal fator constitutivo, por ser
uma instancia de realizacdo plena, determinando todos os outros elementos formais, 0s

quais sdo, para o autor, pouco mais que virtualidade. Por isso,

entre o sufixo designando uma agao em curso, mas que jamais serd dada por
acabada, e o prefixo globalizante, que remete a uma totalidade inacessivel, se
ndo inexistente, performance coloca a forma, improvavel. Palavra admiravel
por sua riqueza e implicacéo, porque ela refere menos a uma completude do
que a um desejo de realizacdo. Mas este ndo permanece Unico. A
globalizagdo, provisoria. Cada performance nova coloca tudo em causa. A
forma se percebe em performance, mas a cada performance ela se transmuta
(ZUMTHOR, 2007, p. 33).

Como observamos, a performance reclama uma forma-forgca ndo fixa, nem
estavel, cuja regra, a todo instante recriada, rege conjuntamente o tempo, o lugar, a
finalidade da transmissdo e a resposta do publico. Sua competéncia em saber-ser

implica e comanda uma presenca e uma conduta, de modo a comportar “coordenadas
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espaco-temporais e fisiopsiquicas concretas, uma ordem de valores encarnada em um
corpo vivo (ZUMTHOR, 2007, p. 33). Zumthor (2007) esclarece, ainda, que a
“performance ndo apenas se liga ao corpo, mas, por ele, ao espago” (p. 39).
Considerando que a poesia raramente possui homogeneidade, diferente do que prop6s
em suas obras publicadas em 1960/1970, para explicar o conjunto de caracteres
poéticos, ele evita falar de funcdo priméaria e secundaria, e opta em fazé-lo pela relagédo

com a percepcdo e apreensdo do tempo. Nesse sentido,

a linguagem em sua fungdo comunicativa e representativa insere-se no tempo
bioldgico, que ela manifesta e assume, sendo assumida por ele, e sem ter
sobre ele algum poder, incapaz de o abolir, e em contraparte, destinada a
dissipar-se nele. A préatica poética se situa no prolongamento de um esforgo
primordial para emancipar a linguagem (entdo, virtualmente, o sujeito e suas
emocdes, suas imaginagfes, comportamentos) desse tempo bioldgico [...]; o
que conta é que, nesse esforco desperta uma consciéncia e se formaliza o
ritual, que ele formaliza e irriga com sua energia (ZUMTHOR, 2007, p. 48-
49).

Com base nesse pensamento, entendemos a ‘“beatificante serviddo” da voz,
descrita por Zumthor (2010), porque as palavras carregadas de intencdo, de
conformidade com o autor, cheiram ao homem e a terra, bem como aquilo com que a ele
se representa.

Ainda, de acordo com Zumthor (2007), a performance é uma instancia de
simbolizacdo, pois integra tanto a relatividade corporal, na harmonia cdsmica
significada pela voz, como a multiplicidade das trocas semanticas na unidade de uma
presenca. A dupla acdo, ocasionada pela performance, faz com que ela coloque em
presenca atores (emissor, receptor, Gnico ou Varios); em jogo, meios (como voz, gestos
e mediacdo, elementos marginais que se relacionam a linguagem e raramente
codificados); e as circunstancias que formam seu contexto, que dizem respeito aos
parametros de tempo e de lugar, elementos situacionais que se referem a enunciagéo.

A escolha desses componentes (tempo, lugar e participantes da performance),
sobretudo nas culturas conscientes do poder de seus efeitos, é feita com cuidado,
codificando-os. Para ilustrar essa situacdo, o autor expde que, em muitos casos, na
Africa, “a exploragéo e o controle do imaginario social pelo meio privilegiado da poesia
tem, para as sociedades tradicionais, tanto mais importancia que, para nos, a mais-valia
econdmica” (ZUMTHOR, 2010, p. 165).

Em virtude do momento de duragéo social em que a performance se insere, e por

sua propria duracao, ela é duplamente temporalizada (ZUMTHOR, 2010); as causas que
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regulam a duragcdo decorrem das peculiaridades de determinada situacdo de
comunicagdo, porque, “no momento em que tem lugar a performance, prefigurado no
tempo sociohistérico, ndo € jamais indiferente, mesmo quando se desliga e, mais ou
menos, o transcende” (ZUMTHOR, 2010, p. 168).

Toda performance admite valores préprios como um fragmento ficticiamente
isolado do tempo real, e que talvez mude, inverta-se quando da sua ocorréncia, mas isso
pouco importa, pois os valores, mesmo que de negacao, nela se encontram. De acordo
com Zumthor (2010, p. 170), “o tempo conota toda performance”. Trazendo o canto
como exemplo dessa acepcdo, o autor distingue quatro situacdes performaticas, a
depender do momento em que o canto se insere: tempo convencional, natural, histérico
ou livre.

No tempo convencional reside toda espécie de tempo ciclico, no ritmo fixado
pelo costume. Nessa denominacdo, encontramos o tempo dos ritos que se articulam as
performances da poesia litirgica, uma pratica presente na maioria das religiGes; na
performance ritual, “a conotagdo ¢é tdo poderosa que pode constituir por si s6 a
significa¢do do poema” (ZUMTHOR, 2010, p. 170-171); no tempo dos acontecimentos
humanos ritualizados, a performance liga-se a celebracdo de uma festa particular e
periddica que ela caracteriza, bem como as diversas circunstancias da vida privada ou
publica: nascimento, casamento, morte, combate, vitdria; e, tempo social normalizado,
que ocasiona, de uma forma ou de outra, a convocacao publica, ligada ao anuncio,
cartaz e convite.

O tempo natural ancora-se na duracgdo vivida: as esta¢des do ano, dias, horas, e
que, por suas virtudes, proporcionam uma abundante poesia, como as cancdes de
alvorecer, os cantos que acompanham o trabalho, etc; na Africa, “as vezes, a noite
inteira se ritualiza, pois se enche de cantos e de gritos dissonantes, ao compasso dos
tambores, orgia verbal purificadora” (ZUMTHOR, 2010, p.170).

J& no tempo histérico, a performance refere-se a quase todos os cantos de
engajados e de protestos. Também marca e dimensiona um acontecimento imprevisivel,
gue ndo ocorre de forma recorrente na vida do individuo ou do grupo. Observamos que,
a medida que o canto se distancia do acontecimento narrado, pode surgir uma
ambiguidade, transformando sua mensagem.

O efeito da performance, no tempo livre, tende a se diluir; o fato do vivido se
afrouxa (ZUMTHOR, 2010, p. 170); contudo, jamais se apaga. Nessa concepcdo, a
relacdo historica € rompida, o tempo ¢é abolido, importa mais a melodia, o prazer e o
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desejo de cantar do que o que cantar. Contudo, o fato de querer cantar em distintos
lugares e horarios ndo pode ser ignorado, pois essas circunstancias, de certa forma,
modulam o sentido da palavra poética que passa pela boca.

Diante dessa reflexdo, entendemos, em conformidade com o autor, que as
modalidades espaciais interferem nas do tempo, originando uma tensdo entre as
diferentes conotacfes. Determinada performance, segundo o autor, parece provocar
mais em um lugar que em qualquer outro; dessa forma, o condicionamento espacial
parece ser mais “forte e constante” que o temporal. Para o performer, essa “diferenca se
prende & ontologia da voz” (ZUMTHOR, 2010, P. 171), j& que as virtualidades, ao
serem exploradas pelas sociedades humanas, privilegiaram institucionalmente certos
lugares. Constatamos, nas diversas sociedades, lugares sagrados que ligam o homem a
sua terra e a sua gente e que resultam, dali, em préaticas encantatorias e poéticas. E,
justamente, nesses lugares que se celebra a vida, executa-se o canto, e a danga, ou se
tecem as memodrias do tempo vivido e do contado. A existéncia desses lugares e a
funcdo social que eles assumem abrem perspectivas sensoriais e intelectivas para que a

performance se desenvolva. Para Zumthor (2010),

[...] o lugar da performance é destacado no territério do grupo. De todo
modo, a ele se apega e é assim que é recebido [...] A interacdo do espago e do
tempo abre, assim, de todas as partes, as perspectivas sensoriais e
intelectivas, oferece a cada qual sua chance. A mensagem é publicada, no
sentido mais forte que se pode conferir a esse termo... (ZUMTHOR, 2010, P.
175-176).

Performance é reconhecimento que, quando se realiza e concretiza, faz passar da
virtualidade a atualidade algo que reconhecemos, visto que se situa e sai de um contexto
cultural e situacional. Assim, ela e o conhecimento do que se transmite, ligados naquilo
que é a sua prépria natureza, afetam o conhecido, modificando o conhecimento. Por
Isso, para Zumthor (2007, p. 32), “ela ndo ¢ simplesmente um meio de comunicago:

comunicando, ela 0 marca”. Nesse sentido,

performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de um saber-
dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo e no espaco. O que
quer que, por meios linglisticos, o texto dito ou cantado evoque, a
performance lhe impde um referente global que é a ordem do corpo. E pelo
corpo que nds somos tempo e lugar: a voz o proclama, emanacdo do nosso
ser (ZUMTHOR, 2010, p.166).
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Zumthor (2007), citando Josette Féral, alega que os comentarios que a autora faz
em seu artigo sobre teatralidade se aplicam a performance e, para além dela, a leitura.
“A 1deia basica do artigo ¢ a de que o corpo do ator ndo ¢ o elemento inico, nem mesmo
o critério absoluto da teatralidade”. O que mais conta ¢ o recebimento de um espago de
ficcdo (p. 40). Ao propor tal assertiva, a autora distingue teatralidade de
espetacularidade; respectivamente, ocorre quando o espaco ficcional se enquadra de
maneira programada, e quando ndo o faz. Ainda em relacdo a teatralidade, o espectador,
a par da intencdo de uma situacdo, ndo a V&, pura e simplesmente, como um
acontecimento e, ao ser informado, este saber modifica o seu olhar, forcando-o a ver o
espetacular no acontecimento. Desse modo, 0 que parecia ressaltar do cotidiano, ele
transforma em ficg¢do, semiotiza o espaco e desloca os signos para que possa lé-los de

forma diferente.

O espago em que se inserem uma e outra é a0 mesmo tempo lugar cénico e
manifestacdo de uma intencdo de autor. A condicdo necessaria & emergéncia
de uma teatralidade performancial é a identificacdo, pelo espectador-ouvinte,
de um outro espaco; a percep¢do de uma alteridade espacial marcando o
texto. Isto implica alguma ruptura como o real ambiente, uma fissura pela
qual, justamente, se introduz essa alteridade (ZUMTHOR, 2007, p. 41).

A luz do pensamento desse autor, reconhecemos que a performance no é uma
soma de propriedades de que se possa fazer um inventario e, como sintese, expor uma
formula geral, pois ela ndo concerne a uma génese histdrica e, sim, ao originario.

Seguindo a concepcdo de Zumthor (2007), os termos emergéncia,
reiterabilidade e reconhecimento, ao englobarem o termo ritual, e este, despojado de
toda conotacdo sacra, remeter-nos a poesia, pois, ela “repousa, em Ultima analise, em
um fato de ritualizacdo da linguagem” (ZUMTHOR, 2007, p. 45), de modo a existir
uma convergéncia profunda entre performance e poesia. Ambas aspiram a qualidade de
rito. Para o autor, a diferenca encontra-se, tdo somente, na presenca ou auséncia do
sagrado. Contudo, pontua que, nas culturas em que a tradi¢do oral subsiste, a diferenca é
de finalidade, de destinatario, mas ndo da propria natureza discursiva, ou seja, nao se
separa 0 sagrado do ndo sagrado. Esta reflexdo se coaduna com as de Hampaté Ba

(2010), em seu discurso sobre a tradigdo viva.

%8 O termo refere-se & ontologia do perceptivo e designa o objeto de nossa apreensdo sensivel inicial e
totalizante do real, subjacente a toda diferenciacdo sensorial, a toda tomada de posse cognitiva de nossa
parte (ZUMTHOR, 2007, p. 42-43).
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Outro elemento importante, quanto a performance, diz respeito a recepcao.
Zumthor (2007) considera a performance um momento privilegiado da recepcdo, aquele
em que um enunciado ¢é recebido. Dessa forma, a “performance da ao conhecimento do
ouvinte-espectador uma situacdo de enunciacdo” (p. 70). Entretanto, salienta que uma
das marcas do discurso poético, por oposi¢do a todos os demais, é o confronto que ele
instaura entre os termos recepcao e performance; desse modo, uma distincdo dos
termos se impGe. Enquanto o primeiro se refere a compreensdo histdrica e designa um
processo, que implica uma duracgdo; o segundo, “antropologico e ndo historico, relativo,
por um lado, as condicBes de expressdo, e da percepcdo, designa um ato de
comunicagdo como tal; refere-se a um momento tomado como presente” (ZUMTHOR,
2007, p. 50). Nesse horizonte, a performance, segundo o autor, existe fora da duracéo
e, por conseguinte, atualiza virtualidades, sentidas com menor ou maior clareza, de
modo que “ela as faz passar ao ato fora de toda consideracao pelo tempo” (p. 50). A
performance realiza a concretizacdo e, por isso, provoca a ordem da percepcao

sensorial. Nesse sentido, retomando a concepcao de comunicacdo, como obra da voz,

comunicar (ndo importa o qué: com mais forte razdo um texto literario) néo
consiste somente em fazer passar uma informacdo; é tentar mudar aquele a
quem se dirige; receber uma comunicacdo é necessariamente sofrer uma
transformacdo. Ora, quando se toca no essencial (como para ai tende o
discurso poético... porque o essencial é estancar a hemorragia de energia vital
que é o tempo para nés), nenhuma mudanga pode deixar de ser concernente
ao conjunto da sensorialidade do homem (ZUMTHOR, 2007, p. 53).

Referindo-se ao texto poético, o autor diz que nele se encontra a percep¢do que
impele o desejo de (re)construcdo. “A percep¢ao ¢ profundamente presenga”
(ZUMTHOR, 2007, p. 81), dai o carater performativo de todo texto?® poético. Nele se
ouve, de maneira ndo metaférica, aquilo que se diz, de modo a perceber a sua
materialidade, o peso das palavras, sua acustica e as reacdes que elas provocam. Seja
por esclarecimento ou sugerido por reflexos semanticos, o leitor apropria-se dele,
interpretando-o, ao seu modo, reconstruindo-o. “Em poesia, dizer é agir’ (ZUMTHOR,

2007, p. 56).

 Texto aqui compreendido na perspectiva de Roland Barthes (1998), que reserva grandes afinidades com
a postura de alteridade e acrescentem-se as reflexdes de Almeida e Queiroz (2004, p. 159-160) que
designam como texto “ndo s6 o discurso verbal oral da performance narrativa, mas a propria performance,
com todos os seus componentes signicos, ou seja, em sua complexidade semidtica, que inclui na
composicao do texto, além da linguagem dos gestos, sons, cheiros, temperaturas”.
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Na concepgédo de Zumthor (2007), a performance ndo se reduz ao estatuto de
objeto semidtico, pois ao transbordar, recusa-se a funcionar como signo. Contudo, exige
interpretacdo dos elementos marginais e situacionais. Os graus de semanticidade sao
revelados na analise da performance, por isso, trata-se de um processo global de
significacdo. Ao fazer a distingdo entre os termos obra e texto, o autor alega que o
primeiro se refere a tudo o que € poético comunicado, hic et nunc; um comportamento
de formas ludicas desprovidas de conteudo predeterminado, enquanto que o segundo
designa uma sequéncia mais longa de enunciado e, por sua vez, reivindica sua
semioticidade. Esclarece o autor que “é no nivel da obra que se manifesta o sentido
global, abrangendo, com o do texto, multiplos elementos significantes, auditivos,
visuais, tateis, sistematizados ou ndo no contexto cultural” (ZUMTHOR, 2007, p. 76).

Nessa perspectiva, compreendemos, nas palavras de Zumthor (2007), a
importancia que a performance, aqui como obra, possui para eximir-se limitacOes
semanticas préprias a acdo de ler os movimentos e as enunciagcdes que dela emanam.
Para o autor, na antiguidade, os povos pareciam ter consciéncia de que 0 corpo era um
elemento comprometido na percepcdo plena do poético. A expressdo pensar com o
corpo ndo lhes causava estranheza. Nesse sentido, Zumthor (2007), retomando a
retorica da Antiguidade, herdeira dos sofistas, alega que, para compreendermos as
palavras, é necessaria uma intervencdo corporal sob a forma de uma operacédo vocal,
seja aquela pronunciada, ouvida ou inaudivel, seja de uma articulacéo interiorizada.

Em uma performance poética, pode ocorrer a suspensao da cadeia expressiva
provocada pelo corpo. Nela, pode se conferir uma funcdo ao siléncio. Assim, “a
gestualidade pode integrar, de maneira significativa, gestos zero” (ZUMTHOR, 2007, p.
222). Indubitavelmente, a imobilidade revela sentimentos, seja de uma sacralidade
ancestral, a presenca dos antepassados no discurso, preceitos iniciaticos oriundos de
uma tradicdo, tabu sexual ou social. Nessas circunstancias, o olhar, excluindo qualquer
outro gesto, provoca um efeito zero na performance. Contraditério, ele, mesmo na
estreiteza dos movimentos possiveis no rosto, possui eminente valor simbdlico
(ZUMTHOR, 2007); essa imagem demonstra que “totalmente presente, o corpo encena
o discurso” (ZUMTHOR, 2010, p.224). A dimenséo estética do gesto performatico é
algo que ndo pode ser entendido como um teorema. “Nao ha ciéncia do corpo; ha a
biologia, a anatomia e o resto, conjunto virtualmente infinito, mas ndo uma ciéncia do

corpo como tal; ainda menos metafisica do corpo” (ZUMTHOR, 2007, p. 79).
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Na figuracdo do corpo inteiro, a performance, segundo Zumthor (2010), pode
realizar-se de duas maneiras, ndo necessariamente conjuntas: como postura, mimo,
modulando um discurso mimico; ou dinamicamente, como danca. A primeira,
qualificada pelo autor como as quase-danca “constituem-se — ritmadas pelo gesto
artesanal ou os elas de uma dor estilizada”; como exemplo, o autor cita os cantos de
trabalno ou de lamentos. A segunda se refere aos “movimentos coletivos que
acompanham simbolicamente os cantos” (p. 224). Para o autor, na danca ha uma
inversdao da poesia com o corpo, pois “quando ela ¢ acompanhada de canto, este
prolonga, sublinha um movimento, o esclarece: o discurso glosa o gesto, tal como o
canto que executa” (ZUMTHOR, 2010, p. 224). Contudo, de acordo com o0 autor, 0
siléncio interpretado ritualmente como um além da linguagem, assume valor de indice,
suscitando um sentido complementar ao que é gerado pelo movimento corporal.

Todos os tipos de danga aumentam a percepcdo calorosa de uma
unanimidade possivel. Um contrato se renova, assinado pelo corpo, selado
pela efigie de sua forma, liberada por um instante. [...] A danca expande, em
sua plenitude, qualidades comuns a todos o0s gestos humanos. Ela manifesta o
que se oculta alhures; revela o oprimido; faz desabrochar o erotismo latente.
As dancas tradicionais da Africa o testemunham impudentemente, ainda
entranhadas no movimento da fala primordial, lembranca de uma libido

cosmogdnica anterior aos desejos que a ela se acrescentam (ZUMTHOR,
2010, p. 226).

Por isso, a danca saida do rito por onde o corpo do homem impde sua ordenagédo
no universo, precedendo o proprio canto, assim como o gesto e a voz, desenvolve-se na
duracdo da performance e é figuracdo da vida. No entanto, a danca e o gesto,
contrariamente a voz, pelo fato de se poder deté-los sob o olhar, fixa-los, pinta-los e,
mesmo, fazé-los estatuas, “sdo mais afirmagdo que conhecimento, e menos testemunho
que experiéncia” (ZUMTHOR, 2010, p. 226). Diante dessa realidade, esclarece
Zumthor (2010) que o fundo antropoldgico das cancdes dancadas reside nos rituais,
onde poesia, musica e coreografia constituem uma liturgia, fato que nos revela a
poeticidade ligada a sensorialidade. Na pluralidade de nossas sensagdes, os sentidos
“demarcam uma unidade encoberta, real, percebida as vezes, mas fugidia, manifestando
a presenga do corpo inteiro comprometido no funcionamento de cada sentido”
(ZUMTHOR, 2010, p. 81). Por isso, de acordo com o autor, “nossos sentidos, na
significacdo mais corporal da palavra, a visdo, a audicdo, ndo sdo somente as

ferramentas de registro, sdo o6rgaos de conhecimento” (p. 81). N&o obstante,
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em varias culturas arcaicas, uma poesia dancada acompanha a produgdo e
manipulagdo do fogo: o atrito, a eclosdo da chama, a forja, espelho simbolico
onde parece se refletir a primordial tomada de consciéncia de afinidades
irredutiveis. O canto sob essa 6tica, ndo é mais que o aspecto verbalizado da
dancga, e esta exige uma aptiddo particular, ligada a posse de um poder
(ZUMTHOR, 2010, p. 227).

No capitulo subseqiiente, veremos o dialogo entre 0s niveis sensoriais e fatuais;
este Ultimo, compreendemo-los como a materializacdo instrumental de objetos,
emblemas, movimentos e espacos que, interseccionados aos sensoriais, oportunizam e
participam simbolicamente da existéncia dos cantos-poemas enunciados nos

embarreiros, nas rezas do terreiro e, sobretudo, na bate-barriga.
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3 DO COURO DO TAMBOR AO CORO DAS MULHERES NEGRAS

Oh velho Deus dos homens A ""Quando eu ouco o tocar dos tambores,

eu quero ser tambor ok 4140 tem; 0 eu néo.me arrepiar [...]
e nem rio pff/': E é verdade porguei N ais fglﬁé .do que eu,
néao

e nem flor como me controlar.
e nem zagaia por enquanto |+ b “* Quando eu ouco os tambores,
e nem mesmo poesia. guando eu ougo aqueles cantos,
S6 tambor ecoando L-, = é COMO Se meu corpo,
como a cancdo da forca e da vida \ LR '%.. _; B i realmente, ele se arrepia todo.
Sé tambor noite e dia u . E 'mais forte do que eu.
dia e noite s6 tambor E como se éu realmente estiyesse ali vivenciando,
até a consumacéo 4+ yoltando na histéria,
da grande festa do batuque! - entrando em contado,

relagBes com 0s meus ancestrais
(Rosell Constantino. Entrevista cedida em 2013).
(José Craveirinha, 2010, p.62-63).
Figura 5: méos que tocam a vida (Arquivo pessoal do
pesquisador, 2013).

3.1 TOQUE INICIATICO

Dialogando com a concepcéo de obra elucidada por Zumthor (2007), concebida
a proposito da performance, e que manifesta o sentido global abrangendo os elementos
auditivos, visuais, tateis, sistematizados ou ndo no contexto cultural, este capitulo
organiza-se em torno do mapeamento elaborado por Méario de Andrade (1959) sobre as
Dancas dramaticas do Brasil; o de Oneyda Alvarenga (1960), Musica popular
brasileira e nas reflexdes de Edison Carneiro (1982), em Folguedos tradicionais,
priorizando aqueles que dialogam com as performances presentificadas no quilombo de
Helvécia. Contudo, ndo se constitui objetivo primeiro a busca por uma similitude ou o
propdsito de examinar os diversos estilos e seus significados. Intenciona-se uma
incursdo no tempo a fim de apresentar elementos e percursos de criacdo e
experimentacdo da poética da voz, protagonizada pelos afrodescendentes. Nesse
contexto, inserir as performances da danca do bate-barriga, do embarreiro e dos oficios
religiosos, como manifestacbes caracteristicas e génese dos cantos-poemas,

corporificados pelas negras cantadoras e ritmados pelo tambor antropomorfizado.
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3.2 ENTRE COUROS E RODOPIOS

Como toque inicial, evocamos os tambores africanos. Eles, reconstruidos em
solo brasileiro a partir das memorias daqueles que acorrentados atravessaram o atlantico
negro, quando ritmados, como o canto do galo, foram tecendo e alinhavando muitos
lugares, entre-lugares e memorias. Os sons por eles emitidos, como o esperma e 0
sangue, ao longo do processo de expatriacdo escravocrata, mantiveram fecundas as
imagens de luta e de liberdade na memoria e nos corpos do povo africano e seus
descendentes. Como um coracdo externo, o tambor estabeleceu compassos sonoros de
liberdade, rompendo os esfacelamentos que a distopia colonial em véo tentou silenciar.
Né&o obstante, o som do tambor, bebida e alimento sagrados, nutriu performances que se
tornaram rituais no cotidiano do afrodescendente. O som percussionado e o0 proprio
tambor personificaram-se em solo brasileiro e se tornaram indices de resisténcia.
Utilizados pelos negros para recomporem a vida de forma poética, diante dos estigmas
da escraviddo, em meio as disritmias sociais “imediatamente inteligiveis” pelos
participes das palavras cantadas. Para Zumthor (2010, p. 189), “a percussdo constitui,

estruturalmente, uma linguagem poética”. Elucida:

Fonte e modelo mitico dos discursos humanos, a batida do tambor
acompanha em contraponto a voz que pronuncia frases, sustentando-lhe a
existéncia. O tambor marca o ritmo basico da voz, mantém-lhe o movimento
das sincopes, dos contratempos, provocando e regrando as palmas, 0s passos
de danga, 0 jogo gestual, sustentando figuras recorrentes de linguagem: por
tudo isso ele € parte constitutiva do monumento poético oral. Auditivamente,
a percussao, apta a marcar com sutileza as diferengas tonais, opera sobre o
acontecimento chave da lingua. As mensagens que ela transmite ndo sdo
traduzidas em cddigo andlogo ao nosso alfabeto morse. Imediatamente
inteligiveis, sdo ditos pelo tambor num registro que ¢ uma linguagem de
articulagdo Unica, retendo, dos diversos niveis linguisticos, um dnico nivel
tonal (ZUMTHOR, 2010, p. 188).

3.2.1 Tambor, um operador do discurso em Helvécia

Aprendemos com Zumthor (2010), que o valor mitico inerente aos instrumentos
relaciona-os a voz humana. Quando a linguagem se submete a voz, cantada, a sua
poténcia é exaltada, de modo a glorificar a palavra e, assim, “os valores miticos da voz
viva ai se exaltam de fato” (ZUMTHOR, 2010, p. 199). O autor, citando o malinqué,



87

constata que falar e bater tambor referem-se & mesma palavra®’. Entendemos que a
existéncia do tambor nos espacos marcados pela ancestralidade africana esta
intimamente ligada ao culto da vida, uma simbiose de cantos, dancas e rezas que
convergem para ele e dele se expande, como canto e poesia indistintamente, como
observado por Zumthor (2010), na Africa e, por nos, de forma analoga, em Helvécia.

O som do tambor, alquimicamente, com o poder e a magia a ele referendados,
penetra 0 canto-poema, transcendendo a mensagem a ser transmitida; ndo por acaso,
Mério de Andrade (1963), em Musica de feiticaria no Brasil, diz que mausica e
alquimia sdo “filhas mais velhas da magia” (ANDRADE, 1963, p. 25).

Identificando a natureza dial6gica que o tambor propicia entre os intérpretes e
ouvintes, e destes uns para com 0s outros, apropriando-nos do discurso de Zumthor
(2010), mesmo que se refira a universalidade das “cangdes de amor”, é pertinente dizer

que a masica, sob o toque do tambor,

desliza nas falhas da linguagem, trabalha sua massa, a insemina com seus
préprios projetos miticos: na menor de nossas cangdes brilha ainda centelha
do fogo encantatério muito antigo, eco dos rituais em que 0 xama evoca suas
viagens (no sentido dos drogados), a lembranca interiorizada das melopéias
secretas salmodiadas no athanor pelos alquimistas da Renascenga...
(ZUMTHOR, 2010, p. 202).

O toque do tambor age sinestesicamente. O som, melodicamente agradavel aos
ouvidos pelo seu poder encantatorio, converte-se em imagens presentes e passadas,
desfazendo as barreiras do tempo do agora; toca o corpo e o faz movimentar, ora em
contracOes individuais, ora em relagGes dialdgicas com o outro. Uma viagem xamanica
que liga os corpos aos diferentes tempos, espacos e circunstancias. Para ilustrar essa
realidade, retomamos o discurso de Roseli Constantino, membro do grupo fundador da

AQH, epigrafe deste capitulo.

Quando eu ougo os tambores, quando eu ougo aqueles cantos, € como se meu
corpo, realmente ele se arrepia todo. E mais forte do que eu; é como se eu
realmente estivesse ali vivenciando, voltando na historia, entrando em
contato, relagdo com meus ancestrais. Entdo, eu acho que isso é importante.
Eu acho que toda a pessoa que é negra ou que também se identifica como tal,
ele sente isso, porque eu sinto. Vocé entendeu? Entdo, quando eu ougo uma
musica, que eu vou ao ambiente que toca esses cantos, que eu ougo s6 de
outra pessoa tocar ali no toque do tambor, eu me arrepio dos pés a cabega.
Isso € muito forte pra mim. Isso significa que essa relagdo, esse contato com
0s meus ancestrais independe de tudo aquilo que eu aprendi posterior. Vem
mesmo, é profundo isso. Eu vejo isso ndo s6 em mim, mas com outras

31 Malinqué: povo da Africa sudoeste (Guiné-Bissau, Guiné, Senegal, Mali): 0 mesmo que mandinga,
mandé ou mandeu.
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pessoas também que eu convivo, né? Que estao diariamente ali, presentes nas
atividades que nos desenvolvemos. A gente consegue sentir isso. E é bom
sentir tudo isso e saber que a gente, enquanto povo, a gente tem essa relagédo
com toda a nossa historia, com todos 0s nossos antepassados. E isso
(Entrevista cedida em 2013).

O tambor, assim compreendido, torna-se um operador de discurso que evoca e
fomenta as ritualizacOes e reatualizacdes intrinsecas a vida do afrodescendente. Com
essa proposicdo, corroboramos a ideia de que a musicalidade por ele enunciada é
“vitalidade pura” (ZUMTHOR, 2010, p. 201) e, por isso, encarna na historia do povo
negro, dando sentido a muitos espacos e historias de vida. Sua representacdo mitica é
elo de dialogo entre presente e ancestral, e, a0 mesmo tempo, revela-se como resisténcia
ao processo civilizatorio ocidental, aquele que, segundo Leite (1991), transformou
africanos em escravos e em seguida em negros.

Historicamente, do século XVI ao XXI, muitos terreiros dormem ao som dos
tambores. Entretanto, um percurso sociohistérico marcado por perseguicdes, estigmas
de baderna, desordem e feiticaria, foi se constituindo na sociedade brasileira em torno
do tambor e, por extensdo aos seus executores. Muitos decretos e atos, publicos ou
velados, sancionaram a proibicdo do seu togue que esta diretamente ligado ao batuque,
também denominado de samba, em muitos locais. Mario de Andrade, em 1934,
referindo-se a fraqueza do samba rural em Pirapora, Estado de Sdo Paulo, notifica que
“a principal razdo da fraqueza derivou da reagdo dos padres e excesso de repressdao
policial” (ANDRADE, 1965, p.147). Segundo esse autor, estes segmentos da sociedade
acabaram expulsando o samba para a periferia da cidade, longe dos centros urbanos.

Sobre as perseguicdes aos toques de tambor nos terreiros de candomblés, no
Reconcavo da Bahia, Edma Ferreira Santos (2009), citando Julio Braga (1995),
esclarece:

Com efeito, durante o periodo de maior perseguicdo aos candomblés, como
nas décadas de vinte e trinta, dificilmente as vitimas poderiam manifestar seu
descontentamento as ac¢Bes brutais das batidas policiais. A verdade é que
essas batidas, mesmo que ndo tivessem respaldo legal, eram desencadeadas

por autoridades policiais e evidente cumplicidade da sociedade baiana
(SANTOS, 2009, p. 158).

O que ocorreu em Pirapora e no Reconcavo da Bahia ndo foi um fato isolado.
Em todo o territério brasileiro, os negros, mesmo residindo na periferia, sofreram a

forca da represséo eclesial e policial. Para percussionarem o tambor, era necessario tirar
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licenca na delegacia, uma obrigatoriedade que se estendeu até 1964. Contudo, verifica-
se que, em muitos estados brasileiros, a exigéncia do requerimento persistiu até a
década de 1990 (CARVALHO, 2005).

Na contraméo dos acontecimentos, o tambor, tido como vestigio da escravidao,
feiticaria e/ou, como elemento exotico, resistiu a muitos silenciamentos, em fungéo do
que representa para o povo afrodescendente, sobretudo porque, através dele, sua poética
e sacralidade, corporificadas pelo ritmo, para usar as palavras de Zumthor (2010, p.
200), toca “o cordao umbilical do sujeito, onde se articula nos poderes naturais a
simbologia de uma cultura”.

Essa relagdo uterina entre o tambor e os povos afrodescendentes é forjada na
base da experiéncia de vida. Como observamos em Helvécia, o tambor anuncia
momentos festivos, ritos de iniciacdo e conclui os rituais funebres. Ele é principio,
meio, fim e recomeco no universo espiritual com o culto aos ancestrais. Nos momentos
de alegria ou de tristeza, o seu som, metamorfoseado em vozes, seduz, fascina e
acalenta a vida. E portador de forcas que, acionadas pelo toque, exorcizam as dores do
corpo e do espirito, recriam vozes e reconstroem imagens perdidas na memoria.

O som do tambor une-se a voz das mulheres negras, também instrumento
necessario a interseccao do tempo vivido e do contado. Apropriando-nos do discurso de
Santos (1976), mesmo referindo-se a outro contexto, € possivel dizer que 0s sons
produzidos pelo tambor de Helvécia agem em conjuncdo com as vozes das mulheres e
com outros elementos rituais, de modo a invocar a presenca dos ancestrais. O som nasce
como sintese, um terceiro elemento provocado pela influéncia mdtua entre a médo e o
couro do tambor; “o som € o resultado de uma estrutura dindmica, em que a apari¢ao do
terceiro termo origina movimento” (SANTOS, 1976, p. 49).

O principio dindmico que constatamos no tambor, aqui nomeado de terceiro
elemento, remete-nos a forca transformadora, existencial e imanente de Est que nos foi
apresentada por Juana Elbein dos Santos (1976) e que, tdo exaustivamente, 0
caracterizou. Essa relacdo quer evidenciar a forca e o principio dindmico referentes ao
Esl, génesis da existéncia diferenciada que propulsiona, mobiliza, transforma e
comunica. Isso nos parece pertinente, pois, segundo a autora, citando as proprias

palavras de Ifa*, “cada ser humano tem seu Esu e seu proprio Olérun, em seu corpo ou

%2 Na estrutura retérica do processo interpretativo de Ifa, Exu “conecta a verdade e o entendimento, o
sagrado e o profano, o texto e sua interpretacdo, a palavra (como uma forma do verbo ser) que liga o
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cada ser humano tem seu Esu individual, cada cidade, cada casa (linhagem), cada
entidade, cada coisa e cada ser tem seu proprio Est” (SANTOS, 1976, p. 131).

Os significados referentes ao tambor explicitam e confirmam o seu complexo
poder simbdlico junto as comunidades afrodescendentes, sobretudo, a relacdo que ele
possui com o universo sagrado. Mesmo em momentos de interacdo social, fora do
espaco fisico do terreiro, a forca mobilizadora do tambor penetra os corpos/memarias
transpondo-0s a outros espagos, e outros tempos, porque, ao toque do tambor “o terreiro
ultrapassa os limites materiais (por assim dizer pélo de irradiacdo) para se projetar e
permear a sociedade global” (SANTOS, 1976, p.33). No discurso de Dona Faustina,
descrevendo um momento da bate-barriga, observamos uma fresta do principio
dindmico que se comunica a partir do toque do tambor.

Quando comeca o tambor, o tambor bem repicado, ai a gente bate saca sem
saber que estd batendo, sem querer. Parece que até incorpora, uma coisa que
eu ndo sei. Mas é o prazer, a alegria de t4 ali dancando e mostrando pro povo

0 que a gente ta resgatando do antepassado, do nosso povo que ja se foi
(Entrevista cedida em 2012).

No ritmo do tambor, os intérpretes e 0s ouvintes se curvam ao compasso.
Libertam-se dos enrijecimentos sociais e, nesse sentir-se incorporados, revivem todo o
sistema religioso, sua teogonia e mitologia (SANTOS 1976). Ao referir-se aos
principios simbolicos revividos na possessdo do culto Nagd, Santos (1976) esclarece
que, durante a experiéncia da possessdo, cada participante €, em si mesmo, protagonista
de um ritual durante o qual o mundo histérico, psicoldgico, étnico e cosmico Nagb se
reatualiza; esse € o entendimento que temos da fala de Dona Faustina: “parece que até
incorpora, uma coisa que eu nao sei [...]”. Mesmo imerso em uma dimensédo coletiva,
como exemplo, a performance bate-barriga, e as particularidades dos participes ndo se
anulam, mas ampliam o préprio ato da experiéncia coletiva. Aprendemos no proprio
Bakhtin (2010, p. 112), referindo-se a outro contexto em suas reflexdes sobre o existir-
evento, uma assertiva que dialoga com o que apresentamos anteriormente. Diz o autor:
“eu participo do evento pessoalmente, e também cada objeto ou pessoa com que eu
tenha a ver na minha vida singular participam dele pessoalmente” (BAKHTIN, 2010, p.
112).

sujeito e o seu predicado, ligando a sintaxe da adivinhacdo as suas retéricas” (MARTINS, 1997, p. 27-
28).
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Mesmo ciente de que ndo é objeto deste trabalho uma descricdo particularizada,
quigd, exaustiva, sobre o tambor, tendo em vista a complexidade que o circunda,
apresentamos alguns elementos ilustrativos, com o proposito de tecer dialogos possiveis
com o0s cantos-poemas. A presenca do tambor ndo é um mero acessorio nas
performances realizadas em Helvécia, é esséncia que corrobora a manutencdo da

tradigcdo, mesmo em suas ressignificages temporais.

3.2.2 Feituras e fei¢cdes do tambor

O processo de feitura do tambor exige mais que um saber fazer, demanda
experiéncia para um fazer-saber. Esse ultimato se faz necessario, pois aquele que o faz,
deve, antes, recorrer a tradicdo viva que, primeiro, o habilita. Ndo se trata de um feitio
utilitario. Esse fazer-saber versa sobre 0 processo de interiorizacao e ritualizagcdo com o
sagrado, a partir de memorias do tempo vivido e do contado produzido pelo “existir-
evento” (BAKHTIN, 2010), por si, e pela ancestralidade.

Os construtores do tambor, normalmente ritmistas, sdo mais do que artesdos, sdo
artistas, sacerdotes do som vivo. Como tais, tém “ouvido apurado para os problemas
ideoldgicos em seu surgimento e desenvolvimento” (MEDVIEDEV, 2012, p.60). Por
isso, ddo ao tom e ao ritmo o compasso necessario a performance. Talvez por isso,
Mario de Andrade (1965), citando Geoffrey Gorer, observa que, nas terras africanas,
“ter-se de notar que todas as dangas dirigem-se para o tambor, como si éste fosse o altar
ou o foco de tudo” (1965, p.190), fato que também encontrou no samba paulista e, por
analogia, estendemos a Helvécia, ao observarmos a reveréncia que as mulheres fazem
ao tambor ao ritualizarem a bate-barriga.

Dada a variedade de tambores, altares em que as mdos tocam para celebrar a
vida em solo brasileiro, pelos afrodescendentes, optamos por descrever e ilustrar o
tambor deitado, utilizado, normalmente, nas performances dos sambas de umbigada®:.
Essas performances dialogam com a bate-barriga, que também se utiliza desse

instrumento percussivo como parte essencial da performance.

%3 Edison Carneiro (1982), no livro Folguedos tradicionais, apresenta dois quadros sobre as formas de
samba e variedades, com o ato coreografico da umbigada (COCO: Bambel6 (RN), virado (AL), de roda
(PE), de troca de parelhas (PE), trocado ou troca-parelha (AL), de pares (PE), de parelha trocada ou de
visita (AL), solto (AL); SAMBA: tambor-de-crioula (MA), samba (CE, PB, PE, SP), samba de roda
(BA), batuque (SP), samba-lengo (SP), bate-bal (BA); JONGO: jongo (RJ, SP), (bate-barriga e/ou bate-
saca (BA), grifo meu).
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A feitura do tambor deitado, em Helvécia, € uma arte que passa de geracéo a
geracdo, como as narrativas e 0s ritos sagrados. Segundo Dona Toninha, alguns
guardides dessa ciéncia, revelam certo temor, devido as dificuldades de se encontrarem
madeiras adequadas; mas o temor logo se dissipa, tendo em vista a perenidade dos
tambores ja construidos. Quando indagada sobre o tipo de madeira ideal para a feitura
do tambor, ela, de prontiddo, respondeu: “tem que ser madeira boa”. Essa preocupagio
denota cuidado com a qualidade do som, fato também confirmado por Dona Faustina,

hoje, guardia de um tambor deitado, fruto das méos habilidosas de seus antepassados.

Figura 5 — Dona Faustina e o tambor deitado

E .

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador, 2013.
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Dona Faustina, descrevendo o tambor deitado, “do tempo do antigamente”,

como costuma sempre lembrar, discorre:

E esses tambor que era o instrumento de... feito por eles mesmo, feito a méo
mesmo sem maquina nem nada. Que hoje, se nao tiver um serrote ou uma
coisa assim, ndo é feito. Era com um machadinho, cavadeira, que era um tipo
de culé; eles cavava isso aqui. Ta vendo que a madeira é bem forte e é
pesado. Eu nem sei quanto peso tem esse tambor. Eh! Uma crianga é dificil
pegar ele. Entdo, ndo tem nada de serrote e tem tudo, pau, tem tudo isso,
cavadeira e martelo. Eles falava marreta que, as vez, nem o martelo eles
tinha. Entdo fazia com a marreta de ferro pra podé trabaid (Entrevista cedida
em 2013).

Continua sua explanacao:

E esse aqui é o tambor, o antigo que eles usava, com essa madeira muito forte
que eu ndo sei nem que tipo de madeira esse tambor, essa madeira é. O couro,
se ndo for de veado, pode ser de carneiro ou de novilho novo. O couro é
conservado entdo, esse aqui é o tambor. Esse aqui, 0 couro desse aqui eu nem
sei de que ... que é. Esse é foi de quando fui a Salvador apresentar o teatro é,
ganhei l&. Mas esse daqui eu aprovo, ele é feito de couro de veado, ou,
entonce, de carneiro. E a madeira é um oco de pau. Como vocé vé, a grossura
da madeira, foi sé cavado um pouquinho. E é uma madeira tdo pesada, que
ndo é qualquer pessoa que carrega esse tambor, ndo. E isso que vocé vé aqui,
0, é cip6 da mata. [...] Entdo, esse aqui que é o original (Entrevista cedida em
2013).

O oco do tambor deitado a que se refere dona Faustina, transforma-se em uma
potente “boca, cavidade primal” (ZUMTHOR, 2007, p. 85), condutora de vozes. Nelas,
“a palavra se enuncia como a memoria de alguma coisa que se apagou em nos” (p. 86).
Por isso, compreendemos que, para os afrodescendentes, em Helvécia, o tambor é um
elemento que agrega, gera pertencimento e didlogo com a ancestralidade africana e com
o0 cotidiano que, por vezes, naturaliza as coisas, gerando esquecimento.

Na comunidade de Helvécia, sdo poucos os tambores deitados, como poucos 0s
percussionistas habilitados. Seu Benicio Ricardo, conhecido por todos na comunidade
por Tito, aos 83 anos, sobressai-se no oficio. Iniciado na arte de tocar aos 12 anos de
idade por um tio e, observando o pai, mantém-se firme na crenca de conservar a
tradicdo; contudo, segundo relata, referindo-se ao toque utilizado na bate-barriga, os
jovens tocadores ja ndo seguem a mesma marcagdo. De acordo com seu Tito, 0s mais
jovens inseriram no toque da bate-barriga outras formas que sdo usuais da capoeira.
Esse discurso intercambiado a expressédo do tocador releva certa preocupacao. Contudo,
percebemos, nesse episodio, a sobrevivéncia do rito pela propria reatualizagdo

ocasionada pela comunidade dos mais jovens. O registro de um didlogo entre seu Tito e
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dona Faustina, no qual o tema girava em torno do tambor deitado, denota a importancia
do tocador, extensdo do tambor e do ritmo na performance bate-barriga e, por

conseguinte, para 0os cantos-poemas:

Tito: mais... é coisa facil da gente aprender, né dificil ndo, porque 0 meninada
agora nao tao interessano prender bater, &s ja qué baté a... diferente

Faustina: diferente

Tito: que o batido antigo é um e agora é oto; és qué bater mais é ritmo de
capoeira

Faustina: e o Unico ai nessa regido que eu sei que sabe bater igual de
antigamente € o seu Tito e Gabiru, né?

Tito: Gabiru.

Faustina: Gabiru.

Tito: E, Gabiru é!

Faustina: Ele se encontra em Posto da Mata*. Os oto bate; a gente entra
assim mesmo, mais e... [sobreposicdo vozes de seu Tito] é pra ndo deixar de
ndo fazer mais...

Tito: pra ficar bem afirmado... e eu tiver vida, eu e Gabiru num tambor o
negdcio milhora rapidinho

Faustina: milhora [acenando com a cabega]

Tito: fica em primeiro lugar

Faustino: E..... o toque do tambor é que influi [ sobreposicéo do sr. Tito: _ é!]
mais as pessoa.

(Entrevista cedida em 2013).

O toque adequado do tambor € imprescindivel aos movimentos e as toadas
durante a performance bate-barriga. Quanto ao tambor deitado, existem dois tipos
especificos, em Helvécia. Um pequeno, nomeado de caburé, normalmente com 16
centimetros de circunferéncia e 40 centimetros de cumprimento, coberto com couro de
bafalo; e um maior, denominado de angoma, medindo 26 centimetros de circunferéncia
e 50 centimetros de cumprimento. O couro é preso ao oco da madeira com cip6 preto,
encontrado em éareas de brejo e, para afinar melodicamente o instrumento, sdo
necessarias 8 cunhas, pedacos de madeira, distribuidas no entorno do tambor, presas ao
cipo, cuja funcdo é regular a pressdo do couro; regular as cunhas é uma arte passada
entre os tempos pelos tocadores. O caburé é utilizado pelo bate tambor para “pegar a
cantiga das muié” **. Uma vez definido o ritmo, o angoma acompanha o caburé, sob um
toque mais forte, sendo por isso, necessario um couro mais resistente, o de viado,
conforme nos relatam seu Tito e dona Faustina. Esses instrumentos foram
imprescindiveis a conservagdo do bate-barriga, conforme narram as mulheres

cantadoras, participes dos rituais presentificados em Helvécia.

%% posto da Mata é um distrito proximo a Helvécia, ambos do mesmo municipio de Nova Vigosa.
*Bate tambor é uma expressdo utilizada para designar aquele que toca o tambor na comunidade de
Helvécia, de acordo com seu Tito e dona Faustina (Entrevistas cedida em 28/10/2013).
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A falta de tocadores dos tambores deitados, em Helvécia, ou a falta de interesse
dos mais jovens por esses instrumentos, silenciou o caburé nas rodas de bate-barriga.
Sobrevive apenas 0 angoma, fruto de heranca dos antepassados de Dona Faustina e, que
sob os seus cuidados e o toque do seu Tito, ressoa nos terreiros nos dias de ladainha,
seja pela natividade de uns, ou em honra a morte de outros. O caburé j& ndo toca;
contudo, 0 angoma, que outrora 0 acompanhava, apo6s a definicdo do ritmo, nas méos
habilidosas de seu Tito, cumpre a ritualistica que da inicio aos cantos-poemas das
mulheres cantadoras. Instigando seu Tito sobre o destino do caburé, ele acabou por nos
levar a uma casa antiga, quase em ruinas, onde repousava o caburé adormecido. O
contato do tocador com o instrumento é algo que apenas as imagens revelam por
relance. Os olhos de Dona Faustina se iluminaram ao contato com o instrumento.
Apreendemos que memdrias sdo reativadas e, quando dessa ocorréncia, as linhas

divisdrias entre passado e presente se desfazem.

Figura 6- Tambor deitado, caburé  Figura 7 — Guardiao do tambor deitado

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisado, 2013.
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Figura 8 — Tambor deitado, angoma, 26x50 — tambor maior, propriedade de dona
Faustina

Cipd preto de
brejo ¢

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador, 2013.

Figura 9 - Tambor deitado, caburé, 16x40 — tambor pequeno, propriedade de seu Tito

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador, 2013.
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Os termos caburé e angoma incorporam plenamente ao significante, o tambor
deitado. Pesquisando em dicionérios etimoldgicos, averiguamos que caburé e suas
devidas variacGes cabora ou caboreé, substantivo do tupi cad, [mato] + boré, por poré
[morador], referem-se a kabu 're, ave Cabure Brasiliensibus, noctuae species. Ainda de
acordo com Antonio Joaquim de Macedo Soares (1954) e Antonio Geraldo da Cunha
(1978), o termo também pode se referir ao mestico de negro com indio e/ou ao sujeito
que sO sai a noite, como as corujas, feio e de ar tétrico, como ave agoureira. O termo se
relaciona a caburo, sinénimo de caboclo, cabra, cabo-verde, cafuz. Soares (1954), em
uma segunda descricéo, caracteriza caburé como boido, vasilha de barro para esquentar
agua, cozinhar ervas e, de modo figurativo, homem gordo de baixa estatura, por
analogia a forma bojuda do boido. Apreendemos que os significados dialogam de modo
complementar na representatividade do tambor caburé, visto que, assim como a ave, 0
canto do tambor se ouvia no romper da noite, quando 0S negros Se reuniam para
celebrar a vida ou a morte. Também as palavras melodiosas, em forma de toada, tanto
podiam ressoar alegrias como agouros, se levarmos em conta os conflitos do cotidiano
que se tornavam publicos na performance do bate-barriga. Ndo obstante, indicia
choques e incorporagfes culturais entre 0s negros e os indios na Coldnia Leopoldina.
No discurso de dona Faustina, referindo-se ao tambor, constatamos um intercambiar
cultural consubstanciado nos nomes dos tambores que, certamente, indiciam outras
relacdes:

E madeira original de antigamente, que hoje ndo existe mais porque acabou.
Esse aqui € 0 nosso tambor; esse tambor aqui que os indios, os cativos, as
pessoas que viveu no cativo fazia. Quando isso acontecia, que eles matasse
um viado, o couro era muito duro, eles pegava e esticava esse couro e, pelo

oco do pau, ele fazia o tambor, onde eles fazia as festas dézi. Na llha, na
aldeia, e é assim (Entrevista de dona Faustina cedida em 2013).

O nome caburé denota uma relacdo de proximidade entre 0s negros e os indios,
na Col6nia Leopoldina. Incorporar um vocabulo ndo se trata de mera copia, significa,
antes, compreender os sentidos devotados ao referenciado, ressignificando-os as novas
circunstancias, ou mesmo, apropriando-se de sua representacdo semantica.

Fato semelhante de interacdo nos foi apresentado por dona Brasilia, através de
dois cantos-poemas. Dessa forma, aprendemos que o uso de caburé ndo é algo isolado
de um contexto, isso porque, uma toada é emitida dirigindo-se a alguem ou

relembrando os registros da memoria. Na voz de dona Brasilia,



1.3.7 Vou fazer minha casinha na beira da Marambaia

JVou fazer minha casinha na beira da Marambaia
Vou fazer minha casinha na beira da Marambaia
Eé caboclo véio

Brinca direito ndo me atrapaiaJ

(Entrevista cedida em 2012)

Continua, Dona Brasilia:

1.3.6 O Marambaia

530 Marambaia

Eu j& vd me embora

Quem mora perto é cedo

Mai quem mora longe é horaJd
(Entrevista cedida em 2012)
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O termo angoma, o qual nomeia o tambor maior na performance bate-barriga,

de acordo com pesquisas no dicionario etimoldgico de José Pedro Machado (1977), tem

sua origem no quimbundo [ngoma]. A permanéncia do termo bantu, na ritualistica

religiosa e cultural, em Helvécia, mais que uma marca de ancestralidade, torna visivel a

manutencdo de uma memoria oral, passada de geracdo a geracdo. Descrevendo sobre 0s

candomblés da Bahia, Carneiro (1954) corrobora a nossa assertiva. Diz o autor: “ nos

candomblés de Angola e do Congo, e na maioria dos candomblés de caboclo, o

atabaque tem o nome de engoma, do quimbundo ongoma” (CARNEIRO, 1954, p.104-

105).

Conforme relato de pesquisadores participantes da AFROLIC (2013), o ngoma,

presente no continente africano, nas regides marcadas pela cultura bantu, o tocador se

posiciona sobre o instrumento, conforme desenho e entrevista cedida pelo Prof. Dr.

Bruno Okoudowa, do Gabéo, atualmente, membro do corpo docente da UNILAB.

Figura 10 — Tambor deitado

Fonte: Descrigéo cedida em entrevista, em 08/11/2013 (AFROLIC).
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Em Helvécia, constatamos fato semelhante em relacdo ao manuseio do caburé e

do angoma.

Figura 11 - Tocadores de tambor deitado, em Helvécia

A esquerda, seu Alcides, falecido em 2010, sobre o caburé e, a direita, seu Tito, sobre o
angoma. Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador, 2013.

Conjecturando a relacdo entre os corpos dos tocadores e o tambor, muitas notas
sobressaem. Conforme se observa nos relatos das dangas dramaéticas, realizados por
Andrade (1965) e Carneiro (1982), na maioria das performances, sdo 0s homens 0s
responsaveis pela percussdo, fato que parece estar ligado a posse de um poder; este
aspecto se aproxima da tradicdo dos grids malineses, Unicos detentores da palavra
publica e especialistas em certas dancas, cuja pratica amadoristica € permitida, t&o
somente, as mulheres. De acordo com Zumthor (2010), referindo-se a situacdo dos grids
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malineses, enquanto estes ultimos ddo um espetaculo, a mulher se submete a uma agéo
emblematica. Porém, a excecdo dada as mulheres, segundo o autor, torna-se
significativa, “porque seu poder ¢ outro, como ¢ outro o seu corpo” (p. 227).

Também, em Helvécia, a tradicdo de tocadores do tambor deitado constituiu-se
falocratica. Segundo dona Faustina, “o tambor, antigamente, era s6 0s homem; 0s
homem ¢é mais quem batia o tambor, porque tem mais for¢a nas médos nos bragos. Ent&o,
as mulé era pra danga e canta mesmo” (Entrevista cedida em 19/08/2013). No canto e na
danca, as mulheres tornaram-se guardids de histdrias e experiéncias.

Visualmente, o tambor deitado indicia uma extensdo félica do tocador e o
movimento das m&os percussionando-o, identifica-se a uma a¢do masturbatoria, sob o
efeito da qual, o sémen, aqui traduzido por som, percorre 0 espaco circundante
engravida os corpos presentes, colocando-0s em movimentos que, justapostos ao som,
despertam memorias sensoriais e ancestrais.

Por isso, dizemos que a cépula sonora estabelecida pelo tambor estabelece e
restabelece relacbes de perenidade com a tradicdo. Em Helvécia, podemos aproximar
essas reflexdes ao discurso de Roseli Constantino: “quando eu ou¢o uma musica, [...] sO
de outra pessoa tocar ali no toque do tambor, eu me arrepio dos pés a cabeca. 1sso é
muito forte pra mim. Isso significa que essa relacdo, esse contato com 0S meus
ancestrais independe de tudo aquilo que eu aprendi posterior”. Sentir 0 corpo estremecer
ao som dos tambores e a proficua relacdo com os antepassados nos fazem recordar um
episddio biblico cristdo: a visita de Maria a lIsabel, descrita no evangelho de Lucas. A
anunciacao estremeceu o ventre, estabelecendo novo pacto entre o passado e presente. O
som do tambor é voz que anuncia vida. Parafraseando Zumthor (2007, p. 86), ao referir-
se a voz, o som do tambor propende, a0 mesmo tempo, a sensacao, comprometendo o
sensivel muscular, glandular, visceral e a representacao pela linguagem; proclama uma
historia, reivindica consciéncia e suscita vozes. A esse respeito, Zumthor (2010, p. 255)
sintetiza essa reflexo anterior, descrevendo o papel do batedor de tambor na Africa:

O batedor de tambor, em uma aldeia africana, transmite as novidades cuja
troca constitui os lagos entre os individuos e entre os grupos. Mas esta fungéo
manifesta habilmente uma outra, mais profunda e menos diferenciada, que é
a de proclamar a histdria, de reivindicar uma consciéncia e de suscitar a voz.
E por isso que, durante o tempo em que ele bate, um tabu o protege,
personagem sagrada: os missionarios do século XVI o perseguiam como
feiticeiro. Os Tupi do Brasil, segundo Soares de Souza, no fim do século
XVI, se recusavam a comer um cativo que era bom cantor, quer dizer,
portador de um discurso cujas motivacGes e normas pertencem a uma outra
realidade, onde séo abolidas as diferencas entre os homens.
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Se, ao longo dos tempos e nas muitas performances, 0 homem assumiu o toque
do tambor, a mulher, como disse Zumthor (2010), por sua vez, adquiriu um sentido
emblematico, tornou-se voz, senhora do canto. Também ela, assim como o tambor,
corporalmente recebe e propulsiona 0 movimento da vida, engravida de outros corpos,
sejam fisicos ou aqueles que se fazem presentes em seus corpos, registros de memorias
ancestrais. Tanto as mulheres quanto os tambores guardam e propagam mistérios
corporais que estremecem corpos e atraves de suas vozes, conservam a tradi¢do; o
exemplo do episddio da visitacdo de Maria a Isabel, uma cena da tradi¢do judaico-cristd,
ilustra essa realidade. Esses corpos metaforizados e que metonimizam vérias realidades
concentram forgas miticas, passiveis de muitas interrogagdes por aqueles que veem a
vida sem dicotomias; eles, como elementos sagrados, transportam muitos a muitos
outros espacos entre tempos, sejam interiores, sejam exteriores, direcionando-0s ao
sentimento de pertenca identitaria. Talvez parecam indcuas essas reflexfes, mas pelo
observado nas descricbes das mulheres cantadoras e, das dancas dramaticas, esses
corpos embalam mdltiplos significados.

O que constatamos € que o vibrar dos couros dos tambores, em Helvécia, penetra
o coro das mulheres e evoca uma “situagdo performancial” *®entre os participes. Com
esse ato, pode-se dizer que 0s cantos-poemas fissuram-suturam os elementos em
amalgama, no vibrar silencioso da memaria e dos corpos presentes nas rodas de samba
da danca bate-barriga e no terreiro, bem como em muitas outras manifestacdes
culturais-religiosas que, através da identificagao “pelo espectador-ouvinte, de um outro
espago” (ZUMTHOR, 2007, p.41), ¢ pelo proprio performer, vem atualizando e
reatualizando a tradi¢do. Essa realidade discursiva dialoga com a reflexdo de Leda M.
Martins (1997, p.26), ao defender que “esse processo de cruzamento tem engendrado,
ao longo da histdria, jogos ritualisticos de linguagem e de performance culturais,
modulacbes semioticas que fundam estratégias de veridiccdo, traduzindo-se numa
reengenharia de operacGes signica plural e plurivalente, instituidora e restauradora de
sua significancia”. Retomando Zumthor (2010, p. 25),

ninguém duvida que nossas vozes carregam a marca de alguma
arquiescritura; mas podemos supor que a marca “se inscreve” de outro modo

nesse discurso, tanto menos temporal porque ele esta melhor enraizado no
corpo e se oferece mais & memoria, e s6 a ela.

% De acordo com Zumthor (2007, p.42), “ato performativo daquele que contempla e daquele que
desempenha”.



102

O corpo e o couro do tambor sdo a realidade vivida (ZUMTHOR, 2010) e, por

conseguinte, determinam a relacdo do ser com o mundo. Toda ela, e, tudo nela, se

pronuncia: a sua extensao material e imaterial, feituras, composi¢des, preenchimentos,

sensacOes, percepcbes e sonoridade e, por isso, revelam a experiéncia dos corpos

acoitados, rebaixados pelo processo civilizatorio, bem como a resisténcia e a

subversividade ao discurso do colonizador, como também enuncia Martins (1997, p.

25):

A colonizacdo da Africa, a transmigracio de escravos para as Américas, o
sistema escravocrata e a divisdo do continente africano em guetos europeus
ndo conseguiram apagar no corpo/corpus africano e de origem africana os
signos culturais, textuais e toda a complexa constituicdo simbolica
fundadores de sua alteridade, de suas culturas, de sua diversidade étnica,
linguistica, de suas civilizagdes e historia.

Corpo, canto e tambor revelam marcas de um passado presente; fazem suscitar

coros com a percussdo do couro que, entre interacdes e interrogacbes historico-

espaciais, recuperam imagens perdidas, construidas e/ou reconstruidas pelas percep¢des

e experiéncias de memorias individuais e coletivas:

Os africanos transplantados a forca para as Américas, através da Diaspora
negra, tiveram seu corpo e seu corpus desterritorializados. Arrancados de seu
domus familiar, esse corpo, individual e coletivo, viu-se ocupado pelos
emblemas e cddigos do europeu, que dele se apossou como senhor, nele
grafando seus cadigos linguisticos, filosoficos, religiosos, culturais, sua visdo
de mundo. Assujeitados pelo perverso e violento sistema escravocrata,
tornados estrangeiros, coisificados, os africanos que sobreviveram as
desumanas condicBes da travessia maritima transcontinental foram
destituidos de sua humanidade, desvestidos de seus sistemas simbdlicos,
menosprezados pelos ocidentais e reinvestidos por um olhar alheio, o do
europeu. Esse olhar, amparado numa visdo etnocéntrica e eurocéntrica,
desconsiderou a histéria, as civilizagdes e culturas africanas,
predominantemente &grafas, menosprezou sua rica textualidade oral; quis
invalidar seus pantedes, cosmologias, teogonias; impds, como verdade
absoluta, novos operadores simbdlicos, um modus alheio e totalizante de
pensar, interpretar, organizar-se, uma visdo de mundo, enfim. (MARTINS,
1997, p.24-25)

Em Helvécia, o couro, o coro e 0s corpos extirpados das negras dialogam entre

metéaforas e realidade. E salutar que, em meio ao violento processo de colonizago e,

por conseguinte, de fragmentacOes identitarias, o tempo ndo conseguiu extirpar

completamente os atos existenciais performaticos, em especial, o bate-barriga e os

rituais de candomblé, representados no movimento dos corpos e nos cantos,

fundamentais na recuperacdo e compreensao do passado e de afirmacdes identitarias no
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presente. Certo é que tal acontecimento ndo ocorreu de forma passiva. Entre conflitos e
negociacles, as negras mulheres foram ressignificando os fragmentos identitarios nos
entrechoques do poder com seus corpos, cantos sob o toque dos couros dos caburés e
angomas. A vivéncia desses atos tornou-se, simultaneamente, recuperagdo, ensinamento
e aprendizagem identitarias, porque “a poesia quando silencia explode por dentro a
intensa musica dos abismos” (CUTI, 2002, p.53).

A triade canto, couro e corpos se traduz em movimentos. Apresentamos, no
préximo subcapitulo, tendo por base os relatos de Andrade (1965) e Carneiro (1982),
elementos materiais e simbolicos presentes nas dancas draméticas que dialogam com as
performances realizadas no quilombo de Helvécia, tais como o improviso, 0 uso do
tambor, cantos marcados e elaborados em vista as diversas situagdes sociohistoricas.
Como ja dissemos anteriormente, ndo € nosso propdsito descrever as multiplas
variedades de dancas dramaticas performatizadas pelos afrodescendentes no Brasil,

mas, sim, apenas evidenciarmos os tragos acima citados.

3.2.3 Corpo em movimento

Mario de Andrade (1965), ao observar o samba rural na cidade de Sdo Paulo, por
ocasido do carnaval de 1931, produzido por negros oriundos do interior do estado,
compara-o ao que recolhera no nordeste brasileiro, em 1929, e esclarece que a
coreografia e a musica em nada se assemelhavam ao samba carioca. A funcdo
improvisatoria, presente no samba rural, levava a muitas liberdades de invencao, “bem
como a acomodacOes de textos e esquemas melddicos estratificados e vice-versa”
(ANDRADE, 1965, p.146). Para o autor, o improvisador do samba cria obedecendo a
tendéncias, constancias e fatalidades de uma tradicdo que, por vezes, ele préprio ignora;
no entanto, “sua invencdo tradicionaliza e estratifica na boca geral”, tendo em vista a
riqueza e a sutileza do ritmo e da melodia.

Em sua descricdo do samba, realca a nocéo de coletividade e a presenca de um
chefe dono-do-samba (ANDRADE, 1965, p. 148), autoridade importante em ocasides
de perigo a vida ou coesdo da coletividade. Na descricdo feita por Méario de Andrade, a
palavra samba, na terminologia utilizada pelos negros, tanto designa “todas as dangas
da noite como cada uma delas em particular. Tanto dizem ‘ontem o samba esteve

melhor’ como ‘agora sou eu que tiro o samba’. A palavra designa o grupo associado
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para dangar sambas” (ANDRADE, 1965, p.151-152). Também esclarece que, em 1933,
0s termos samba e batuque eram usados indiferentemente pelos negros.

No samba rural, o bumbo domina a cena e define o inicio de cada danca; em
relacdo aos demais instrumentos de percussao, ele ocupa a posi¢do central da fila, uma
primazia que se estende ao seu tocador. Todos se aglomeram em torno ao bumbo.
Conforme relata Andrade (1965), no samba rural, as mulheres nunca tocam os
instrumentos, diferente dos homens que tocam todos os instrumentos que, durante o
samba, passam de mdo em mao.

Os instrumentistas ficam enfileirados, tendo o bumbo ao centro, “no geral
inclinados para frente, como que escutando uma consulta em segredo” (ANDRADE,
1965, p. 149). Mas, de acordo com o autor, a consulta é coletiva. Este sistema
assemelha-se ao jongo, danca dramética em Sao Luiz, no estado do Maranh&o.

A coletividade é responsavel pelo texto-melodia com que se vai sambar. Das
consultas, surge o texto-melodia que, cantado por um solista, incerto pelo improviso,
quase sempre em forma de quadra ou distico, langa-o0 ao coro que, de prontidao repete.
Uma vez que 0 grupo memorizou, ocorre uma batida forte do bumbo, seguido dos
outros instrumentos que aguardam a marcacao e, assim, da-se o inicio da danga. Caso
0s sambistas ndo consigam responder ou memorizar bem e/ou qualquer outro motivo, o
préprio solista, percebendo a cena, propde um novo, ou Mesmo, outro solista assume o
samba.

Mario de Andrade (1965), citando as pesquisas realizadas por Méario Wagner,
diz que, muitas vezes, o dono-do-samba € 0 que tira a primeira deixa, ou seja, 0
primeiro verso que sera repetido pelos sambadores, enquanto dangam. Este ato fixa uma
pratica ritualistica, litdrgica, no caso profana; entretanto, esse rito de recebimento do
chefe ndo exclui a consulta coletiva. Pontua ainda que, “no geral, é, porém, um dos
sambadores, de preferéncia uma mulher que marca o inicio da dangca com a
apresentacdo da deixa” (ANDRADE, 1965, p.156). A terminologia deixa, referindo-se
ao samba, enquanto cantoria, é referendada pelos negros de ponto, toada e melodia,
termos bem firmados ao samba. Segundo Andrade (1965), o uso do conceito ponto
também é corrente nas macumbas cariocas e nos jongos de Sao Luis de Paraitinga.
Nestes Gltimos, usa-se “amarrar 0 ponto, para significar que um canto de jongo estava
bem sustentado pelo solista e aceito pela coletividade, e desatar o ponto a entrada duma
toada nova” (ANDRADE, 1965, p. 157).
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Semelhante a esses locais, em Helvécia, as terminologias utilizadas para o
samba, ali denominado de bate-barriga, ecoam aquelas descritas por Mario de Andrade,
em seus estudos sobre as dancas dramaticas, conforme se verifica no relato de dona

Faustina:

E que esses cantico que a gente canta, eu venho lembrando do antepassado,
meus avos, meus pai. Porque era, eles falava “vou cantar um ponto, um
ponto”. Eles faz, eles com eles, amigo fiel, eles falava pra quem era esse
ponto. Algum inimigo que eles brigou, entdo ele tava com raiva, ndo queria
bater e nem matar, entdo eles cantava um ponto, eles falava ponto néo
cantico. E outros falava uma toada, “vou cantar uma toada”. Esse toada é o
mesmo significado do céntico ou ponto (Entrevista cedida em 19/08/2013).

Ainda segundo Andrade (1965), utilizando-se do discurso de Isidoro, um negro,
perto de cem anos, filho de Mogambique e nascido em Minas, vindo quando crianga
para Sdo Paulo, o samba, por natureza, historia algum fato que sucedeu, algo que se
aproxima do discurso de dona Faustina, anteriormente referido. E se assim ndo o faz,
pode ser que se trate de corimd, ou seja, jongo batuque. Ademais, explana que a
exatiddo do significado de consulta coletiva é passiva de reflexdo, pois de acordo com o
relato de Isidoro, durante o intervalo para descanso, sem danca e sem o toque dos
instrumentos, alguém do grupo tira um novo distico, de modo que o grupo responde,
prolongando em fermata a Gltima silaba do verso®.

Os improvisos longos evocam verdadeiras litanias, as vezes, lembrando o
cantochdo. De acordo com Andrade (1965, p. 158), “a impressdo que se tinha era que o
puxador estava procurando um texto coral e uma linha melddica de todos”. Langado a
frase, o coro repete e/ou, quando o0 neuma é mais elaborado, apenas o solista executa, a
qual, como um legitimo processo de ensalmo, vai enfeiticando e fixando a ideia no
grupo™®:

A procura do assunto, por ndo se saber o que aceitavel para a coletividade; a
luta por um elemento concreto de texto-melddico: o auxilio matuo de séres
igualmente andnimos; o valor intectualmente respiratério dos refrdes de
cardter neumatico: tudo faz com que a cangdo se crie a si mesma.
Surpreende-se um fiat humano, lancinante de primaridade e de apoios no ja

existente. Recorre-se ao verso-feito tradicional [...]; abandona-se uma idéia
por outra; 0s companheiros ddo auxilio; as imagens se associam e, finalmente

%7 0 termo fermata refere-se & suspenséo do compasso, para que 0 executante prolongue a nota por tempo
indeterminado.

% O termo ensalmo refere-se & cura de doencas por meio de feiticos e rezas (ordinariamente tiradas dos
salmos), benzedura.



106

¢ a cancao que aparece, feita por si, facil e agil, tdo facil e agil, que ndo se
poderia imaginar o quanto custou (ANDRADE, 1965, p.164).

Coreograficamente, no samba rural,

0s instrumentistas tocando, avancam em fila para a frente. As filas de
dancantes que os defrontam recuam. Depois sdo estas que avangam enquanto
0s instrumentistas recuam. A visao que se tem é de um bolo humano mais ou
menos ordenado em filas, e que estreitamente apertado, num a&spero
movimento de inclinar e erguer de torso, avanca e recua em pouco passos [...]
Na aparéncia a coreografia é muito precéria. Incerto rebolar de ancas,
nenhuma virtuosidade com os pés, nunca vi a umbigada tradicional.
(ANDRADE;, 1965, p. 150)

Mesmo descrevendo certa precariedade na coreografia do samba rural, Andrade
(1965) explica que, diferente dessa mise en scene, em fevereiro de 1931, observou em
um samba rural um par que se formou de repente no centro da danca coletiva, uma
“sublime coreografia sexual” (ANDRADE, 1965, p. 150):

O tocador do bumbo era um negrdo espléndido, camisa-de-meia azul-
marinho, maravilhosa musculatura envernizada, com seus 35 anos de valor.
Nisto vem primeira vez sambando em frente déle uma pretinha nova, de boa
doucgura, que entusiasmou o negrdo. Comecou dancando com despudorada
eloguéncia e encostou 0 bumbo com afogo bruto na negrinha. O par ficou
admiravel. A graga da pretinha se esgueirando ante o bumbo avangando com
violéncia, se aproximando quando éle se retirava no avango e recuo de
obrigacdo, era mesmo uma graca dominadora. As vezes 0 negrdo obliquava
mais 0 bumbo, dava uma volta toda, pretendendo ou mimando se aproximar
da parceira, porém ela fazia a volta toda com ele, ainda achando mais graga
pra voltear sdbre si mesma. Isso o bumbo chorava em malabarismos
expressivos, grandes golpes seguidos dum gemer de batidinhas repicadas a
que finalizava sempre o golpe séco em contratempo, no ultimo quarto de um
compasso. Era impossivel ndo sentir que o negrdo, afastando da negrinha,
mandava o seu gdzo todo pro instrumento. Era visivel a necessidade que
tinha de apalpar com o bumbo enorme o corpito da companheira. As vezes,
quando recuava, avanca de supetdo dando em cheio com o or¢o do bumbo no
vente dela. Com violéncia éle fazia. Mas a pretinha dava de banda, ou si,
pressentindo a investida, o impulso o permitia, se afastava em resposta, num
arretiradinho de corpo. Nunca senti maior sensacgdo artistica de sexualidade,
que diante daquele par cujo contacto fisico era no entanto realizado através
dum grande bumbo. Era sensualidade? Deve ser isso que féz tantos viajantes
e cronistas chamarem de indecentes os sambas de negros... Mas, se ndo tenho
a menor intencdo de negar haja dancas sexuais e que muitas dangas
primitivas guardam um forte visivel contingente de sexualidade, ndo consigo
ver neste samba rural coisa que o caracterize mais como sensual. A
observacdo mais atenta apaga logo a primeira obscenidade, como observou
Chauvet (“Musique Negre”, Paris, 1929, pags. 5 ¢ 6). O que domina é o
ritmo, o péso, a bulha violenta da percussdo, as melodias primarias e uma
brutalidade insensivel. De vez em quando, no recuo, uma negra volteia rapido
s6bre si mesma. (ANDRADE, 1965, 151)
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O bumbo nos é apresentado como extensdo do corpo do instrumentista. Provoca
tanto aquele que o percussiona, quanto o outro, que escuta e responde corporeamente. A
forca do bumbo, descrito por Andrade, evoca o discurso de Roseli Constantino, na
citacdo inicial deste capitulo: “... quando eu ouco os tambores, quando eu ouco aqueles
cantos, é como se meu corpo, realmente, ele se arrepia todo. E mais forte do que eu”.
Na cena descrita, mesmo que o autor exponha que ndo tenha percebido nenhuma
umbigada entre os participes do samba rural, nota-se que 0 movimento realizado com o
bumbo coreografado pelo instrumentista e pela sambadora sugere tal performance. As
formas, aparentemente fixas, ndo impedem o rompimento de fronteiras, se é que elas
existem, referindo-se & dramaticidade das dancas descritas por Andrade (1965), mesmo
porgue o simbolismo na ritualizacdo performatica abre multiplos sentidos.

O fato demonstrado pelo par de sambadores, durante o samba rural, corrobora a
circunscricdo de sensualidade presente nos movimentos do samba e que diz respeito aos
do batugue da umbigada, em suas diversas variaces, no territério brasileiro. Desse
modo, a aproximacdo da performance descrita por Andrade (1965) as do batuque ou
samba da umbigada, salvo as diferencas, procede, visto que elas dialogam em suas
dimens6es simbdlicas.

As pesquisas em dicionarios linguisticos e culturais apontam o batuque da
umbigada como uma danca performatica, presente nas cerimonias de fertilidade e
napcias na regido do Congo e Angola, inserida pelos escravos, por volta do século
XVII, com forte manifestacdo em todo Brasil, sobretudo em S&o Paulo. No batuque da
umbigada, homens e mulheres batem o umbigo um do outro. Na perspectiva da cultura
banto, o umbigo € a primeira boca e 0 ventre materno € a primeira casa, de modo que,
ao tocarem os umbigos, os performances celebram e agradecem o dom da concepcéo.

Na busca por uma raiz terminoldgica do termo batuque, Edison Carneiro (1982)
faz uma longa descri¢do. Cita a forma verbal angolana, do perfeito emmi gli-a-cuque,
cujo significado “dancei” pode ter sido mal interpretado ou adulterado pelos
colonizadores, dando origem ao termo batuque. A essa reflexdo. acrescentam-se as
diversas interpretacGes dadas ao termo por varios cronistas.

Macedo Soares (1954) refere-se a uma danca ou baile, usuais nas nagdes
conguesa e bunda [angolana], descricdo que se coaduna a de Alfredo de Sarmento,
Capelo e lvens; estes ultimos, de acordo com o relato de Carneiro (1982), ddo um
sentido genérico ao termo batuque e incluem ao significado de danca uma caixa grande

tocada pelas méos. Conforme assegura o major Dias de Carvalho, o termo também se
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refere ao “conjunto de sons produzidos por instrumentos de percussao” (CARNEIRO,
1982, p.28).

Aludindo a observacdo realizada por Sarmento e Capelo e Ivens, na regido de
Luanda, Edison Carneiro expde que o batuque consiste “num circulo formado pelos
dancadores, indo para 0 meio um preto ou preta que, depois de executar varios passos,
vai dar uma umbigada, a que chamam semba, na pessoa que escolhe, a qual vai para o
meio do circulo, substitui-lo” (CARNEIRO, 1982, p. 29). Conforme expde Carneiro
(1982), as margens do Cunene, regido de Caconda, Capelo e Ivens testemunharam a

performance do batugue e a descrevem em pormenores:

Dos grupos, em redor, saem alternadamente individuos, que no amplo espago
exibem os seus conhecimentos coreograficos, tomando atitudes grotescas.
Por via de regra sdo estas representadas por mimica erética, que as damas,
sobretudo, se esforcam por tornar obscena... Apés trés ou quatro voltas
perante os espectadores, termina o dancarino por dar com o proprio ventre na
primeira ninfa que lhe parece, saindo esta a repetir cenas idénticas
(CARNEIRO, 1982, p. 29).

Diferentes dos relatos de “imoralidades e obscenidades presentes no batuque”, as
quais escandalizaram Sarmento, encontram-se os do major Dias de Carvalho. Nas letras
e musicas recolhidas por esse cronista, a margem do Cuongo, sobre os Xinjes,
observam-se comentarios do cotidiano, algo ja notado por Ladislau Batalha, na
quizomba, uma danca angolana de pares, cujo termo pode se referir “tanto como 0 local
em que se danga como o grupo de dancarino” (CARNEIRO, 1982, p. 30). Essa
observagao sobre a natureza do batuque dialoga com o discurso de Isidoro (ANDRADE,
1965), ao referir-se ao samba rural, cujo argumento elucida que o samba, por natureza,
historia algum fato que sucedeu, e o de dona Faustina, em Helvécia, ao descrever sobre
as toadas que séo elaboradas na performance bate-barriga.

Quanto ao batuque, Alvarenga (1960) esclarece que, no Brasil, mais do que uma
designacdo de danca em particular, tornou-se um termo genérico para designar
coreografias ou dancas acompanhadas por instrumentos de percussdo. Para essa autora,
0 termo samba substituiu quase completamente a designag@o batuque entre os letrados.
Contudo, o povo usa os dois, indiferentemente, com frequéncia.

Os negros oriundos de Angola e do Congo, no Brasil, assumiram por muitos
séculos a mao-de-obra escrava no cultivo de diversas culturas, em areas geograficas

distintas. Essa presenca legou aos seus descendentes formas de batuques ainda
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reconheciveis, mesmo que recriadas a partir de entrechoques culturais com outros
povos. E nesse contexto que inserimos, no quadro das dangas dramaticas no Brasil, as
performances realizadas em Helvécia, génese dos cantos-poemas. Estamos cientes de
que a configuracdo étnica, em Helvécia, ndo se restringe a angolana e conguesa; porem,
acreditamos que essas tiveram um papel significativo na configuracdo religiosa e
cultural, em Helvécia, e, em grande parte do territorio brasileiro; isso se justifica pois,
de acordo com Carneiro, “veio de Angola e do Congo o maior contingente de escravos
do Brasil” (CARNEIRO, 1982, p.32)

N&o obstante, em outras localidades, as dancas de pares em que sobrevém a
umbigada, heranga que ritualiza ou reatualiza as performances do batuque, séo bastante
significativas no territério brasileiro. De acordo com a cartografia Folguedos
tradicionais, realizada por Carneiro (1982), o lundu, em moda no Brasil nos meados do
século XVIII, tdo bem descrito nas Cartas chilenas, de Tomas Antonio Gonzaga, e 0
baiano, sdo performances que rememoram as descricdes observadas em solo africano.
No texto de Gonzaga (2013), fragmento da carta 112, em que se contam as brejeirices de

Fanfarrdo, ¢ ilustrada a performance do lundu:

Fingindo a moga que levanta a saia

E voando na ponta dos dedinhos,

Prega no machacaz, de quem mais gosta,
A lasciva umbigada, abrindo os bragos;
Entdo o machacaz, mexendo a bunda,
Pondo uma mao na testa, outra na ilharga,
Ou dando alguns estalos com os dedos,
Seguindo das violas 0 compasso,

Lhe diz—"eu pago, eu pago"-¢, de repente,
Sobre a torpe michela atira o salto.

O danca venturosa! Tu entravas

Nas humildes choupanas, onde as negras,
Aonde as vis mulatas, apertando

Por baixo do bandulho a larga cinta,

Te honravam, c'os marotos e brejeiros,
Batendo sobre o0 chdo o pé descalgo
(GONZAGA, 1995, p.219).

O fato de o lundu ter se assumido como uma danca urbana, interpretada em salas
burguesas, distinguiu-o “das dancas do tipo Batuque ou Samba, e em que a origem
africana € certa ou possivel” (ALVARENGA, 1960, p. 148). Mesmo que ndo se possa
confirmar a aproximagdo do lundu com certa influéncia da coreografia espanhola, tal
feito é evidenciado através de um documento expedido, em 1780, pelo governador de

Pernambuco ao governo portugués, no qual compara a danga “aos fandangos em Castela
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e fofas em Portugal” (p. 149). Incerta a sua origem, Andrade (1965), em seus estudos
inéditos sobre as dangas dramaticas, salienta a importancia social que teve essa danca,
no Brasil, para 0 negro, por se tratar da primeira forma de musica negra aceita pela
sociedade. Conforme explica Alvarenga (1960), citando Andrade, através do lundu, o
negro imprimiu a musica caracteristicas importantes “como a sistematiza¢do da sincopa
e 0 emprego da sétima abaixada” (ALVARENGA, 1960, p. 150). Estes elementos
foram encontrados ,em 1834, na cancdo do compositor Candido Inacio da Silva, por
Andrade, que alertou para o fato de que, se assim o0 encontrara, era porque tais
elementos j& estavam “fixados como caracteristica da musica afro-brasileira”
(ALVARENGA, 1960, p. 150).

Nesse cenario ritmico, cultural e religioso, em que as dancas firmam e afirmam
presenca, apreendemos o coco, uma danca que reflete indicio de origem africana, assim
considerada por muitos estudiosos e que, notoriamente, ocupa o nordeste brasileiro. Nos
relatos de Oneyda Alvarenga (1960), constatamos que essa danga chegou as casas
burguesas de Alagoas e Paraiba “como danca vinda do povo” (p. 144). Ainda segundo a
autora, observando a estrutura coreografica, talvez se possa dizer que esta revela duas
fontes étnicas, a umbigada, essencialmente africana, e a roda, elemento caracteristico
tanto entre os amerindios, como de procedéncia ibérica.

Retomando os relatos de Carneiro (1982), ha muitas variacbes dessa
performance no Nordeste, as quais surgiram e desapareceram durante a sua intensa
evolucdo, sobretudo em Alagoas, conforme identificacbes realizadas por Théo
Brand&o®.

Na danca do coco, o tocador, denominado coqueiro ou coquista, lan¢a o canto,
também conhecido por coco ou embolada, e 0s presentes respondem em coro. No ato
coreogréfico,

os dancarinos organizam-se em circulos, de que fazem parte os masicos, com
pequenos tambores (zambé) que percutem entre as pernas. Um dos
dancarinos vem para o centro do circulo e danga, exercitando a sua iniciativa,

até passar a vez, com uma umbigada, ou um simulacro de umbigada, a outro
parceiro. (CARNEIRO, 1982, p.35)

¥De parelha trocada ou de visita, a primeira que se conhece para as modalidades alagoanas, os
dancadores se dispunham aos pares, em circulo, em movimento para a esquerda; solto, os pares, a
vontade, recebiam e faziam visitas; virado, em vez de uma parelha, um Unico dangarino ao centro;
trocado ou troca-parelha, ap6s a primeira [?] umbigada, a parelha visitante trocava a dama com a
visitada, em vez de o fazer dama e cavalheiro do mesmo par; de parelha, sem troca de visita, em circulo,
um atras dos outros; em fileira, as parelhas em filas sapateavam vis-a-vis a nimero correspondente de
outros pares.
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Como variante, observada em Alagoas por Brandao, tido como diverso, do ponto
de vista da coreografia,

em vez de roda (isto é, de roda com um so par de dangadores no centro), ele
se caracterizava, na sua forma mais usual, pela vista mdltipla, isto é, pelo
deslocamento, no sentido dos ponteiros dos reldgios, de pares que ora
recebem umbigadas dos seus vizinhos lado a lado, ora saem a visita-los, e
continua e ordenadamente a ocupar-lhes as posi¢des anteriormente mantidas
na roda ideal do coco (CARNEIRO, 1982, p. 137).

O universo coreografico desenvolvido pelos negros em solo brasileiro demonstra
a capacidade que tiveram em ressignificar memorias, espacos e histéria. No Maranhao,
0 tambor-de-crioula, uma variante inconteste do samba, ilustra essa realidade. De
acordo com observacfes pessoais de Carneiro (1982), apenas as mulheres dancam a
coreografia, embaladas por trés tambores distintos, nos quais os tocadores dispdem se
colocam como se 0s estivessem cavalgando. O autor chama a atencéo ao toque de perna
contra perna (punga), coreografado pelas mulheres, sinalizando que estdo passando a
vez de dancar. Ainda, segundo Carneiro (1982), também se observou a passagem da vez
de dancar com uma umbigada. Embora sendo uma coreografia realizada por
mulheres, os tocadores e assistentes, nos momentos finais, podem substituir as mulheres
coreografando um jogo semelhante & pernada carioca (punga) (CARNEIRO, 1982,
p.38).

Na Bahia, o samba ou batuque recebeu varias denominacdes complementares,
oriundas de detalhes de execucdo coreografica, conforme se verifica nos relatos de
Alvarenga (1960) e Carneiro (1982). De modo geral, no samba baiano, os participantes

organizam-se em circulo, de modo que

um dos presentes inicia 0 samba, dancando, sozinho, no meio da roda, por
alguns minutos, depois do que, fazendo mesuras, meneios de corpo e
arremedos de atague com as pernas, provoca outra pessoa a substitui-lo com
a umbigada — ora a unido dos ventres, ora um leve toque com a perna, ora um
convite mimico a dan¢a. A pessoa visada ndo pode escapar... e deve dangar
ou passar adiante a vez (CARNEIRO, 1982, p. 39).

O ato coreografico do samba baiano € acompanhado por pandeiro, viol&o,
chocalho e, as vezes, castanholas e berimbaus. Raramente o canto é tirado pelo
dancarino solista. Normalmente, é alguém do grupo de instrumentistas que lanca o
canto e a roda responde em coro. Sua estrutura poético-musical corresponde a forma

verso-refrdo que, segundo Alvarenga (1960, p. 133), é “uma possivel origem negro-
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africana”. Na auséncia de um refrdo, o samba é denominado de samba-corrido,
normalmente composto de “um verso Unico, solista, a que se segue um refrdo coral ou
que ¢é repetido como estribilho pelo coro” (ALVARENGA, 1960, p. 133). Conforme
aclara Carneiro (1982), é, justamente, o distico ou mondstico, em verso-refrdo, que
passa a desempenhar o papel de estribilho.

Além da umbigada, ato coreogréfico presente no samba de roda, outros passos
descritos, tanto por Alvarenga (1960), quanto por Carneiro (1982), funcionam como
uma espécie de concurso para ver quem melhor executa 0 que os textos exigem do
solista (sambador). Por exemplo, 0 corta-jaca, 0 separa-0-visgo, 0 apanha-o-bago, o

bate-bal ou o0 miudinho:

No corta-a-jaca 0 sambista ndo para de correr a roda. Um dos pés (quase
sempre 0 esquerdo) continua o passo basico, avangcando e recuando como se
estivesse afagando o solo. O outro [pé], em contratempo, meio de ponta para
baixo, faz como se fosse uma lamina flexivel, indo e vindo, penetrando num
objeto de superficie aspera e conteddo resistente.

[...] Depois, para separar-o0-visgo, sem mudar a marcacdo do pé esquerdo,
abaixa e suspende o pé direito, gradativamente, varias vezes, em horizontal,
negaceia a ponta num espiral ligeiro e, com mais energia, limpa a sola num
gesto lateral. Ha quem corte a jaca e separe 0 visgo huma Unica sequéncia. O
pé que corta, vez em quando, resvala para fora, como que tirando alguma
coisa que se lhe tivesse presa.

Entre o corta a jaca e o separar o visgo, 0 sambista [...] d& um saltinho,
agachando-se num jeito de pegar no chd um caro¢o imaginario que
escapasse [...] H& sambistas extremados que perseguem o carogo que rola,
sambando meio abaixadinhos, num movimento de deslize, enquanto a mao
tateia o chdo.

[..] O bate-bal, a danca era de pares e tinha esse nome porque,
ritmadamente, os dangarinos davam-se umbigadas unindo os baixos-ventres,
0 busto inclinado para tras e as pernas arqueadas... (CARNEIRO, 1982, p.
39).

Outro elemento coreografico que ocorre no Samba baiano é o Miudinho, em
que as mulheres avangcam como se fossem bonecas de mola, com o corpo
imével e num movimento quase imperceptivel de pés, num ritmo répido e
sempre igual (ALVARENGA, 1960, p. 135).

Diante das citacdes de Carneiro (1982) e Alvarenga (1945), convém evocarmos
as reflexdes de Aradjo (2013), pois, de acordo com esse ultimo, a designacdo genérica,
pelo termo batuque, as performances desenvolvidas pelos negros em solos africanos e
brasileiros, oculta a complexidade e diversidade de formas poéticas musicais e outras,
que abrigam significados e significantes que os olhares coloniais, apenas viram de
soslaio.

Um Gnico termo ndo consubstancia a multiplicidade de formas e movimentos,

mesmo que semelhantes, pois 0s corpos e 0s toques registram experiéncias inscritas no
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corpo e na mente dos participes, tornando-os unicos. De fundo, constatamos que muitos
registros, sob um olhar de fora para dentro, por vezes com marcas forjadas pelo
colonialismo, tornam exético aquilo que ndo conseguem apreender, qualificando-o com
estigmas depreciativos.

Apreendemos que o0s estudos de Andrade (1965), Alvarenga (1960) e Carneiro
(1982), sobre as dancas por eles classificadas, apontam importantes conexdes destas
com os fendmenos sociais e culturais, nos espacos e no tempo histérico das sociedades
em que se inseriram. Carneiro (1982), ndo por acaso, referindo-se ao samba de
umbigada, chama atengdo para a necessidade de se “passar do registro — ou seja, do
fendmeno em si — para a pesquisa sistemética, para a investigacdo cientifica que
explique o fendmeno em relacdo com os fatos sociais e culturais proximos e remotos
que Ihe déo a configuragdo final” (CARNEIRO, 1982, p.55).

No fluxo dessa aspiracdo, entendemos a importadncia que 0S aspectos
sociohistoricos e culturais possuem em relacdo a performance, ato germinal de vozes
corporais, sonoras e daquelas percebiveis em objetos emblematicos que dela fazem
parte, a exemplo o tambor deitado, citado, anteriormente, como operador de discurso.
E, nessa perspectiva que apresentamos o0 bate-barriga e o embarreiro, atos
performaticos, cujas vozes poéticas dinamizam, ritualizam e reatualizam a tradi¢éo
desde muito, muito tempo, conforme nos relatou dona Faustina, revelando negociacoes e
resisténcia identitarias na organizacdo espacial da Coldnia Leopoldina para o distrito de

Helvécia.

3.2.4 Bate-barriga_ Danca, canto, poema, jogo ou ritual?

Entdo, é uma coisa que a gente faz porque gosta, faz com o coracédo. Porque é
uma coisa que Deus ja deixou. E, essa danca do bate-barriga ndo é de agora,
ela vem de muito tempo, muito tempo mesmo. Porque foi no tempo dos
escravos que surgiu essa danca [...] E essa danca foi continuando com esses
pessoal mais velho, chego meus bisavés, meus avds, meu pai. E, ai, herdei
um pouquinho do meu pai, ndo deixei morrer (Entrevista com Dona Faustina,
cedida em 2013).

O embrido da danga bate-barriga, em Helvécia, assim como o do batuque e o
das narrativas orais, fundiu-se na histéria milenar dos povos africanos, sob o togque do

tambor. Outras denominagGes e algumas variagdes dessas performances foram sendo
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experimentadas, mantidas e recriadas, adaptando-se aos espacos e as circunstancias, em
constante didlogo com as memorias dos negros repatriados e com as de outros povos.
Quanto a danca bate-barriga, o que se sabe é que “ndo é de agora, ela vem de muito
tempo, muito tempo mesmo”, conforme exposicdo de dona Faustina, no inicio deste
subcapitulo. A cantadora, em outro momento discursivo, com olhos luminosos,

clareando o nosso entendimento sobre como se deu o inicio da bate-barriga, relata:

A finalidade dessa danga do bate-barriga, que é uma danga que a gente vem
resgatando ela de muito tempo, do antepassado, dos nossos tataravos que era
dos escravo, que ainda aconteceu eles [...] a escraviddo. Entdo, veio de
geragdo em geragdo. Meus tataravds, meus avos, meus pais... Até chegou
entre nés. Que a gente faz essa danca porque achamo que é uma danca
bonita. De ndo deixar morrer, de resgatar € do nosso jeito que antes era até
mais diferente. Mas do nosso jeito tamo levano ... (entrevista cedida em
2012).

Aprendemos que, na performance bate-barriga, os movimentos ligados ao canto
e ao toque do tambor deitado foram afirmando identidades e, simbolicamente,
adornaram expressivamente 0s corpos, contando historias pessoais e comunitarias,
passadas de geracdo a geracdo, adaptando-se as experiéncias presentes, com os olhos no
passado. Essa analogia recupera as imagens do anjo, descrito por Benjamin (2011), e 0
conceito de narrador, elucidado pelo autor, bem como a do péssaro sankofa, ja
mencionados no inicio deste capitulo.

A sacralidade de que se reveste a performance bate-barriga, como criacéo
divina, algo que o proprio Deus deixou, como disse dona Faustina na epigrafe desse
subcapitulo, destemporaliza o saber nela comunicado e exime qualquer oprébrio que se
deseja referir. Ao mesmo tempo, convalida o mistério que a circunda; ndo obstante, ela
marca seu conhecimento, ao comunica-lo. De acordo com Paulo Zumthor (2007),

mesmo referindo-se a outro contexto,

a performance e o conhecimento daquilo que se transmite estdo ligados
naquilo que a natureza da performance afeta o que é conhecido. A
performance de qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela ndo ¢é
simplesmente um meio de comunica¢do; comunicando, ela o marca
(ZUMTHOR, 2007, p. 32).

A sacralidade que referimos, coadunando as reflexdes de Zumthor (2007),
encontra ressonancia no movimento das negras cantadoras ao iniciarem a performance
bate-barriga. Ainda que de improviso, a que elas chamam de ensaio, mas que

preferimos denominar ensinamento iniciatico, as cantadoras ndo perdem de vista o
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proposito da tradi¢do e, por isso, fazem reveréncia as forcas divinas e ao tambor. Com
0s corpos encurvados, movimentam-se lentamente em dire¢éo ao tambor, cantando “nha
zambé, nha zambé combelecd, mée, mée, mée, / nha zambé, nha zambé combeleco,
mae, mae, mae”; Notoriamente, percebemos uma tomada de posse do espaco. Pouco-a-
pouco, 0s movimentos dos corpos, as entonac¢des das vozes e 0s sons dos tambores, vao
preenchendo os espacos vazios do saldo, conferindo-lhes um carater que inspira
sacralidade. As cantadoras, mesmo que nao saibam o significado das palavras cantadas,
acreditam na forca que possuem ao serem enunciadas.

Esse fato aproxima-nos da reflexdo poética de Augusto de Campos (1974, p.
309): “estou pensando/ no mistério das letras de musica tdo frageis quando escritas/ tdo
fortes quando cantadas [...]”. Nao intencionamos tracar um comparativo entre escrita e
oralidade, tdo somente, trazer a essa realidade o discurso de Paul Zumthor (2010), ao
elucidar que o poeta oral, trabalhando numa espécie de atelié, encontra a disposicao,
“ndo apenas um instrumento, mas fragmentos pré-elaborados de matéria (musical e
verbal)” (2010, p. 209). Segundo o autor, o uso de tais fragmentos se impde de modo
absoluto. Ndo por acaso, lembra que o poeta senegalés Léopold Sédar Senghor, em
1960, declarou que os seus poemas foram escritos “desejando ouvi-los cantar,
acompanhados de instrumentos africanos: ou seja, na plenitude de seu sentido” (2010, p.
211).

Retomando o sentido de performance, descrito por Paul Zumthor (2007), e
extendendo-o ao discurso do poeta, é possivel reafirmar que tal desejo ocorre pelo fato
de a performance néo ser ‘“simplesmente um meio de comunicagédo; comunicando, ela o
marca” (2007, p.32). Dessarte, é possivel dizer que, no atelié performatico das mulheres
cantadoras de Helvécia, a “palavra poética, voz, melodia — texto, energia, forma sonora
ativamente unidos em performance, concorrem para a unicidade de um sentido”
(ZUMTHOR, 2010, p. 207). E nesse contexto discursivo que inserimos a performance
bate-barriga, o embarreiro e as litanias, em Helvécia.

A busca inicial por uma etimologia do termo bate-barriga assentou-se nos
trabalhos de Andrade (1965), Carneiro (1982) e Alvarenga (1960), sobre o batuque de
umbigada e nos discursos das mulheres cantadoras de Helvécia. Muito foi dito e ainda
h& muito o que se dizer, tendo em vista as apropriacdes e entrechoques culturais dos
povos africanos, ao se reorganizarem em solo brasileiro, fato que nos levou a
compreender que qualquer generalizagdo tornava-se indcua, tendo em vista a

complexidade e a diversidade desses povos, suas culturas, cosmogonias e historias de
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vida. Vale salientar que, nos registros dos autores citados, ndo encontramos nenhuma
referéncia ao termo bate-barriga. Contudo, evidenciamos que muitas dangas por eles
descritas, desenvolvidas pelos negros em diferentes regides brasileiras, dialogavam e se
aproximavam da performance bate-barriga, sobretudo, as que descrevemos no
subcapitulo “Corpo em movimento”.

A nossa compreensdo do termo se deu a partir dos discursos das mulheres
cantadoras, em Helvécia. Neles, constatamos o uso dos termos tambor de natal, bate-
saca, tambor, batuque, todos fazendo alusdo a performance bate-barriga. Algumas
vezes notamos certa restricdo ao termo bate-saca, referindo-se apenas ao movimento
coreogréafico da performance. Esse entendimento logo foi desfeito, tendo em vista o
emprego pela maioria das mulheres cantadoras para varias situacGes. Desse modo,
verificamos que todos possuem um sentido amplo, por agregar varios elementos e
situacOes; pelo percebido, ndo ha compartimentacGes enclausuradas. A natureza desses
termos é totalizante, eles tanto se referem a danca (coreografia), quanto a cantoria ou ao
local da festa. Ao indagarmos a dona Brasilia sobre um canto de bate-barriga, ela logo
se pronunciou: “esse mesmo que eu falei com océ ai é do bate-barriga, do bater-saca,
bater-barriga” (Entrevista cedida em 2012). Tudo concorre para uma unicidade de
sentido.

Dona Faustina, aludindo a danca bate-barriga, explica: “antes, eles falava
tambor de natal [...] Pois é, quando tinha o batuque, o tambor de natal, 14 no Rio do
Sul, as Vvéis a gente que ndo ia, ndo dava pra nois ir 14 [...] ficava s6 imaginando; como
sera que esta essa festa 1a?” (Entrevista cedida em 2012).

O termo tambor de natal € antecedido pelo de batuque que, no discurso,
entende-se por festa. Compreendemos que o uso do termo tambor de natal se justifica,
pois, conforme relato, nos dias 24 ¢ 25 de dezembro, “mesmo se antecipava ou entdo se
atrasava um pouco” (Entrevista com Dona Faustina, cedida em 2013), ocorria uma
grande celebracéo na roca do pai das irmas Fidelina, Maria e Cheia. Nesse espaco, 0
tambor de natal se destacava pela fartura de comida, pelas litanias que se realizavam em
torno de uma casinha feita de palha de coco, que, ainda hoje, ali se encontra, e pela
danca que s6 terminava ao nascer do dia.

A fartura de comida nos dias de rezas e dancas, até o nascer do sol, era uma
condigdo rigorosamente estabelecida pela comunidade, como uma pedagogia

internalizada nas celebragdes, conforme constatamos em muitos depoimentos:
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Toninha:_ Finada Pereira, finada Isabel, finada Bina era as trés cozinheira.
Olha os tachos de carne de porco e os tachos de feijdo [nesse momento dona
Toninha abre completamente os bragos, denotando o tamanho dos tachos].
Arroz mesmo era bem...

Francisca:_ Bem dificil.

Toninha:_ Bem pouco, bem dificil. Era o piréo.

Francisca:_ Pirdo, era sim.

Toninha:_ Com feijdo e carne cunzida com ou mustarda ou repolho.
Francisca:_ E. E fazia aquele pirdo, botava em cima da mesa...

Toninha:_ E.

Franciscia:_ Na gamela, né?

Toninha:_ Na gamela.

Francisca:_ E culé de pau pra poder tirar.

Toninha:_ Tirar.

Franciscia;_ Cada um tirava e colocava no prato. Nao era?

Toninha;_ Colocava no prato pra cumer. Quando dava, e antes de comecar o
bate-barriga. Quando dava de manha cedo [recuperando a ideia inicial], e
antes de sair, era a mesma coisa que jantou; comia pra cada um ir embora.
Franciscia: _ E, sim, era mesmo.

Toninha:_ Ninguém ia embora de barriga vazia.

Franisca:_E meu sinho.

Toninha:_ Quando dava de manh@ cedo, sete hora, mesa tava forrada de
comida de novo. Cada um pegar seu prato pra ir embora de barriga cheia.

De fato, todas as mulheres cantadoras salientaram que a fartura e partilha de
alimentos era algo sagrado em todos os festejos. Entretanto, os relatos das cantadoras
destacam os realizados na época da fogueira, em honra a Santo Antbnio, que era
promovido pelo av6 de Toninha; o de S&o Jodo, por Jodo Rafael; o de Sdo Pedro, por
Pedro Silva, que também festejava Sant’Ana; e 0 de natal, pela familia das irmés Maria,
Fidelina e Cheia.

Observamos um reconhecimento explicito devotado ao tambor de natal. Nos
registros orais, identificamos discursos que convalidam essa assertiva: “[...] o mais
importante era comemorado no natal. Até que botou o0 nome tambor de natal. Tem o
bate-barriga, tem o umbigada, tem batugue. Mas, porém, antigamente, quando veio no
meu conhecimento, se chamava tambor de natal” (Entrevista com dona Faustina, cedida
em 2013).

Parece que, ao se apropriarem de uma festa cristd, para designar seus ritos
performaticos, os negros elaboraram uma forma significativa de resisténcia, manutencao
e resguardos identitarios; quica, uma forma de protecdo social pois, conforme nos
atestam dona Faustina e dona Cocota, os realizadores de tais performances eram todos
macumbeiros. Justapondo a sua tradicdo a tradicdo dominante, estavam protegendo-a
dos olhares e a¢des discriminatorios:

Faustina: [...] Era tradicional o tambor de natal, ndo era Cocota?
Cocota: E sim.
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Faustina: Tambor de natal era mais 1a no Rio do Sul, quando nao era 14, era
aqui [Helvécia] com [...] Maria de Felicia. Tudo era macumbeiro que ja se
foi. E 14 no Rio do Sul, 14 no ... Como é, onde Zuza morou? (Entrevista
cedida em 2013).

A incorporacdo do termo tambor de natal demonstra o processo de negociacéo
que, direta ou indiretamente, recordando-nos de outras performances realizadas em solo
brasileiro, fez-se necessario para que as comunidades negras realizassem 0s seus rituais
celebrativos. Assumir obrigagdes catolicas ndo significou submisséo e, sim, sabedoria
para enfrentar conflitos e preservar tradicoes.

Se, no relato de dona Faustina, o termo tambor de natal precede os demais,
também observamos que o termo bate-saca assume tal posto. Em outro momento
discursivo, dona Cocota esclarece: “o bate-barriga de primeiro era bate a saca, né?”
(Entrevista cedida em 2013). Considerando os argumentos anteriores sobre as formas de
negociagdo para a manutencdo da tradicdo, e verificando os discursos das cantadoras,
constatamos que a fala de dona Cocota encontra ressonancia na maioria das mulheres
cantadoras.

E importante salientarmos que dona Faustina, ainda que tenha enunciado a
preeminéncia do tambor de natal, também utiliza o termo bate-saca, na maioria das
vezes, referindo-se a performance bate-barriga. Provavelmente, em se tratando de uma
colbnia agricola de cultivo do café, bate-saca seja uma metafora construida a partir da
comparacao da coxa humana com a saca de café.

Encontramos em um anexo do livro Dancas do Brasil, de Felicitas Barreto
(1958), o termo bate-saco, que se aproxima ao bate-saca, termo corrente entre 0s
participes da danca bate-barriga, em Helvécia. No referido livro, ndo ha quaisquer
outras referéncias sobre o bate-saco, apenas consta de uma lista de muitas outras dancas
néo descritas que, segundo a autora, careciam de maior representatividade.

Supomos que o conjunto de significados dos termos bate-saca, tambor de natal
e bate-barriga, por metonimizarem realidades a partir de experiéncias e negociacoes
sociais, continuardo a receber novos influxos semanticos pelos participes que
protagonizam essas performances e pela propria comunidade que os convalidam, com
as suas narrativas.

A raiz etimoldgica desses termos torna-se significativa a medida que dialoga
com os significados no presente. Essa reflexdo aproxima-se do discurso de Benjamin

(2011), “Sobre o conceito da Historia”, mesmo se referindo a outro contexto; para o
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autor, articular o passado “significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo” (p. 224). O reconhecimento identitario e a luta
pela posse das terras relampejam memdrias que buscam ressonancias na ancestralidade,
através das toadas, aqui, denominadas de cantos-poemas, e das culturas e religiosidades
africanas, elementos matriciais de muitas designacdes e performances elaboradas pelos
povos africanos em solo brasileiro, dentre eles, o bate-barriga, que coloca os corpos em
movimento.

Os corpos na danca bate-barriga obedecem ao repique do tambor. Antes que se
iniciem 0s seus movimentos, é preciso que o canto esteja afinado, ou seja, aprendido
pelo grupo presente. Comparando-se a cultura oral priméria, citada por ONG (1998), a
retencdo e ou recuperacdo do canto € cuidadosamente articulada por padrbes
mnemonicos, moldados para uma pronta repeti¢cdo. Por isso, normalmente, surgem de
padr@es ritmicos ou expressdes formulares, que sdo “constantemente ouvidos por todos,
de forma a vir prontamente ao espirito, e que sdo eles préprios modelados para a
retengdo e a rapida recordag¢ao” (ONG, 1998, p. 45).

Na performance bate-barriga, a coletividade é responsavel pelo texto-melodia,
fato que, igualmente, constatamos nos escritos sobre o samba rural (ANDRADE, 1965).
Definidos a marcacgdo e o canto, tem inicio a danca. Para ilustrar esse ato, apresentamos
a descricdo de dona Faustina sobre a performance bate-barriga, suas teorias, memorias

e experiéncias.

Pois é, vamo la: no bate-barriga, mulé com mulé bate saca. Eles fala bate-
barriga, é 0o nome, e eles acham melhor coloca: “Vambora no bate-barriga”.
Masi, ndo é, na verdade ndo é bate-barriga, bate saca. E pra que bate uma
saca que chega, tem vez que nego que ja ta de parte assim escuta estralar.
Bateu coxa com coxa, ta entendendo, coxa com coxa. Pra que ndo
machugque... t4 essa roda de mulher, comegou a cantar, tamborzeiro vai dando
0 tom no tambor, eu vou cantando e ele vai dando o tom. Quando entra vezes
do cantador entoar, o cantador entoar o cantico pra ele comega mesmo a
repicar o tambor, eu saio do meu lugar, entro pra dentro da roda. De dentro
da roda, eu ja dou aquela volta e venho junto a vocé que ta do meu lado. Se
vocé é homem, ai eu vou soO fazer a cortesia com vocé, dan¢o daqui como
quem ta dancando uma lambada. Eu danco, vocé danca de 14, eu dango daqui,
vocé danca de 4. Eu posso dar uma rodada, que mulhé gosta de vesti a saia
pra fazer aquela rodada, né? Eu posso dar uma rodada, eu fico no teu lugar, e
vocé é que vai sair procurando outra pessoa pra vocé fazer aquela cortesia
também. Se vocé encontrou com um homem, ndo importa se foi aqui dento.
Se foi com homem, vocés dois pode bater saca, e se ndo for com homem,
vocé chegou aqui, vocé tocou uma mulé, vocé vai dancar a lambada na frente
dela, vai dangar que quando ela da aquela rodada, vocé vem pro lugar em que
ela estava e ela que vai sair e entrar aqui procurando uma pessoa pra ela bater
a saca. Se ela encontrou com uma mulé, ela da a volta, d4 um tempera de ca a
outra tempera de 14 e quando marcd a saca as dua bate. SO que porém, quem
ta no canto, recebe da perna fechada. Eu t6 num canto, a mulhé veio de 14, eu



120

vou receber ela assim ¢, com a perna assim. Ela vem com a perna aberta, ai
sO bate as coxa. E quando eu que vou dali, pra bater nela que ta no canto, eu
que vou, pra mim ter jogo, pra mim bater nela, eu vou fazer isso, eu vou bater
com a perna aberta. E a perna dela t4 pegando em mim assim, onde bate coxa
com coxa. Mas se eu chega e ta ela, e ela, se eu fazer a minha rolda, sapatia
na frente dela e quando da na hora que eu for baté memo, a coxa dela, ela me
receber assim o0s nossos joelho vai pegar e vai baté... e quando bate, ah meu
Deus [...] caiu l& no chdo desenrolando. Entdo tem que saber, por isso que eu
ensaio antes com as minina pra poder ndo machucar. Onde eu ensaiei,
ensaiei, a mulhé véia, sente so a historia, ruim de aprender as coisa: “cé ndo
pode baté uma saca e puld. Pra baté saca ndo. E vocé fazer isso, vocé cair. A
danada da mulherzinha baxinha derrubou uma mulé desse tamanho com uma
saca. Porque a mulhé ndo sabia. Quando ela saiu dali que foi la que foi la
bater a saca, na hora de fazer o jogo do corpo dela receber, ela fez isso, bateu
a saca e foi la no cho, e caiu. Costuma cair memo, entendeu? Entdo, tudo
tem que saber. E homem com homem, bate. Eu mulher com homem, eu vou
fazer cortesia, eu vou na frente do homem, eu vou dancar um pouquinho
igual quem t& dancando lambada, dou uma rodadinha e, dou uma rodadinha
e...,, ele de la e eu de ca. Esse que eu fiz isso aqui, faz de conta que nés bate
tudo que é saca, entendeu? Faz de conta que nds bate tudo que é saca. Mas
num bateu. Entendeu, né? Ele também vai ta ai, remexendo também 0.
Entendeu, né? O causo de homem e mulher € esse aqui (Entrevista cedida em
2013).

O discurso de dona Faustina alude a varios elementos merecedores de reflexdes.
Constatamos uma pedagogia inerente a danca, de que sambadores e ritmistas devem ter
conhecimento. Conforme descrigdo de dona Faustina, “nego que ja ta de parte”, aquele
que se encontra proximo a roda de samba ou mesmo, como parte integrante, “escuta
estralar” o bater de coxas. Aprendemos desse fato que a danca bate-barriga ndo se
reduz a um simples bater de coxa, denota forca e equilibrio por parte das sambadoras.
Talvez esse bater seja uma demonstracdo de poder, um controle dos movimentos que se
aproximam do jogo da capoeira, além dos jogos de palavras inerentes a danca e uma
representacdo social na comunidade. Dona Cocota, uma matriarca que ndo teve filhos,
mas como parteira de 318 meninos ocupa 0 posto de grande mae na comunidade,
corrobora o discurso de dona Faustina, com suas narrativas, utilizando-se de outros

termos. Com muitas expressdes e movimentos corpéreos, expde dona Cocota:

Ai meu [...] O bate-barriga de primeiro era bate a saca, né, era batendo. E
agora as minina tdo brincano, festejano na ronda de bate-barriga; ndo é nédo
[...]? Mas bate-barriga mesmo que batia era a perna, uma na outra. A gente
dava aquela rodada, chegava uma na outra e chegava a saca. E agora elas tum
fazeno [...] agora ndo tem mais muié pra isso, as muié tudo miudinha.
Naquele tempo era mulé de saia grande, tinha com que mandé trés, rod4,
hummm, pra recebé aqui, né? [bate firmemente as médos nas coxas] Mais
agora, coitada, tudo franzina, fraquinha, as coisa mudou. Até comida mudd,
né? [...] fazer aquela saca, ndo. Ma téo fazeno coisa boa, né? Naquele tempo,
era bate-barriga mesmo, aqui, bate-barriga néo, era isso aqui que batia. Que
aqui, nesse terrerinho aqui [...] cantava muito bem. [...] 6 vontade! Mai cadé [
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perna, grifo meu]. Mai que eu tenho vontade, eu tenho. Mai agora td bom
tamém, que inda ndo termind (Entrevista cedida em 2013).

As narrativas partilhadas na varanda de dona Cocota permitiram didlogos entre
tempos, lembrancas que se materializaram no movimento de seu corpo. Observando
dona Cocota falar sobre o bate-barriga, percebemos que ndo eram apenas as palavras
que esclareciam, mas todo o seu corpo era portador de significados. Sentada a cadeira,
movia os quadris e coxas como se estivesse numa roda da danga. Suas méos firmes
batiam sobre as coxas, indiciando a forca e as habilidades a ela inerentes acompanhadas
de um hummmm, suspiro demorado, traduzindo o prazer que a danca lhe proporcionava.

A necesséria intervencao do corpo ocorre em funcéo da resisténcia, espessura e
densidade que as palavras possuem, pois “o discurso que alguém me faz sobre 0 mundo
[...] constitui para mim um corpo-a-corpo com o mundo [...]. O corpo é a0 mesmo
tempo o ponto de partida, o ponto de origem e o referente do discurso. O corpo da a
medida e as dimensdes do mundo” (ZUMTHOR, 2007, p. 77). Nessa abordagem do

autor, compreendemos que o texto poético significa o0 mundo, visto que

é pelo corpo que o sentido é ai percebido. O mundo tal como existe fora de
mim ndo é em si mesmo intocavel, ele é sempre, de maneira primordial, da
ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do tangivel. O mundo que me
significa o texto poético é necessariamente dessa ordem; ele & muito mais do
que o objeto de um discurso informativo (ZUMTHOR, 2007, p. 78).

A ritualidade do gesto situa e confirma, num espaco produtor de sentido, um
mundo vivido, pois a “oralidade ndo se reduz a a¢do da voz” (ZUMTHOR, 2010, p.
217). A permanente associacdo entre gesto e enunciado se projeta na performance,
demonstrando, no intérprete, o dinamismo da mesma que, “a todo momento liga a
palavra que se forma ao olhar que se lan¢a e a imagem que nos proporciona o corpo do
outro” (p. 218), elementos evidentes em dona Cocota. Esse mostrar, esse tornar visivel,
revela algo mais profundo no ato comunicativo da corporeidade; o corpo do intérprete e
0 cenario ndo apelam apenas a visualidade. Na dindmica enunciativa, o intérprete se
oferece a um contato, de modo que o expectador-ouvinte ouve, vé e 0 toca numa
virtualidade bem proxima. Tudo se endereca ao outro, inclusive a mudez ou o olhar.

Da varanda de sua casa, dona Cocota delineia o perfil das antigas sambadoras
em sentido oposto a adjetivacdo feita as mulheres atuais, que brincam o bate-barriga.
No dizer da ancid, “as minina tdo brincano”, fato que encontra ressonancia nas reflexdes

anteriores que pautaram o carater de poder, forca e equilibrio devotado as mulheres
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sambadoras na comunidade. A danga ultrapassava o simples divertimento; sua
ritualistica denotava respeito aquelas que a dominavam. Apropriamo-nos das reflexdes
de Zumthor (2010), mesmo que se referindo a danca indiana, por analogia as
estendemos ao bate-barriga: “as vezes, mesmo que o corpo inteiro se mova e participe,
um de seus gestos € mais carregado de significado que os outros” (ZUMTHOR, 2010, p.
225). Parece que, para as mulheres da danga bate-barriga, uma das mensagens
essenciais, pela representatividade antes referida, provém do bater de coxas e do canto-
poema vocalizado, ja que o resto do corpo forma apenas 0 contexto. A esse respeito,
Maria, conhecida por Tidinha, responsével pelo envio do pedido de reconhecimento de
Helvécia como quilombo a Fundagdo Palmares, declara:

Falar do bate-barriga que é uma danca que aconteceu, né? Aconteceu e
acontece na nossa comunidade é falar da minha v6 Bina. O nome dela é
Avelina, mas o apelido dela é Bina; e assim era uma das maiores dangarina
do bate-barriga. E ai 0 meu pai fala que, quando a minha avé chegava no
saldo pra dancar, entdo tinha gente, todo mundo abria alas porque Bina
chegou pra dancar o bate-barriga, né? A minha mée também era dangarina
do bate-barriga. Eu, ndo sou assim uma dangarina frequente, mas td sempre
participando dos eventos, t6 sempre dangando também o bate-barriga. A
minha mde também foi uma dancarina do bate-barriga. Hoje, ela t& um
pouco meio adoentada, ndo danga muito. Mas falar do bate-barriga é ta
falano da minha vé, da minha mae, das minhas tias, né? Que todas dan¢am o
bate-barriga e que é uma manifestacdo que é respeitada, é conhecida em toda
a regido sul, do Extremo Sul da Bahia, e que a gente vem lutando pra que ela
ndo acabe [...] o bate-barriga é uma danca onde duas mulheres, elas batem
saca. Essa saca a gente fala que é bater coxa com coxa. O homem também,
ele faz parte dessa danga, porém ele faz cortesia. A mulhé, ela roda, né? E ele
vai € rodando ela toda, como se estivesse fazendo a cortesia. O homem ndo
bate saca pra mulhé. Saca que é esse encontro de coxa com coxa; s6 bate a
mulhé com a mulhé. O homem faz simplesmente a cortesia. E isso que é o
bate-barriga. O homem com homem, eles ndo batem saca. Eles
simplesmente se cumprimentam, onde esse que esta fazendo a cortesia a mulé
d& licencga pra o outro chegar e tomar o seu espaco. Mas antes deles sai, que o
outro vai entrar, eles se cumprimentam, ou entdo eles fazem um gesto de
olhar, ou entdo um gesto com as mdos. Mas, geralmente, eles se
cumprimentam, pra d& licenca pra o outro entrar.(Entrevista cedida em 2013).

Ainda hoje, nas narrativas que envolvem a performance bate-barriga, muito se
escuta a respeito das grandes sambadoras, como exemplo: dona Bina; Carmelina
Cristina, méde de Faustina, e suas avés dona Ana e dona Cristina Susana; dona Cinira,
dona Zuza; dona Alda; dona Aura; dona Firmina, méde de Brasilia, e suas avés dona
Berta Vitoria e dona Florzina, além de dona Cocota. Esta Ultima € a Unica representante
viva das antigas sambadoras. A representatividade dessas mulheres deixou marcas nas

mema@rias e nos corpos, sobretudo, de suas descendentes, outorgando-lhes autoridade no
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ensinamento da performance. Confirmamos essa autoridade em dona Faustina, dona
Toninha, dona Cheia, Dona Brasilia, dona Maria, dona Fidelina e dona Amelina.

Para essas mulheres, a performance bate-barriga é um canal direto das
memorias entre tempos distintos. Entusiasmada, dona Toninha pontua que, no “tempo
de finado Jodo Benedito, era bate-barriga, viu! Finada Bina” e justifica esclarecendo
que, antigamente, o bate-barriga “comegava era as sete hora da tarde, terminava sete do
dia, quando uma saia, a outra entrava, e andava, é longe pra ir 1a” (Entrevista cedida
por dona Toninha, em 2012). Retomando o discurso de dona Cocota, que presenciou
muito anoitecer e amanhecer sob o toque do tambor deitado, revela, com altivez:

Inda de manha cedo, dava aquela rodada na casa, assim [...]6 meu Jesus, ndo
consigo lembra, me da saudade. Naquele tempo [...], pra ndo acabar. Mas o
antigo, a festa mesmo de tambor, t4 diferente. Pra mim, né [...]! Mas gracas a
Deus, no dia que ele foi inventado [...] mas que no meu tempo [...] esse
terreiro é de tambor mesmo [...] a gente ficou da noite até de manha cedo,

brincano mermo [...], saia na costa. Mai hoi em dia, [...] eu vi cantano 1a, me
deu vontade de entrar (Entrevista cedida por Dona Cocota em 2013).

Apds os dialogos com as mulheres cantadoras sobre 0os movimentos da bate
barriga, interpenetrados pelos cantos-poemas, com seus sinais e significados e,
utilizando-nos das reflexdes de Zumthor (2007), podemos dizer que eles realizam,
concretizam e fazem passar algo que se reconhece, da virtualidade a atualidade.
Certamente, 0 movimento do corpo de dona Cocota, mesmo preso a uma cadeira pela
dificuldade que possui em caminhar, como dissemos anteriormente, materializa as
imagens concebidas pelas memorias passadas, personificando-as no movimento do
corpo no presente.

Com autoridade discursiva, salientou dona Cocota que “as minina estdo
brincano” ou seja, ha algo de diferente. Contudo, nesse breve comentéario, percebemos
que ndo se trata de uma reprovacdo, pois como disse a ancid, “mai agora td bom, tamém,
que inda ndo termind”. De fundo, constatamos nesse episddio um processo de
reatualizacdo do bate-barriga, certamente, pela interacdo intersubjetiva dos participes,
sem, contudo, deixarem de coreografar as singularidades e as alteridades negras em
Helvécia. Essa reflexdo dialoga com a concepcdo de encruzilhada de Leda Maria
Martins (1997). N&o por acaso, a performance bate-barriga tem sido importante
elemento no processo de reconhecimento identitario quilombola:

E pela via das encruzilhadas que também se tece a identidade afro-brasileira,
num processo vital movel, identidade esta que pode ser pensada como tecido
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e uma textura, nos quais as falas e gestos mneménicos dos arquivos orais
africanos, no processo dindmico de interacdo com o outro, transformam-se e
reatualizam-se, continuamente, em novos e diferenciados rituais de
linguagem e de expressédo, coreografando a singularidade e alteridades negras
(MARTINS, 1997, p.26).

A partir do discurso de Martins (1997), podemos dizer que o movimento do
bate-barriga, em que as mulheres batem as coxas umas contra outras, embaladas com a
percussdo do tambor deitado, ndo é um evento isolado do canto, pois é nesse momento
de recepcdo e de trocas dindmicas que corpo e canto sinalizam memdrias antigas e
recentes, as quais explicitam conflitos, amores e devog¢des. Ainda de acordo com
Zumthor (2010), quando a danca é acompanhada do canto, este, além de prolongar e
sublinhar o movimento, o esclarece.

Verificamos, nas descri¢cbes do movimento dos corpos por dona Faustina, dona
Cocota e Tidinha, e pelo observado em momentos distintos, na comunidade, que a
danca bate-barriga é, por natureza, circular; sua dindmica consiste em duas rodas, uma
externa e outra interna, que se constituem arbitrariamente, pelos movimentos dos
sambadores. Os participes da roda externa aguardam a aproximacao dos que estavam na
roda interna; estes ultimos, ao se colocarem defronte aqueles que estdo na roda externa,
sapateiam e movimentam 0s bracos e o0s quadris, atos coreograficos a que dona
Faustina, por aproximagéo, comparou & lambada®’. Normalmente, os pares de mulheres
dao voltas completas sobre si mesmas e realizam o bater de coxas. Aquela que estava
localizada na roda externa, deverd, apds a ronda, como as mulheres sambadoras
preferem se referir, se posicionar com as pernas fechadas para receber a pulséo da outra
que, com as pernas abertas, encaixara as da parceira; € desse encontro que, se realizado
adequadamente, ouve-se o estalar das coxas.

De acordo com dona Faustina, em um dialogo confirmado pelo balanco de
cabeca e de sons entre dentes de dona Cocota, que antigamente, “tinha muito, muito
dessas mulé, que quando elas pegava umas boa meso pa bater saca, inda ela levantava a
saia pra coxa pegar mesmo.... Entendeu? N&o era? (Entrevista de dona Faustina e dona
Cocota cedida em 2013). A palavra cantada e o movimento dos corpos séo

considerados sinais de poder, equilibrio e forga, pela comunidade.

0 |Lambada, trata-se de um género musical que surgiu na década de 1980, no Paré, tendo por base o
carimbd e a batida eletrdnica caribenha. Tornou-se sucesso no Nordeste e, expandiu-se, com o Grupo
Kaoma, a partir da composi¢do “Chorando se foi”.
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Quando o par é formado por um homem e uma mulher, os sambadores
sapateiam, movimentam 0s bragos e os quadris; 0 homem gira em torno da mulher,
enquanto esta ronda sobre si mesma; nesse caso, os sambadores ndo batem as coxas: 0S
homens fazem apenas cortesias as mulheres, 0 que podemos comparar a um galanteio
realizado com os bragos, com o0 molejo do corpo e a prdpria ronda em torno da mulher.
De acordo com seu Tito, mestre do tambor deitado, além das provocacbes e das
pendéncias sociais que se resolviam durante a danca bate-barriga, esse movimento de
cortesia era 0 momento para se conquistar a dama. Ao término da cortesia, 0S
sambadores trocam de lugar e tem inicio uma nova sequéncia. Mesmo sendo uma danca
em grupo, 0s pares, apropriando-nos das reflexdes de Zumthor (2010, p. 228),
“emblematizam, de parceiro a outro, o jogo de seu desejo, sem integrar de maneira
explicita aos ciclos coletivos”.

Interessante observarmos que fato semelhante aos pares formados por um
homem e uma mulher acontece quando os pares sdo formados apenas por homens;
todavia, a cortesia ndao é passiva de galanteios, como dissemos anteriormente. Chamou-
nos atencdo o fato de dona Faustina, em sua exposicdo sobre a danca bate-barriga,
expor que os homens também batem coxa; um caso particular, pois, conforme as
alusdes das outras sambadoras e do proprio Tito, tocador do tambor deitado, quando os
pares sdo formados por homens, eles apenas fazem a cortesia, ndo batem coxas.

Em certa ocasido, quando o grupo de dona Faustina estava ensaiando a danca,
em cujo local também se encontrava dona Cocota, atestamos que as mulheres que se
aproximavam de dona Cocota faziam a cortesia e ndo simulavam o bater de coxas.
Indagamos a respeito e, de prontiddo, dona Faustina respondeu, “nao! Devemos manter
respeito”. Comprovamos que a idade e a representacdo de dona Cocota j& ndo mais
admitem disputa de poder. Ela o representa em si e, este, ja ndo € mais passivel de
davidas.

Observamos nos discursos das mulheres que a saia rodada é um elemento
integrante do bate-barriga. Muitas delas, referindo-se a performance, trazem a cena a
imagem da saia rodada. Acreditamos que isso se justifique, pois, segundo Zumthor
(2010, p. 230), “o corpo carrega a indumentaria, o enfeite: indissociaveis, ainda que
possa diferir a relagdo que os une. O parametro, com efeito, pode ser ou ndo codificado:
amplificado ou ndo, por acessorios”.

Quanto ao uso da saia, diz dona Faustina: “[...] mulé gosta de vesti saia pra fazer

aquela rodada, né?” Também, dona Cocota, em sua exposi¢cdo sobre a performance da
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bate-barriga, faz referéncia a saia: ... naquele tempo, era mulé de saia grande”. Dona
Brasilia e dona Francisca, recordando-se de uma festa de aniversario, cantam um canto-

poema, o qual demonstra a importancia da saia nos eventos do bate-barriga:

Quando Santa que é mais velha, Santa que é mais velha, entdo quando Santa
fézi ano, gente botd um tamb®, samba de tambor. Chamou minha avd; e mae
de... a mée de Joana chamava Rosalina, né? E. Entdo, como é que minha avd
canto:

JMamde Rosalina, muda a saia**
pra nois louvar,

ano de Santa de JoanaJ?
(Entrevista cedida em 2013).

Continua, Dona Brasilia:

JVov6 tem saia de bico™

E amarrado com paia de cana

O preta véa vocé ndo me enganaJ?
(Entrevista cedida em 2013).

Dialogando com Zumthor (2010, p. 231), entendemos que a saia, cOmo
ornamento da performance, “se ritualiza: um limiar é logo ultrapassado”. Nessa
circunstancia, a saia se torna uma operadora de discurso e de movimento, de energias
ciclicas, imagens tdo presentes nos terreiros sagrados, onde os tempos distintos se
encontram e 0s ancestrais celebram com os seus descendentes. Anteriormente,
apresentamos uma fala de dona Faustina, na qual ela expds o fato de que, por vezes, na
performance do bate-barriga, “parece até que incorpora”. O movimento e a sensacao
ocasionada pela ronda, ampliados pela saia, rompe o limiar que divide os espacos, se é
que de fato existe tal divisdo ou, simplesmente, como ja dissemos, segundo as reflexdes
de Santos (1976, p. 33), pelo pdlo da irradiagdo do sagrado, “o terreiro ultrapassa os
limites materiais”. A essas reflexdes, coadunam-se as de Zumthor (2010, p. 232), ao

referir que,

no espaco da performance se engendra, dela mesma, uma agéo encantando o
destino. Donde a eufemia do gesto, qualquer que seja o0 seu aspecto visual.
Isso porque a ideia — mesmo velada — de que o0 gesto possa ser somente um
ornamento da poesia oral basta para distorcer e esterilizar toda interpretagéo.
O que o gesto cria, de maneira reivindicatoria, € um espago-tempo sagrado. A
voz, personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia.

! Canto-poema 2.2.17 Mamée Rosalina.
*2 Canto-poema 1.2.5 Vovo tem saia de bico.
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Ainda, sobre o gesto, Zumthor (2010), a0 mesmo tempo em que indaga a relagéo
deste com os outros elementos da performance, expde que nenhum é pontual, ele
sempre traga um percurso.

Gesto, roupa, cenario com a voz se projetam no lugar da performance. Mas
os elementos que constituem cada um deles, movimentos corporais, formas,

cores, tonalidades, e as palavras da linguagem comp8em juntos um cédigo
simbolico do espago (ZUMTHOR, 2010, p. 231-232).

Para Zumthor (2010), enquanto uns gestos significam, outros apelam a atencéo e
a benevoléncia de alguém; ndo obstante, constituem o jogo de cena ou duplicam as
palavras e, dessa forma, vao produzindo figurativamente as mensagens do corpo. Nao
por acaso, expde que “os movimentos do corpo sdo assim integrados a uma poética”
(ZUMTHOR, 2010, p. 217).

Ao referirmos o canto-poema vocalizado pelas mulheres negras e sua devida
importancia na comunidade de Helvécia, salientamos a intersec¢do dele com 0s corpos e
com o couro [tambor]; isso porque, como evento, ndo acontece isolado de uma
ritualistica; entretanto, ndo se prende a ela, experimenta e se recria, constantemente, ao
integrar-se a0 movimento dos corpos, intérpretes e ouvintes, ao som dos tambores
deitados e as circunstancias. Ele, como performance, “configura uma experiéncia, mas
ao mesmo tempo é a prépria experiéncia” (ZUMTHOR, 2010, p. 264).

Assim, como 0 poema animado pela voz, descrito por Zumthor (2010), o canto-
poema “se identifica ao que faz existir na ordem das percepgdes, das emocdes, da
inteligéncia, de modo que, dele, nenhuma paréafrase seria possivel, mesmo se
experimentassemos, por capricho, sua necessidade” (p. 296). Na composi¢do dos
cantos-poemas, subjazem e transcendem histdrias oriundas de experiéncias vividas ou
partilhadas de outrem. Eis porque os tambores tocam e as mulheres dan¢am e vocalizam
0s cantos-poemas. Diante desse intersticio, trazemos a cena os discursos das mulheres
cantadoras, sem que os parafraseemos com as nossas reflexdes, para ilustrar a realidade
de composicdo dos cantos-poemas vocalizados nas rodas do bate-barriga e que serdo
analisados no capitulo “Por quem cantam os tambores e as mulheres”.

Diz dona Faustina:

E que esses cantico que a gente canta, eu venho lembrando do antepassado,
meus avos, meus pai. Porque era, eles falava “vou cantar um ponto, um
ponto”. Eles faz, eles com eles, amigo fiel, eles falava pra quem era esse
ponto. Algum inimigo que eles brigou, entéo ele tava com raiva, ndo queria
bater e nem matar, entdo eles cantava um ponto, eles falava ponto nédo
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cantico. E outros falava uma toada, “vou cantar uma toada”. Esse toada é o
mesmo significado do céantico ou ponto. Entdo eles estudava, pensava, e
colocava as palavra na mente como deveria ser cantado. Igual hoje eu faco
tamém, eu vou pensando “poxa, fulana me ofendeu porque eu sou preta,
porque eu sou negra”? “Me chamou de urubu, de anu preto... Ela é uma
caipora... Caipora ¢ bicho”. Ai entdo, eu peguei e juntei as palavra, escrevi,
escrevi. Ai eu peguei e cantei um dia que eu fui fazer uma apresentacdo, eu
cantei. E pra quem é bom compreendedor, um pingo é letra! Ai eu cantei:

& Num mexe com quem tu ndo conhece®

Num mexe com quem tu ndo conhece

Caipora, cuidado com perna de anu preto, ééé J

As vez até mesmo, as vez eles queria falar bem de uma pessoa, ndo falar mal.
Falar bem de uma pessoa, entdo onde eles cantava, um céntico inventava,
estudava, montava aquele cantico pro bem dessa pessoa, talvez uma
aniversariante, ou tava apaixonada, entdo eles cantava, inventava. E outros,
as vezes, era por motivo de briga, de 6dio. Era inimigo, as vezes brigava por
causa de uma namorada e tal. Entdo, as vezes pra, ndo tem essa coragem pra
chegar “vocé ¢ isso, aquilo”. Entdo, num tambor, eles pegava, colocava, fazia
o cantico. lgual hoje eu também aprendi a fazer isso, aprendi a fazer isso. Se
alguém me magoou de uma tal maneira, se for de bom ou for de mal, no dia
da nossa festa eu posso ta cantando também pra essa pessoa entender que eu
sei, que eu ndo gostei. Se for uma coisa que eu gostei, que eu sei e que eu
gostei, e que eu amei. Entdo, esse tambor vem trazendo essas tradi¢es toda,
tanto pro bem, quanto pro mal. Que hoje existe, bem e mal, né? ( Entrevista
cedida em 2013).

Dona Brasilia e seu irméo, seu Mémé, também exp6em o fato,

MEME: E, isso é ponto. Porque de primeiro, chega e fala pra otro o que ta
sentindo, mas chegava num lugar e jogava esse ponto [...] ndo podia, sabia
que é ponto, s6 ndo chegava, falava com a pessoa, “vocé fez isso, né?”. Mas
s6 ndo disse que jogava 0 ponto, ja que sentia que era com ele.

(VOZES SOBREPOSTAS)

BRASILIA: [...] sabia que tava jogano é pra ele. Até hoje mesmo tem arguma
pessoa que entende quando joga pra ele. Cé quer vé o negécio de candomblé,
né? No candomblé, tem a vei que a gente joga pra outro. A veis chegou uns
pessoal, olhava um pessoal que ja falou do candomblé no dia que ele parece.
No dia que ele parecer... Fala, fala assim 0, cumé meu Deus:

J Caboco da pedra preta®

Da preta chega a tinir

Quem ndo gosta de candomblé
Que ¢é que veio fazer aqui

FRANCISCA: Nao gosta, que veio fazer, né Tuninha? Néo gosta, ndo vai.
BRASILIA: E [..], falou “ai, nio gosto disso, eu nio vou”. Mas quando
adecidi, ele vai. Quando chega 4, ele vai recebé o...

MEME: [...] Até hoje, até hoje existe tumém... (Entrevista cedida em 2013).

O percurso das composicOes descritas pelas mulheres e o papel que elas ou

outras pessoas desempenham como cantadoras, na performance do bate-barriga,

3 Canto-poema 1.1.4 Ndo mexe com quem tu ndo conhece.
* Canto-poema 2.2.31 Caboclo da pedra preta.
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dialogam com as consideragfes de Zumthor (2010), quando ele alude ao engajamento
do poema e, por extensdo, ao do contador e do cantor. Segundo esse autor,
assim como o contador, o cantor ndo nomeia o que esta falando: ele o
prenomeia, num discurso prévio e singular, referente a incomunicabilidade
do sujeito. Capturando tal acontecimento, tal objeto para lhe conferir
existéncia — a0 mesmo tempo poética e vocal -, ele os torna provaveis, aptos

a despertar desejo ou a esfria-lo, a causar dor ou prazer; mas ndo os ex-plica;
ao contrario, os im-plica (ZUMTHOR, 2010, p. 295).

Zumthor (2010), para exemplificar o termo engajamento, utiliza-se das
civilizagbes africanas. Para esse autor, nessas civilizagOes, as palavras cantadas, pelo
poder de morte e vida a elas concedido, tornam-se lugar onde se manifesta toda
invencdo, cuja existéncia é concebida em termos de ritmo. Como dissemos
anteriormente, reportando-nos ao canto-poema, a palavra cantada é, sendo. Por isso,

figura sonora, a voz solta imprime, j& quente, no tecido existencial, o traco da
acdo por vir. Ela é esta acdo mesma, numa ou noutra de suas modalidades:
ludica ou engajada, uma tdo real quanto a outra, seja uma oposta a outra,

como o fazer-de-conta ao fazer, referindo-se a niveis distintos da experiéncia
(ZUMTHOR, 2010, p. 299).

Compreendemos que os cantos-poemas, em Helvécia, assumem esse carater de
engajamento descrito por Zumthor (2010). Eles referem a histéria do processo
escravocratico da Colbnia Leopoldina, ocorrido no inicio do século XIX e a crescente
ocupacdo das terras por empresas de agronegocio no entorno de Helvécia. Dizem
respeito aos confrontos internos na prépria comunidade, bem como celebram a vida e a
morte. Em sua arquitetura oral, explicitam memdrias, agradecimentos, louvores,
desejos, intrigas, confrontos e conflitos pessoais e sociais silenciados que, com a danca
bate-barriga, surgem como perguntas e/ou respostas as questdes afetivas, historicas,
sociais e religiosas, experienciadas pela comunidade.

Os cantos-poemas, ao explicitarem as memorias através do cantado, afirmam
discursos e vozes que ha muito encontraram, nessa combinacdo ritualistica, a sabedoria
para “apaziguar, pela musica e pelo verbo, as rivalidades sociais (ZUMTHOR, 2010, p.
299). Trata-se de um jogo? Um rito? Hipoteticamente, Zumthor (2010) considera aos
dois uma origem comum, remontando a uma arqueologia da poesia interceptada ao
canto ladico nas sociedades arcaicas que, segundo ele, ainda hoje coexiste na Africa.

Para o autor, tanto o0 jogo quanto o rito fixam um limite ao préprio gesto que o

transgride, e vice-versa. A manipulacdo dos sujeitos e daquilo que é tido como objeto,
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[0 canto], coloca em causa as relacbes que constituem pela alteridade cada um de nos, o
mundo. Talvez, por isso, “mais radicalmente que o teatro, a performance ¢é festa”
(ZUMTHOR, 2010, p. 301), cuja a¢do implica uma “convergéncia espontanea das
vontades, aderindo as formas imaginarias comuns” (p. 301). Ela é, em si, uma
autocelebragdo da palavra dita, cantada, e do proprio corpo, em constante movimento,
porque ndo dizer, uma celebracédo a vida, sem dicotomias.

Observamos que, na performance do bate-barriga, o0s censurados,
marginalizados, ou aqueles com seus amores contidos, ao vocalizarem 0s cantos-
poemas, colam a face “a mascara da liberdade” (ZUMTHOR, 2010, p. 303) e insurgem-
se contra aquilo que os recalcou, socialmente.

Retomando a concepc¢éo de jogo, Zumthor (2010) esclarece que a area da qual o

jogo faz parte limita-se com a da acdo engajada. Assim,

uma zona fronteirica movente os separa, mas as vezes também os confunde: é
de 14 que provém os poemas falados ou cantados, improvisados ou nao, que,
sob o impacto de uma experiéncia ou de um espetéculo, sdo provocados pelo
humor, pela zombaria, pelo sarcasmo — parte numericamente consideravel
(qualitativamente mediocre com frequéncia) da poesia oral de nosso tempo -,
matéria prima da cangdo... Mas, com exce¢do talvez das mais fortemente
ritualizadas, ndo ha cultura que ndo conheca esta forma de arte: canconetes
picantes que improvisam, para interpelar uma a outra, mulheres do Alto
Volta trabalhando no pildo do péatio; zombarias licenciosas que as mais
velhas cantam a uma noiva zulu (ZUMTHOR, 2010, p. 303).

Tal descricdo evoca as narrativas de dona Faustina sobre as autorias dos cantos-
poemas e a forma de surgimento dos mesmos, que compreendemos transitar entre esses
dois espacos. A exposicdo traz um elemento importante a cena, pois questiona a
preponderancia dos homens nas composicdes vocalizadas na performance do bate-
barriga. Para sustentar o papel das mulheres ou o uso da mascara da liberdade, que a
performance lhe possibilitava, transcrevemos outras narrativas, reforcando as de dona

Faustina:

Pois &, entdo as muleres, as vez, a gente se sente, assim, que tem mais tempo
pra pensar, pra ouvir, pra cantar, pra falar. Entdo, através dos papo a gente
vai mudando alguns... algumas palavra e faz um céntico. E onde passava 0s
marido, e os marido traduzia aquilo, chegava num tambor de batuque onde
eles cantava. Mas porém autoria vinha das mulheres, que até mesmo as roupa
era lavada tudo no rio, um corgo falava, antigamente um cdrgo. Ribeirdo, o
otro corgo chamava Agua Branca. Entdo, juntava, no dia de lavar essas
roupa, juntava esse tanto de mulé, e I4 elas ia lavando essas roupa, e ia
cantando. Uma que sabia mais cantar, a otra aprendia. E uma que faltava uma
palavra, a otra completava. E juntava aquele cantico, aquela musica. Chegava
em casa, contava pra seus maridos. Um dia eles, no dia do batuque, eles ja
tavo com o cantico formado, pela autoria das mulheres. Né, igual elas, eu me
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lembro muito bem que juntava minha me, Carmelina Cristina, a finada
Ciniria, a vovo Ana, a madrinha Francisca, juntava elas todas num cérgo e ai
elas ia cantando esse cantico que cantava no batuque. Elas ndo esquecia
porque se [era] delas. Entdo elas lembrava, ah e ai fazia aquela festa. Tava
lavando roupa e falava “mas foi bom aquele batuque né, cé€ viu aquele cantico
que nds cantamo aqui, que nossos marido cantou? Tem gente que pegou, que
esse ponto foi pra ela”. Ai otras, e ai aquela gargalhada né. Entdo, igual vem,
elas cantava com aquele rojao bonito, cantava:

J Cadé o lenco branco®
Lavadeira

Que eu te dei para lava
Lavadeira

Nao tenho culpa do que passd
Foi um vento muito forte

E a chuva carregd

Né&o tenho culpa do que passb
Foi um vento muito forte

E a chuva carregou J

E elas ficava cantando, e aqui elas lavando suas roupa. E dentro desses
cantico, elas montava umas palavra e falava. Ninguém sabia ler e nem
escrever, e nem 0s homem naquela época ndo sabia ler nem escrever. Vinha
tudo da mente.... Eles ia montando peca por peca, até eles fazer uma festa tdo
linda maravilhosa que hoje pra muito é esquecido, mas a gente ndo quer
deixar acabar. A gente quer levar adiante. E, se tem mais alguma coisa
(Entrevista cedida em 2013).

Dona Brasilia também reclama o direito ao canto-poema:

Eu fui num candomblé, chegou |4 o home [...], custou pro... Porque a gente
tem que esperar eles mandar a gente, né? O home custou, custou... Ah néo, eu
falei:“eu posso canta uma ai”’? “Pode”. Ai eu cai dento. Eu cai dento. Inda me
chegaram, na minha chegada eu logo falei, eu cantei assim pra ezi:

J Babalad, d4 me licenca eu chega®
Eu vim visitar sua aldeia
Eu vim sarava seu gonga J

Ah, pessoa cai dento; pessod cai dento memo. Falei: “mai gente”, se cé
chegar se fica s6 num cantinho de brago cruzado, “ndo, ndo, vou associa, sim
associa”. Os oto associa, entdo eu tamém. Ndo é ndo? Ah é... Agoa, um bom
que vai da é esse ai, esse ai vai da bom. Porque ndo tem esse negdcio de
acanhacdo, ndo, os otro chega meio assim, mai ei ndo. [...] Nés sdo colega
meso, nds cai dento meso, né? Ai meu Deus (Entrevista cedida em 2012).

Muitas sdo as narrativas das mulheres sobre suas composi¢fes vocalizadas na
performance do bate-barriga e, em outras circunstancias. Zumthor (2010), retratando o
poema cantado, o que, por analogia, estendemos suas reflexdes aos cantos-poemas, diz
que essas composicdes podem cumprir a fungdo de discurso moralizador. Também, o

compreendemos como uma critica aos modos vividos e operados pela sociedade, pois é

** Canto-poema 3.3.4 Cadé o lenco branco.
*® Canto-poema 1.1.13 Babalad, da me licenca eu chegé.
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nas formas coletivas que a performance demanda, com maior veeméncia, a passagem a
acao engajada.

Para ilustrar essa concepc¢do de engajamento, presente no bate-barriga, além de
uma descricdo sob o olhar do proprio participe, optamos por transcrever todo o
movimento da performance, utilizando apenas a narrativa das mulheres, no intuito de
compartilharmos com elas esse registro, visto que cabe a elas, como guardids da
tradicdo, ocupar 0s espacos lacunares da nossa escrita. Por isso, interseccionamos o
nosso discurso as vozes das mulheres, com o desejo de que elas possam protagonizar
esse momento discursivo das performances por elas desenvolvidas, “até a consumagao
da grande festa do batuque” (CRAVEIRINHA, 2009). Na escuta zelosa de dona
Faustina, apreendemos e apresentamos a pedagogia inerente a performance bate-

barriga e, por conseguinte a do canto-poema:

Pois é, entdo ai veio oto caso, 0 seguinte: tem um rapaz que me mexia demais
com esse negécio de macumba. E quem mexe com essas coisas as vezes vive
até desconfiado. Aif teve uma apresentacdo que nés fizemos onde as minina
me alembrou “vamo cantar esse cantico”?

J Vocé que falava de macumba®’
Vocé que falava de macumba
Macumbeiro, cuidado minha vida
Feiticero, é J

Ai todo mundo pegou esse cantico, cantando, cantando. E a saca comeu, saca
comeu. Tambor em gongado, e a sementinha do tambor, porque o céntico é
bom, mas o repico do tambor é que faz a gente estremecer. Quando comeca o
tambor, o tambor bem repicado, ai a gente bate a saca sem saber que ta
batendo, sem querer. Parece que até incorpora, uma coisa que eu ndo sei. Mas
é o prazer, a alegria de ta ali dangando e mostrando pro povo o que a gente ta
resgatando do antepassado, do nosso povo que ja se foi. Entdo, o tambor é
muito importante. Quando a gente vé o tom do tambor, ¢ igual vocé, gosta de
um forré. De longe vocé viu aquele forro, aquela zoeira, parece que vocé qué
até correr pra chegar mais perto, pra podé entra nesse forrd. E o tambor de
batuque é a mesma coisa, 0 bate-barriga. Entdo, a maioria dos cantico é
tirado pelo, pelas coisa que as vez a gente vem sofrendo, as consequéncia que
a gente vem sofrendo. E igual eu pretendo ainda fazer um cantico, pra no dia
em que eu for apresentar eu cantar. Agora quem for bem compreendedor vai
entender, porque nem todos leva a sério e gosta do que a gente faz.

Pois &, entdo, na verdade, essa brincadeira € um, quase uma roda, entre
homens e mulhé. E o tambor fica pro lado de fora da roda. E o cantador
sempre € os homem que canta. Mas hoje, cé ndo vé homem nenhum
cantando. Quem ta segurando mesmo essa barra somos nos, mulheres. Entéo,
0 porque que eles ndo enfrenta eu ndo sei, talvez porque ndo saiba. Mas pra
sabe, a gente tem que estudar primeiro. Como vocé deve fazer pra resgatar e
ndo acabar. Entdo, a roda entre homem e mulher. Quem vai fica dentro da
roda. Ai vai, eles falava “canta uma toada”, “Eu vd cantar uma toada agora”,
ele canta essa toada, esse cantico, com o que ele quer dizer. Sé que ele, ele

* Canto-poema 1.1.5 Vocé que falava de macumba.
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tem que repetir, repetir, pra que todos sabem. Porque ele ja vem com aquela
ideia na cabeca, mas os otos ndo sabia que era esse cantico que ele ia cantar.
Entdo, ele tem que canta e entoar o cantico. Cantar duas vezes pro povo pegar
e depois entoar o cantico. Esse entoar o cantico pra podé o tamborzeiro pega
como que é o cantico. Entdo, igual ao cantico que eu vou cantar:

J Vocé que falava de macumba
Vocé que falava de macumba
Macumbeiro, cuidado minha vida
Feiticero, é J

Al o povo cantava, respondia esse cantico. Af ele tornava a fala, ele falava
com o passado, € com o comego é com o passado 0s cantico, ele tornava a
cantar. Que quando o povo aprendeu esse cantico, ai ele ia entoar o cantico
ou jogando um verso, ou cantando. A ele ja ia mais rapido pro tamborzeiro
poder pegar. Tamborzeiro ia:

J Vocé que falava de macumba
Vocé que falava de macumba
Macumbeiro, cuidado minha vida
Feiticere,

Eee 1

Isso af ja é, entoando. Quando ele JI éé¢, é6eJ3

Ai 0 tamborzeiro também ja tava, ai as mulhé ja comecava. E com aquela
voz, um com um grau alto, outro com o grau baixo, um fala vamo supor,
modo de dizer, um com a voz fina, outro com a voz grossa, entendeu. E ai
fazia aquele rojdo, igual a eu, a Cintia e a Jane agora ha pouco fizemo, né? Ai
entdo o entoamento é esse aqui:

J# Vocé que falava de macumba
Macumbeiro, cuidado minha vida

Feiticere, é 5

Ai quando todo mundo, as mulhé respondia:

J Vocé que falava de macumba
Macumbeiro, cuidado minha vida
Feiticere, &8 3

Com aquela voz. Eu mudei a voz porque eu sou mulhé, mas o homi ja falava
que era voz mais forte, mais firme. Al, ele entoava:

J Minha mie chama Maria*®
E meu pai chama José

No meio de tanta Maria
Minha méde néo sei quem é J
O Deus de véra

Eééeee 2

Af as mulé tamém tomava
JBeee

Entdo é por isso que eu falo com vocé, que o bate-barriga tem que ser todo
mundo unido, e todo mundo cantando e bem ensaiado pro trem ficar bonito.
Entoamento, é isso aqui que eu quero dizer (Registro de dona Faustina,
cedido em 2013).

*8 Estrofe recuperado do canto-poema 1.2.1 Bota fogo no engenho.
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De acordo com as mulheres cantadoras, os cantos-poemas, originalmente
eventos da performance bate-barriga, foram incorporados a outros momentos da vida
cotidiana dos negros, em Helvécia; como exemplo, os funerais, as litanias e o0s
embarreiros. Contudo, aprendemos que, sendo por natureza engajados, eles se adaptam
as circunstancias, adquirindo outras caracteristicas que as da roda de samba. Nesse
sentido, ndo se trata de uma concessao, eles em si abarcam o todo das experiéncias de
vida da comunidade. Neles, em quaisquer circunstancias, fica evidente a tradicdo
ancestral; sistematicamente, sdo acompanhados de danca. Acreditamos que o0 contexto
modaliza a sua enunciacdo e 0 bate-barriga, assim como 0s cantos-poemas,
transvestem-se de outros movimentos, sejam corporais, sejam vocais, para responder as
demandas circunstanciais.

Como exemplo, os cantos-poemas vocalizados nos funerais, em Helvécia, assim
como os da Africa, citados por Zumthor (2010, p. 302), “sdo admiraveis poemas
festivos”. Eles, liturgicamente, séo utilizados para celebrarem a morte e a vida daqueles
que partem, algo que ja pontuamos, anteriormente, ao falarmos das litanias em memoria
dos mortos, narradas por dona Faustina. Também nos funerais o canto-poema &, com
efeito, inseparavel da danca, em qualquer situacdo. Dona Brasilia ilustra essa realidade:

Lingua de nagd acho que nem rezava. Deus me perdoe, eles cantava. Agora
s6 ninguém sabe. Ndo aprendeu, mai eis cantava. Ah, tem um de nago [...],
meio que eu sabia... mde cumpalengué... minha vo, ainda tinha os par certo.
Era escolhido: fuluno, fulano, fulano. Tinha a roupa de vestir, saia amarrada,
como diz o oto, amarrou o corddo ai do lado, saia comprido. Marrou o pano
na cabeca, bem amarrado pra poder cantar. la cantar inda sambano. N&o vem
cantar s6 em pé, cantar sambanol...] Caix&o t ai. Mai €is t& cantano pra esse
[...], que ta morto, né? [...] Qué dizé, eles pensa que € uma reza [...] éis tdo
despachano esse. E puqué eles tdo indo embora, entdo ta despachano. Ai diz

ele, ia rodeano, cantano “zambé kombelecou”. Minha v6 era chefe disso,
minha bisavd. Minha vé ndo, minha bisavo (Entrevista cedida em 2012).

Dona Faustina acrescenta a fala de dona Brasilia a tradicdo de se realizar a danca
bate-barriga , apds o periodo de um ano de falecimento. Descobrimos, além disso, que

0 canto esta sempre associado a danca, mesmo em situacdes de morte:

Entdo, essas manifestacdes que faziam antigamente até hoje tem alguém que
ainda quer que a gente faca. Mas as vez ddi tanto que hoje o sentimento, a
gente ta trazendo esse sentimento mais profundo. Mas antigamente era o
pedido daquelas pessoas que pedia: “olha, Se eu morrer, quando eu completar
um ano, pode rezar um oficio mas também fazer um bate-barriga, um tambor
do bate-barriga”. E era realizado esse sonho dessa pessoa, pedido deles. Eles
pedia (Entrevista cedida em 2013).
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Esse exemplo liga-se a uma outra realidade semelhante, vivenciada entre 0s
dioula de Kong. Entre eles, “a cangdo ¢ com efeito inseparavel da danga, e ndo existem
géneros exclusivamente cantados aos quais ndo seja a0 mesmo tempo associada uma
dan¢a” (DERIVE, 1991, s/p.). Dessa forma, apreendemos, a partir das reflexdes de
Derive (1991) sobre os dioula, que, a exemplo dessa sociedade, em Helvécia os cantos-
poemas, por eles denominados de toadas ou canticos, ou pontos, ndo sao um género
menor, tanto por seu volume, quanto por suas fungdes.

Parafraseando Derive (1991), em suas assertivas sobre o donkili, que significa
canc¢do, também entendemos que ndo é inoportuno considerar o conjunto de todos os
cantos-poemas como uma primeira grande classe de género, pois esse conjunto possui
um certo nimero de tracos comuns, que sao também fatores de homogeneidade, mesmo
levando em consideracdo a reflexdo de Zumthor (2007, p. 48) de que “a poesia, na
realidade, s6 raramente possui” tais fatores. Por isso, 0 autor opta por “explicar o
conjunto de caracteres poéticos pela relagdo com a percepgao e apreensao do tempo” (p.
48). Essas reflexdes ndo se excluem, ao contrario, ampliam a margem para futuras
analises.

Dona Faustina, mencionando a composi¢cdo dos cantos-poemas, expoe:
“ninguém sabia ler e nem escrever, e nem 0s homem naquela época ndo sabia ler nem
escrever. Vinha tudo da mente... Eles ia montando peca por peca”. Esse comentario,
além de dialogar com as reflexdes de Derive (1991), encontra ressonancias nas de Ong

(1998, p. 45), retratando as culturas primarias,

Numa cultura primdria, para resolver efetivamente o problema da retencéo e
da recuperacdo do pensamento cuidadosamente articulado, é preciso exercé-
lo segundo padrées mneménicos, moldados para uma pronta repeticéo oral. O
pensamento deve surgir em padres fortemente ritmicos, equilibrados, em
repeticdes ou antiteses, em aliteracdes e assonancias, em expressdes
epitéticas ou outras expressdes formulares, em conjuntos tematicos
padronizados [...], em provérbios que sdo constantemente ouvidos por todos
nés, de forma a vir prontamente ao espirito, e que sdo eles préprios
modelados para a retencdo e a rapida recordagdo — ou em outras formas
mnemdnicas. As reflexdes e os métodos de memorizacao estdo entrelagados.

Contudo, como nos adverte Derive (1991, s/p), citando o contexto de enunciagao
dos diola, que tambem aplicamos aos cantos-poemas protagonizados pelas mulheres
cantadoras, em Helvécia, e, jA 0 deixamos expresso anteriormente, ao falarmos do

processo de manutencdo, criagdo e experimentagéo da tradicdo ancestral:
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Por mais formulares que sejam, todos esses cantos ndo sdo no entanto fixados
em obras imutaveis. De fato, no dominio da cancdo diola, ndo existe obra
estavel. Os cantos sdo criados a cada sessdo a partir de unidades de base
menores, que sdo versos ou estrofes que formam frases (disticos, tercetos ou
quadras). Por meio dessas pecas, a semelhanca de um jogo de montar, é
preciso formar uma infinidade de cantos originais, que encontrardo sua
personalidade propria num género em funcdo da tematica principal
desenvolvendo uma ou outra combinacdo, e da insercdo dessa tematica num
certo contexto.

O termo toada, corrente na comunidade de Helvécia, através das mulheres
cantadoras, que optamos por denominar canto-poema, conforme ja elucidado na
introducdo deste trabalho, a semelhanca do termo donkili, qualifica todos os outros tipos
de canto e associa-se, a exemplo do segundo, sempre a uma palavra que, para
especificar de qual género se trata, determina a primeira. Como exemplo, toada de bate-
barriga, toadas de embarreiro, toadas de funerais, toadas tambor, ou seja, “a natureza
do canto é definida pelas circunstancias que acompanham necessariamente sua
enunciacdo” (DERIVE, 1991). Apropriando-nos, mais uma vez, do discurso de Derive
(1991), sobre os don donkili, cantos de dancar, podemos dizer que cada género
vocalizado pelas mulheres cantadoras, em Helvécia, tira 0 seu nome do rito que o
compde e, se diferenciam entre si, através das circunstancias. No entanto, todos eles
mantém os elementos da performance bate-barriga, o tambor deitado, o canto e a danga
inseparaveis, 0s motivos a que se referem o enunciado, historias passadas e presentes,
conflitos, amores e litanias.

Quanto ao uso do termo toada ou céantico, pelas mulheres cantadoras, ilustra
dona Faustina:

E deles, os nagd africano. Africano, nagd falava africano, né? De c4 era vovo
Verbnica. Verdnica, quando ela faleceu ela ja tinha cento e cinco anos, e isso
ja tem mais de quarenta anos que ela faleceu e eu conheci, né? Entdo, por

isso que a gente usa os cantico, outro fala toadas: “oh, céis sabe aquela
toada?” (Entrevista cedida em 2013).

Dos elementos formulares que comp&em o0s cantos-poemas, podemos inferir que
eles possuem um conjunto de caracteristicas relativamente estaveis e, a exemplo das
cangOes dos diola, opdem-se “a outros géneros que se fundamentam pela memorizagao
do significado” (DERIVE, 1991, s/p.). Como nos explicou dona Faustina, “eles ia
montando peca por pega”. As férmulas, como também disse Ong (1998, p. 45), “ajudam
a implementar discurso ritmico, assim como funcionam como apoios mneménicos,

como expressdes fixas que circulam pelas bocas e pelo ouvidos de todos. As mulheres
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cantadoras, como nos foi dito por dona Faustina, na composicdo dos cantos-poemas,
“uma que sabia mais cantar, a otra aprendia. E uma que faltava uma palavra, a otra
completava. E juntava aquele cantico, aquela musica”. A cena do corrego, descrita
anteriormente, ilustra essa reflexdo e aponta para um aspecto importante, a composi¢do
coletiva e ndo apenas individual dos cantos-poemas, do mesmo modo, que 0s aspectos
mnemonicos descritos por Walter Ong (1998).

As experiéncias traduzidas em cantos-poemas, em Helvécia, apontam
fundamentos na tradicdo viva, enunciados em diferentes performances trazem a cena
aspectos divinatorios, a coletividade, o outro e suas relagdes intersubjetivas, elementos
importantes a manutencdo da memoria.

E salutar observarmos que o bate-barriga, adaptando-se as novas circunstancias,
como, por exemplo, utilizando-se do tambor da capoeira, pela dificuldade de tocadores
dos tambores caburé e angoma e por ja ndo ser tdo frequente nas celebracdes cotidianas,
ainda se faz presente em muitos terreiros espalhados pelas terras do extremo sul da
Bahia, sob as quais se estendeu a antiga Col6nia Leopoldina. Diferente dessa realidade,
0 embarreiro ja se encontra em desuso, ou raramente acontece. Contudo, as lembrancas
dos movimentos, e as palavras cantadas, nele enunciadas, mantém-no na memoria de
muitos, homens e mulheres, sobretudo essas Ultimas que, amassando o barro com o0s
pés, protagonizaram muitas cantorias, palavras poéticas as quais denominamos cantos-

poemas.

3.2.5 Embarreiro_ Amassando o barro e modelando histérias de vida em Helvécia

No elucidario etimoldgico critico de Antdnio Joaquim de Macedo Soares (1954),
embarrear significa “botar barro nos paus-a-pique para formar parede; rebocar;
embocar com barro; etim. Pref. em +s. barr(o) + suf. ear”. Tal descri¢cdo amplia-se com
as narrativas das mulheres cantadoras, pois o ato de embarrear, em Helvécia, possui,
além do descrito pelo verbete impresso no elucidario, outros sentidos que, a descrigdo
pura e simplesmente do elucidario, ndo é capaz de significa-los. Para ilustramos essa
realidade, as mulheres cantadoras que tanto fizeram a experiéncia do amassar o barro,

protagonizardo as definicdes que se seguem. Nesse tdpico, € nosso proposito
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assumirmos a fungdo de mediador entre os varios discursos por elas enunciados e,
quando necessario, algumas descri¢des por nos observadas.
Dona Toninha e sua mae, dona Cucuta, em um didlogo cheio de expressbes

saudosistas, elucidam o significado do embarreiro para os negros em Helvécia:

Toninha: O embarreiro comegava; cé fazia uma casa tudo de ripa, né? Tudo
aquelas ripinha. Na hora de embarrear, tinha um lugar pra cortar o barro e
massava e tinha, vamo supd, uns deiz homi cortando barro, e as mulé tudo ali
ao redor. Na hora que cortou, que jogou a agua, tudo caia dentro. Massava o
barro. Ai quando tava bem massado, bem ligado o barro, tirava tudo, botava
na beira do buraco e tornava a cortar otro. Esse que ja massd, que butd de
lado, ai ia fazé panhando os bolo e bateno na parede, panhando e bateno na
parede até subi a parede e tampava. Ai, um dia todo. Mei-dia mugava e
depois di mei-dia turnava a comeca dinovo. Quando chegava de tarde, que
termind, ai rezava. Depois que rezava, tinha uma bandera que corria ao redor
da casa todinha, cum a bandera, pra depois [...]. E depois que cabd di, era que
rebocava a casa, botava tudo, s6 podia morar naquela casa depois que rezava
otro oficio, né, mae?

Dona Cucuta [Cecilia], mde de Toninha:_ Era tanta gente [...] pulano dentro
do barro. (Entrevista cedida em 2012)

As narrativas de dona Toninha e sua mée acrescentam-se as de dona Brasilia e as
de dona Faustina; estas Ultimas expGem que o ritual do embarreiro era precedido pela
derrubada das arvores para o feitio das ripas, dos oitdes da casa, bem como para
construirem as telhas para a cobertura, como demonstrado por dona Fidelina, no dvd,
Apéndice A. Salientamos gue, também ao machado se devotava um canto. Afinal, como

nos alertou Santo (1976, p. 131), “cada coisa e cada ser tem seu proprio Esa”.

1.3.9 Tindolelé ééé

J Tindolelé ééé

Tindolelé ééai
Massaranduba pau de leite
N&o deixa 0 machu quebra
Tindolelé ééé

Tindolelé ééai J3

Machado prd, pro, pro.
Isso € toada de machado...

A derrubada era o principio ritualistico do embarreiro. As mulheres cantadoras
falam com entusiasmo e devogdo sobre a presenga de duas bandeiras durante todo o

ritual. As bandeiras, como elementos emblematicos, juntam-se aos tambores e as saias
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rodadas, traduzindo uma presenca de sacralidade, tdo importante as performances no

quilombo de Helvécia:

E essa derrubada era a coisa mais linda do mundo, que era dois, cada um com
seu machado, um de um lado e oto de oto. Enquanto um batia, 0 oto trazia o
machado, o oto batia e cantano. Os homi trabalhava com muita fé (Entrevista
cedida por dona Faustina em 2012).

Eu nem sei a toada mais que cantava no mato. Tinha uma toada que eles
cantava “derradero pra vim embora”. Eu ndo t6 lembrano tamém mais néo,
esqueceu. Cantava l4, e tamém tinha bandera. Agora, na hora que ta cantano,
0s machadero, bandera..., os machadeiro, tudo machado, “tu — tu — tu”,
bateno, cantano, bateno (Entrevista cedida por dona Brasilia em 2012).

Conforme os relatos de dona Brasilia, Faustina, Toninha e Francisca, tdo logo a
casa estava completamente embarreada, os machadeiros tomavam o0s seus instrumentos
de corte e, cantando, batiam com eles no chdo, saudando as bandeiras. Vale
salientarmos que a cantoria esteve presente em todo o processo. Como pontuou dona
Faustina, “Os homi trabalhava com muita f&”, ou seja, f¢ e vida estavam em harmonia
universal.

2.2.3 No mato tem flor

J3 No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
Tem arueira de Sdo Benedito

Pai Benedito é 0 que me vale nessa hora

Tem arueira de Sdo Benedito

Pai Benedito é 0 que me vale nessa hora

No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
Tem arueira de pai Sdo Benedito

Sdo Benedito ¢ o que me vale nessa hora J3

Esta acdo social e religiosa, articulada pela forca da palavra cantada, integracéo
do homem com a natureza e, por isso, sagrada, remete-nos a origem da palavra divina,

descrita por Hampaté-Béa (2010). De acordo com o autor,

sintese de tudo o que existe, receptaculo por exceléncia da Forga suprema e
confluéncia de todas as forcas existentes, Maa, o Homem, recebeu de heranca
uma parte do poder criador divino, o dom da Mente e da Palavra.

Maa Ngala ensinou Maa, seu interlocutor, as leis segundo as quais todos os
elementos do cosmo foram formados e continuam a existir. Ele o intitulou
guardido do universo e o encarregou de zelar pela conservacdo e harmonia
universal (HAMPATE-BA, 2010, p. 170-171).
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Ainda de acordo com Hampaté-Ba (2010), mesmo que as palavras tenham
perdido um pouco de sua divindade, pois, antes, as palavras provinham de Maa Ngala
para 0 homem, sem que houvesse contato com a materialidade, elas carregam
sacralidade. Dai, entendemos que a enunciacdo dos cantos-poemas durante as
derrubadas, principio do embarreiro, e em outras performances em Helvécia,
apropriando-nos das reflexdes de B& (2010), mesmo que este se refira a outro contexto,
emitem vibracOes sagradas que estabelecem a comunicacdo com o divino, “o Ser
Supremo, criador de todas as coisas” (p. 170).

Os cantos-poemas, “potencialidades do poder, do querer e do saber”
(HAMPATE-BA, 2010, p. 172), vivificadas pela palavra divina, exteriorizam vibracdes
dessas forcas, de modo a envolver o ser na totalidade. Hampaté-Ba (2010), citando o
fulfulde, uma lingua do ramo senegambiano das linguas nigero-congolesas, falada
principalmente na Africa Ocidental pela etnia fulani, diz que a palavra que significa fala
(haala), cuja raiz verbal é hal, significa “dar forga”. Segundo o autor, “se a fala é forga,
é porqgue ela cria uma ligacdo de vaivém (yaa-warta, em fulfulde), que gera movimento
e ritmo, e, portanto, vida e acdo. Este movimento de vaivém é simbolizado pelos pés do
tecelio que sobem e descem” (p. 172). Essa representacdo simbdlica dos pés,
estendemo-la ao movimento realizado por aqueles que amassam o barro na performance
do embarreiro.

2.2.29 Maria Luiza vem de Nazaré

Jd Maria Luiza vem de Nazaré

Maria Luiza vem de Nazaré

Oia 14 malongré

O que fez com a méo nois desmancha com pé
Oia la malongré

O que fez com a méo nois desmancha com pé
Maria Luiza vem de Nazaré

Maria Luiza vem de Nazaré

Oia 14 malongré

O que fez com a méo nois desmancha com pé
Oia 14 malongré

O que fez com a méo nois desmancha com pé J

A forca das potencialidades, sinais de vida e acdo partilhada se traduzem em um
saber-fazer e um fazer-saber, sob a protecdo do divino. Desse modo, ao término do
barrear a casa, dois dos participes, portando as bandeiras e seguidos daqueles que a
embarrearam, de acordo com os relatos, circulavam o lugar onde o barro foi amassado,

assim como 0s companheiros e a casa. Ja ndo se sabem ao certo quantas voltas eram


http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_nigero-congolesas
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica_Ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fulani
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necessarias; alguns dizem que se relacionavam ao tempo da cantoria; outros, que
dependia da disposicdo dos participes, outros ainda, até trés. Por fim, ao término das
voltas, posicionavam-se em frente a porta principal e entregavam as bandeiras ao dono
da casa que, por sua vez, depositava-as sobre o altar ornamentado com seu santo de
devocgéo. Logo depois, os machadeiros, cantando, assentavam os machados sob o altar.
Antes, porém, de entrarem na casa embarreada, de acordo com dona Brasilia, eles

tiravam uma toada especifica:

2.2.25 Bandera, 6 bandera

Jd Bandera, 6 bandera
Bandera de iai4, 6ia bandera J3

A cantadora interrompe e diz:

Os homi tudo respondia. Mai era bunito, gente.
[...],Quando cabava, eles cantava:

e r s 4
4 Pelo sind, pelo sina*

Bandera do rei quem vem toma

Quem vem toma esta bandera
Bandera do rei quem vem toma

Pelo sind, Pelo sind
Bandera do rei quem vem toma

Sinhora dona da casa
Bandera do rei, quem vem tomaJ?

A alegria toma conta da enunciacdo na roda de conversa entre dona Francisca,
dona Toninha e dona Brasilia. Ao relatar a entrega das bandeiras, dona Brasilia ergue-se
da cadeira, como que transportada a cena descrita na enunciacdo, colocando-se de
prontiddo para o recebimento dos simbolos sagrados: as bandeiras. E ao rememorar os
machadeiros, seu corpo e sua voz repetem 0s movimentos e 0s sons que preenchiam as
cenas dos embarreiros. As maos em punho da cantadora indiciam a forca com que
seguram 0 machado e, o som tum, tum, tum... vocalizado, preencheu o espaco, algo
semelhante ao que realizam os machadeiros ao entregarem 0s seus instrumentos ao altar
construido dentro da nova moradia.

As bandeiras, assim como 0s tambores caburé e angoma, materializam a
presenca do divino no meio do povo negro. N&o raro observarmos, nas casas de santo, a

presenca de um mastro que sustenta uma bandeira com bordados ou pinturas,

% Continuag&o do canto-poema 2.2.25.
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representando o santo de devocdo. Em Helvécia, constatamos uma forte devocdo a S&o
Sebastido, martir catolico, muito cultuado nos terreiros de culto de matriz africana,
sincretizado no orixa Ogun. Desse devocionario, conforme nos esclarece dona
Fidelcina, compuseram o canto-poema utilizado nas entregas das bandeiras, e que se

assemelha ao de dona Brasilia.

JIBandéra, oia a bandéra®
Oia bandéra de laia
Oia bandéra.

Bandéra, olha bandéra
Glorioso Bastido,
Olha bandéra.
Bandéra, bandéra
Olha a bandéra

laid dona da casa

Oia a bandéra

Com prazer e alegria
Oia bandéra

Viva sdo Sebastido
Oiaa a bandéraJf?

Observando os relatos das cantadoras sobre os dias de embarreiro, constatamos o
brilho nos olhares que parecia projetar imagens de um tempo vivido no espaco da
enunciacdo. Mesmo utilizando os verbos no passado, os seus discursos adquirem forca
nas memorias vivas. Com o relampejo das reminiscéncias das mulheres, percebemos
que um tom saudosista invade a cena. Ele marca, sobretudo, o discurso de dona
Francisca e dona Toninha, que rememoram um tempo em que a construgdo de uma casa
era uma celebracdo a vida, uma relacdo profunda com o divino, um encontro social.
Nesse ritual performéatico se ajuntavam, se ajudavam, sambavam e celebravam com

palavras poéticas.

Francisca:_ E era bonito!

Toninha: _ Era bonito.

Francisca: _ E as turma tudo, as muié tudo sambano.
Toninha: _ Sambano, tudo de saia, rodando.

Francisca: _ Eh, minha senhora, era bonito.

Toninha: _ Era bonito ... cabé meso.

[.]

Toninha:_ Botava a bandéra 14 no altar, aquele altar fazia com negécio de
dendé, né?

Francisca:_ E sim. E bonito.

Toninha: _ E botava pra rezar.

Francisca: _E. E agora [...]

Toninha: [...] pra depois, pra poder entrar dentro de casa.
Francisca: _ E sim.

*% Novos versos do canto-poema 2.2.25 vocalizado por Don Brasilia.
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Toninha:_ Que quando embarreava a casa, 0 dono ndo entrava [morava]
enquanto ndo rezava o oficio.

Francisca:_ E sim.

Toninha: _ Que ele ficava [esperava] que é pra batizar a casa.

Francisca:_ Eh, pra batizar a casa ... Pois €, mai agora...

Toninha: _Agora acabd de fazé, ndo bota nem uma image dentro de casa, ta
dentro de casa [muda-se para a casa sem realizar a bencdo da mesma].
Francisca: _ Mai gente! Craro, bota nem uma image dento de casa...

Toninha: _Nem uma image...Al, a gente ia brincar de roda [bate-barriga].
(Entrevista cedida em 2012)

Esse didlogo encontra ressonancia no discurso de dona Faustina que, por sua

vez, acrescenta outros elementos,

Se embarreava uma casa, terminava essa casa, cantava louvano a Deus, a
bandeira... Porque existia a bandeira, ndo sei se vocé ja viu. Mas terminava
de embarrear uma casa, fazia duas bandeira e fazia o oratdrio. E cantava
bandeira, chamava o povo e rodeava a casa, com essas duas bandeira cruzada.
A\, ao chegar na porta, os dono da casa que recebia, recebia essas bandeira. la
14 no altar onde eles fizeram o oratério 14, ai era cantado um oficio louvando
a Deus. Cantava esse oficio, ai todo mundo ia se banhar e tal quando d& mais
tarde ai fazia o bate-barriga, ou entonces, até mesmo o forr6. Mas tudo que
eles fazia, antigamente, era comemorado dessa forma assim. E era usado
esses tamborzinho [0os mesmos utilizados na bate-barriga, o caburé e o
angoma] que cé esta vendo, para comemorar (Entrevista cedida em 2012).

Dona Faustina recupera a imagem dos tambores, tdo importantes a enunciacdo
dos cantos-poemas, na performance bate-barriga, assim como na do embarreiro,
evidenciando o valor da louvacdo, o oficio e o bate-barriga, uma extensdo de todas as
celebracdes na vida dos negros em Helvécia™.

Segundo relato das cantadoras, durante o embarreiro, muitos cantos-poemas
eram vocalizados. Enguanto se amassava 0 barro, as palavras poéticas eram traduzidas
em movimentos do corpo, tornando perceptiveis os sentidos da ordem do sensivel, do
audivel, do tangivel. Como percebemos, o canto-poema é parte integrante na vida da
comunidade. No embarreiro, vivenciam como ato presente o enredo das palavras
cantadas, de modo a constituir um “corpo-a-corpo entre participes” (ZUMTHOR, 2010,
p. 217), de modo que, com a performance, permite-se integrar oS movimentos tonais e
gestuais, como nos alertou J. Derive, citado por Zumthor (2010, p.219).

O canto-poema Meste Dumingo, enunciado nos embarreiros e rememorado por
dona Fidelina e dona Cheia, traduz essa integracdo sobre a qual nos alertou J. Derive.

Suas vozes e corpos denotam cumplicidade com a mensagem que Se enuncia.

> 0 oficio refere-se as rezas em honra a Nossa Senhora ou aos santos de devogéo do dono da casa.
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Figura 12- Dona Fidelina (& esquerda) e Dona Cheia (a direita), performatizando

0 canto-poema.

“
Foto do arquivo pessoal do pesquisador, 2013.

3.1.23 Mesti Dumingo

5 - O mesti Dumingo

Que vida é sua?

- Bebeno cachaga, caino na rua.

- O que se impota, sinhd discarado

O dinheiro é meu, num é de ninguém
OIg, oléi, olé, ola,

O dinheiro é meu, num é de ninguém

- Méste Dumingo,

Cadé sua muie?

- O t& na cozinha, fazeno café.

- Méste Dumingo,

Como chama nome dela?

- O chama Maria, cavon de panela
Olg, oléi, ol, ol4,

Chama Maria, cavon de panela.

- Méste Dumingo,

como chama nome dela?

- O chama Maria, cavon de panela.
- Méste Dumingo,

Qué que té& fazeno?

- Eu t6 na venda, eu t6 bebeno.

- Méste Dumingo,

Que vida é sua?

- Bebeno cachaga, caino na rua.

- O que se impota sinhé discarado

O dinheiro é meu, num é de ninguém.
Olg, oléi, olé, ol

O dinheiro é meu, num é de ninguém J
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No terceiro tomo das Dancas dramaticas do Brasil, Mario de Andrade (1959)
nos apresenta trés bailados, as “Congadas”, os “Mocambiques” e o “Bumba-meu-boi”;
nas pegas avulsas deste ultimo, em especifico, as performatizadas em Pernambuco,
encontramos a figura do Mestre Domingos, que compde o quadro dramatico da danca.
Constatamos que parte do discurso desse personagem, referenciado como velho
corcunda, segundo as anotaces de Andrade, encontra ressonancia no canto-poema das
irm&s Fidelina e Cheia, uma apropriacéo e experimentacdo a partir da realidade poética
vivenciada por elas na comunidade. Esse episodio dialoga com as reflexdes de Walter

Ong (1998), segundo as quais

as culturas orais, evidentemente, ndo carecem de originalidade propria. A
originalidade narrativa reside ndo na constru¢do de novas historias, mas na
administracdo de uma interagdo especial com sua audiéncia, em sua época — a
cada narracdo, deve-se dar a histdria, de uma maneira Unica, uma situagdo
singular, pois nas culturas orais o publico deve ser levado a reagir, muitas
vezes intensamente. Porém, os narradores também introduzem novos
elementos em velhas histérias. Na tradicdo oral, havera tantas variantes
menores de um mito quantas forem as repeticdes dele, e a quantidade de
repeticGes pode aumentar indefinidamente (ONG, 1998, p. 53).

Eis a cangao “Mestre Domingos”, de acordo com o0s registros de Mario de
Andrade (1959, p. 125-126),

- Mestre Dumingo,

Vocé onde mora?

- Na Boa-Vista,

Na rua da Aurora.

L&, I¢, Ié, 16,

- Cala a boca, minina,
Que eu é professd!

- Mestre Dumingo,

Que fazei aqui?

- Vim ganhé meia pataca
Pra compra meu parati
(Refréo)

- Mestre Dumingo,
Chegue pra diente!

- Eu num posso chega
Purqué tem muita gente!
(Refréo)

- Mestre Dumingo,
Cadé sua mulé?

- ‘Sta na cuzinha
Torrando café.
(Refréo)
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- Mestre Dumingo,
Como se chama ela?
- Chama-se Maria
José Caramela.

- Mestre Domingo,
Vosmicé como se chama,
- Me chamo Pedro

José de Sant’Ana.
(Refréo)

- Mestre Dumingo,
Vamo vadia!

- Puis toca o baiano,
Que eu quero é danca!

Dona Francisca, em prosa com dona Toninha, relembra: “a gente cantava
assim... Mai dai foi muito tempéo, né?”. Pelos discursos, as mulheres quase sempre, em
nimero maior, assumiam a funcdo do amassar o barro; os homens cortavam o barro e
lancavam-no aos pés das mulheres. Mas, ao fim da retirada do barro, também os

homens caiam no pisé, o ajuntamento para amassa-lo.

. r r .52
Francisca: J Pé, pé, pé®
Se ndo tem homi vem mulé JI

Quer dizer, se ndo tem homi, pra massa barro, vem mulé, né?
Toninha: _ Vem mulé!

Francisca: J Pé, pé, pé
Se n&o tem homi, vem mulé J

Toninha:_ E ai, mulé tudo, é! Caia no barro (Entrevista em 2012).

Em outra roda de conversa, as mulheres recordam o embarreiro e entoam:

3.3.6 O pisa no massapé, escorrega

5 0 pisa no massapé,
escorrega

Pisa no massapé,
escorrega

Pisa no massapé,
escorrega

O, pisa no massapé,
escorrega

Pisa no massapé,
escorrega

Pisa no massapé,
Escorrega, cai

Pisa no massapé,
Escorrega, cai

°2 Canto-poema 3.3.2 P¢, pé, pé.
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Pisa no massapé,
Escorrega, cai
Pisa no massapé,
Escorrega, cai
Pisa no massapé,
Escorrega, cai
Quem nao sabe anda,
escorrega

Pisa no massapé,
escorrega, cai
Pisa no massapé,
escorrega

Pisa no massapé,
Escorrega, cai J3

Dona Faustina também nos esclarece sobre a finalizagdo do amassar o barro: “ai,
quando, quando vai, quando o barro ja ta massado, eles canta pra terminar o embarreiro,

eles fala embarreiro™:

5 0 vira, virads™

Este barro ta bao, virado,

O Mané curimdiba, viradd,
Joga barro pra arriba, virado,
Ei vira, virado,

Este barro ta bao, virado,
Mané curidimba, viradd,

Joga barro pra arriba, viradoJ?

Al solta foguete, tiro mesmo de espingarda. Ai pra louvar, né? Ai por ai cé
vai. Tem muitas coisas que eu ainda guardo na lembranga.
(Entrevista cedida em 2012)

Dona Brasilia, saudosamente, entoa:

5 O vira Virado™
O vira Virado

Cé vira esse barro
Viradb

De baixo pra cima
Viradb

De cima pra baixo
Viradd

O vira Virado

O vira Virado

Cé vira esse barro
De cima pra baixo
Virado

De baixo pra cima
Virado J

>3 Canto-poema 3.3.3 Q vira, virador vocalizado por Dona Faustina Zacarias Carvalho.
> Canto-poema 3.3.3 O vira, virador vocalizado por Dona Brasilia Aleixo Roméo.
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5 0O seu Mané Curindiba
Vira esse barro pa arriba
Vira esse barro pa arriba
Vira esse barro pa arriba J

[.-]

O seu Mané Curimdiba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arribaJd

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romédo, em 2012).

As performances protagonizadas em Helvécia assemelham-se as canc6es diolas,
descritas por Derive (1991), as quais nunca ocorrem separadas da danca e das
circunstancias pelas quais os membros da comunidade vivem suas experiéncias. No
terceiro capitulo, “Por quem cantam os tambores e as mulheres”, objetivamos
desenvolver as analises dos cantos-poemas, em cujo propdsito assenta o desejo de
elucidarmos as marcas identitarias e de resisténcia da poética enunciada, em Helvécia.

Diante das performances realizadas, constatamos que, através dos caracteres
corporais, circunstanciais e sensoriais, intérpretes e ouvintes se entregam e integram a
percepcdo de si, do outro, uma projecdo para 0 cosmo ja& que, para além da
decodificacdo de signos analisaveis, 0 mundo tal como existe fora de cada um € da
ordem do visivel, audivel e tangivel. “E por isso que o texto poético significa o mundo”
(ZUMTHOR, 2007, p. 78).

Na sequéncia de nossa reflexdo, ilustramos parte dessa realidade corporificada,
uma terceira margem de palavras visuais, nos semblantes e nos movimentos das negras

cantadoras no “Caderno de Imagens” que se segue.
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3.3 CADERNO DE IMAGENS, UMA TERCEIRA MARGEM DE PALAVRAS
VISUAIS

Foto 1 — Mulheres que ritualizam a danga bate-barriga.

o

i

(Arquivo pessoal do pesquisador).

Foto 2 — Da esquerda para direita, Dona Brasilia e Dona Faustina, itinerancias de prosas
poéticas.

(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).
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Foto 3 — O siléncio se fez eco pelo caminho: dona Brasilia e dona Faustina.
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(Arquivo pessoal do psquisador, 2013). ]

Foto 4 — Sentindo o chdo de muitos embarreiros, dona Francisca, dona Brasilia e dona
Faustina.
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Foto 05 — Altar que acolheu bandeiras e machados do embarreiro.

-

(A}quivo pessoal do pesquisador, 2012).

Foto 06 - Lembrancas de antigamente: do

Faustina, seu Tito e dona Cocota.
N 9

J

( Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).
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Foto 08 — A vida em movimento, os irmaos sambadores: seu Cari e dona Faustina.

(Arquivo pessoal do pequisador, 2012).

Foto 08: A famosa cortesia.

(Arquivo pessoal do pesquisador, 2012).
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Foto 09 — Pisando em solo sagrado: Gean Paulo, autor dessa tese,dona Maria, mée de
santo, e dona Faustina.
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=

(Arquivo pessoal do pesquisador).

Foto 10 — Espaco de celebracdo: dona Maria, mae de santo, filha de Oxum.

(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).
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Foto 11 — Mulheres tocando tambores.

(Arquivo pessoal do ’pesquisador, 2013).

Foto 12 — Nessa terra tudo se partilha e a comida se multiplica: cozinheiras em dia de
rezas e de samba.
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(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).
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Foto 13 — Dialogos e lutas: Roseli Constantino.

(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).

(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).
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Foto 15 - Palavras, cantos e movimentog: dpna Fidelina e dona Cheia.

|

(Arquivo Pessoal do pesquisador).

Foto 16- Canto-poema na lida do dia a dia: dona Cheia e dona Fidelina.

D \..,:\‘ o

(ruivo pessoal do pesquisador




157

na Chei
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Foto 17 — Expressdes, vozes e muitas historias: do a e dona Fidelina.
b 4 i DT, - ¢ VAN ) N . p——

(Arquivo pessol do pesqusar. "

Foto 18 — Encontro amoroso de gera¢des: Dona Cecilia e Toninha, mée e filha.

v‘ h? .'-. v
(Arquivo pessoal do pesquisador).
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Foto 19- Lembrancas passadas, alegrias no presente: Dona Amelinda e Gean Paulo.

&
g

(Arquivo pessal do pesquiador, 2012).

Foto 20- Pisando o chdo de muitas historias: dona Amelinda e Gean Paulo

TR
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Foto 21 — Partilhas de histérias, saberes e sabores servidos: dona Amelinda, seu
Balango e Gean Paulo.

(Arquivo Pessoal do pesquisador, 2012).

Foto 22 — Sob o toque do tambor, mulheres do bate-barriga.
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(Arquivo pessoal do pesquisador, 2013).



Foto 23 — Movimento do bate-saca.

(Arquivo pessoal do pesquisador).

Foto 24 — Historias presentificadas no corpo.

(Arquivo pessoal do pesquisador)
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Foto 25- Dona Cocota ao centro: encontro de geracdes de mulheres cantadoras.

(Arquivo pessoal do pesquisador).

Foto 26 — Historias performatizadas: dona Cocota, ao centro, recebendo a cortesia de
dona Faustina.
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(Arquivo pessoal do pesquisador).



Foto 27- Movimentando a historia.
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(Arquivo pessoal do pesquisador).

Foto 28- Bragos que alcam v6os na historia.
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(Arquivo pessoal do pesquisador).
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Foto.
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29- Tecendo histérias de ontem e de hoje: Maria Aparecida dos Santos (Tidinha).
A TR TR e E
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Figura 13 — Ritualizando o canto-poemas em Helvécia, intersticio ao Il

(A0 __.1.’ i

> Figura referente a fotografia n. 25, inclusa no “Caderno de imagens”.
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4 POR QUEM CANTAM OS TAMBORES E AS MULHERES

Uma coisa que eu percebo é que 0s nossos jovens, eles amam o bate-
barriga. Isso é importante, a gente deixar isso no coracdo deles.
Quando eles dangcam o bate-barriga, eles dancam com alegria, eles
dancam sorrindo, eles dangam com prazer. Entéo, assim, isso pra nos,
educadores, as pessoas que lutam pra que essa danca permanega,
como a dona Faustina, isso pra nos é importante (Entrevista cedida por
Tidinha, em 2013).

Sendo textos da tradicdo oral, as cantigas sdo eventos, performances
cujo estudo implica que se estabeleca um didlogo, uma interacéo
social. Essa interacdo permite captar os varios fios interpretativos e
analiticos, pois s6 essa visdo do conjunto vai levar a que se reconheca
nessas o lugar da palavra tecida [dor, desalento, amor, harmonia];
palavra cuja forca é também divina [...], uma espécie de fuga, lugar de
rebeldia [...] composi¢Bes em cujos intersticios subjazem uma historia
e um desenvolvimento (SEMEDO, 2010, pp.38/39).

Os artesdos tradicionais acompanham o trabalho com cantos rituais ou
palavras ritmicas sacramentais, e seus proprios gestos sdo
considerados linguagem. De fato, os gestos de cada oficio
reproduzem, no simbolismo que lhe é proprio, o mistério da criacdo
primeira, que [...] ligava-se & Palavra. Diz-se que: o ‘ferreiro forja a
Palavra, o teceldio a tece, o0 sapateiro amacia-a, curtindo-a
(HAMPATE BA, 2010, p. 185).

4.1 O CANTO-POEMA - PRINCIPIO, MEIO E RECOMECOS

Nos capitulos anteriores, apresentamos elementos constituintes da realidade
sociohistorica, cultural e religiosa de Helvécia que, de forma cosmogobnica, revelam
intersticios das experiéncias partilhadas pelos negros. Observamos que a expressao
poética dessa comunidade, transcodificada em forma de cantos-poemas, tornou-se fio
condutor de muitas historias. Em busca das tramas entrelacadas, esse capitulo organiza-
se em torno das palavras tecidas pelas negras cantadoras que, ao manterem a tradi¢éo
viva, tornaram-se artesas e agri-cultoras de palavras.

Elas, com suas palavras cantadas, teceram e cultivaram o culto ancestral, sem
perderem de vista o cotidiano de suas proprias experiéncias. Parafraseando Paul
Zumthor (2010), essas malabaristas das palavras souberam aglutinar a alegria do viver

a sacralidade perene do existir.
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Diante dessa realidade, é nosso proposito apresentar uma analise dos cantos-
poemas, organizada em trés fios norteadores: histéria e memoria ancestral; louvores e
oracdes; reflexos do cotidiano: conflitos, amores e trabalho.

Antes, porém, pedimos licenca as negras cantadoras que partilharam suas
experiéncias e a todas as outras que as precederam na arte de manter vivas as memorias
de um povo, e como sinal de perenidade dessas vozes que imprimiram nos corpos e nas
mentes marcas da tradicdo viva, recorremos ao discurso de Tidinha, epigrafe desse
capitulo. Nele, constatamos que a alegria das criangas, ao dancarem o bate-barriga,
embaladas pelo ritmo do tambor e das palavras tecidas no canto, traduz o valor e a

seducdo que estes mantém em relacdo aos negros em Helvécia.

Figura 14- Dona Faustina, mestre artesd das palavras, as professoras Jane Krull e Cinthia
Constantino e um grupo de criangas da Escola Jodo Martins Peixoto.
.' 2 ¥ -. 2 ."- ’
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(Arquivo pessoal do pesquisador)

Mesmo que as criancas, aparentemente, ndo compreendam a profundidade
social, politica, cultural e religiosa, ao realizarem o ato, elas sentem o prazer da ciéncia
iniciatoria a que se submetem. Os seus corpos middos, pela pouca idade, mas imensos,
se considerarmos todos 0s outros que os precederam no tronco genealdgico, impressos
por uma memoéria coletiva, celebram a vida; e esta, metaforizada em composicoes,
revela “intersticios que subjazem uma histéria e um desenvolvimento” (SEMEDO,

2010, p.39) pela arte de fazer memoria, por palavras cantadas, deixadas em seus
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coragBes de iniciados e, pela propria carnalidade das narrativas as quais reagem
favoravelmente e os despertam paulatinamente, com suas ressonancias ideoldgicas.

O entendimento do termo ciéncia iniciatéria, relativo as criancas, animadas
pelas performances e orientadas pelas mulheres, aproxima-nos das reflexdes de
Hampaté B& (2010), ao descrever o ensino esotérico, ministrado nas grandes escolas de
iniciacdo do Komo e a educacéo tradicional que, segundo o autor, tem sua génese no
seio familiar, pai, mée, e pessoas idosas que, “como mestres educadores, constituem a

primeira célula tradicionalista” (2010, p. 183). Explica ele:

Quando falamos de ciéncias iniciatorias ou ocultas, termos que
podem confundir o leitor racionalista, trata-se sempre, para a Africa
tradicional, de uma ciéncia eminentemente pratica que consiste em
saber como entrar em relacdo apropriada com as forgas que sustentam
o mundo visivel e que podem ser colocadas a servico da vida
(HAMPATE BA, 2010, p.175).

Dona Faustina, guardia da tradicdo viva, parte da “primeira célula
tradicionalista”, evidencia, com sua pedagogia performatica, o valor que o
conhecimento ancestral e divinatdrio possui junto aos afrodescendentes de Helvécia.

Certamente, a insercdo das criangcas na ciéncia iniciatoria as conduz a uma
melhor percepcdo da realidade, constituida a partir das circunstancias que moldam o
todo da vida. Essa reflexdo pauta-se no discurso de Hampate Béa pois, de acordo com o

autor, referindo-se ao ensinamento da primeira célula tradicionalista,

0 conhecimento ndo é sistematico, mas ligado as circunstancias da
vida. Este modo de proceder pode parecer cadtico, mas, em verdade, é
pratico e muito vivo. A licdo dada na ocasido de certo acontecimento
ou experiéncia fica profundamente gravada na memoria da crianca
(HAMPATE BA, 2010, p. 183).

A manutencdo da cadeia da tradicdo viva segue seu ritmo no compasso dos
corpos e na voz de muitas mulheres, guardias da tradicdo. Em Helvécia, dona Faustina
assume a arte de passar as novas geracoes o que a ela foi delegado por seus ancestrais,
dando prosseguimento a ciéncia iniciatéria. De acordo com o relato de Tidinha,

representante da Associacdo Quilombola de Helvécia-AQH,

Dona Faustina é a professora [mestra da ciéncia iniciatoria] do bate-
barriguinha, né?!Entdo, assim, ela encanta quando ela dan¢a o bate-
barriga, ela também conseguiu encantar as criancas. Isso ai eu vejo
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que é um ponto forte pra nds, pra que essa danca, ela, permaneca por
muitos e muitos anos (Entrevista cedida por Tidinha, 2013).

Compreendemos que a imagem de alegria das criancas, a0 mesmo tempo uma
alegoria, se assim desejarmos considerar, indicia olhares mais sensiveis do mundo em
que a realidade se apresenta transcodificada em canto-poema e sob o qual os
acontecimentos, ancorados pelo tempo, pelas relac6es intersubjetivas e pelo espaco, séo
ressignificados ou adquirem sentido.

Essa alegria descrita € também visivel nos adultos que outrora foram
introduzidos na ciéncia iniciatéria, sobretudo, na arte de elaborar o canto-poema,
utilizado em diferentes performances, como pontuamos no capitulo “Do couro do
tambor ao coro das mulheres negras” e que serve como meio de partilha e resolucéo de
questdes particulares e sociais na comunidade. Isso porque, durante as performances,
constatamos que, através do canto-poema, ora se evidenciam conflitos, amores,
louvores, ora estes sdo absorvidos e absolvidos, quando dos desentendimentos, ou por
palavras mal tecidas, ou seja, interpretadas sob outra ética que ndo a do enunciador.

Dona Faustina, recordando-se de sua iniciacao, revela-nos que, quando pequena,
cultuava uma profunda atencéo, todas as vezes em que um novo canto-poema era

tirado, afinal, havia um ensinamento a ser incorporado.

Entdo, a tradicdo era assim, viu? E me lembro que de pequena eu
cumpanhava; meus pais ndo me deixava em casa sozinha de jeito
nenhum mesmo, 14 na roga, né? Ai eu fui aprendeno [...] enquanto as
mulheres, os homi, t& todo mundo ali sambano, nos as criangas ta ai ao
redor fazeno nossa roda também, nés ta cantano 14, mas tamo ai
bateno também. Ai quando... é parava, nds ficava espiando o que eles
ia cantar [...] (Entrevista cedida em 2012).

E oportuno salientarmos que o canto-poema ndo se define por si s6, pois pensa-
lo é perceber como 0s sujeitos o praticam e o constituem, a partir de suas experiéncias
intersubjetivas. Apropriando-nos das reflexdes de Semedo (2010), sobre as cantigas de
mulher na Guiné-Bissau, denominadas mandjuandadi e, estendendo-as ao canto-poema
vocalizado em Helvécia, € possivel dizer que ele ¢ “lugar da palavra tecida [dor,
desalento, amor, harmonia]; palavra cuja forca é também divina, [...], uma espécie de
fuga, lugar de rebeldia” (SEMEDO, 2010, p. 39), “um-ndo acabar de cerimodnias” para
utilizarmos as palavras poéticas de Barbeito (2006, p.189). A essas reflexdes,

acrescentamos as de Paul Zumthor (2010):
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Na poesia se aninha a esperanga de que um dia uma palavra dira tudo.
O canto exalta essa esperanca, e emblematicamente a realiza. Isto
porque a poesia oral da a voz sua dimensdo absoluta; a linguagem
humana, sua medida méaxima. Dai as duas funcbes que,
simultaneamente ou alternativamente, ela cumpre para nos: uma, de
divertimento, suscita o0 saber ou provoca 0 riso; a outra, ativa,
sacraliza, especifica ou detona a acdo. O contexto cultural mobiliza.
No entanto, a voz que canta sempre escapa das perfeitas identidades
do sentido: seu eco ressoa nas sombras inexploradas de seu préprio
espaco; ela as revela, fazendo com que as libertemos por um instante,
depois se cala, tendo passado para além de todos 0s signos
(ZUMTHOR, 2010, p. 295).

A cadeia de palavras cantadas pelos negros de Helvécia, como novos elos,
continua a enriquecer as palavras daqueles que os precederam. Hampaté Ba (2010, p.
181) nos esclarece que, “em todos os ramos do conhecimento tradicional, a cadeia de

transmissdo se reveste de uma importancia primordial”. Continua o autor:

N&o existindo transmissdo regular, ndo existe magia, mas somente
conversa ou histérias. A fala é, entdo, inoperante. A palavra
transmitida pela cadeia deve veicular, depois da transmissao original,
uma forca que a torne operante e sacramental (HAMPATE-BA, 2010,
p. 181).

O canto-poema, oriundo de muito, muito tempo, como artesdo sonoro, nédo
cessou de esculpir e reesculpir o tempo das narrativas, sob e sobre as quais 0s negros
continuam a desenhar os tracos de suas proprias experiéncias. As palavras cantadas do
canto-poema devem ser pensadas, ndo apenas como signos, mas também como palavras
aladas que, ao seu tempo, sdo eventos no tempo, e 0 tempo caminha, inexoravelmente,

sem nenhuma parada ou diviséo, conforme nos alerta Walter Ong (1998, p. 90).

4.1.1 Histéria e memodria ancestral

A palavra poética, presente nos cantos-poemas, cuja tematica aborda a histéria
presente e a memdria ancestral, insurge-se contra a existéncia dos resquicios de
submissédo inculcados pelo colonizador. Como féssil, reminiscéncia poética, pouco a

pouco vai adquirindo e revelando significados e, ao entrecruzar passado e presente,
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aciona marcas de experiéncias que, segundo Benjamin (2011), ao passarem de pessoa a

pessoa, explicitam-se como fonte a que recorrem todos os narradores.

A reminiscéncia funda a cadeia da tradigdo, que transmite 0s
acontecimentos de geracdo em geracdo. Ela corresponde a musa épica
no sentido mais amplo. Ela inclui todas as variedades da forma épica.
Entre elas, encontra-se em primeiro lugar a encarnada pelo narrador.
Ela tece a rede que em ultima instancia todas as historias se
constituem entre si. Uma se articula na outra [...] (BENJAMIN, 2011,
p.211).

Os fosseis, reminiscéncias poéticas orais, ndo se perderam na histéria. Em
Helvécia, e em muitas comunidades quilombolas, a arte de cantar e contar historias,
recanta-las e reconta-las, é fio que tece memdrias e experiéncias de vida. Também
apropriando-nos das reflexées de Paul Zumthor (2010), no que se refere a poesia, a
performance da voz das mulheres cantadoras, a qual denominamos canto-poema, como

palavra poética,

[...] aspira, como a um prop6sito ideal, a se depurar das limitacdes
semanticas, a sair da linguagem, ao alcance de uma plenitude, onde
tudo que ndo seja simples presenca serd abolido. A escrita reprime ou
esconde essa aspiracdo. A poesia oral, ao contréario, acolhe seus
fantasmas e tenta Ihes dar forma; dai os procedimentos universais de
ruptura do discurso: frases absurdas, repeticbes acumuladas até o
esgotamento do sentido, sequéncias fonicas ndo lexicais, puros
vocalizes. A motivacdo cultural varia, o efeito permanece
(ZUMTHOR, 2010, p. 179-180).

O canto-poema traz a cena imagens produzidas pelas palavras, por vezes,
substituidas, amparadas ou constituidas de sentidos. Essa arte, em Helvécia, soma-se as
muitas outras produzidas pelos negros em solo brasileiro, com o intuito de manterem
vivas a memoria e a tradicdo que, como dissemos nos capitulos 1 e 2, os dominadores
em vdo tentaram esfacelar, ou mesmo, silenciar. Nela, as memdrias dialogam entre si e
revelam sulcos nas relagdes interpessoais.

No canto-poema “Ndo mexe com povo de Angola”, cuja autoria é requerida por
dona Faustina, podem se ler indicios expressivos de diferengas sociais e historicas e de
demonstracdo de poder na comunidade. Contam que muitos moradores de distritos
vizinhos temiam ir a Helvécia. O comentario que se tinha é que se tratava de um povo
acostumado ao uso do facdo em suas brigas, feiticeiros entendidos em magia,

retomando o discurso de dona Cocota, “era tudo macumbeiro”. Esse comentario surge
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do riso das mulheres, ao narrarem as astlcias que 0s seus ancestrais elaboraram para se
protegerem. Ao mesmo tempo, recordam com seriedade que, de fato, em Helvécia,

guando se mexe com alguém da comunidade, mexe-se com um enxame.

1.1.3 Ndo mexe com povo de Angola

J3 Ndo mexe com povo de Angola
N&o mexe com povo de Angola
Maria, quem pega com Deus tem vitoriéJd

Percebemos, ainda, nos versos do canto-poema “N&o mexe com povo de
Angola” a importancia de uma origem de referéncia, um espaco ancestral que traceja e
indicia marcas identitarias que prefiguram saberes ha muito desenvolvidos, outorgando
aos descendentes forcgas divinatérias, gracas ao uso da palavra.

Derive (2010, p. 39), referindo-se a palavra, marca distintiva de poder em Kong,
designou essas forcas como “palavra do mago”, que torna aqueles que a detém agentes
de magia, com o poder de “langar felicidade ou infelicidade sobre aqueles a quem sao
destinados” (p. 39).

Ter uma origem, fazer parte de um espago ou estar sob a protecdo do divino,
confere aos negros de Helvécia um estado de povo e, por isso, desmitifica as brumas de
um passado sem referéncia, sujeito a manipulacgdes e histdrias elaboradas sob outra otica
que, a depender daquele que a escreve, torna-se mote para inculcar subserviéncia, como
se observou em muitas histérias pautadas em concepcdes que diminuiam e
estigmatizavam o povo negro, desde o Atlantico negro.

Entendemos o canto-poema “N&o mexe com o0 povo de Angola” como expressao
do sujeito poético em demarcar territorio, fazer memaoria e manter suas tradi¢cdes, como
nos revelou Roseli: “escutar essas musicas [...], € como se estivéssemos em Helvécia,
mas, em um pouco de nos, houvesse essa ligacido com a nossa Africa, com 0s nossos
ancestrais”. O brilho nos olhos, cabeca firme ¢ a voz serena revelam um sentimento de
pertenca, e este empresta autoridade ao discurso.

No canto-poema “Vocé que falava de macumba”, o sujeito poético adverte
aqueles que desperdicam palavras com assuntos que podem causar males; as palavras,
com o poder-forca que possuem, a depender de quem as escuta, podem transformar-se

tanto em veneno, como em remédio; nunca se sabe quando um arengueiro se faz
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presente®®. O comportamento do arengueiro, propulsor de muitas intrigas na
comunidade, tornou-se tema na roda do bate-barriga. J& o canto-poema “Muié casada,
saida, eu tenho medo”, vocalizado por seu Anildo, dona Cheia e dona Fidelina, atraves

de suas palavras cantadas, exemplifica o significado do termo:

3.1.22 Muié de riacho

JIMuié casada, saida, eu tenho medo

Eu tenho medo, eu tenho medo,

Se eu fosse arengueiro eu ia contar seu segredo
Eu tenho medo, eu tenho medo,

Se eu fosse arengueiro, eu ia contar seu segredoJd

Hampaté B& (2010), referindo-se a fala humana como poder de criagdo, nos
alerta que “a fala pode criar a paz, assim como pode destrui-la. E como fogo. Uma Unica
palavra imprudente pode desencadear uma guerra, do mesmo modo que um graveto em
chamas pode provocar um grande incéncio” (HAMPATE BA, 2010, p.173).

1.1.5 Vocé que falava de macumba

J Vocé que falava de macumba
Vocé que falava de macumba,
Macumbeiro, cuidado, minha vida,
Feiticéro, éJ3

Ao observarmos dona Faustina vocalizando esse canto-poema, mesmo fora da
roda do bate-barriga, é possivel notar os movimentos das maos que apontam a frente,
como que intimidando aguele a quem se dirige. De acordo com Semedo (2010, p.2020),
“a performance concretiza-se na voz e no corpo que transmite gestos e trazem a tona
codigos”. A voz encorpada, a elevagdo do dedo indicativo e o arquear das sobrancelhas
demonstram a integragdo entre o canto-poema e 0 corpo da cantadora; ndo por acaso,
Zumthor (2007) nos esclarece que a voz emana do corpo e para ele volta, de modo que
ele entra no processo da significancia, “ele ¢ o ambiente em que me desenvolvo” (p.

80). Essas assertivas se coadunam com as de Walter Ong (1998, p.81), ao enunciar que

%6 Arengueiros sdo pessoas que escutam com malicia e, por isso, de acordo com as cantadoras, levam a
comentarios maldosos ou inventam mentiras: “[...] Tudo que vé fala. Fala o que vé e o que ndo Vé. E o
que mais tem. Se acontece fala, se ndo acontece, fala tamém” (cedido por seu Anildo e dona Fidelina e
dona Cheia. De acordo com Hampaté-ba (2010, p.177), “de modo geral, a tradi¢do africana abomina a
mentira. Diz-se: ‘cuida-te para ndo te separares de ti mesmo. E melhor que o mundo fique separado de ti
do que tu separado de ti mesmo’”.



173

“as palavras proferidas sdo sempre modifica¢cdes de uma circunstancia total, existencial,
que sempre envolve o corpo”.

Também observamos que, com a repeti¢do dos versos, a voz, potencializada pelo
toque do tambor, ganha uma forca expressiva que nos faz compreender a reflexdo de
dona Faustina: “parece que a gente até incorpora”. Por fim, 0 corpo e a voz da cantadora
e 0 som do tambor deitado se complementam, ao transmitir a mensagem.

Segundo a cantadora, a adverténcia “cuidado, minha vida” no canto-poema
“Vocé que falava de macumba”, deixa em alerta o arengueiro ou aquele que diz
dominar os mistérios das palavras sagradas; € importante que eles saibam que existem
outros que possuem o mesmo poder da “palavra do mago” (DERIVE, 2010), cuja
pertenca estd ligada a uma ancestralidade conhecedora dos mistérios das palavras,
“preces, encantamentos, formulas magicas, bénc¢dos e maldigdoes” (DERIVE, 2010, p.
40), como ja referimos em relagdo ao canto-poema “Nao mexe com povo de Angola”.

A certeza explicita de pertencimento, “povo de Angola”, habilita o sujeito
poético a ndo temer o confronto. As descri¢cGes de Derrive (2010) coadunam-se com as
de Hampaté-Ba (2010) sobre o poder da palavra. De acordo com Hampaté-Ba, “a
tradicdo, pois, confere & Kuma, a Palavra, ndo s6 um poder criador, mas também, a
dupla funcdo de conservar e destruir. Por essa razdo, a fala, por exceléncia, é o agente
ativo da magia africana” (2010, p. 173).

Essa forca-coragem, presente na palavra cantada, também se expressa no canto-
poema “Num mexe com quem tu ndo conhece”’, de autoria de dona Faustina. Narra a
cantadora que, uma mulher branca da comunidade, com inveja de sua popularidade,
chamou-a de “urubu, de anu preto”. Diante do episddio, ela parou para refletir: “poxa,
fulana me ofendeu porque sou preta, porque sou negra? [...] Ela € uma caipora, caipora é
bicho”, e dessa reflexdo elaborou um canto-poema e, na primeira oportunidade, no dia

de samba, cantou:

1.1.4 Ndo mexe com quem tu ndo conhece

JINao mexe com quem tu ndo conhece,
N&o mexe com quem tu ndo conhece,

%" Embora 0 canto-poema apresente o vocébulo “caipora” indiciando proximidade ou referéncia a cultura
indigena, optamos por analisa-lo como uma representacdo que dialoga com a ancestralidade africana, pois
de acordo com a cantadora, aquela que a ofendeu desconhece a “for¢a-magia” de sua ancestralidade e
tudo o que ela representa. A andlise e a indicacdo do canto-poema centram-se nas falas da cantadora e,
por conseguinte, no eu enunciador por ela constituido. Entendemos que o canto-poema “N&o mexe com
quem tu ndo conhece” estabelece didlogo e proximidade com o canto-poema Ndo mexe com povo de
Angola”.
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AAAAA

Ela, nos esclarece que “0s cantico que vem puxano esse €éé é deles, os nagd
africano”®. De acordo com Paul Zumthor (2010, p.144) “as linguas africanas possuem
uma classe de palavras particular, os ideofones, ideias-sons” os quais, arbitrariamente,
incorporamos a explicagdo de dona Faustina.

Constatamos que a cantadora ndo fez nenhuma referéncia a Angola ou aos nago,
mas insere no canto-poema um elemento que, segundo ela, indicia a forca-poder da
ancestralidade. Diz a cantadora “csse €€ era a voz do meu poco passado”. E 0 vocaliza
em uma roda de bate-barriga, tornando publico o seu status, para aqueles que ainda ndo
0 conheciam.

Juana Elbein dos Santos (1976, p. 47), referindo-se ao sistema dindmico nago,
mostra que o som proferido e a palavra atuante é sintese e exteriorizacdo de um

processo de interacdo:

A palavra é importante na medida em que é pronunciada, em que é
som. A emissdo do som é o ponto culminante do processo de
comunicagdo ou polarizagdo interna. O som implica sempre numa
presenca que Se expressa, se faz conhecer e procura atingir um
interlocutor.

E importante salientarmos que o canto-poema, mesmo com um carater
individual, uma vez posto na roda do bate-barriga, passa imediatamente para 0 ambito
social. Os espacos, cenarios das performances em que cantos-poemas sao vocalizados,
mesmo que se repitam, oportunizam uma relacdo irreiteravel entre um eu e um tu em
funcdo das circunstancias, ou motivos pelos quais a comunidade celebra. Além desse
carater, os cantos-poema se tornam meios pelos quais os membros da comunidade
tentam harmonizar relagdes ou mesmo provocar alguém que ali se encontra, ora dando-
Ihe uma resposta, ora fazendo uma pergunta, pois, segundo dona Faustina, “pra quem ¢é

bom compreendedor, um pingo € letra”.

%8 De acordo com Santos (1976), os primeiros grupos Nago chegaram ao Brasil nos fins do século XVII1 e
inicio do século XIX, periodo em que se constituiu a Coldnia Leopoldina, da qual Helvécia compunha o
quadro das 37 fazendas produtoras de café. Segundo a autora, o termo Nagé no Brasil, a exemplo dos
termos Yoruba na Nigéria, ou a palavra Lucumi, em Cuba, acabou por ser aplicado coletivamente aos
grupos, Kétu, Sabe, Oyo, Egba, Egbado, ljesa, ljebu, vinculados por uma lingua comum, com variantes
dialetais. Compreendemos que o uso do termo nagd em Helvécia, traz essa ideia de coletividade, mesmo
quando se referem aos africanos de origem Bantu, do Congo ou de Angola.
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Na perspectiva bakhtiniana, “ndo pode haver enunciado isolado. Ele sempre
pressupde enunciados que o antecedem e o sucedem. Nenhum enunciado pode ser o
primeiro ou o ultimo. Ele € apenas o elo na cadeia e fora dessa cadeia, ndo pode ser
estudado” (BAKHTIN, 2010B, p.371). Por isso, as palavras cantadas se tornam veiculos
de mensagens mais complexas para aqueles que as absorvem, a partir de suas
experiéncias intersubjetivas, adquiridas no fluxo temporal e guardadas na memoria.

Referindo-se a memoria oral, Walter Ong (1998) pontua que o conhecimento,
assim como o discurso, nasce da experiéncia humana e que o modo basico de verbalizar
essa experiéncia e explica-la no fluxo temporal. Dona Faustina, ao desenvolver o enredo
de seus cantos-poemas, denota um modo de lidar com esse fluxo.

No canto-poema “Fogo no engenho”, também vocalizado por dona Faustina,
passado e presente se relacionam. Nele, o0 enunciador, ao evocar a saga da escravidao,
constitui um ser e um espaco histéricos presentes no imaginario dos negros
afrobrasileiros.

Segundo Ong (1998, p. 165), “a cangdo oral (ou outra narrativa) ¢ resultado da
interacdo entre o cantor, o publico presente e as recordacdes que tem o cantor de
cancles cantadas”. O paralelismo sequencial ndo € a grande preocupacao da narrativa

oral, nem um enredo linear progressivo:

1.2.1 Bota fogo no engenho

J0h bota fogo no engenho,

Aonde 0s negros apanh,

A vida aqui é bom demais, meu Deus do céu!
Aqui, quem manda é os nagé.

A minha mée chama Maria,

E meu pai chama José,

No mei de tanta Maria, meu Deus do céu!
A minha mae ndo sei quem é.

AAAAA

AAAAA

Eu ja plantei café de meia

Eu ja plantei canavial

Café de meia ndo deu lucro, Deus do céu
Canavial cachaca da

Disse que dinheiro vale
Dinheiro ndo vale nada
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Se o dinheiro valia, Deus do céu
Os rico ndo morriaJd

Nos dois primeiros versos, da primeira parte do canto-poema, “oh bota fogo no
engenho,/ aonde os negro apanhou”, observamos um eu enunciador que denuncia um
espaco de serviddo histdrica acometido aos negros trazidos a forca da Africa, aos seus
descendentes afrobrasileiros em Helvécia, uma das partes da antiga Colénia Leopoldina,
tanto quanto em muitos outros espagos onde o processo civilizatorio europeu imperou.
Ao mesmo tempo, revela que o labor e a dor dividiam o mesmo espaco, explicitando o
estado de escraviddo. Tal discurso, do eu enunciador, esta de tal modo enraizado no
corpo dos participes das rodas da danca bate-barriga, que nas rodas sagradas do
terreiro se oferece de forma explicita a memoria (ZUMTHOR, 2010, p.25).

A dimensdo conativa, expressa pelo eu enunciador, € propulsora do rompimento
das inércias sociais e dos mecanismos ideoldgicos que insistem em manter estruturas
coercivas. Ndo obstante, a luta pelo reconhecimento, em Helvécia, revela-se como uma
ordem a desconstrucdo dos engenhos estruturais e humanos, das miopias sociais, no
interior da comunidade, e dos olhares viciosos, de fora para dentro.

O terceiro verso, “a vida aqui é bom demais”, revela-se contraditério em relacdo
aos anteriores. Contudo, em tal contradicdo, observa-se uma relacdo pertinente entre
passado e presente, porque a poesia, assim como a memoria, resiste a pérfida ordem da
linearidade. O verso inaugura uma realidade diferente dos dois anteriores, um
desdobramento lacunar na escrita, mas que indicia concretude da ordem expressa nos
primeiros versos “bota fogo no engenho,/ aonde o negro apanhd”.

Sob o descerrar da cena escravocrata, enunciada pela cantadora, evocando o
conceito de palimpsesto, observamos, nos dois primeiros versos, marcas de trabalho
forcado, castigo, silenciamentos e imposicdes ideoldgicas que intentaram esfacelar a
historia e a memoria de liberdade, condicionando o negro a submisséo.

Contudo, o terceiro e quarto versos, sobrepondo-se as marcas dos primeiros,
contrapdem-se, atualizando a histéria, a partir de um outro patamar histérico, temporal:
“Aqui, quem manda, € os nagd”.

O parentesco sonoro entre os termos apanhd e nagd ndo se da, apenas, em
termos de rima; conforme o rol do inventario Mantandon de 1858, 0s nagb compunham
0 maior numero de escravos na antiga Col6nia Leopoldina e, conforme nos relata

Santos (1976, p. 32), “apesar da vigilancia inglesa [...], em 1835, o c6nsul John
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Parkinson observou que a maioria da populacdo baiana era nag6”; constituindo assim, a
maioria escrava da sesmaria, 0 qué, em termos proporcionais, deixava 0s nago sujeitos a
maior evidéncia aos olhos do colonizador. No ultimo verso “aqui, quem manda, € os
nagd”, o eu enunciador revela uma inversao de senhorio.

O poder néo se sustenta apenas pela forga econdmica, mas por multiplas formas
de resisténcia, dentre elas, as imateriais. Os cantos-poemas e as performances em que
sdo veiculados sdo provas dessa resisténcia, no tempo e no espago. As articulacdes e as
organizacg0es internas do grupo nagd, sobretudo pela linguagem, cultura e religiosidade,
comuns em Helvécia, sdo reforgadas no Ultimo verso. Compreendemos que este grupo
tornou-se receptaculo e, ao mesmo tempo, confluéncia de todas as forcas existentes,
pelo poderio da palavra, articulada no espaco.

Na segunda estrofe, evidenciam-se marcas de inculcacédo do cristianismo, mas
que também podem ser compreendidas como negociagdes sociais elaboradas pelos
negros, processo histérico que ndo foi diferente em Helvécia, cuja padroeira é Nossa
Senhora da Piedade.

Em tom confessional, o eu enunciador revela que a personalizacdo dos nomes
dos genitores, cristianizando-os, em especifico 0 da mae, acaba por descaracteriza-la,
tornando-a uma desconhecida, de modo que este ja ndo mais a identifica. Tal
enunciacao abre uma fresta para o aparecimento de uma outra realidade, aparentemente
oculta, o apagamento histdrico das matrizes desse ser negro.

Como metafora e metonimia das experiéncias vivenciadas pelos negros em
Helvécia, o canto-poema “Oh bota fogo no engenho” estampa o fato, ndo apenas
circunstancial, mas da realidade de muitos negros em solo brasileiro. Compreendemos
que o fato de transcodificarem essa realidade em canto-poema, revela-se como uma
emergéncia historica de resisténcia a opressdo, as inumeras tentativas de apagamento
identitario.

Também no canto-poema “Navio ja apitou no mar”, vocalizado por dona
Brasilia, apresenta-se um saber coletivo guardado na memoria, tornando-se evidente a

presenca e 0 comando nag6 na comunidade:

1.1.10 Navio ja apit6

JNavio ja apitd no mar,
A costa balance0,

Corta a lingua, negro jeje,
Que eu quero falar nagdJd.
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Se, em dona Faustina, o dedo indicativo a frente e a voz incorpada
performatizavam no corpo a mensagem, em dona Brasilia sobressai o olhar firme,
direcionado ao interlocutor, um olhar sem desvio. Apropriando-nos da forca poética de
Jodo Melo (1989, p.63), diriamos se tratar de olhos gravidos de certezas e decisbes que
ndo temem encarar o outro que, como espelhos d’alma, revelam o mais profundo do que
enunciam. N&o por acaso, Benjamin (2011, p.220) nos esclarece: “a alma, o olho ¢ a
mao estdo assim inscritos no mesmo campo. Interagindo, eles definem uma pratica”.
Por isso, essas mulheres, com suas palavras cantadas, vdo tecendo o passado no
presente, de modo que, em cada histdria, se encadeia um canto, e outro. Apropriamo-
nos das reflexdes de Laura Cavalcante Padilha (2007), mesmo que em outro contexto,
referindo-se aos disseminadores do dito e do ditado popular: esse fazer-saber em
Helvécia, conduzido pelas mulheres cantadoras, se da em virtude de que ‘“nenhuma
narrativa quer morrer e desta forma continua em outra, no afa de perpetuar-se” (p. 110).

Observamos que, na quadra de Dona Brasilia, e nas palavras cantadas por dona
Faustina, respectivamente, 0 eu enunciativo assume uma postura imperativa: “Corta a
lingua, negro jeje, /que eu quero falar nagd” e, “Bota fogo no engenho [...] /Aqui quem
manda ¢ os nagd”. O uso da linguagem conativa “corta a lingua, negro” traz para o
discurso uma assercéo fastidiosa, mas que se desfaz ao produzir novo sentido, porque a
consciéncia da existéncia de uma alteridade permeia os estratos mais profundos das suas
estruturas enunciativas que, segundo Bakhtin (2012, p.118), determinadas pelas
pressOes sociais e a realidade historica do seu existir, provocam um “eu-para-mim, o-

outro-para-mim, e um eu-para-o-outro”.

Cada eu ocupa o centro de uma arquitetbnica na qual o outro entra
inevitavelmente em jogo nas interagfes dos trés momentos essenciais
de tal arquitetdnica, e portanto do eu, segundo a qual se constituem e
se dispbem todos os valores, os significados e as relagcOes
espagotemporais. Esses sdo todos caracterizados em termos de
alteridade (BAKHTIN, 2010, p. 23).

No intersticio das reflex6es de Bakhtin (2012), inserimos o discurso de Zumthor
(2007): “escutar um outro é ouvir, no siléncio de si mesmo, sua voz que vem de outra
parte. Essa voz, dirigindo-se a mim, exige de mim uma atencao que se torna meu lugar,
pelo tempo dessa escuta. Essas palavras ndo definiriam igualmente bem o fato

poético?”(ZUMTHOR, 2007, p. 84). Uma palavra poética ¢ sempre um universo de
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sentidos. Por isso, a sua superficie é apenas uma das ressonancias veiculadas pelo
discurso por ela trazida a luz dos sentidos.

Efetivamente, Hampaté Ba, mencionando a fala como poder de criacdo, diz que
“falar e escutar referem-se a realidades muito mais amplas do que as que normalmente
lhes atribuimos” (BA, 2010, 172). A fala, como vibragdes de forgas, toca todos os
6rgdos dos sentidos, pois, de acordo com o autor, “trata-se de uma percepcéo total, de
um conhecimento no qual o ser se envolve na totalidade” (BA, 2010, 172).

No verso “eu quero falar nagd”, o sujeito poético demarca uma referéncia
importante para alem dos elementos lexicais; nele, encontra-se toda representatividade
identitaria que referimos no canto-poema “N&o mexe com o povo de Angola”.
Apropriando-nos do sujeito bakhtiniano, podemos dizer que se trata de um “nao-alibi
real e compulsorio no existir” (BAKHTIN, 2010, p. 108)59.

Esse viver, a partir de si, significa ser e, nos assegura o autor, “viver a partir de
si, desde o seu lugar tinico, ndo significa, de modo algum, viver sozinho” (BAKHTIN,
2010, p. 106-107). Diriamos que se pauta em uma alteridade constitutiva.

Os espacos comuns permitiram aos negros, em Helvécia, ndo apenas a
convivéncia de diferentes grupos, jeje ou nagd e bantos, mas uma experiéncia de re-
criagdo e experimentacdo de dancas e canticos em diversas linguagens que, na
interatividade, ganharam corpo e forma nos dias de tambor, durante os cultos aos
ancestrais e na lida cotidiana.

As referéncias jeje e nagd mantém-se vivas na memdria coletiva dos negros de
Helvécia e, por conseguinte, em suas palavras cantadas. Para eles, ndo ha diferencas.
Dona Cocota diz, com firmeza, “¢ a mesma coisa” e Santos (1976), em nota de rodape,
nos indica que, “no Brasil, os tragos culturais dos jeje foram comparados aos de origem
Fon e Adja, tendo uma organizagdo semelhante aquela dos Nag6” (p. 31).

Retomando as reflexdes de Boaventura de Souza Santos (2006), é importante
salientar que a identidade ¢ um elemento constitutivo da vivéncia dos sujeitos,
“identificagdes em curso” (p. 135). O canto-poema “Eu corto o pau e o coco abalou”

explicita essa realidade:

Nao-4libi significa sem desculpas, sem escapatérias, mas também “impossibilidade de estar em outro
lugar” em relagdo ao lugar tnico e singular que ocupo no existir, existindo, vivendo (BAKHTIN, 2010,
p.20).
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1.1.12 Eu corto o pau e 0 coco abald

JEu corto o pau e o coco abald,
Ogum juntd, nego jeje-nago.

Eu corto o pau e o coco abald,
Ogum juntd, nego jeje-nagé.

Na Bahia tem nagd

Tem nego jeje na Bahia, tem nagb
Forogod6, na Bahia tem nagd
Tem nego jeje na Bahia, tem nagb
Forogodd J3

Na primeira parte do canto-poema, constatamos o duplo enunciado pelo sujeito
poético “nego jeje-nagd”®. A cantadora, ao se apropriar de um termo presente no ritual
religioso, revela a integracdo dos jeje e nagd, como dissera dona Cocota. Nessa
coletividade, elas encenam elementos da tradicdo, experimentam e re-criam.

O termo juntd revela-se uma corruptela de juntd. Sendo Ogum, um orixa do
combate, é possivel considerar que, na comunidade de Helvécia, jeje-nagd torna-se
indice de coletividade, de lutas comuns, de afirmacdes e pertenca identitaria com o
espaco de origem, mesmo que diverso, das Africas.

Na segunda parte do canto-poema, além de uma identificacdo espacial,
pecebemos uma outra, de cunho social-afetivo, através do termo forogodd, que, de
acordo com os dicionéarios etimologicos, é uma corruptela de forrobodd, que significa
festanca em que ha grande comezaina. As caracteristicas proprias do verbete
assemelham-se as das performances da bate-barriga, do embarreiro e das litanias,
espacos sagrados onde sdo enunciados os cantos-poemas de Helvécia. Todavia, as
indicacdes do verbete, somamos a protecdo do divino, tdo caro as cantadoras, pois,
conforme relatam, estdo sempre sob uma protecao.

Se, na tradicdo judaico-cristd, o mar precisou ser aberto para o0s judeus
atravessarem, para os nag0 as forcas que os acompanham fazem com que eles
atravessem o mar, apesar da maré cheia.

Os nag0, possuidores do principio dindmico de uma existéncia individualizada,

concebida como Esu, ndo temem os enfrentamentos. Conforme nos esclarece Juana

% Como no candomblé é comum no culto a pessoa possuir um junté (carrego, aquele que vem junto ou
atras), as pessoas podem ser do orixd Ogum, com Oxum ou mesmo Oxum e Ogum (como pai e mae), no
culto ao orixa a obrigacdo do carrego de santo de uma pessoa é que ela tem que possuir um pai e uma mée
(Ogum com Oxum) ou vice-versa. Entdo, se uma pessoa possui este dois orixas, € bem provavel que a
pessoa possa ter um temperamento duplo (calmo e nervoso). Disponivel em:
http://www.juntosnocandomble.com.br/2012/09/ogum-e-oxum.html, Acesso em 01 de abril de 2014.



http://juntosnocandomble.blogspot.com.br/2012/06/ogum-chama-morte-para-ajuda-lo-numa.html
http://www.juntosnocandomble.com.br/2012/09/ogum-e-oxum.html
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Elbein dos Santos (1976, p. 131), “Olodumaré fez Est como se fosse um medicamento
de poder sobrenatural préprio para cada pessoa. Isso quer dizer que cada pessoa tem a
méao seu proprio remédio de poder sobrenatural podendo utiliza-lo para tudo o que
desejar”.

A forga que os protege ndo emana de fora para dentro; em Helvécia, 0s negros,
que se autoidentificam nagd, inseridos na ciéncia iniciatoria, desde quando criangas, nao
temem enfrentar até mesmo as intempéries. No canto-poema “Nag6 de beira- mar” fica
evidente esse discurso inconteste do sujeito poético com o uso do advérbio nunca no
segundo verso, e por assumir a condi¢do de testemunha ocular. A transmissao entre
tempos, por ter um carater divinatorio, torna aquele que a recebe uma testemunha

responsavel com a cadeia que mantém a tradicao viva:

1.1.7 Nag0 de beira-mar

JINago, nago, nagb de beira-mar,
Nunca vi a maré cheia,
Pra nagd num trevessadd.

O sentimento de pertenca, e tudo o que ele representa, para dona Brasilia, se
traduz no riso largo e confiante da cantadora. A partir dessa realidade, entendemos a
forca do discurso do sujeito poético nos cantos-poemas e das mulheres cantadoras, ao
vocaliza-los.

Afirmagdes, resisténcias, mas também dores, tragcam um mosaico das histdrias e
memorias ancestrais dos negros de Helvécia. O canto-poema “Eu tenho pena, 10i6” traz
a cena da enunciacdo o lamento de um pai diante do sofrimento do filho. Sem reservas,
podemos metonimiza-lo, considerando o sistema escravocratico e, posterior a ele, 0s
processos historicos de expropriacao e segregacao, que definiram o direito de acesso aos
bens materiais e @ manutencdo dos bens simbdlicos (LEITE, 2000), a que 0s negros

estdo condenados na sociedade brasileira.

1.2.2. Eu tenho pena, loid

JEu tenho pena, 10i6,
Eu tenho dé,

De ver meus fio, 10i6,
Em dendec6dd.
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A cantadora depois explica o sentido da palavra:

Dendec6 é quando se t4 numa confusdo, se ta penano sozinho, quando
é, sofreno, né? Sozinho, muita amargura, muita, né? Pega e fica assim,
juizo fraco, é dendecd. Entdo, ele ndo quer ver, ele tem pena de vé o
filhinho dele em dendecd, né? Mai, é isso ai. Tem muita coisa, tem
muita coisa; é, tem mais... (cedida em 2013).

Dona Brasilia, ao vocalizar o canto-poema, encolhe-se na poltrona e com a voz
embargada, transmite os sentimentos de pena e do, expressos pelo sujeito poético. O
movimento das maos, realizado pela cantadora que, primeiro, sustenta a testa, remete-
nos a uma visdo de profundo pensar e penar; ele é seguido por outro, o das méos que
amparam uma a outra, numa nitida visdo de integracdo entre a mensagem que aspira
tornar-se conhecida, a conhecedora e 0 seu corpo, compondo a devida explicacdo do
termo dendecd, na roda de conversa da qual faziamos parte.

A elucidacdo do termo dendec6 coaduna-se com os relatos das mulheres sobre a
prisdo de negros subversivos em celas solitarias, ou em fornos destinados a secagem de
café e/ou ao preparo de carvdo, historias que a elas chegaram desde tempos.

Dessa realidade, constatamos uma triangulacéo significativa, pena, 10ié e d6. O
termo pena antecede aquele a quem o sujeito poético se dirige, 10i6, precedido, no
segundo verso, por outro de capital importancia na enunciacdo, do; se relacionarmos
este Gltimo ao fechamento ocasionado pelo dendecd, “o simbolo semantico se renova”
(SANTOQOS, 1976, p.47) e transforma-se em dor que, por sua vez, retorna ao termo 10i0,
ndo apenas por parentesco sonoro, mas diante do quadro socio-histérico constituido em
Helvécia, uma dendncia da cantadora em considera-lo o agente caudador dos
sentimentos de pena, dé e dor vivenciados pelo pai e filho.

O uso do diminutivo filhinho, na elucidacdo do termo dendecé encontra
ressonancia no pesar expresso pelo sujeito poético e, por sua vez, corrobora a angustia
paterna diante do quadro que observa. No intersticio da triangulacdo, presente no canto-
poema, apreendemos, através do semblante e dos movimentos executados pelas méos de
dona Brasilia, descritos anteriormente, que, de fato, “tem muita coisa, tem muita coisa”,
na enunciagédo da cantadora que indicia um jogo de palavras e gestos reticentes, e que,
apenas de soslai o tocamos a superficie dessa memoria corporificada.

Para Benjamin (2011B, p. 220-221), o aspecto sensivel da narragdo ndo é a

exclusividade da voz. Por isso, nos esclarece que,
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na verdadeira narracdo, a mao intervém decisivamente, com seus
gestos, apreendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem
maneiras o fluxo do que é dito. A antiga coordenacdo da alma, do
olhar e da mdo, que transparece nas palavras de Valéry, é tipica do
artesdo, e é ela que encontramos sempre, onde quer que a arte de
narrar seja praticada. Podemos ir mais longe e perguntar se a relacéo
entre o narrador e sua matéria — a vida humana — ndo seria ela propria
uma relacdo artesanal. N&o seria sua tarefa trabalhar a matéria-prima
da experiéncia — a sua e a dos outros — transformando-a num produto
solido, Gtil e Unico?

Ainda recorrendo a Benjamin (2011B, p. 204), em suas teses sobre a narrativa, e
parafraseando-as, de modo a estendé-las ao canto-poema, podemos dizer que também é
ele proprio, num certo sentido, uma forma artesanal de comunicacdo e que, ao
concretiza-la, ndo esta interessado em transmitir o puro em si da coisa narrada, como
uma informacdo ou um relatorio. Ao contrario, mergulha a coisa na vida da cantadora
para, em seguida socializa-la. Por isso, tudo na cantadora se comunica, de modo a
imprimir na enunciag@o a sua marca “como a mao do oleiro na argila do vaso (p. 204)”.

Observando a enunciagdo do canto-poema, mesmo fora do contexto das
performances da bate-barriga, embarreiro e das litanias, constatamos, mais uma vez,
que a arte de modelar os cantos-poemas, em Helvécia, ndo esta presa a um espaco ou a
uma circunstancia definidos.

A vida, em sua inteireza, é o grande espaco circunstancial dessa arte. Eis porque
a cantadora, com suas palavras cantadas, assume um posto de sabia (BENJAMIN,
2011B, p.221). Ela, diferente dos provérbios, que apenas dao conselho para alguns
casos, recorre ao acervo de toda uma vida e inclui as suas proprias experiéncias e as de
outros.

N&o por acaso, apropriamo-nos das teses sobre o narrador, de Benjamin (2011B,
p. 221), para dizer que, em relacdo a arte poética das cantadoras, “seus vestigios estdo
presentes de muitas maneiras nas coisas narradas, seja na qualidade de quem as viveu,
seja na qualidade de quem as relata”.

As histérias e as memorias ancestrais dos negros, em Helvécia, integram-se a
varias dimensdes da vida. No proximo subtdpico, apresentaremos a presencga
integralizada do divino no cotidiano da comunidade, louvores e oragcdes expressos em
forma de cantos-poemas. Nestes, observamos a proximidade dessa forca motriz que
dialoga e ndo separa o conhecido do conhecedor. Através das analises dos cantos-

poemas, retomamos a concepcdo da cultura africana, elucidada por Hampaté-Ba
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(2010), cuja presenca, em Helvécia, nos revela um mundo particular, “um mundo

concebido como um Todo onde todas as coisas se religam e interagem” (p. 169).

4.1.2 Louvores e oracdes

“() Zambé cumbelecd é o Deuso. Deus cumpanha alguém, né? Agora,
ele ndo fala alguém, é Deus cumpalengué [...], 0 Zambé cumbelecd ele
t4 pedindo, pedindo a Deus. Agora, na hora de acompanhar, é Deus
compalengué” (Dona Brasilia, 2013).

A travessia que se deseja rumo a terceira margem, um encontro consigo, com 0
outro e com a ancestralidade, a partir das analises dos cantos-poemas, tendo por base o0s
louvores e as oragBes enunciados na comunidade de Helvécia, requer, primeiro, um
pedido de passagem & entidade-simbolo (SANTOS, 1976, p. 182) ' anteriormente
mencionada como o terceiro elemento, Esd. Presente na dinamica do canto-poema por
conduzir, trazer e traduzir as mensagens, “€ 0 Unico capaz de desencadear qualquer acao
e comunicar as partes entre elas” (p. 183). Utilizando-nos da fala de dona Brasilia, “oh,
Zambé cumbelec6”, queremos tornar explicito o pedido de passagem as nossas analises
que dizem respeito a essa dimensdo tematica.

Os cantos-poemas, vocalizados nos momentos de louvores e oracGes ndo se
diferenciam das performances bate-barriga e embarreiros, mesmo porque, nesses
momentos, muitos deles sdo vocalizados. Préprios das culturas orais, eles verbalizam
todo o conhecimento com uma referéncia proxima ao cotidiano da vida humana (ONG,
1998), de modo a assimilarem a interagdo imediata dos interlocutores.

Preces, louvores e benditos s&o uma constante na comunidade de Helvécia. De
acordo com algumas falas das cantadoras, meio que desconversando, 0S negros,
obrigados a fazer parte dos ritos eclesiais catdlicos, cumpriram a ritualistica cristd, mas,
sabiamente, incorporaram suas tradicdes as celebragbes dos santos do devocionario

catolico, uma negociagdo necesséria a sobrevivéncia de suas entidades, o que se

®! De acordo com Santos (1976, p. 182), “uma entidade-simbolo néo é um elemento que se traduza, que
se defina de maneira estatica, mas elemento que se interpreta na medida em que é inserido em
determinado contexto”.
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convencionou denominar de sincretismo. Com a voz e semblante entusiasmados, dona

Toninha nos relata:

Na época, agora, da foguéra, Santo Antonio, era o finado meu avé que
fazia [...]. S&o Jodo, agora, era o finado Jodo Rafael, [...]. Pedro Silva,
era de finado, senhora Sant’Ana. Eu lembro, aquele fundo la da casa
[...] tinha uma cozinha de farinha. Quando dava senhora Sant’ Ana, era
um senhor bate-barriga. Ele ndo matava um capado sé ndo, era dois.
Era finada Isabel, finada Pereira que cozinhava [...] e finada Bina.

De acordo com o relato, sobressai a festa em honra a Senhora Sant’Ana. Esta
festa, realizada pelos negros, em Helvécia, como um culto aos mortos, de acordo com 0s
relatos de dona Toninha, “era uma senhora festa”.

Tal fato ndo nos causa estranheza, pois, de acordo com os estudos de Oliveira
(2012), Nand Buruqué, que o sincretismo associa a Senhora Sant’Ana, ¢ um dos orixa
que tém ligacdo direta com os mortos. Ampliando essa referéncia, Santos (1976, p.
115), nos esclarece: “Nana, patrona da lama, matéria-prima da vida, ¢ omo Ati6ro oké
Ofa. Descendente do grande passaro Atioro da cidade de Ofa”, possui o titulo de
lyalode, o “mais honorifico que uma mulher pode receber e que a coloca
automaticamente a cabeca das mulheres e da representacdo no aiyé do poder ancestral
feminino” (SANTOS, 1976, p. 116)%.

Mesmo que as cantadoras ndo revelem, € possivel que essa realidade estivesse
traduzida no canto-poema “Oh, Zambé cumbelec6, oh mée, Deus compalengué”, onde
constatamos forte reveréncia & Grande méae Sant’Ana, em Helvécia, fato que se traduz

no canto-poema vocalizado por dona Brasilia:

2.2.16 Senhora Santana

J3 Senhora Santana,
Eu quero sabé,
O dia e a hora,
Que é de nds morré.
O diaeahora
Que é de nds morré.

Eu ndo tenho medo
Nem tenho pavo,
Senhora Santana
Mée dos pecad®6.
Senhora Santana,

%2 Sobre o culto, organizacdo e simbologia nagd, ver: SANTOS, 1976.
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Méae dos pecadd.

Alevante os filho
Vem me da as méo
La mais adiante,
[...] a salvacdo.

L& mais adiante,
[...] a salvagdodd

Ainda de acordo com dona Brasilia, 0 que é confirmado em muitas falas de
outras cantadoras, nos festejos religiosos era sagrado o bate-barriga, que se estendia até
0 nascer do outro dia, “um ajuntamento de gente”, propicio a criacdo dos cantos-
poemas. Acreditamos que o louvor a Sant’Ana, ndo diferente, era lugar-espaco onde as
vozes encenavam desabafo, reivindicagdo e aconselhamento, como constatamos no

canto-poema “Senhora Sant’Ana de grande louvor”:

2.2.18 Sinhora Santana

J3 Sinhora Santana,
De grande louvor
Min d& meu marido que Rosa tomé... 7

J? Se ela tom0, faz ela muito bem,
E de gosto,
E de Rosa, é dele também J3

Abandonada pelo marido, a mulher pede socorro a Sant’ Ana, entidade ancestral,
para que a ampare. Sem entremeio, exple-se a figura daquela que destruiu o seu
casamento. A referéncia de grande louvor e a formula, como o pedido fora elaborado,
denotam o poder sobrenatural dessa entidade-simbolo perante a comunidade. Um poder
que € capaz de dar e tirar, um carater de onipoténcia, evidente em “Oh, Zambé
cumbelecd, oh mae, Deus compalengué”.

No canto-poema, 0 homem ocupa um lugar importante na vida da suplicante,
mesmo que, a principio, entendamo-lo, assim, como Rosa, seja a origem do conflito.
Ele, liberado de qualquer mécula, enquanto que sobre Rosa recaem todas as culpas,
conforme enunciagéo da suplicante.

A segunda parte do canto-poema surpreende a todos, pois, como diz a expresséo,
“a emenda saiu pior que o soneto”. O aparecimento de um eu enunciador da segunda
parte, coetdneo ao da suplicante, por demonstrar ser conhecedor ao que se fez

conhecido, outorga a Rosa o direito ao roubo, ou melhor, o direito de posse. Adverte o
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eu enunciador: “se ela tomou, faz ela muito bem”, indiciando o infortiinio na relagdo
anterior, pois, sendo de gosto, tanto dele, quanto dela, ndo havia mais amor a ser
recuperado junto a mulher furtada /desempossada.

Tornado publico o episddio, a comunidade ouvinte poderia justificar o pedido da
esposa e, como conciliadora, convalidar a devolucdo. Entretanto, corrobora a tomada da
posse realizada por Rosa, “¢ de gosto, ¢ de Rosa, é dele também”™, ou seja, ndo ha mais o
que fazer, pois ndo se trata de roubo, e sim, o fim evidente de uma relacdo, ja
compreendida pela comunidade.

Ao assumir o direito de voz, dado a Sant’Ana, entendemos que o eu enunciador,
presente na segunda parte do canto-poema, € de uma pessoa de respeito, certamente,
parte da “primeira célula tradicionalista” (HAMPATE BA, 2010), guardia da tradicio
viva, uma representante direta de uma referéncia ancestral, visto que ocupa o lugar de
fala de Sant’Ana.

Interessante observarmos, no canto-poema, as acdes das mulheres; elas ganham
notoriedade no cenario das palavras cantadas. No canto-poema “Senhora Sant’Ana de
grande louvor”, percebemos a posi¢édo ativa da mulher na comunidade. Rosa, decidindo
pelo companheiro, toma-o para si.

Com proposito diferente, no canto-poema “Oxalé, meu pai”, socializado no bate-
barriga, no embarreiro e nos terreiros de culto, o sujeito poético, em tom de sUplica,
semelhante ao de “Senhora Sant’Ana de grande louvor”, recorre ao divino, a espera de

piedade:

2.1.4 Oxala meu pai

JHO0xald, meu pai,

Tem pena de mim, tem do.
A volta do mundo é grande
A de Deus sera maioJ3.

Neste canto-poema, 0s sentimentos de pena e dd, presentes no canto-poema “Eu
tenho pena, 10i6”, como elementos mnemdnicos, reaparecem na enunciacdo da
cantadora, recurso muito presente nas culturas orais. Recuperando os sentidos de
dendecd e Zambé cumbelecd, elucidados por dona Brasilia, no canto-poema “Oxal4,
meu pai”, compreendemos que o enunciador, ao dirigir-se a Oxala, o faz com o intuito
de transferir os seus sentimentos a entidade-simbolo e, assim, obter piedade, por

conseguinte, o alivio da dor que sente.
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E interessante ressaltarmos que, neste canto-poema, a enunciagao se refere a dois
momentos distintos. Nos dois primeiros versos, em prece, o enunciador dirige-se a forca
espiritual, suplicando por piedade e, como que obtida uma resposta, no terceiro e quarto
versos, da-nos a entender que se trata de um tipo de alerta aqueles que estejam lhe
causando o sofrimento.

Essa reflexdo encontra ressonancia na expressao, “a volta do mundo é grande”
que, por sua vez, se aproxima de um ditado popular “o mundo da muitas voltas” e de
um provérbio angolano, “o pequeno carogo, ndo 0 desprezes, um dia tornar-se-a grande
palmeira” (PADILHA, 2007, p. 62). O eu enunciador se utiliza desse conhecimento para
dizer da superioridade daquele de onde vird o seu socorro, “a de Deus sera maior”. Em
suas palavras cantadas, fica subentendido que a vitdria é certa, mesmo que demore.
Entdo, cuidado, “N&o mexe com o povo de Angola!”

O terceiro verso do canto-poema “a volta do mundo ¢ grande” dialoga com o
titulo do livro de poemas A roda do mundo, de Edimilson de Almeida Pereira e
Ricardo Aleixo (2004). O livro consta de duas partes, a primeira, denominada “Nos, 0s

. 63
Bianos”

, e a segunda “Orikis®. Os autores ao introduzirem as partes, como um
pedido de passagem as Entidades-simbolos para os poemas, transcrevem as fontes de
inspiracdo, géneses do titulo, respectivamente: “A roda do mundo ¢é grande/ mas a de
Zambi ¢ maior, (de um cantico do congado)” (2004, p.10), e “A roda do mundo ¢
grande/ mas a de Oxalé ¢ maior, (de um cantico do candomblé)” (2004, p. 30).
Parafraseando Antonio Risério (2004, p. 7), ao apresentar-nos o livro A roda do
mundo e 0 seu contentamento diante da poética dos autores, apropriamo-nos e,
enlarguecemos o perimetro de suas reflexdes, estendendo-as a poética das mulheres
negras de Helvécia. Como em terras de Minas Gerais, também no distrito de Helvécia,
uma das fazendas que compunham a Colénia Leopoldina, onde africanos escravizados
comeram 0 pdo que o diabo europeu amassou, as mulheres cantadoras formam um
grupo jogo-duro, no melhor sentido que a expressao tem. Suas vozes e versos, com um
misto de suavidade e firmeza pessoais, retrabalham coisas (e espiritos) originarios de
focos culturais caracteristicos de lugares distintos do continente africano, sobrevivendo
aos esfacelamentos culturais e religiosos que a colonialidade intentou. O universo em
que se movem ¢é banto, mundo de Zambi, ingomas, calunga; também, jeje-iorubano,

vindo em linha direta dos velhos e veneraveis orikis de orixa.

%% Composico poética de Edimilson de Almeida Pereira.
% Composico poética de Ricardo Aleixo.



189

Nesse contexto, retomamos Santos (1976, p. 33): “o terreiro ultrapassa 0s
limites materiais (por assim dizer polo de irradiagdo) para se projetar e permear a
sociedade global”. Africa, Bahia e Minas Gerais, e, em muitos outros espacos marcados
pela presenca de negros expatriados, os dialogos entre coisas e espirito se aproximam e
se integram, revelando marcas identitarias.

No canto-poema “Santo Antbnio”, vocalizado por dona Brasilia, o eu
enunciador, semelhante ao do canto-poema “Oxald, meu pai”, clama a divindade por
misericordia:

2.2.19 Santo Antonio

JISanto Antdnio, Santo Antdnio
Caboclo forte, sou eu

Santo Antdnio, Santo Antbnio,
Misericédia, meu DeusJ?

De acordo com Carneiro (1954), Santo Antonio se identifica com Ogun, o deus
do ferro, que se representa com um feixe de pequenos instrumentos de lavoura:
machado, foice, enxada, p, picareta, dentre outros. Conforme relata o autor, esse orixa
¢ o0 dono das estradas e, devido as suas estreitas relacdes com Exu, abre as
encruzilhadas. Os instrumentos que o simbolizam indiciam os labores realizados pelos
escravos e seus descendentes desde a Colénia Leopoldina, uma sesmaria de grande
producdo agricola. Por isso, trata-se de uma divinidade que conhece em minucia a
situacdo vivenciada pelos negros assujeitados ao sistema econémico escravocratico;
especificamente, nas plantacGes de café, como nos referimos no primeiro capitulo.

A partir de Carneiro (1954), o pedido ao santo expresso pelo enunciador, adquire
maior significagdo, pois se desvincula da tradicdo de relacionar ao santo apenas
poderes/arranjos matrimoniais. ~ Compreendemos que Ogun, no canto-poema,
sincretizado por Santo Antdnio, senhor das encruzilhadas, com suas armas laborais, é
aquele que tem o poder necessario para abrir 0os caminhos, e/ou apontar outros,
mostrando novas dire¢des ao suplicante. Segundo Carneiro (1954, p. 68), “os orixas
nag0s sdo, em geral, personagens evemerizados, que representam as forcas elementares
da natureza ou as atividades econdmicas a que se entregavam 0S negros, na regido do
Niger”.

Mesmo que ndo esteja explicita a situacdo do pedinte, é possivel perceber,
através das palavras cantadas, o sentimento de dendecd, como expresso no canto-poema

“Eu tenho pena, 10i0”; dai, a suplica: “misericordia, meu deus”. Tal pedido soa
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desesperado e, como o canto do galo, evidencia/desperta outros clamores/lamentos
abafados pela ideia perfeita do tempo no campanario, descrita por Edgar Allan Poe
(2014), a qual estendemos ao tempo historico de Helvécia pois, nos burgos
escravocraticos, imperou o dito entre os senhores: “es un crimen alterar el antiguo buen
ritmo de las cosas" (2014)°.

O clamor a entidade-simbolo consiste em restaurar a ordem das coisas, ndo a do
tempo vivido-sofrido, mas outra que vai a contra-mao do sistema que transformou
africanos em escravos, fato que justifica o canto-poema em forma de prece a Santo
Antonio [Ogun], senhor das encruzilhadas e da guerra.

Ainda, de acordo com Edison Carneiro (1954),

dos quatro orixas mais poderosos resta falar de Oguin, de grande popularidade
na Africa. Protege os ferreiros... Como fabricante de utensilios de ferro,
Oguin naturalmente era também o deus da guerra e da caga. Ha aqui alguma
diferenca do que ocorre na Bahia. N&o me enganei ao ver néle o patrono das
artes manuais. Basta olhar a sua insignia predileta, a sua ferramenta, um
feixe de instrumentos de lavoura, para ver que s6 secundariamente Ogun
pode ser considerado o deus da guerra [...] Ha a persuasdo de que Ogun
protege e os torna invisiveis, quando atacados (CARNEIRO, 1954, p. 218).

No segundo verso do canto-poema, chama-nos atencao a resposta enunciada por
outro enunciador, tomando para si a voz do santo: “caboclo forte, sou eu”. De acordo
com Carneiro (1954, p. 81), “os encantados caboclos sdo os mesmos deuses dos nagos e
dos jéje, ja modificados pela influéncia dos negros de Angola e do Congo”. Justificando
essa confluéncia religiosa, o autor acrescenta que, nos candomblés de Angola e do
Congo, as divindades [inkices] apresentam diferencas superficiais a dos candomblés
nagd. A esse respeito, vale retomarmos o discurso de dona Cocota, descrito
anteriormente: “¢ a mesma coisa”. Essas reflexdes se coadunam as de Mario Cesar
Barcellos (1998):

O tempo passou e as misturas de ritos e costumes foram acontecendo [...]
Dai, em épocas mais contemporaneas, tanto as casas de Angola usarem
terminologias do Keto e do Ewefon, como, por exemplo, 0s nomes das
divindades [...]. Tentar tracar um paralelo entre as nacbes Keto e Angola
seria, no minimo, perigoso. Obviamente tém tradicdes diferentes, mas o0s
negros da Africa trouxeram algo que com certeza € muito comum a todos
eles: ritmo e crenca (BARCELLOS, 1998, p. 18).

6 POE, Edgar Allan. “El diablo en el campanario”. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bk000503.pdf. Acesso, 12/junho/2014.
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Além desses aspectos elucidados por Carneiro (1954), por dona Cocota e por
Barcellos (1998), a resposta dada ‘“caboclo forte, sou eu” leva-nos a crer na
representatividade de forca-poder que a entidade-simbolo denota junto aos negros, na
comunidade de Helvécia. Ndo por acaso, Santo Antonio, a exemplo de Santa Ana, em
seus festejos, recebe, entre muitas honrarias, o forogodé com o bate-barriga, uma
marca irrevogavel do sentimento de pertenca devociondria ao santo, e identitéria,
nutrida pela comunidade negra. Também vale ressaltar que essa enunciacao reitera as
trocas simbolicas entre negros e indigenas, como pontuamos no capitulo “Do couro do
tambor ao coro das mulheres negras”.

O canto-poema “Santo Ant6nio é o rei de Angola”, também vocalizado por dona
Brasilia, corrobora a relacdo sincrética e a pertenca espiritual presentes no canto-poema
“Santo Antbnio, santo Anténio” e retoma a dimensdo geografica identitaria que
evidenciamos no canto-poema “N&o mexe com o povo de Angola”, vocalizado por dona

Faustina.

2.2.22 Santo Antdnio € o rei de Angola

JISanto Anténio € o rei de Angola
Quem tem santo, imbola, agoraJd

A declaracdo do eu enunciador, no primeiro verso, estabelece uma ligacdo nédo
apenas espiritual com o santo pois, ao constitui-lo “rei de Angola”, torna-o parte das
Africas, Utero dos negros repatriados e, ao fazé-lo, o constitui como parte de si, como
um sinal de pertenca identitaria.

No segundo verso, o conceito de santo amplia-se em significacdo. De acordo
com Carneiro (1954),

0 orixa escolhe, entre os mortais, 0s seus cavalos, os intermediérios através
de quem se comunicard com os homens. S6 a morte liberta o cavalo da
submisséo ao orixa [...] Ora, como todas as pessoas tem anjo-da-guarda, tém,
portanto, um santo em potencial [...], acontece, porém, que, se toda gente tem

anjo-da-guarda, nem todos tém santo, isto &, nem em todos se da a
manifestacdo do orixd. (CARNEIRO, 1954, p. 119)

Desse modo, 0 segundo verso inaugura outra dimensdo experienciada pelos
negros: serem receptores de energias misticas que lhes outorgam o conhecimento
necessario da palavra-forca, por conseguinte, o direito a palavra do mago, descrita por

Derive (2010) e que nos faz retornar as reflexdes sobre os cantos-poemas “Ndo mexe
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com o povo de Angola”, “N&o mexe com quem tu ndo conhece” e “Vocé que falava de
macumba”, dentre outros, vocalizados pelas cantadoras, e que constam do apéndice B.

Diferente dos santos da tradicdo cristd, as entidades-simbolo divinizadas,
mesmo que pertengcam ao mundo espiritual, encarnam na vida dos seus protegidos e,
por eles, neles e com eles, descem e celebram a vida e o fazem na sua totalidade: nos
labores cotidianos, nas encruzilhadas, no xiré e/ou no jamberesu:*® a esse respeito,
Walter Ong (1998, p. 54) esclareceu que, nas culturas orais, existem “poucos fatos
divorciados da atividade humana ou quase humana” pois, segundo o autor, nelas, se
“conceituam e verbalizam todo o seu conhecimento com uma referéncia mais ou menos
proxima ao cotidiano da vida humana”.

Também presente no segundo verso, o termo imbola refere-se a manifestacédo
visivel no corpo do cavalo, do orixa protetor. Nao resta ddvida que a enunciacao € um
convite aqueles em que, conforme nos elucidou Carneiro (1954, p. 119), “se da a
manifestagdo do orixa”.

O distico vocalizado por dona Brasilia também frequenta o pisé realizado no
embarreiro e, do mesmo modo, no bate-barriga. O termo imbola, nele referido, no
contexto da danga, aproxima-se do termo embolada, corrente nos sambas de coco de
Alagoas. Este folguedo se caracteriza pelas frases curtas, melddicas e repetidas vérias
vezes, em cadéncia acelerada, cujos participes sdo chamados emboladores. Geralmente,
a ocorréncia desse tipo de canto-poema, formado por dois versos, também se aproxima
do samba corrido (ALVARENGA, 1960), sendo o primeiro verso enunciado por um
solista e o segundo, como um refrdo coral, ou que é repetido como estribilho pelo coro;
essas caracteristicas também dizem respeito aquelas observadas nos cantos-poemas “O
pisa no massapé” e “O rio ta cheio, piau”, constantes do apéndice B.

No canto-poema “A barra do dia”, vocalizado por dona Brasilia, de forma
velada, identificamos o termo imbola expresso no canto-poema “Santo Antdnio € o rei

de Angola™:

2.2.11 A barra do dia

J A barra do dia

O Vilge Maria

Eu vou canté pra ela chega
Eu vou canta pra ela chega

% O termo xiré refere-se a roda, danga dos orixés; é quando se canta para todos o0s orixas, em uma ordem
determinada; os angolanos praticam o jamberesu, que € o ritual de invocacdo dos inquices, também com
cantos e toques de tambores (BARCELLOS, 1998).
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As ave-maria, n6s temo que reza
As ave-maria, nds temo que reza

(:) virge santica, 6 Virge Maria
O virge santica, 6 Virge Maria

Eu vou canté pra ela chega J

De acordo com Carneiro (1954) aqueles que sdo dadas a manifestagdo do orixa,
revelam, em si, a forga e a representacdo de outro, que misteriosamente se faz presente
no corpo do cavalo. Essa incorporacdo, como podemos designar, com as reservas
necessarias, ocorre por enxergarmos apenas em parte e, ndo a totalidade do efeito, um
interseccionismo.

N&o obstante, o primeiro verso do canto-poema nos apresenta a ideia de dois
planos que se cruzam, uma interseccdo em relacdo ao tempo “a barra do dia”. Este
abreviado espaco de tempo, constituido por uma leve e alongada luminosidade que se
delineia no horizonte, da-nos a impressdo, tanto do amanhecer, quanto do anoitecer.
Justamente, essa ideia, difusa e impressiva, constitui a barra do dia e nos apresenta o
encontro da terra com o céu. Aqui, metaforicamente, o encontro da entidade-simbolo
com o seu protegido.

Aprendemos dessa plastica uma sintese de dois planos. A partir de uma
descricdo horizontal do cenario/tempo, 0 nosso olhar é dirigido a uma reflexdo vertical,
de sentido ascendente “‘eu vou canta” e descendente “pra ela [a Virgem Maria] chegar”,
considerando o céu como espaco que se plenifica sobre os suplicantes. Nesse contexto
de prece/interseccdo, admitimos o que se denominou de imbola, no canto-poema ““Santo
Antonio é o rei de Angola”, a manifestacdo no cavalo da Grande Mae.

Aprendemos que, no canto-poema, sonho e realidade se fundem com a
incorporacdo e, desse modo, ja é possivel restaurar os espacos perturbados e estabelecer
a harmonia (HAMPATE BA, 2010) necesséaria & vida, marcada pelo sentimento de
dendecd, em muitos dos espacos cingidos pelo sistema escravocratico e que, ainda hoje,
perdura nas provocacoes daqueles que, corrompidos por tal ideologia, fazem questéo de
manter segregacOes sociais e culturais contra os afrodescendentes. Quica, tecendo os
fios da barra do dia, a partir do zelo da Grande Mae, o horizonte humano e cultural se
enlargueca na sociedade contemporanea.

Ressaltemos que a Virgem Maria se tornou fortemente parte do sincretismo

religioso, em solo brasileiro. As denominacgdes honorificas por ela recebidas: Nossa
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Senhora dos Navegantes, Nossa Senhora da Soledade, Nossa Senhora da Conceicgéo,
Nossa Senhora das Candeias e Nossa Senhora da Piedade, convergem, no sincretismo,
para a imagem de Yemanja, cujo nome, advindo da juncdo, em yoruba: yeye omo eja,
significa: mae cujos filhos sdo como peixes (CARNEIRO, 1954). Entendemos nao ser
por acaso a representacao dessa entidade-simbolo no canto-poema, pois Nossa Senhora
da Piedade ¢ a padroeira da comunidade de Helvécia e, por extensdo do culto, torna-se
uma reveréncia a Yemanja.

O canto-poema, “A barra do dia”, revela entre o dito e o ndo dito, parte das
estratégias e/ou negociagdes que os negros desenvolveram em Helvécia, para a
manutencdo de seus cultos, suas historias, sua gente, em vista a reacdo policial
(CARNEIRO, 1954, p. 44) e os desmandos civis que deturparam seus ritos
demonizando-os.

Outra saudacdo a senhora das aguas, porém, ja ndo mais com 0 uso da

representacdo sincrética, encontra-se no canto-poema “T6 Ihe chamando calunga”:

2.1.3 T6 lhe chamano, Calunga

J T6 lhe chamano, Calunga
Para venha trabalha

Quando lhe chamo, Calunga
Peixe marinha, sereia do mar J3

O termo calunga, presente no primeiro verso, conforme Luis da Céamara
Cascudo (1954, p. 147), por ele grafado kalunga, no idioma quioco, significa mar e,
segundo o autor, “aparece, nessa acep¢do, nos cantos de macumba e candomblés
baianos e cariocas, dedicados aos santos da agua”. Essa explicacdo se coaduna com a
pesquisa de Carneiro (1954) sobre os candomblés da Bahia. Ainda sobre o verbete,
acrescenta Cascudo que se trata de uma palavra misteriosa, que se repete com
frequéncia nas linguas bantu; “no quimbundo, tratamento de pessoa ilustre [...];
significa a morte, o inferno, o oceano, Senhor, exclamacdo de surpresa e de encanto”
(CASCUDO, 1954, p. 147).

O ultimo verso: “peixe marinha, sereia do mar”, elucida o significado do termo
calunga enunciado no canto-poema. Do dialogo entre o primeiro e o ultimo verso,
compreendemos que essas palavras cantadas dizem respeito & Senhora das aguas.

Edison Carneiro (1954, p. 233) citando Joaquim Ribeiro, diz que o termo sereia aponta
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“uma intersec¢do de varios cultos das aguas, inclusive da Yara dos indios”. No caso da
comunidade de Helvécia, mais um indice de didlogo entre os negros e os indigenas.

Semelhante ao do canto-poema “A barra do dia”, o eu enunciador convoca a
entidade-simbolo para fazer-se presente; certamente, a agdo € expressa por alguém dado
a incorporagdo. A interacdo e, por vezes, a interseccdo entre o humano e o divino
evidenciam o di&logo entre tempos distintos e o valor da representacdo ancestral.

O termo trabalhar, expresso no segundo verso, pelo eu enunciador, refere-se a
um sacrificio/oferenda que “devera carregar a simbologia que permite restituir, por
intermédio do oOrisa, a energia, o elemento e a fungdo representados por ele” (SANTOS,
1976, p. 223). De acordo com dona Brasilia, esse ato, realizado por uma
guardid/zeladora de santo, sob a protecao e/ou incorporada, ao ser realizado, permite ao
individuo uma vida saudavel, protegido dos males fisicos e espirituais.

Conforme nos elucida Santos (1976), “a oferenda devolve, transfere ao grande
utero fecundado e, consequentemente a ambos 0s progenitores miticos universais, ndo
SO seres humanos, mas também, tudo aquilo que existe como matéria individualizada”
(SANTOS, 1976, p. 223).

Retomando a ideia poética da barra do dia, essa interseccdo entre 0 humano e o
divino, entre a terra e o céu, revela a visdo cosmogonica que 0s negros, em solo
brasileiro, mantiveram, ora acalentando, ora provocando, através das palavras cantadas,
religiosamente, ao agente de magia, forca necessaria aos embates pela sobrevivéncia.

Os cantos-poemas vocalizados nos dias de reza e, posteriormente, incorporados
a dinamica das performances do embarreiro e do bate-barriga, requerem, além da
simples decodificacdo linguistica, um conhecimento da tradicdo, visto que as palavras
sdo enunciadas com fundamento. Dai, a importancia da ciéncia iniciatoria, a que nos
referimos, ao citarmos a alegria das criancgas ao realizarem o rito introdutério com dona
Faustina. Esse aspecto se aproxima das reflexdes de Derive (2010), ao descrever o
esboco de uma teoria literaria entre os diola, a partir de um termo genérico kuma koro,
[palavra antiga ou discurso antigo]. De acordo com o autor: “os kuma koro, como
palavras da tradicdo, frequentemente se referem de um lado & historia, de outro as
praticas rituais da sociedade” (DERIVE, 2010, p. 48).

Nos cantos-poemas, as palavras antigas, mesmo que ndo decodificadas
linguisticamente por aqueles que delas fazem uso, salvo poucas excecoes, representam a
forca da poética oral na manutencdo da tradicdo. Desse modo, diferente do que pontuou

Ong (1998) a respeito do que ocorre entre os lokele, no leste do Zaire, para as negras
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cantadoras, de Helvécia, as palavras antigas ndo desapareceram da experiéncia diaria,
de modo que, quando vocalizadas, ndo se acham vazias de significados.

Através dos cantos-poemas, constatamos que as palavras antigas ou discursos
antigos tornaram-se memorizaveis na comunidade de Helvécia. Evidenciamos essa
dindmica no canto-poema “Fala mameto, kaiangd”, a que também referimos como uma

escuta/prece zelosa as forcas espirituais.

2.1.1 Fala mameto, Caiangb

JFala mameto Caiangd,

Oya mameto,

Quando fala é alembrar de lei
Fala mameto, Caiang®,

Oya mameto,

Quando fala é alembrar de leid

No primeiro verso do canto-poema, deparamo-nos com dois vocabulos: mameto
e kaiangd que, pela natureza semantica indiciam um didlogo com a ancestralidade. O
primerio é uma designacdo honorifica aquela que cuida, zeladora, mae de santo [Angola
e Congo] (CARNEIRO, 1954) e o segundo, representa uma nkisi que tem o dominio do
fogo,

a grande senhora do fogo primordial, das brasas do interior da terra.
No momento em que a Terra iniciou o seu resfriamento, surge a
fumaga (ndo uma fumaca qualquer, mas uma fumaga das brasas
vulcanicas, resultante do processo da criacdo deste mundo)... é a
energia de Kaiango se transmutando, criando caminhos... Fumaca é a
representacdo do ar, do vento na forma mais simples e elementar da
Criagdo. A Natureza Ignea se transmuta em fumagca primordial e cria
novos caminhos sem, contudo perder a sua ligagdo com o fogo
primordial de centro da Terra. Mas... fogo é fogo, fumagca é fumaca. A
nuvem de fumaga, 0 movimento da fumaca, a presenca de fumaca em
florestas, em lugares Umidos, sem duvida nos reporta a imaginar a
forma das almas dos antepassados da humanidade. Dessa forma,
Kaiango esta ligada a criacdo do mundo, tendo sua prdpria natureza
associada aos ventos e como resultantes de seu movimento, novos
caminhos se criam para a existéncia dos redemoinhos de ar e
tempestades. Na Africa, nas regides do Kongo, ocorrem tempestades
de ventos impetuosos tdo formidaveis que fica tudo em trevas. Para
dissipar esse estado atmosférico tdo carregado e que traz tantas
dificuldades, realizam-se rituais (disponivel em:
http://www.maze.kinghost.net/displayorixas.aspx?id=matamba, acesso
em 27/05/2014).
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Para além do dominio do fogo, muitos outros atributos dizem respeito a essa
entidade-simbolo. Constituida desde o principio dos tempos, ela diz respeito a
longevidade, a forca criadora-reparadora. Mesmo ndo sendo nosso propoésito
aprofundar comparacoes, € possivel dizer que se trata de um ser representante da célula
tradicionalista, utilizando-nos dos termos de Hampaté-Ba (2010), mas atribuindo-os as
divindades.

N&o obstante, Lopes (2005) menciona que kaiango, palavra derivada de Yangu
acrescido de um prefixo diminutivo Ka, ou do substantivo Nkai, traduzindo, significaria
avo. Essa leitura, mesmo superficial, leva-nos a aproximé-la de N@na, sincretizada em
Santa Ana, na comunidade de Helvécia, a grande ancestral, como mencionamos no
canto-poema “Senhora Santana”.

Contudo, a caracterizacdo, expressa na citacdo, antecipa outras relativas a
entidade-simbolo referida no segundo verso: “Oid mameto”, traz a cena um diélogo
linguistico e religioso [yoruba e bantu], reflexdo-constatacdo apresentada por Carneiro
(1954), ao descrever os candomblés da Bahia.

Entendemos que esse colocar-se a escuta: “Fala mameto Caingd”, intenciona,
como resultado, uma resposta da entidade-simbolo, a fim de dissipar as trevas. Sendo o
canto-poema vocalizado por negros, em um espaco colonizado por brancos, nao é dificil
entender, como ja descrevemos no primeiro capitulo, varias razdes que dizem respeito
ao pedido e, por conseguinte, ao emprego da metafora.

Justapondo os dois primeiros versos ao contexto de escravidao e/ou dendeco e,
observando a continuidade no terceiro verso: “quando fala é alembra de lei”,
recordamo-nos das reflexdes de Hampaté Ba, referindo-se a palavra Kuma. Esta, cuja
significacdo representa a forca fundamental que emana do proprio Ser Supremo, Maa
Ngala, tem o poder de “restaurar o equilibrio perturbado e restabelecer a harmonia”
(HAMPATE BA, 2010, p. 173).

Retomando o conceito de fala (haala), cuja raiz é hal, em fulfude, e que significa
dar forca, torna-se mais clara a posicdo em que se encontra o eu enunciador diante da
entidade-simbolo, pois a escuta/suplica sugere acesso ao conhecimento necessario para
“purificar os homens, os animais e os objetos, a fim de repor as forcas em ordem. Para a
tradicéo, é decisiva a forca da fala” (HAMPATE BA, 2010, p.173); dai, a importancia
da postura do eu enunciador evidenciada no canto-poema pois, ainda segundo Ba

(2010, p. 172), “falar e escutar referem-se a realidades muito mais amplas do que
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normalmente lhes atribuimos [...] Trata-se de uma percepcao total, de um conhecimento
no qual o ser se envolve na totalidade”.

De acordo com Hampaté-Ba (2010, p. 173), a fala “é¢ como fogo”. Esta assertiva
direciona o nosso olhar aos significados expressos pelas palavras antigas: mameto,
Kaiangd e Oia, presentes no canto-poema. A esse respeito nos elucida o autor,
referindo-se a tradicdo do Komo e que, por extensdo, nos leva ao didlogo com a

comunidade de negros de Helvécia, explica:

Podemos compreender melhor em que contexto magico-religioso e social se
situa o respeito pela palavra nas sociedades de tradicdo oral, especialmente
quando se trata de transmitir as palavras herdadas de ancestrais ou de pessoas
idosas. O que a Africa tradicional mais preza é a heranca ancestral. O apego
religioso ao patrimdnio transmitido exprime-se em frases como: “Aprendi
com meu Mestre”, “Aprendi com meu pai”, “Foi o que suguei no seio de
minha mie” (HAMPATE BA, 2010, p. 174).

Os cantos-poemas, pela propria dindmica de experimentacdo e criagdo,
apropriando-nos das metéaforas de Hampaté Ba (2010), é tanto uma tira de tecido que se
acumula e se enrola em um bastéo que repousa sobre o ventre do tecel&o, representando
o0 passado, como o rolo do fio a ser tecido, que simboliza o mistério, o desconhecido
devir, ou ainda as surpresas provocadas pelas relacGes intersubjetivas e Unicas, na
comunidade de Helvécia.

Esclarece Hampaté Ba (2010), sobre a arte de tecer:

Antes de dar inicio ao trabalho, o teceldo deve tocar cada peca do tear
pronunciando palavras ou ladainhas correspondentes as forcas da vida que
elas encarnam. O vaivém dos pés, que sobem e descem para acionar 0s
pedais, lembra o ritmo original da Palavra criadora, ligado ao dualismo de
todas as coisas e a lei dos ciclos. Como se os pés dissessem o seguinte:
“Fonyonko! Fonyonko! Dualismo! Dualismo!

Quando um sobe, o outro desce.

A morte do rei e a coroagdo do principe,

A morte do av0 e o nascimento do neto,

Brigas de divércio misturadas ao barulho de uma festa de
casamento...(HAMPATE-BA, 2010, p. 186).

No tear dessas reflexoes, identificamos as mulheres cantadoras como artesas das
palavras cantadas. Desse modo, no subtopico “Referéncias ao trabalho”, € n0SSO
objetivo apresentar algumas tiras de tecidos e alguns fios de 1&, transmutados em
palavras cantadas, indiciando conflitos, trabalhos e amores, situacdes representadas
pelos movimentos dos pés no bate-barriga e nos embarreiros e, de igual maneira, pelas

tecelds, com o tear.



199

4.1.3 Reflexos do cotidiano: Conflitos, amores e trabalho

As reflexdes sobre o toque dos tambores angoma e caburé, bem como a
multiplicidade dos cantos-poemas, assim como as observagdes de Paul Zumthor (2010)
sobre os papeis e fungdes da palavra poética, estendendo-as ao grupo de negros em
Helvécia, conduz-nos a assertiva de que, quanto mais “ameacado e consciente dos
perigos, mais a voz poética ai ressoa com forca” (p. 304).

A poética vocal, como nos disse Zumthor (2010), ao capturar os acontecimentos,
confere-lhes existéncia, tornando-os aptos a despertar o desejo ou esfria-los, causar dor
ou prazer, “mas nao os ex-plica; ao contrario, os im-plica” (p. 295). Ainda de acordo
com o autor, a palavra ritmada &, por si, “lugar de emergéncia de toda invengdo”,
constituida enquanto poder de vida e de morte. Nela, a existéncia do nome se faz, sendo,
e se concebe, em termos de ritmo. “A fala que projeta para o ouvinte a voz escandida ou
cantada agride ou pacifica, separa ou mediatiza; [...] na voz revela-se, transmite-se, sem
intermediario suavizante” (ZUMTHOR, 2010, p. 296).

Em Helvécia, as mulheres cantadoras, servindo-se da voz e das inquietudes do
cotidiano, experimentam um repertério mével de cantos-poemas. Transmitem, criam
novas composicdes e recriam sobre um outro texto, com outras melodias. Apropriando-
nos das reflexdes sobre o poeta e o intérprete (ZUMTHOR, 2010), ocorre-nos o fato de
que as mulheres cantadoras partilham suas palavaras faladas ou cantadas por “puro
prazer de cantar ou de dizer o motivo; ou ainda, um acontecimento que se produziu no
grupo, provocando nele alegria, ironia ou colera” (p. 235).

Dessas descri¢des, ressoam 0s motivos das longas caminhadas que as mulheres
faziam para participar das rezas, bate-barriga e embarreiros; nessas situacdes, suas
vozes, calorosamente corporais, revelavam suas percepgdes, emogdes e contestacoes,
sem se assujeitarem aos censores.

No canto-poema “Oremo”, como parte do repertério dos embarreiros, a
cantadora, utilizando-se do modelo litdrgico cat6lico, em que os fieis expdem seus

lamentos ou agradecimentos, recria a oragao e denuncia uma situacdo de adultério.

3.1.9 Oremo

J0remo!
lo com remo, lo remd
Chegb na lagoa de pai lai6, se cansd.
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Pra que se cansd?
Por que eu tava cansado.
Amém!

Oremo!

Quando mia senhor vai na roga
Entra dento da camarinha
Fecha porta para sempre.
Amém!

Oremo!

Quando meu Senhor vai pra roca,

Meu senhor vai pra roga!

Entra outro, mia senhor, entra outro pra cama, entra e fecha a porta pra
sempre.

Amém!

E esse fi que ta na barriga de minha sinha,
N&o é de minha sinh4, ndo!

E de outro, minha sinha!

De chapéu grande

E bico coroado pra sempre!J

Mesmo caracterizando-se como prece, 0 canto-poema afirma-se como lugar de
exposicao, negociacdo e resolucao de conflitos latentes que, se ndo resolvidos, poderdo
implicar sérios problemas de ordem social e moral na comunidade.

Nesse canto-poema, ao observar a performance de dona Cheia e de dona
Fidelina, que o vocalizam, constatamos a presenca de trés enunciadores. Na primeira
parte, fica evidente o desabafo do primeiro eu enunciador sobre a sua lida, “io com
remo, i0o remo0”, fato que o levou ao esgotamento fisico. Dessa narrativa, segue,
imediatamente, um assalto de turno, do segundo enunciador, “pra que se cansd?” Tal
guestionamento deseja saber menos sobre o que foi feito, que o objetivo de apresentar
as consequéncias de tanto labor. A partir da resposta obtida, “por que eu tava cansado”,
entendemos que a pergunta elaborada ndo é uma simples arguicdo, mas uma abertura, a
fim de desencadear outras enunciagdes.

Diante da resposta e, justapondo-a as demais partes do canto-poema, é possivel
deduzir que o cansago ndo ¢ resultado da lida de um tnico dia “io com o remo, io
remd”, e sim, da rotina dos afazeres na roca, facultando ao primeiro enunciador um
estado de inercia, de modo a ndo perceber outras situagdes, as quais, elucidadas
parcialmente pelo segundo e, de forma direta, pelo terceiro enunciador, a ele dizem
respeito.

O excesso de trabalho foi sempre uma estratégia de silenciamento utilizado pelos

dominadores, utilizando-nos da imagem presente no canto, os possuidores de “chapéu
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grande e bico coroado”. Notoriamente, constatamos essa realidade na histéria da
escraviddo do povo hebreu no Egito, e, sobretudo, sem reservas, no sistema de
escraviddo imposto aos negros em solo brasileiro e, por extensdo, na Colbnia
Leopoldina.

De forma velada, o eu enunciador, presente na segunda parte do canto-poema,
revela um comportamento merecedor de aten¢do. Contudo, ao fazé-lo, deixa lacunas
quanto ao executor da acdo, ao dizer apenas: “entra dento da camarinha e fecha a porta
pra sempre”. Entretanto, como nos elucidou dona Faustina, a respeito das mensagens
vocalizadas nos cantos-poemas, “pra quem ¢ bom compreendedor, um pingo ¢ letra”.

O questionamento /pra que se cans6?/, soa como um alerta, um conselho. Walter
Benjamin (2011B, p. 200) esclarece que “o senso pratico ¢ uma das caracteristicas de
muitos narradores natos”. O aconselhar, de acordo com o autor, € sugerir sobre a
continuidade de uma histdria que esta sendo narrada, uma cirscunstancia [grifo nosso],
reflexdo que se coaduna com as falas das cantadoras sobre o porqué dos cantos-poemas.

As palavras cantadas pelo segundo enunciador envolvem 0s seus coetaneos e a
prépria comunidade, também destinatarios da enunciacdo, gerando cumplicidade e
provocando-0s ao pronunciamento. Sobre testemunhas vivas e ativas no processo da

narrativa, nos esclarece Hampaté-Ba (2010, p. 208):

Uma das particularidades da memoria africana é reconstruir o acontecimento
ou a narrativa em sua totalidade, tal como um filme que se desenrola do
principio ao fim, e fazé-lo no presente. N&o se trata de recordar, mas de trazer
ao presente um evento passado do qual todos participam, o narrador e a sua
audiéncia. Ai reside toda a arte do contador de histérias [das cantadoras em
Helvécia]. Ninguém é contador de histérias a menos que possa relatar o fato
tal como aconteceu realmente, de modo que seus ouvintes, assim como ele
préprio, tornem-se testemunhas vivas e ativas desse fato. Ora, todo africano
é, até certo ponto, um contador de historias.

Assim, a partir do questionamento e das palavras cantadas pelo segundo
enunciador, surge um novo assalto de turno, que busca, na substancia viva da
experiéncia, a abertura necessaria a sua enunciagdo, pois, conforme ouvimos em muitas
rodas de conversas com as mulheres, “as vezes a gente olha e ndo vé”. Essa breve
narrativa rememora as reflexdes do Livro dos conselhos, mencionado por Saramago
(2005, p. 9): “se podes olhar, vé. Se podes ver, repara”.

O surgimento de um novo eu enunciador, presente na terceira e quarta partes do
canto-poema, identificado a partir da performance de dona Fidelina, recupera a

enuncia¢do do segundo, a fim de reparar a mensagem enunciada. O corpo e a voz da
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cantadora denotam 0 novo enunciador que se apresenta. Com a voz embargada,
indiciando um estado de embriagués, ao qual preferimos denominar como um ato de
lucidez, “livre de elementos castradores”, sem entremeios, denuncia o caso de adultério
e desfaz a cegueira do primeiro eu enunciador e da propria comunidade.

O tom utilizado na enunciacdo é desafiador, e a forma direta, com o uso da
palavra, na terceira e quarta partes do canto-poema, se diferencia, pois, normalmente, as
mensagens ficam em torno do “pingo que se faz letra”. Apenas 0s que estdo diretamente
ligados a situacdo concebem a devida transmutacgéo. O terceiro enunciador também se
diferencia dos anteriores por ndo fazer uso de palavras cantadas e sim, de palavras
faladas, para que ndo haja demora no andncio da mensagem. O corte é brusco e ligeiro.
De acordo com as cantadoras, as vezes, no canto, as palavras se estendem.

E salutar descrevermos o gestual da cantadora; incorporando o terceiro
enunciador, suas expressdes faciais demonstam insatisfacdo pela forma com que a
mensagem foi enunciada pelo segundo enunciador.

Retomando as reflex6es de Ba (2010, p. 208), é condi¢do do narrador “relatar o
fato tal como aconteceu realmente”, de modo que o0 narrador e 0 ouvinte se tornem
testemunhas vivas e ativas. Ainda de acordo com o autor, resumir uma cena € 0 mesmo
que escamotea-la, j& que “todo detalhe possui sua importancia para a verdade do
quadro” (p. 209).

Assim, as maos elevadas da cantadora, personificando o eu enunciador do canto-
poema, sinalizam a missdo cumprida, uma forma de agradecimento ao divino, entidade-
simbolo, pois, este, dando-lhe forgas, torna-o capaz de elucidar a situacdo de desonra na
comunidade.

E notorio que, com o canto-poema, um conflito individual adquire dimenséo
publica. Dessa forma, entendemos que as cantadoras, ao encenarem vozes, ilustram a
rigueza da tradicdo oral, emprestando-as a outras que nelas se revelam como
testemunhas vivas, muitas vezes silenciadas.

No canto-poema “Me chamaram pra samba”, vocalizado por dona Brasilia,
percebemos a acdo dessas vozes que, transformadas em palavras cantadas, ocupam,
encenam e narram o cotidiano da comunidade, gerando brincadeiras, ou mesmo,
mediatizando as intrigas, muitas vezes, suavizadas, através dos jogos de palavras que,
sem reservas, nos permitem dizer, quando dos dias de festa, ao toque do tambor e pelos

COrpos gque se movimentam, entre rodopios e cortesias:
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3.1.1 Me chamaram pa samba

J Me chamaram pa samb4,
Pensano que eu ndo sabia
S6 més que cigara,

Que ndo canta, mais subia.

L& no samba no Juru,

E &, José panhd pa chuchu.
La no samba no juru,

E &, José panho pra chuchu.

Fugiu, correu de medo,
Correu de medo que ndo pode nem da risada.

L4 no samba no juru.

E &, José panh6 pa chuchu.
L4 no samba no juru,

E &, José panhé pa chuchu J3

No canto-poema, 0 eu enunciador é colocado a prova: “me chamaram pa samba
pensano que eu ndo sabia”; certamente, ndo se trata das grandes sambadoras, dona Bina,
Carmelina Cristina, Ana, Cristina Susana, Cinira, Zuza, Alda, Berta Vitdria, Florzinha e
Cocota, mencionadas por Faustina e Toninha, ao descreverem a performance do bate-
barriga. Contudo, o eu enunciador, utilizando-se de uma comparacdo, busca, na intriga,
de modo inteligente, uma forma de interagdo social, “s6 més que cigarra, que num
canta, mais subia”.

Paul Ricoeur (2010A, p.114) afirma que “a intriga ja exerce, em seu proprio
campo textual, uma fungdo de integragdo e, nesse sentido, de media¢ao”. De acordo
com o autor, a0 mediatizar os dois polos do acontecimento, a intriga opera uma
mediacdo de maior amplitude entre a pré-compreensao e a pos-compreensao da ordem
da acdo e de seus aspectos temporais, de modo que “a composicdo da intriga da ao
paradoxo uma solugdo que ¢é o proprio ato poético” (p. 114).

Diante da intriga, o eu enunciador ndo se exclui, nem se esquiva. Pelo contrério,
revela outros valores e saberes e, assim, convalida a sua pertenca ao grupo. Demonstra
compreensdo de seus limites e potencialidades, assume-se conhecedor, mas ndo é um
especialista, pois realiza uma enunciacdo préxima daquelas que fazem referéncia a
tradicao africana (HAMPATE BA, 2010). No assobio, o canto e o devido movimento se
fazem presentes. Fica, assim, evidente, que algo de si é parte do todo em questdo, o
samba.

Se a intengdo do convite era desestabilizar, “o tiro saiu pela culatra”, pois 0 eu

enunciador, com o0 uso da comparagdo, sai do foco das atencdes, utilizando-se do jogo
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de palavras que o mantém no jogo e, além disso, o faz sabiamente, ao suscitar o caso de
José, “la no samba no Juru/ &8, José apanhd pra chuchu”. De acordo com Zumthor
(2010), o instinto de conservacao [e interacdo] social continua implicitamente presente
na poesia oral narrativa.

Se considerarmos, ainda, a presenca de uma voz feminina no canto-poema, fica
mais evidente a fala das cantadoras, quando dizem das dispustas entre homens e
mulheres, com o uso da palavra e uma leve insinuacdo irdnica, visto que 0 eu
enunciador do canto-poema ndo fugiu a “briga”, “s6 més que cigarra, que num canta,
mais subia”. Quanto a José, “fugiu, correu de medo/ Correu de medo que ndo pode nem
da risada”. Como dizem na comunidade, a carrera®’ foi tamanha que toda a energia
existente no corpo foi devotada ao sucesso da fuga, ou seja, guardou o félego para ir
mais rapido e distante.

As imagens “apanho pra chuchu” e “correu de medo que ndo pode nem da
risada” sdo merecedoras de atencdo, pois pdem em conexao imagens que se projetam
por si, por serem de livre acesso ao falante e aos ouvintes, tendo em vista a situacao
social da qual fazem parte. Construidas para denotarem intensidade do fato narrado,
capturam e engendram o individual entredito numa identificagdo da mensagem, cujo
papel é estimular e depurar as limitag6es do dito.

Em Bakhtin (2012), compreendemos que a forma de enunciacdo, os modelos e
as metaforas sdo determinados pela situacdo social. Hiperbolizando a cena, o eu
enunciador corrobora o desvio das atengdes que cairam sobre si, gerando uma nova
intriga. A arte poética da cantadora, ao assumir a instantaneidade com o poder de
sugestdo, gracas as imagens construidas na enunciacéo, faz com que a mensagem atinja
seu proposito de imediato. E, como nos esclareu Zumthor (2010, p. 139-140), “o
encontro, em performance, de uma voz e uma escuta, exige entre 0 que se pronuncia e o
que se ouve uma coincidéncia quase perfeita das denotacdes e conotagdes principais,
das nuances associativas”.

Do mesmo modo, percebemos que o refrdo, no samba do “Juru/ é€, José apanh6
pra chuchu”, serve para reforcar o significado da parte seguinte, introduzindo um elo no
novo elemento, a ser expresso pela enunciacdo. Quanto a presenca do é€é, no refréo,
entendemos que, diferente da explicacdo de dona Faustina, sua fungdo € menos uma

marca de referéncia aos nagd, que uma onomatopeia que se entremeia a linguagem para

%7 0 termo carrera significa corrida muito apressada.
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que esta se curve ao ritmo e, ao mesmo tempo, “uma coincidéncia quase perfeita das

denotacdes e conotacdes”, considerando a participacdo do coro, expressando zombaria.
Em outro canto-poema, vocalizado por dona Francisca, encontramos uma

continuidade da resposta da cantadora aos homens que desconsideravam o seu samba e,

pelas palavras cantadas, a questdo ndo era o seu jeito de sambar e sim, o sambador.

3.1.22 Muié de riacho

J Muié de riacho que tem fama,
De sambadb,
Que quer lhe deixar no terreiro, éJ3

A expressdo “muié de riacho” faz referéncia as mulheres que se reuniam as
margens do Rio Peruipe para lavarem as roupas, e narrar oS acontecimentos que
acabavam se transformando em cantos-poemas. Essas mulheres sdo as grandes
sambadoras, cujas presencas se estendiam ao longo do Peruipe, seja no proprio ou nos
afluentes, corregos do Naig, Rio do Sul, Volta Milda, um mosaico de aguas da Colbnia
Leopoldina. Deixar o saldo ndo era habito das sambadoras, pois, como ja o dissemos,
permaneciam até o sol raiar.

Os conflitos pessoais e comunitarios, notoriamente, sobressaem em muitas
historias contadas. Sempre recorrentes, como no canto-poema “N&o vou no samba pa

ndo apanh& sozinho”.

3.1.3 N&o vd no samba

J4 Néo v no samba,
Pa mim ndo apanha sozinho.
N&o vb no samba,
Pra mim ndo apanha sozinho.
Por causo disso,
Que o povo bateu Peninho.
Por causo disso ,
Que o povo bateu Peninho.
O pau bateu,
Mais o minino drumiu.
O pau bateu,
Mais 0 minino drumiu
Por causo disso,
Que o povo ndo advitiu.
Por causo disso,
Que o povo néo advitiu J
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Entendemos que a questdo expressa pelo eu enunciador é que nao se deve ir
sozinho ao samba. O deslocamento da palavra sozinho, para o fim do verso, foi um
recurso utilizado para gerar um parentesco sonoro com Peninho, uma figura
emblematica na comunidade de Helvécia que, segundo dona Brasilia, “era levado, viu?
Hoje, 14 pra Deus”. Poeticamente, a cantadora revela que Peninho encontra-se morto.

Semelhante ao caso de José, no Juru, também nesse canto-poema “o pau bateu”.
O uso dessa imagem confirma a briga durante o samba e, pelas conversas e memdrias,
foram muitas durante os festejos da comunidade de Helvécia. Entretanto, nesse canto-
poema, surge um diferencial, o contexto e a estratégia de Peninho, que revive na
memoria da comunidade, passado de boca em boca, como um grande feito. A
enunciacao é clara, “o pau bateu € o minino caiu”.

Nos dialogos com dona Brasilia, surpreendeu-nos o fato de se tratar de uma
astlcia de Peninho para acabar com a festa e, por conseguinte, com a briga, na qual ele
seria 0 maior prejudicado pois, segundo dona Brasilia, “ele andava mei [...] puxano” [da
perna]. Peninho fingiu um desmaio e, com 0 seu corpo posto ao chdo, modificou o
cenario, suscitando uma nova tensédo, o fim da festa, “o povo nao adivitiu”.

A narrativa desse episodio traceja e convalida a personalidade de Peninho, como
disse dona Brasilia, “levado, viu”. Entretanto, essa abordagem mostra que nem sempre a
forca bruta vence um embate. A manutencdo da tradicdo viva, na comunidade de
Helvécia, sustenta essa reflexao.

O canto-poema “N&o v6 no samba pra ndo apanh&” serve para pensar outras
estratégias nas lutas por sobrevivéncia. Ao retomar a histéria de Peninho, a cantadora
apresenta outras possibilidades de embate, pois, muitas vezes, ndo é possivel uma
negociacdo direta, ainda quando o acusado se encontra sozinho, ou melhor, sem ter
alguém que, com ele, parta para a luta.

Mesmo passado tanto tempo desde que 0s acontecimentos ocorreram, no
presente eles adquirem novos sentidos e se tornam Unicos, todas as vezes que sdo
narrados pela voz e pelos corpos das cantadoras, pois saem da simples descri¢cdo do fato
para constituirem ensinamentos nos quais se encontram as experiéncias de vida
transmitidas & comunidade.

Desse modo, percebemos que 0 menos importante € a questdo cronoldgica, pois,
nos cantos-poemas, o tempo parece fluir diferente, de modo que o valor se encontra no
contetido da enunciagéo, vocalizado e experimentado/recriado em outras circunstancias,

por isso, unico.
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No canto-poema “Vocé veio do norte”, dona Amelina, uma das grandes
rezadoras de Helvécia, ao tomar conhecimento do discurso de um homem, recém-
chegado a comunidade, o qual de forma prepotente, pois exaltava as suas qualidades e

posses, diminuindo os demais, sente-se incomodada e enuncia suas palavras cantadas.

3.1.17 Vocé veio do norte

JVocé vei do norte,

Vocé vei corrido,

Eu t6 sabeno,

Vocé roubd facdo de fazendeiro, éJ3

Duas situagdes apresentadas pela cantadora denunciam a fragilidade do receptor,
“vocé veio fugido” e “vocé roubd”. Mais uma vez, a relacdo do efeito causa-
consequéncia cria um possivel silogismo. Nas palavras cantadas, o reforco ético torna
evidente uma punicao publica. Via de regra, revela um compromisso ideoldgico-critico
com as justas e dignas condicbes humanas da cantadora, em contraposicdo as
segurancas econdmicas e sociais expressas pelos jogos das aparéncias do receptor. A
esse ensinamento, coadunam-se 0s versos do sambista e compositor Mauro Duarte
(2014): “por isso ndo adianta estar no mais alto degrau da fama com a moral toda
enterrada na lama” %,

Como mencionamos anteriormente, o facdo é uma marca identitaria dos negros
da comunidade de Helvécia. Té-lo significa pertencimento ao espaco, sua historia e sua
gente. Contudo, a posse de tal instrumento € questionada, assim como o seu possuidor.
No entredito das palavras cantadas, percebemos outra mensagem enunciada ao receptor,
“vocé nao ¢ um dos nossos”.

Mais uma vez, a forca representativa da primeira célula tradicionalista
(HAMPATE BA, 2010), conhecedora das tiras e dos fios historicos, tecidos na
comunidade, busca o restabelecimento da ordem. De acordo com Hampaté-Ba (2010),
na Africa, ha um profundo respeito ao tradicionalista ou conhecedor, pois,

disciplinado interiormente, uma vez que jamais deve mentir, € um homem
bem equilibrado, mestre das forcas que nele habitam. Ao seu redor as coisas
se ordenam e as pertubacdes aquietam. Independente da interdicdo da
mentira, ele pratica a disciplina da palavra e ndo a utiliza imprudentemente.
Pois se a fala, como vimos, é considerada uma exteriorizacao das vibragoes
de forcas interiores, inversamente, a forca interior nasce da interiorizacdo da
fala (HAMPATE-BA, 2010, p. 178).

% Disponivel em: http://www.vagalume.com.br/clara-nunes/lama.html. Acesso, 21/04/2014.
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No mosaico dos cantos-poemas, percebemos que, mesmo quando um
acontecimento concirna apenas a um grupo limitado, ou a um individuo, se este suscita
um discurso poetico, tal acdo tende a dignifica-lo (ZUMTHOR, 2010). Vejamos o
canto-poema “Era um pé de laranja”. Antes, uma fala de dona Brasilia: “agora, céis
sunta s6 como é que era povo; tinha um pé de laranja, todo mundo tirava laranja nesse

pé. Entdo, dono da laranja chamava Maria, ma Maria num gostava” (Cedido em 2013):

3.1.2 Era um pé de laranja

J Era um pé de laranja

Que todo mundo mandava
Maria apanhd o machado
Derrubd o pé da laranja cravo
Maria apanhd machado
Derrubd o pé da laranja cravodd

A fala de dona Brasilia retoma o fato de se transformar as experiéncias
cotidianas em cantos-poemas que, enunciados através das palavras cantadas, constituem
ensinamento vivo a comunidade. O riso largo e o rosto faceiro das mulheres, presentes
no momento da enunciacdo, traduzem a satisfacdo que, certamente, Maria sentiu ao
realizar a proeza. Para usarmos da metafora, ela, cravando o machado no pé de laranja,
também o fez nas histdrias narradas e, por conseguinte, na consciéncia da comunidade,
como uma reflexdo sobre a moral, perdas e posse. A acdo de Maria, situada na voz
poética, sai do ambito individual e ganha propor¢fes maiores, como parte do repertdrio
dos cantos-poemas que atravessa geragoes.

O verbo mandava, considerando o discurso de dona Francisca, presente na roda
de conversa em que o canto-poema foi vocalizado, é um eufemismo, pois nos revelou
que as pessoas, ao passarem pelo quintal de Maria, roubavam as laranjas-cravo.
Preocupada com o que poderiamos pensar sobre o comportamento de Maria, dona
Francisca, com o0 movimento das maos e um semblante que se traduziu claramente na
expressdo, “o que ela pudia fazer?”, disse, “dirrubd, cabd, né? Ninguém rouba mais”.
Como ndo podia “cortar-lhes as méos, cortou-lhe o pé”.

Parafraseando Odete Semedo (2010, p.212) sobre as mulheres e as cantigas de
dito na Guiné-Bissau, € possivel afirmar que as mulheres em Helvécia buscam, nas
coisas simples do cotidiano, nos frutos, nas arvores, no meio ambiente, palavras, objetos
e eventos para metaforizar a forca que as sustém, exaltando, por vezes, as proprias

qualidades.



209

No canto-poema “No meu terréro tem cachorro e tem galinha”, a cantadora
coloca em evidéncia suas qualidades, de modo a intimidar aqueles que intentam invadir
a linha do seu espaco, como o fizeram com o de Maria, roubando-lhe as laranjas.

Diferente de Maria, a voz, presente na enunciacao, utiliza-se de outra estratégia:

3.1.6 No meu terreiro tem cachorro e tem galinha

JNo meu terreiro tem cachorro e tem galinha
Vocé ndo é homem
Pra entrar em nossa linha, éJ3

Além da proximidade sonora entre galinda e linha, identificamos o efeito
“causa-consequéncia” da intriga instaurada pela cantadora. O bem possuido € precedido
de outro que, feito metafora da qualidade e forca da cantadora, traduz-se em seguranca
para 0 espaco.

Em Helvécia, é corrente escutarmos “o que ndo ¢ visto, ndo ¢ desejado”.
Todavia, a cantadora exp6e o seu bem, provoca e coloca 0 homem a prova, “vocé nao é
homem pra entrar em nossa linha”, ridicularizando-o.

A voz poética, presente no canto-poema, € tdo determinada quanto a da
cantadora que a enuncia. Esse processo dialdgico, bem como a devida interacdo das
VOzes, presentes nos mesmos, tangenciam uma abordagem bakhtiniana.

A medida que prosseguimos na cadeia semantica dos cantos-poemas, mesmo
que redundantes, faz-se necessario ressaltar que eles, como objeto de significacdo e de
comunicacdo (BAKHTIN, 2003), constituem-se dialogicamente e, como palavras vivas,
no afa de se perpetuarem, utilizando-nos de Padilha (2007), continuam em outras que se
encadeiam a outras, etc.

Cientes desse movimento, deparamo-nos com uma possivel resposta as intrigas
presentes em “No meu terreiro tem cachorro e tem galinha”, o que demonstra que

também as mulheres invadem a linha dos vizinhos, colocando-as na berlinda.

3.1.20 Arriba do Nangque mucadinho
JArriba do Nanque mucadinho,

Tem uma velha,
Que roba galinha de vizinho, éJ3

O movimento de escuta e resposta nos remete ao jano bifronte (BAKHTIN,

2010) e sua assertiva sobre as duas faces, partes integrantes de toda palavra, pelo fato de
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proceder de alguém e dirigir-se a outro alguem. Por isso, “o centro organizador de toda
enunciagdo, de toda expressdo [...] esté situado no meio social que envolve o individuo”
(BAKHTIN, M. VOLOCHINOV, V.N, 2012, p. 125).

As provocacdes, ou mesmo as disputas no espaco social, foram sempre uma
constante nessa ponte entre 0s membros da comunidade de Helvécia. As malabaristas
das palavras cantadas, atentas as circunstancias do vivido e do escutado, nos labores do
dia a dia, iam “montando peca por peca [...] uma que sabia mais cantar, a otra aprendia
[...], faltava uma palavra, a otra completava” (entrevista cedida por dona Faustina,
2012). Assim, os cantos-poemas, evidenciando o meio social, na voz das cantadoras,
desde sempre, cumprem a funcdo de ponte e integram o todo que circunda a vida da
comunidade: historia e memoria ancestral, louvores e oracgdes, conflitos, trabalhos e
amores.

Nas noites de bate-barriga, os tamborzeiros, ouvintes, intérpretes e, entre esses
ultimos, as grandes sambadoras, eram figuras importantes no cenério. Essa combinacgéo
garantia o prolongamento da celebracdo na qual se multiplicavam as palavras cantadas.
Quanto maior o ajuntamento de pessoas, mais cantos-poemas eram vocalizados. Afinal,
0 cendrio em questdo tornava-se um mosaico, singular, pelo fato acontecido e, plural,
pela perspectiva do ensinamento devotado a lida humana, em suas experiéncias no
cotidiano, como continuidade da ciéncia iniciatoria que, de geracdo em geracao, foi

esculpindo e reesculpindo as marcas de resisténcia e identidade dos negros de Helvécia.
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5 CONCLUSAO

“E importante pra nds passar para as nossas criangas essa historia: o quanto é
bonito falar do povo negro, o quanto a nossa contribuicéo foi importante para
a formagao do povo brasileiro” (Roseli Constantino, 2013).

“E uma coisa que a gente faz com o coragdo” (Dona Faustina, 2012).

“Olha, esse canto dos santos ¢ o seguinte: do candomblé, é um canto assim,
citando as palavras que eles ndo querem dizer, eles ndo fala, eles ddo num
canto, entendeu? A, as vezes, as pessoas que ja, mais ou menos, ja tém
nocao daquilo, sabe que um canto que eles ta cantano é uma palavra” (Dona
Maria, mée de santo, 2012).

“Botava a resposta pro canto. A pessoa que sabia entendia [0 porqué do
canto] ou a palavra [...]Ninguém pensava que ia chegar um época das pessoa
querer [pesquisar], uma tradicdo dessa, né? (Dona Toninha, 2012).

“Lingua de nagb acho que nem rezava. Deus me perdoe, eles cantava” (Dona
Brasilia, 2012).

“Viva Séo Pedro! Nao tem espingarda, atira com o dedo” (Dona Fidelina,
2013).

“Refazer o reino da memoria ¢ resgatar sentidos e valores, reocupando
espacos esfumagados pela imposi¢do de um outro codigo” (CHAVES, 2005,
p. 80).

Foram muitas as vozes que tearam nesse trabalho. Elas, oriundas dos ocos dos
tambores angoma e caburé, de tempos distintos, dos olhares e dos movimentos do corpo
das cantadoras, pouco a pouco, foram decompondo a nossa visdo, para em seguida,
recomp0-la, promovendo novas percepcbes do/no quilombo de Helvécia.

Esse ato-desejo, outrora embrionario, “suscitado pelo proprio ato dessa tradugéo,
dessa translatiostudii que € inevitavelmente 0 tempo da humanidade” (ZUMTHOR,
2007, p. 108), paulatinamente, enlargueceu a nossa alma, os nossos olhos e as nossas
maos que, interagindo, tornaram-se coordenadas a escuta da voz das negras cantadoras,
de seus corpos, de suas experiéncias, do tempo vivido e do contado, transmutados em
Versos.

A colonizagéo, e tudo o que ela representou, concretamente, para muitos negros
do extremo sul da Bahia, descendentes daqueles que cultivaram as grandes plantagdes
de cafe, tornando prospera a Col6nia Leopoldina, pés em confronto concepgdes de
homem, sociedade e mundo. A experiéncia dessa realidade, aglutinada as ancestrais,
provocou ressurreices de vozes que deixaram, no tempo, marcas de um povo que ndo

sucumbiu aos mdaltiplos processos de esfacelamento cultural, religioso, identitario e
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ideoldgico, provindos dos colonizadores. Os cantos-poemas, vocalizados pelas negras
cantadoras, é uma realidade poética de resisténcia e identidade dos negros de Helvécia.

Retomando as reflexdes de Hampaté Ba (2010), sobre a tradicdo viva e a
disseminacédo desta pelos tradicionalistas, mesmo que em outro contexto, acreditamos
que, semelhante a eles, em Helvécia, as mulheres cantadoras, a cada vez que cantam-
contam, “o filme inteiro se desenrola novamente. E o evento estd la, restituido. O
passado se torna presente. A vida ndo se resume” (HAMPATE BA, 2010, p. 209), pelo
contrario, transforma-se em verso, codificada em imagens, tangencia o multiplo da
imaginacdo, uma faculdade poética perceptivel na transmissdo e na recepgdo dos
cantos-poemas.

As memorias partilhadas de situagdes e vivéncias aproximativas tornam
evidentes os recursos de intertextualidade e os varios sentidos desse dialogo com o
leitor e com os ouvintes dos cantos-poemas. Como nos alertou dona Cocota: “é tudo a
mesma coisa”, ou seja, 0s cantos-poemas tracejam nas memorias comuns, marcas
identitarias e de resisténcias, elementos importantes no quilombo de Helvécia, que
procuramos apresentar nessa tese.

Com sua arte, as cantadoras expressam suas experiéncias e as remodelam entre
tempos distintos. Contudo, é importante salientar que o evento, ao ser restituido, torna-
se unico, pois as circunstancias de recepcdo sdo outras, de modo que 0S novos
intérpretes e ouvintes acrescentam as coisas narradas suas proprias experiéncias.

O processo de reconhecimento da comunidade de Helvécia, como quilombo, é
uma resposta concreta do discernimento projetado pelas palavras cantadas com
fundamento ao longo do tempo. Retomando a epigrafe do primeiro capitulo,
conscientes, as mulheres, diante da oportunidade legal que se debracava no cenario
politico e historico, “partiram para a batalha com os olhos gravidos de novos sonhos e
novas decisdes” (MELO, 1989, p.63); elas reuniram o conhecimento de que ja
dispunham, pela ciéncia iniciatéria, e articularam o passado, apropriando-se das
reminiscéncias e dos novos significados que ndo cessaram de relampejar e que, por sua
vez, iluminaram os novos “processos historicos de expropriacao” (LEITE, 2000) que
ameagavam o distrito, como pontuamos no primeiro capitulo.

O ato de aquilombar-se, provocado pelo pequeno grupo de mulheres fundadoras
da AQH que dentre muitos argumentos, utilizou-se da forca da tradicdo viva impressa
nos cantos-poemas, representou o desmascaramento, em Helvécia, da ideologia da

democracia racial, fortalecendo o combate a exclusdo dos negros e a defesa do
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conhecimento da sua historia, da luta pela autonomia e pela dignidade, além da
assuncdo a espacos politico-sociais que, antes, apenas se destinavam aos brancos.
Muitas lutas ja& foram travadas como se observou nos discursos de Tidinha e Roseli,
contudo, muitas outras j& se apresentam com as demandas e reflexdes sobre a
territorializacdo ainda em processo de legalizag&o.

Todavia, vale salientarmos que o uso dos cantos-poema e das histérias neles
representadas, na luta pelo reconhecimento quilombola, serviu para deslocar velhas
hierarquias consolidadas desde a fundacdo da Coldnia Leopoldina. Canto e poesia
preencheram o vazio da ideologia racista, que imp6s o silenciamento da histéria de luta,
das contestagdes dos negros, inclusive, das iconografias do tempo da escravidéo,
produzidas por artistas brasileiros e estrangeiros, que serviram de compadrio aos
discursos dos centros usuais de poder: a escola e a igreja. Sobre essa producdo
iconogréafica, comenta Luiz Silva Cuti (2010, p. 58): “este vazio proposital quis fazer o
futuro acreditar que o passado nas fazendas escravistas foi pacifico por parte do
oprimido”.

As falas de Roseli Constantino, introduzida quando crianca na ciéncia
iniciatéria, como parte do conjuto epigrafado e sobre o seu oficio de educadora na
comunidade, revelam marcas que vao em direcdo contraria aquelas inculcadas pelo
modelo de educacdo a que alguns negros, em Helvécia, ainda tardiamente, como se
verifica no Censo de 2000, tiveram acesso: “entdo, a gente tem muito isso, né? De
trabalhar essa consciéncia cultural, de trabalhar toda essa luta para que as pessoas
possam se sentir pertencente dessa historia. Dessa histdria de um povo que durante
muitos anos foi negado a nos” (entrevista cedida por Roseli Constantino em 2013).

A reflexdo de Roseli Constantino nos remete aos relatos de Hampaté Ba (2010)
sobre o problema da ruptura da transmissdo cultural na Africa tradicional. Ambos nos
ajudam a perceber a extensdo dos processos de silenciamento identitario imputados aos
negros em espacos e continentes distintos, pela méo do colonizador. Diz o autor que,
nas antigas coldnias francesas, 0s homens importantes eram obrigados a enviar 0s seus
filhos as escolas de brancos. Esse ato-exigéncia do poder colonial, de colocar mascaras
brancas, tinha como objetivo “remover as tradigdes autoctones tanto quanto possivel
para implantar no lugar as suas proprias concepcdes. As escolas, seculares e religiosas,
constituiram os instrumentos essenciais desta ceifada” (HAMPATE BA, 2010, p. 211).

Na contramdo desse discurso, encontra-se a voz das negras cantadoras, de seus

louvores e oragbes, memdrias e historias ancestrais, em forma de cantos-poemas,
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vocalizados nos dias de celebragéo, transformando as particularidades do cotidiano em
ensinamentos éticos, morais e sociais, promovendo discernimento e mantendo viva a
tradicdo e a consciéncia necessaria a luta pela sobrevivéncia identitaria entre choques,
negociacdes e trocas sociais. Aprendemos que o canto-poema foi uma forma de
contestacdo as inculcacfes do poderio colonial, e ainda o é. Na histdria dos negros de
Helvécia e, de forma inconteste noutros espacos, o que se configurou, ndo foi auséncia
de reflex@o, embates e desafios ao sistema que os condicionou enguanto escravos, e,
posteriormente, estigmatizou-os como libertos. Diz Frantz Fanon (2008, p. 72): “a
simplicidade do negro ¢ um mito forjado por observadores superficiais”.

Reafirmamos, a luta constante pela revalizacdo identitaria no quilombo de
Helvécia é uma ponta de lanca e aponta para outras lutas: o processo de
territorializacdo, ainda por se resolver, promotor de acordos e dissonancias entre 0s
moradores do quilombo, e desses, em relagdo as empresas de agronegdcios que
fomentam o cultivo de eucalipto, conforme os relatos das mulheres participes da AQH
e, ndo menos importante, a continuidade das reflexdes sobre o ato de aquilombar-se.

O discurso de Tidinha, fundadora da AQH, sobre o reconhecimento de Helvécia
como quilombo, cartografa a importancia da territorializacdo para a comunidade, pois
agrega elementos politicos e socio-culturais, além de potencializar o patriménio
material e imaterial dos negros, silenciado ou estigmatizado como exotico.

A insercdo da performance do bate-barriga no curriculo escolar estabelece
ligagBes entre os saberes da comunidade e os da escola. Esse ato politico-pedagdgico
cumpre um papel necessario a significacdo, comunicacdo e revitalizacdo cultural dos
que estiveram sempre a margem: 0s negros. Esse fazer-saber representa o rompimento
e/ou 0 comeco de outro olhar sobre o hi-ato: escola/comunidade.

A analise dos cantos-poemas conduziu-nos a compreensdo de que, mesmo
fechadas as portas das escolas, ou com sua metodologia pautada na democracia racial,
que mais excluiu que incluiu, a aprendizagem dos negros de Helvécia ndo se anulou,
porque os ensinamentos da tradicdo viva nunca deixou de acontecer. Provindos da
ciéncia iniciatoria, das palavras com fundamento e das palavras cantadas, elas se
aplicavam e se multiplicavam nas noites do bate-barriga, nos dias de reza ou
embarreiros. Nesses espacgos/circunstancias, valores éticos, morais e sociais foram
mediados e apresentados as criangas e, do mesmo modo, ajudaram os adultos a refletir

sobre as suas escolhas e posi¢des na comunidade.
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Esses ensinamentos ficaram registrados nos cantos-poemas, como relatos
importantes e testemunhos histéricos, religiosos e afetivos, passados de geracdo a
geracdo. Ao contarem/cantarem as suas vidas, apresentaram as suas fraquezas, bem
como as suas forcas diante dos acontecimentos.

Em cada palavra cantada, a vida da comunidade de Helvécia, sua histdria e sua
gente, foram se revelando. A compreensdo desse fato se deu a medida em que néao
transportavam apenas 0 seu mundo, 0s seus conceitos, mais se mantinham a escuta dos
mundos que se desdobravam a sua frente. Um exercicio laborioso, contudo necessario a
compreensdo dos ritos de passagem, dos ensinamentos, da tradicdo viva, dos cantos-
poemas, com 0s seus processos de significagdo e comunicacdo, foi o desafio a nds
apresentado.

As mulheres cantadoras, malabaristas das palavras, mesmo no murmurio
onomatopaico, sem-alibi (BAKHTIN, 2010), ensinaram-nos, através de suas
experiéncias cantadas-contadas, corroborando as reflexdes de Walter Benjamin (2011)
que, de fato, o narrador “assimila a sua substincia mais intima aquilo que sabe por
ouvir dizer. Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade é conta-la inteira”
(BENJAMIN, 2011, p. 221); as reflexGes de Benjamin, acrescentam-se as proprias
experiéncias do vivido por aqueles que narram: akpald, griot e a mée negra, estes
malabaristas, com denominagfes diferentes, cumprem o0 mesmo papel, manter a
tradicao viva.

Os elementos extraverbais denotam grande relevancia na constituicdo e na
dindmica da poética oral de Helvécia. Os movimentos ritmicos corporais, desenvolvidos
pelas cantadoras, e 0s sons dos tambores, integram a dinamica ritualistica
performatizada ha muito pela comunidade. Letra, melodia e movimento, uma vez
interseccionados, estabelecem significacdes, despertam sentimentos e transcendem o
espaco, provocando jogos sinestésicos entre os participes.

Os tambores, as saias rodadas, a morte, a vida, 0s amores, 0S movimentos e 0s
dialogos com o préprio corpo, simbolizaram, no percurso dessa tese, indices do sagrado,
ora cingindo as frestas, ora propiciando aberturas a compreensao da poética oral que,
em Helvécia, conserva fios do passado, mesmo quando se entrelagca aos novos fios do
presente.

As performances do bate-barriga, do embarreiro e as litanias constituem
espacos e, a0 mesmo tempo, operagdes orais, auditivas e memoriais. Desse modo,

constatamos, nos varios relatos das cantadoras, as fases de producdo, transmissao,
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recepcgdo, conservacgdo, repeticdo e recriacdo dos cantos-poemas, tendo em vista suas
performances.

A sobrevivéncia dos cantos-poemas, diante dos choques culturais e religiosos
provindos das relagOes intersubjetivas com os indigenas e com os brancos do espaco,
evidencia a forga da ancestralidade africana. Como nos disseram as cantadoras, falar dos
cantos-poemas, e das performances em que séo vocalizados, é fazer memoria dos avos,
das bisavos e dos nago; esta Ultima referéncia diz respeito ao fato de os negros terem
vindo da Africa. Os ideofones presentes em muitos cantos-poemas sustentam essa ideia,
como nos revelou dona Faustina: “esses €éé, sdo deles, os nag6”. Esses elementos
didfanos ddo a passagem necessaria as marcas ancestrais que iluminam as palavras
densas de significacéo.

As vozes das mulheres, como o sopro da vida, expressaram, no percurso de suas
existéncias, uma filosofia de vida prépria. Elas retiraram o p6 de muitas memorias
adormecidas, ou mesmo entorpecidas pelo medo de ter que responder por uma
identidade prépria, mas ndo imutavel. Como nos revelam as mulheres cantadoras, houve
mudancas nas performances e tudo o que elas representam, mas o importante é que
continuam acontecendo.

Assim como o som dos tambores vai ocupando o espaco em que €
percussionado, a poética oral, vocalizada pelas mulheres cantadoras, vai modulando,
como o som, e modelando, como o movimento das saias espiraladas, as linhas do tempo
e das circunstancias. Nela, histérias e memorias ancestrais dialogam com o presente;
velhos ou novos, percussionistas, intérpretes e sambadoras entrelacam a forca da
tradicdo viva, justapondo reajustes que ganham novos e reafirmam velhos sentidos,
corroborando os sentimentos de pertenca identitaria e de resisténcia no quilombo de
Helvécia.

O uso de vérias falas constituidas em epigrafes desta conclusdo, grafadas na voz
das colaboradoras de nossa pesquisa, cumpre e evidencia o papel da importancia de se
fazer memdria, resgatar sentidos e valores, de modo a manter viva a poética oral, tdo
importante a vida da comunidade de Helvécia. As negras cantadoras, transmutando a
vida em versos, foram aninhando a esperanca, acreditando que, nas palavras cantadas, a

totalidade do vivido e do contado ali se fazia presente, e assim, se fez.
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APENDICE A
ROTEIRO DVD: VOZES E VERSOS QUILOMBOLAS

UMA POETICA IDENTITARIA E DE RESISTENCIA EM HELVECIA -BA

As referéncias numéricas dizem respeito a posicao sequenciada, em minutos, no

DVD.

00:00:20
00:01:16

00:05:09

00:10:40
00:13:01
00:13:54
00:14:52
00:15:28
00:17:27
00:18:08
00:18:38
00:19:25
00:20:06
00:20:55

00:21:50
00:22:10
00:24:50

00:32:17
00:32:45
00:34:50
00:35:38
00:37:00
00:40:26
00:51:17
00:54:39
00:54:55
01:01:53
01:02:53
01:05:14
01:07:32
01:08:29
01:14:24

01:16:38
01:19:30
01:20:39

Dona Brasilia e Dona Faustina “6h, zambé combeleco”.

Depoimento de Roseli Constantino, membro fundadora da Associagio
Quilombola de Helvécia ~AQH, sobre a musica de origem africana e o
toque do tambor.

Depoimento de Maria Aparecida dos Santos (Tidinha), membro
fundadora da AQH, sobre o reconhecimento.

Depoimento do Sr. Sévulo Constantino sobre o tempo do cativeiro.

Dona Brasilia vocalizando “vovo ndo quer casca de c6co no terreiro”
Depoimento de Maria Aparecida dos Santos

Dona Faustina e mulheres saudando o tambor

Depoimento de Roseli Constantino

Dona Brasilia explicando o canto-poema “6h, zambé combeleco”

Dona Brasilia vocalizando “Fala maméto, Caiang6”

Dona Brasilia vocalizando “A barra do dia”

Dona Brasilia vocalizando “Me chamaram pa samba

Dona Brasilia vocalizando “Era um pé de laranja”

Dona Brasilia vocalizando “Num vou no samba pd mim ndo apanha
sozinho

Dona Brasilia vocalizando “Esse mindi carum babuaé”

Depoimento de Dona Faustina sobre o tambor

Depoimento de Dona Faustina e seu Tito sobre os tambores angoma e
caburé

Depoimento de Dona Faustina sobre 0s cantos-poemas

Dona Faustina vocalizando “Vocé que falava de macumba”

Dona Faustina e Seu Tito sobre os cantos-poemas

Dona Faustina vocalizando “Vocé me cham6 de macumbeiro”

Dona Faustina vocalizando “Nao mexe com quem tu ndo conhece”
Depoimento de Dona Maria da Conceicao (Cocota) sobre o bate-barriga
Depoimento de Faustina sobre o bate-barriga

Mulheres dancando o bate-barriga

Depoimento Dona Faustina e seu Tito sobre o bate-barriga

Mulheres dancando o bate-barriga

Depoimento de Dona Virginia Lourenco

Dona Virginia vocalizando “Vocé t4 cumeno, cé t4 remungano

Dona Virginia vocalizando “Eu vim de longe eu vim chamado”
Depoimento de Dona Faustina sobre a finalidade do bate-barriga
Depoimento de Dona Faustina sobre autoria e composi¢do dos cantos-
poemas

Dona Faustina vocalizando “Cadé o lengo branco, lavadéra”

Dona Faustina vocalizando “Nao mexe com quem tu ndo conhece”
Depoimento de Dona Francisca (Kadan), Dona Brasilia e Dona Antonia
Francisca (Toninha). Dona Kadan vocalizando “Lingua de alemao eu nao



1:22:18

01:23:06
01:23:29
01:24:10

01:24:40
01:29:35
01:30:50

01:32:58
01:35:12
01:37:12
01:38:22
01:38:49
01:38:53

01:40:19

01:41:30

01:42:13
01:42:25
01:43:35
01:47:51
01:48:51

01:48:12
01:49: 28

01:51:51
01:53:59

01:54:26

01:54:55

01:55:18

01:56:16
01:56:18
01:58:03
01:59:31
02:00:05
02:01:23
02:01:24

02:06:20
02:07:49
02:08:09
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entendo”

Dona Brasilia vocalizando “Caboclo da pedra preta”

Dona Brasilia vocalizando “Ogum de lei, samba de marumba, &”

Dona Brasilia vocalizando “Na Bahia tem nago”

Depoimento de seu Sévulo Constantino (Seu Balango) “no6is nascemo
sambano Sao Bendito”

Dona Faustina vocalizando “oh, bota fogo no engenho”

Dona Faustina vocalizando “Nao mexe com povo de Angola”
Depoimento de Maria Aparecida dos Santos sobre as grande sambadoras
do bate-barriga

Depoimento de Dona Toninha e Dona Kadan sobre os periodos de festa
Dona Kadan vocalizando “Muié de riacho que tem fama de sambador”
Dona Brasilia vocalizando “Seu Maximiano chamo eu”

Dona Brasilia vocalizando “Penerd bandéra”

Dona Brasilia vocalizando “Pé¢, p¢, pé”

Depoimento de Dona Toninha e Dona Cecilia (Cucuta) sobre derrubada e
embarreiro

Depoimento de Dona Firmina sobre as comidas nos dias de derrubada e
embarreiro

Depoimento de Dona Toninha e Dona Cucuta sobre as comidas nos dias
de derrubada e embarreiro

Depoimento de Dona Brasilia e Dona Toninha sobre o embarreiro

Dona Brasilia e Dona Toninha vocalizando “O vir4, virado”

Dona Brasilia vocalizando “Bandéra, 6 bandéra”

Dona Brasilia vocalizando “Mamae Rosalina, muda a saia”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Faustina, Dona Maria Dajuda e Dona
Toninha vocalizando “Pisa no massapé, escurrega”

Dona Brasilia vocalizando “Tindolelé, massaranduba pau de leite”
Depoimento de Dona Fidelina, Dona Cheia, Dona Maria Dajuda e Seu
Anildo sobre a construcdo de casa com cip6 (embarreiro)

Depoimento de Dona Fidelina e Dona Cheia sobre telhas de madeira
Dona Fidelina, Dona Cheia e Dona Toninha vocalizando “Serra, serra,
serradd”

Dona Faustina e Dona Cheia vocalizando “Maria beleza vem me
consolar”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Dona Faustina vocalizando
“O rio ta chet, piau”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Dona Faustina simulando o
amassar do barro e vocalizando “O vira, viradd”

Vela iluminando o terreiro de Oxum

Dona Brasilia vocalizando “A luz do Senhd”

Dona Brasilia vocalizando “Oh, grandi Sebastido

Dona Brasilia vocalizando “Uma incelenga, Nossa Sinhora da Vitoria”
Dona Brasilia vocalizando “Sinhora Sant’Ana eu quero saber”
Depoimento de Dona Faustina e Dona Brasilia sobre o culto aos mortos
Dona Faustina e Dona Brasilia vocalizando “Pede uma incelenga, pedino
Sinh6 Deus”

Dona Brasilia “Evem a barra do dia”

Dona Brasilia vocalizando “Salvador ¢ padroéro da Bahia”

Dona Brasilia vocalizando “Eu tenho pena, 1616”



02:09:33
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02:20:18
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02:24:12

02:24:35
02:25:04
02:26:56
02:27:29
02:27:40
02:28:09

02:28:58
02:29:05
02:29:17
02:29:57
02:30:24
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02:31:10
02:31:25
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02:32:21
02:32:41
02:32:58
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02:33:27
02:33:51
02:33:57
02:34:12
02:34:34
02:35:43

02:36:48
02:37:12
02:38:20
02:39:18
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Dona Brasilia e Dona Toninha vocalizando “Oxala, meu pai”

Dona Maria Dajuda e Dona Cheia vocalizando “Santana ¢ grande santa”
Dona Amelina e Dona Santana vocalizando “Oh Miguel, 6h Miguel”
Depoimento de Dona Cocota, Dona Faustina e Seu Tito sobre a morte
Dona Brasilia vocalizando “T6 lhe chamano, Calunga”

Dona Brasilia vocalizando “Fogo no mar, fogo em terra”

Depoimento de Dona Brasilia e Dona Toninha

Dona Brasilia vocalizando “Santo Antonio, Santo Ant6nio”

Dona Brasilia vocalizando “Trés pedra, trés pedra miudinha”

Dona Brasilia vocalizando “Santo Antonio ¢ o rei de Angola”

Dona Brasilia vocalizando “Ka6 Kad ka6 biéci de Oia”

Dona Brasilia vocalizando “La da Bahia vem o uso”

Dona Brasilia vocalizando “Babalad, da-me licenca eu chegar”

Dona Brasilia vocalizando “Bate palma sereia do mar”

Depoimento de Dona Maria da Conceicdo dos Anjos, mae de santo.
Dona Maria, mae de santo, vocalizando “Fica com Deus e Nossa
Senhora”

Dona Maria, mae de santo, vocalizando “Cadé seu lirio, mamae”

Dona Maria, mée de santo, vocalizando ““ sou eu Jureminha”

Dona Maria, mae de santo, vocalizando “Preto velho, véi de longe”
Dona Maria, mae de santo, vocalizando “Pai Joaquim ¢ de Angola”
Dona Maria, mae de santo, vocalizando “Maria Luiza, vem de Nazeré”
Dona Maria, mée de santo, vocalizando “No mato tem f10, tem rosario de
Nossa Sinhora”

Dona Maria, mée de santo, vocalizando “Vamos bebé, meus irmao”
Dona Toninha vocalizando “Sinhora Santana de grande louvo”

Dona Brasilia vocalizando “Nossa Senhora Dajuda ¢ uma Santa amoroso”
Dona Brasilia vocalizando “ Meu Jesus, meu redent6”

Dona Brasilia vocalizando “Santo Antonio de pemba”

Dona Brasilia vocalizando “Eu corto o pau e o coco abald”

Dona Brasilia vocalizando “Eu tava no mato”

Dona Brasilia vocalizando “Oh, Marambaia, eu ja vo embora”

Dona Brasilia vocalizando “ Nag6, nagd, ndo de béra mar”

Dona Brasilia vocalizando “Junta teu gado”

Dona Brasilia vocalizando “Minha Santa Barba dos cabelo loro”

Dona Brasilia vocalizando “Seu boiadéro por aqui choveu”

Dona Brasilia vocalizando “ Seu boiadéro”

Dona Brasilia vocalizando “ Boiadéro de Mina”

Dona Brasilia vocalizando *“ Seu boiadéro nasceu na lapa”

Dona Brasilia vocalizando “Eu comprei uma boiada”

Dona Brasilia vocalizando “Na minha boiada me falta um boi”

Dona Brasilia vocalizando “ Boiada grande caiu n’agua”

Dona Brasilia vocalizando “ Cadé€ meu boi de guiar”

Dona Fidelina vocalizando “ Toninha, océ ta me vendo poco, poco”
Dona Fidelina, Dona Cheia, Dona Maria Dajuda, Dona Faustina e Dona
Toninha vocalizando “ Tem dua pomba avuano”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “ Me da minha binga”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Bolo, bol6”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “P4 trabaid”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Papa guger xagui quaquedo”



02:41:33

02:41:48
02:42:23
02:43:49
02:44:30
02:44:55
02:45:11

02:45:45

02:46:33

02:47:02
02:47:11

02:47:32
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02:50:43
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02:51:15
02:52:26
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Dona Fidelina, Dona Cheia, Dona Maria Dajuda, Dona Toninha e Dona

Faustina vocalizando “ Eu ja falei, Maria”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Geremana? O que €?

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Mesti Dumingo”
Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Oremo”

Dona Fidelina e Dona Cheia vocalizando “Oh, meu pandéro”
Seu Anildo vocalizando “Vocé mando recado”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “O, vem agua”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “Mulatinha nova”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “Bota fogo no arrdis”

Dona Maria Dajuda vocalizando “Vocé com uma lenha s6”
Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “Saia curta na canela”

Seu Anildo vocalizando “Maneca robd um jegue”

Seu Anildo vocalizando “O gente, océ assusnta s6”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “Encontrei Madalena”

Dona Cheia, Dona Fidelina, Dona Toninha, Seu Anildo
mulheres vocalizando “E, sol 14 vai”

e grupo

e grupo

e grupo

e grupo

e grupo

e grupo

de

de

de

de

de

de

Dona Faustina e o grupo de mulheres sambadoras do bate-barriga

vocalizando “O dia ja vem rompeno a aurora”
Criancas tocando o tambor deitado

Dona Faustina e um grupo de criangas vocalizando “Oh, bota fogo no

engenho”
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APENDICE B
CANTOS-POEMAS

Neste apéndice apresentamos 0s cantos-poemas, dentre os quais aqueles que
foram referidos nesta tese. Como critério de organizacdo, foram agrupados em trés
blocos tematicos, sendo, historia e memoria ancestral, louvores e oracdes, reflexos do
cotidiano: conflitos, trabalhos e amores. Todos o0s cantos-poemas receberam uma
indicacdo inicial com o primeiro verso em negrito, antecedido por uma numeracao. N&o
se trata de um titulo. Tal recurso foi utilizado com o propdsito de facilitar a
identificacdo dos mesmos no corpo do texto das analises. Na transcricdo dos cantos-

poemas, cabe, ainda uma reflexdo de Zumthor citando Towards Tedlock (2010):

Por se tratar de um fato cultural de grande extensdo, como a
poesia oral, esta linguagem constitui mais um instrumento de
traducdo que de analise. Ela tende a transferir o fato para outro
contexto (0 da minha escritura), a integrd-lo no plano de
inteleccdo de um universitario ocidental do fim do século XX
[XXI]. O geral, o que e susceptivel de ser generalizado,
emergira de um singular percebido como tal, isto €, em sua
subversividade. A audicdo do singular s6 responde a uma
necessidade de prazer e nele se esgota. A interpretacédo, que é da
ordem do desejo, persegue, interroga, ameaga, tortura esta
singularidade, para arrancar-lhe um segredo de importancia talvez
universal... que seus fantasmas sempre o impedirdo de compreender
de forma definitiva (ZUMTHOR, 2010, p. 45)

1 HISTORIA E MEMORIA ANCESTRAL

“Muiuct, muiuct, muiuct nuzambi. E pra podé passa.
Muiucueté, pode passa, licenca. E nuzambi, dano licenca que
pode”.

Dona Brasilia, 2012.

1.1  Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacbes que
indiciam proximidade, mesmo em suas corruptelas com a Africa.

1.1. 1 Oh nha zambe, nha zambe, combelecou
J4 Oh nha zambe, nha zambe, combelecd

Mae, mae, mae
Oh nha zambe, nha zambe, combelecd
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Mae, mae, mae

Oh nha zambe, nha zambe, combelecd

Mae, mae, mae

Oh nha zambe, nha zambe, combelecd

Mie, mae, mie J

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.1.2 Zambé combelecd

5 O zambé combelecd, mée, Deus, compalengué
O zambé combeleco, mie compalengué JI
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.3 N&o mexe com povo de Angola

4 Nio mexe com povo de Angola

N&o mexe com povo de Angola

Maria quem pega com Deus tem vitoriéJd

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.1.4 N&o mexe com guem tu ndo conhece®

Jd Ndo mexe com quem tu ndo conhece

N&o mexe com quem tu nao conhece

Caipora, cuidado com perna de anu preto, 66€é JI
(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.1.5 Vocé que falava de macumba

4 Vocé que falava de macumba

Vocé que falava de macumba

Macumbeiro, cuidado minha vida

Feiticéro, & J

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

% Embora o canto-poema apresente o vocébulo “caipora” indiciando proximidade ou referéncia a cultura
indigena, optamos por analisa-lo como uma representacdo que dialoga com a ancestralidade africana, pois
de acordo com a cantadora, aquela que a ofendeu desconhece a “for¢a-magia” de sua ancestralidade e
tudo o que ela representa. A andlise e a indicacdo do canto-poema centram-se nas falas da cantadora e,
por conseguinte, no eu enunciador por ela constituido. Entendemos que o canto-poema “N&o mexe com
quem tu ndo conhece” estabelece didlogo e proximidade com o canto-poema N&o mexe com povo de
Angola”.
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1.1.6  Vocé me chamd de macumbeiro

J4 Vocé me chamd de macumbeiro

Macumbeiro, Véi, cé deixa minha vida

Feiticéro, é J?

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.1.7 Nagb de beira-mar

J3 Nagd, nago, nagd de beira-mar

Nunca vi a maré cheia

Pra nagd num trevessa JJ

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.8 Maruaé

J Maruaé, nagd come acarajé
Maruaé, nagd come abara, é J
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.9 EiTataiei

J Ei Tata iei

Ei Tata ei

Meu pai mandou

Eu tamborzei

Bate o tambor JI

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.10 Navio j& apitou no mar

J Navio ja apitou no mar

A costa balanced

Corta lingua nego jeje

Que eu quero fald nagd

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.11 Esse mini di carumba babuaé

J3 Esse meni di carumba babuaé

Tata

Esse meni di carumba babuaé

Tata 3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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1.1.12 Eu corto o pau e o coco abalb

4 Eu corto o pau e o coco abald
Ogum junté nego jéje nagd

Eu conto o pau e o c6co abald
Ogum junto nego jéje nagd

Na Bahia tem nag0

Tem nego jeje na Bahia, tem nagd

Forobodd, na Bahia tem nagd

Tem nego jeje na Bahia, tem nagd

Forobodd J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.1.13 Babalad, da me licenca eu chegé

J Babalad, di me licenga eu chega

Eu vim visitar sua aldeia

Eu vim sarava seu gonga J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.2 Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacbes que fazem
referéncia a escravidao

1.2.1 Bota fogo no engenho

53 O bota fogo no engenho

Aonde 0s nego apanho

A vida aqui é bom demais meu Deus do céu
Aqgui em manda € 0s nago.

A minha mae chama Maria

E meu pai chama José

No mei de tanta Maria 6 Deus do céu
A minha mée ndo sei quem é.

Olelélelélelé
Olelélelélelé
Olelélelélelé meu Deus do céu
Olelélelélelé

Eu j& prantei café de meia

Eu ja prantei canavial

Café de meia ndo deu luco, Deus do céu
Canavial cachaca da
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Disse que dinheiro vale

Dinheiro ndo vale nada

Se o dinheiro valia, Deus do céu

Os rico ndo morria J9

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.2.2 Eu tenho pena, loi0

& Eu tenho pena, 1016, eu tenho do

De ver meus fio, 10i0

Em dendecd A p. 44

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.2.3 Vové ndo quer casca de coco no terréro

J Vovo ndo quer casca de c6co no terréro
Vovo ndo quer casca de cdco no terréro
Pa ndo alembra o tempo de cativéro

Pa nao alembra do tempo do cativéro

No tempo de cativéro

Quando o escravo sofria

Gritava pro Deus do céu

Quando o chicote doia J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

Mamae num quer casca de coco no terreiro (Variacdo do canto-poema 1.2.3)

J Mamae num quer casca de cdco no terréro

Mamae num quer casca de cco no terréro

Pois faz lembra do tempo de cativéro

Pois faz lembra do tempo de cativéro

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

1.2.4 PAtrabaia

J P4 trabaia, pa trabaia

Cachereré, cachereré

Vai puxano, Maria

Vai puxano, Maria

16 t& fazeno que se pode,

Sinha, Sinha

16 num vai cumpanha mai tabaiad6 fogado non, é!
(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013)
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1.2.5 Vovo tem saia de bico

7 Vovo tem saia de bico

E amarrado com paia de cana

O preta véa vocé ndo me engana J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.2.6 Geremana? O que é?

Geremana? O que é?

Sinhd ta chamano

Ma quando eu casei com cé

N&o disse que nédo existia sinhd?

Ma quem quer pegar galinha

Né&o fala x0, hahaha.

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013)

1.3 Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacdes que indiciam
proximidade, ou referéncia a cultura indigena.

1.3.1 Eutava nas mata

JJ Eu tava nas mata

Calado no meu cantinho

Eu tava escondidinho na beirinha do caminho J3
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.3.2 Bol6, bold

& Bolo, bolo

Bold que non kdgé
Agé fazé ard

Aro fazé babé

Tem bolota seca

Tem bolote ponti
Tem bolota pada, ada
Chama bolote, Ana
Bamb4, aia

Bamba, aia
(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013)



1.3.3 Papa guger xagui quaquedd

4 Papa guger xagui quaquedd
Papa guger xagui qua

Papa guger xagui quaquedd
Papa guger xagui qua

Papa guger xagui quaquedd
Papa guger xagui qua

Papa guger xagui quaquedd
Papa guger xagui qua

Papa guger xagui quaquedd
Papa guger xagui qua

Papa guger xagui qua J?
(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013)

1.3.4 Me da minha binga

4 Me da minha binga garim chicord
Me da minha binga garim atendé
Era uma binha

Cacha e calinha

Caneco

Me da minha binga garim chicor6
Me da& minha binga garim atendé
Me da minha binga garim chicor6
Me da minha binga garim atendé
Era uma binha

Cacha e calinha

Canecd &

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013)

1.3.5 Sou eu, jureminha

J Sou eu Jureminha
Sou eu Jurema

Sou eu Jureminha
Quero ver flecha zoa
Sou eu Jureminha

Sou eu Jurema

Sou eu Jureminha
Quero ver flecha zoa J

(Vocalizado por dona Maria da Conceigédo dos anjos, 2013)
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1.3.6 O Marambaia

50 Marambaia

O Marambaia

Eu ja vou me embora

Quem mora perto e cedo

Mas quem mora longe € hora J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.3.7 Vou fazer minha casinha na beira da marambaia

J4 Vou fazer minha casinha na beira da marambaia

Vou fazer minha casinha na beira da marambaia

Eé caboclo véio

Brinca direito, ndo me atrapalha J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.3.8 Trés pedra miudinha

J Trés pedra, trés pedra miudinha é
Lajedd, tdo grande
Eu sou caboco de Aruanda é

O que lajedo ton grande

O que pedrinha miudinha

O que pedrinha miudinha

O que lajedo tdo grande J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

1.3.9 Tindolelé ééé

4 Tindolelé ééé

Tindolelé ééai

Massaranduba pau de leite

N&o deixa 0 machadu quebra

Tindolelé ééé

Tindolelé ééai J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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2 LOUVORES E ORACOES

As pessoas sempre falavam assim: “é, vocé€ tem um pé na igreja,
mas tem um pé no terreiro”. E é verdade, porque isso € mais
forte do que eu, ndo tem como me controlar (Roseli
Constantino, 2013).

2.1 Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacdes que fazem
referéncias as entidades-simbolos do candomblé™.

2.1.1 Fala mameto, kaiangd

J Fala mameto, kaiangd, Oy4, mameto

Quando fala e alembra de lei

Fala o mameto, kaiangd, Oya, mameto

E quando fala e alembra de lei J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.2 Kao, kabieci di oia

J Kao, kao kabieci di Oya

Kao, kabieci di Oya

Kao, kabieci di Oya

Kao, kao, kao kabieci di oia

Kao, kao kabieci di Oya

Kao, kabieci di Oya 3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.3 To Ihe chamano, calunga

& T6 lhe chamano calunga

Para venh4 trabalha

Quando lhe chamo calunga

Peixe marinha, sereia do mar J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.4 Oxala meu pai

5 Oxal4 meu pai
Tem pena de mim, tem do

0 As mulheres se referem ao culto que realizam e/ou participam como ritual de candomblé. Entretanto,
pelo observado nos rituais, nos altares, ele se aproxima, segundo a literatura escrita religiosa, da
umbanda. No entanto, em respeito aos discursos das mulheres, optamos por registrar candomblé e ndo
umbanda.
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A volta do mundo é grande
A de Deus sera maior J
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.5 Ogum de Lei

7 Ogum de lei

Samba de marumbé

Ogum de lei

Samba de marumbé

Ogum de lei

Samba Angola é de marumbé

Ogum de lei

Samba de marumbé J3I

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.6 Aizazilei

J Al ai ai zazilei

Ogunhé, zazilei

Ai ai ai zazilei

Ogum [...]..... zazilei

Ai ai ai zazilei

Chamo ogunha zazilei

Ai ai ai zazilei

Chama sexta festa zazilei J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.1.7 Cadé seu lirio, mamae

J Cadé seu lirio mamaie

Cadé seu lirio mamae, 6 liro, é

Cade seu lirio mamae, 6 liro, é

Mamae Oxum, Oxala balua, é

Mamée Oxum, Oxala balua, &J3

(Vocalizado por dona Maria da Concei¢éo dos anjos, 2013)
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2.2 Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacfes que fazem

referéncias ao devocionario catélico.

2.2.1 Seja Deus

5 Seja Deus

Seja meu Jesus também
Viva Sdo Jodo Batista
Para tudo sempre amém J3

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

2.2.2 NO éadois irmao

J N6 éa dois imao

Nais éa dois irmao

Adorava Jesus Cristo

Adeu, irméo, adeu

Até diia de juizo 7

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.3 No mato tem flor

J4 No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
Tem arueira de Sdo Benedito

Pai Benedito é o que me vale nessa hora

Tem arueira de Sdo Benedito

Pai Benedito é o que me vale nessa hora

No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
No mato tem flor, tem rosario de Nossa Senhora
Tem arueira de pai Sdo Benedito

Sdo Benedito é o que me vale nessa hora J?
(Vocalizado por dona Maria da Concei¢do dos anjos, 2013)

2.2.4 Miguel, oh Miguel

J0h, Miguel, oh Miguel
Vocé ouve quem te chama
Hoje mesmo fez trés dias
Que essa alma se a reclama
Hoje mesmo fez trés dias
Que essa alma se a reclamaJ?

JJ0i de casa, oi de fora
O inferno estremeceu



Eu vim buscar esta alma

A mando da mée de Deus
Eu vim buscar esta alma

A mando da mae de DeusJ?

J70h, Miguel tu vai se embora
Que esta alma eu nédo Ihe dou
Hoje mesmo fez trés dias

Que essa alma aqui chegou
Hoje mesmo fez trés dias

Que essa alma aqui chegoud?

JNem que faga quinze dias
Ela vai na minha guia

Que eu vim buscar essa alma
Em mando da Virgem Maria
Que eu vim buscar essa alma
Em mando da Virgem MariaJ

JMinha gente venha vé

O poder é de Maria

Esta alma onte no inferno

Hoje, no céu de alegria

Bendito para sempre

Louvado seja,

Santo nome de Jesus, José e Maria

Santo nome de Jesus, José e MariaJ?

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino e sua filha Santana, 2013)

2.2.5 Nossa senhora D’Ajuda

J Nossa Senhora D’Ajuda

E uma santa milagrosa

Ela faz seus milagre por sé uma mae amorosa
Ela faz seus milagre puqui tem vossos pudé
Lumi& cum vossa luz no dia que nois morre
Nossa Senhora D’Ajuda

E uma santa virgem pia

Na hora de nossa morte, ela seja nossa guia
Eu vi um sinal no céu

In pino nu meio-dia

Era um retrelo dela, santo nome de Maria J3
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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2.2.6  Meu Jesus, meu redentor

J Meu Jesus, meu redentd

Meu coracdo partir de dor

Meu coracao partir de dor

Com bracos berto Jesus esta

NOs ndo devemo se afasta

Nos ndo devemo se afasta J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.7 Uma incelenca

4 Uma incelenga ta pedino, Sinh6 Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Duas incelenca, ta pedino, Sinhd Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Trés incelenca ta pedino, Sinhé Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Quatro incelencga ta pedino, Sinh6 Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Cinco incelenca ta pedino, Sinh6 Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Seis incelenga t4 pedino, Sinhd Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

O, bendita, sejais

Sete incelenca ta pedino, Sinhd Deus
Sinhora da Soledade,

Filha do vosso ventre,corré mundo,
Vem contente,

0, bendita, sejaisJd

(vocalizado por dona Faustina e dona Brasilia Aleixo Romé&o, em 2013).
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2.2.8 Evem abarra do dia

JEvem a barra do dia,

Evem José e Maria,

Com os anjinho adiante, ai meu Deus,

Fazer sua companhiaJ?

(Vocalizado por dona Faustina Zacarias e dona Brasilia Aleixo Romé&o, em 2013)

2.2.9 Minha santa Barbra

Jd Minha Santa Barbra

Dos cabelo louro

Do vestido fino, da barra de 6éro

Minha Santa Barbara

Dos cabelo louro

Do vestido fino, da barra de 6ro J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.10 Santo Antonio de pemba

J Santo Antdnio de pemba
Viajou sete ano

Na procura de um anjo

Ma néo encontrou

Como camid

Como camib

Como camid

Santo Antdnio de pemba
Como camid

Cadé Santo Antdnio do pemba
Cadé Santo Antbnio pembéa
Cadé Santo Antdnio do pemba
Cadé Santo Antbnio pembéa
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.11 A barrado dia

43 A barra do dia

O Vilge Maria

Eu vou canta pra ela chega

Eu vou canta pra ela chega

[...]

As ave-maria nés temo que reza
As ave-maria nds temo que reza
O vilge santica, 6 Vilge Maria
O vilge santica, 6 Vilge Maria
Eu vou canta pra ela chega J?
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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2.2.12 Aluz

JAluz, aluz

A luzi do senhd

A luz santas bendita

Que € 0 nosso salvador

E luz santas bendita

Que € 0 nosso salvador

Sdo Jorge cavaleiro com sua espada na mao
S&o Jorge cavaleiro com sua espada na méo
Olhé para seus filho

Com a vossa protecéo

Olhé para seus filho

Com a vossa protecéo

Nossa Senhora D"Ajuda

E a Vilge da Conceigéo

Nossa Senhora D"Ajuda

E a Vilge da Conceigéo

Olhé para seus filho

Com a vossa protecéo

Olhé para seus filho

Com a vossa protecéo

E ofereco este bendito

E a Vilge da Conceigéo

Olhé para seus filho

Com a vossa prote¢do JJ

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.13 Fica com Deus e nossa Senhora

JJ Fica com Deus e Nossa Senhora

Fica com Deus e Nossa Senhora

Oxal& ja me chamou

Cacador ja vai embora

Oxalé ja me chamou

Cagador ja vai emborad?

(Vocalizado por dona Maria da Conceic¢do dos anjos, 2013).

2.2.14 Oi gandi Sebasti&o

5 Oi gande Sebasti&o

Santo marti e glorioso

Livra nois da peste fome
Desses mau contrarioso
Livra nois da peste fome
Desses mau contrarioso
Deus quando andd no mundo
Dizia os filho, assim



Quem num da esmola aos pobre
Também num dareis a mim
Quem num da esmola aos pobre
Também num dareis a mim
Deus te salve a casa santa

Onde Deus fez a morada

Onde mora os calis bentro

E a hosta consagrada

Onde mora os calis bentro

E a hosta consagrada

Eu fereco este bendito

Ao senhd que esta na cruz

Oi grande Sebastido

Para sempre amém Jesus J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.15 Minhaincelenca

J Uma incelenca

Nossa senhora da Vitoria
dispede do povo todo

Que ela hoje vai se imbora
Que ela hoje vai se imbora
Com a dor no coragdo
dispede de povo todo

E também dos seus irmdo J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.16 Senhora Santana

J3 Senhora Santana
Eu quero sabé

O diae ahora

Que é de nds morré
O diaeahora

Que é de nds morré
Eu ndo tenho medo
Nem tenho pavd
Senhora Santana
Mée dos pecadd
Senhora Santana
Mée dos pecadd
Alevante os filho
Vem me dar as mao
L& mais adiante
[...] asalvacdo

L& mais adiante
[...] asalvacéo
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Encontrei Jesus
Compreendi a alegria
Bom companhamento
Hoje neste dia

Bom companhamento
Hoje neste dia

Hoje neste dia

Meu Jesus também
No reino da gloria
Para sempre amém JJ
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.17 Mamae Rosalina

J Mamae Rosalina

Muda a saia

Para nois louvar,

Ano de Santa, de Joana JI

(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Romdo, em 2012).

2.2.18 Sinhora Santana

J3 Sinhora Santana
De grande louvor
Min da meu marido que Rosa tomé

Se ela tomé, faz ela muito bem,

E de gosto,

E de Rosa, é dele também J2

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.19 Santo Antonio

JJ Santo Antdnio, Santo Antdnio

Caboco forte sou eu

Santo Antbnio, Santo Antdnio

Misericordia meu Deus J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.20 Eu vim de longe eu vim chamado

J#Eu vim de longe, eu vim chamado

Lindonesa, aué

Eu vim louvar, meu Sdo Roque, €5

(Vocalizado por dona Virginia Louréngo, em 2013).
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2.2.21 Fogo no mar

J Fogo no mar

Fogo em terra

Cosme Damido venceu a guerra J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.22 Santo Antonio é o rei de Angola

J3 Santo Antdnio € o rei de Angola
Quem tem santo imbola agora J3
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.23 Bate palma sereia do mar
JBate palma sereia do mar... J

Na palhinha de dendé
Tem a ver com caruru
Pois se € de todo ano
Fazer caruru pra tu

Bate palma sereia do mar

Dois, dois se ele vem samba

Dois, dois se ele vem samba

Dois, dois se ele vem samba

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Roméo, em 2012).

2.2.24 Agradeco €, agradeco &

4 Agradeco é, agradego a
A Jesus de Maria que vem te ajudar J3
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.25 Bandera, 6 bandera

JJ Bandéra, 6 bandéra
Bandéra de laia
Oia a bandéra J

Jd Bandéra, 6ia a bandéra
Que recebeste a bandéra

Oia a bandéra

Bandéra do é quem vem toma



Pelo Sina, Pelo Sina

Bandéra do é quem vem toma
Quem vem toma essa bandéra
Bandéra do é quem vem toma J3

JIBandéra, o0i4 bandéra
Oia bandéra de laia
Oia bandéra.

Bandéra, olha bandéra
Glorioso Bastido,

Olha bandéra.
Bandéra, bandéra
Olha a bandéra

laia dona da Casa

Oia bandéra

Com prazer e alegria
Oia bandéra

Viva Sao Sebastido
Oia a bandéraJ?
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.26 O bandera

5 O bandéra

O bandéra

Quem vem toma esta bandéra,

bandéra J

(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Romdo, em 2012).

2.2.27 Ouvi o sino bater

JO0uvi o sino bater

Foi um pra cidade do pé junto

Eu vou sair por ai

Pra ver se eu encontro o defuntoJ?

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).
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2.3 Cantos-poemas com presenca de vocabulos e/ou representacfes que fazem
referéncias as entidades espirituais: preto-velhos, caboclos e boiadeiros.

2.2.28 Pai Joaquim de Angola

J Pai Joaquim de Angola

E de Angola, é angolé

Pai Joaquim é de Angola

E de Angola, é angolé J3

(Vocalizado por dona Maria da Conceicgédo dos anjos, 2013).

2.2.29 Maria Luiza vem de Nazaré

J Maria Luiza vem de Nazaré

Maria Luiza vem de Nazaré

Oia la malongré

O que fez com a méo nois deimancha com pé
Oia la malongré

O que fez com a méo nois deimancha com pé
Maria Luiza vem de Nazaré

Maria Luiza vem de Nazaré

Oia la malongré

O que fez com a méo nois deimancha com pé
Oia la malongré

O que fez com a mao nois deimancha com pé J
(Vocalizado por dona Maria da Conceigéo dos anjos, 2013).

2.2.30 E baiana

J E baiana, eu quero vé vocé,

Ag€ baiana, baiana boa

Agé baiana, eu quero vé vocéJ?

(Vocalizado por dona Maria da Conceicdo dos anjos, 2013).

2.2.31 Caboclo da pedra preta

4 Caboco da pedra preta

Da preta chega a tinir

Quem ndo gosta de candombleé

Que ¢ que veio fazer aqui J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).



2.2.32 Eu comprei uma boiada

4 Eu comprei uma boiada

Na Morro Sdo Vicente

No meio de tanta boiada

Me mandaram um boi doente
Boiadero, €, boiadeiro, a
Boiadero eu s6 de Minas Gera
Boiadero, €, boiadeiro, a
Boiadero eu s6 de Minas Gera
Na minha boiada me falta um boi
Nao sei se € um, ndo sei se é dois
Boiada grande caiu n’agua

O dono do gado chegd

Seguro o lago vaqueiro

Que vou buscar lacadd

Seguro o lago vaqueiro

Que vou buscar lacaddJ?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.33 De meu boi de guiar

J De meu boi de guiar

Cadé minha vaca maiada

Cadé meu boi de guiar.

Cadé minha vaca boiada

Se a minha boiada é de trinta e um
L& vai trinta inda falta um

Se a minha boiada é de trinta e um
L4 vai trinta inda falta um J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.34 Caboclo tad no mato

J3 Cabdco ta no mato
Ta quebrano sapucaia
Cabdco ta na mata

Ta quebrano sapucaia
Caia dendé

Dendé do muro caia
Caia dendé

Dendé do muro caia J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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2.2.35 Seu boiadeiro por aqui choveu

4 Seu boiadero por aqui choveu

Choveu que se abararot6

De tanta agua que meu boi bebeu

De tanta agua que meu boi nadou

Que tanta agua que meu boi bebeu

E tanta 4gua que meu boi nadou J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.36 Seu boiadeiro

J Seu boiadero

O de Deus é bencoado

D& me licenca eu chega no seu renado

Seu boiadero

O de Deus é bencoado

D& me licenga eu chega no seu renado J3.

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.37 Boiadero de Mina

J Boiadero de Mina

Cadeé seu ferrdo

Boiadero de mina

Cadeé seu ferrdo

Nao deixei em mina

Eu truxe ela na mao

Nao deixei em mina

Eu truxe ela na mio J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.38 Seu boiadeiro nasceu na lapa

& Seu boiadero nasceu na lapa

Foi criado na trevessia

Seu boiadero foi coruado

Porque Deus viu que’le amiricia J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.39 Junta teu gago

5 Junta teu gado

Pde na campina pra descansar
Junta teu gado

Pde na campina para manja
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Seu boiadero

Gosta de mina

Junta teu gado

Pde na campina pra descansar

Junta teu gado

PGe na campina para Manja J?

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

2.2.40 Preto-velho vem de longe

&3 Preto-velho vem de longe
Preto-velho vem de longe
Com a lecenca dos maid
Vem trazendo a escova fina
Pra tirar todo oro p6
Preto-velho vem de Minas
Preto-velho vem de Minas
Com a lecenca dos mai6
Vem trazendo a escova fina
Pra tirar todo oro po J
(Vocalizado por dona Maria da Conceigéo dos anjos, 2013).

2.2.41 VVamo beber meus irmao

Jd Vamo beber meus irmio, vamo beber
Agua do mar com farofa de dendé J
(Vocalizado por dona Maria da Conceic¢do dos anjos, 2013).

3 REFLEXOS DO COTIDIANO: CONFLITOS, AMORES E TRABALHO

Até hoje mesmo tem arguma pessoa que entende quando joga
pra ele (Brasilia, 2012).

3.1 Cantos-poemas com presenca de vocdbulos ou representaces que fazem
referéncias aos conflitos individuais e coletivos

3.1.1 Me chamaram pa samba

& Me chamaram pa samba

Pensando que eu ndo sabia

SO méis que cigarra, se ndo canta mas subia
L& no samba no Juru

E &, José panhd pa chuchu

L4 no samba no juru
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E &, José panhd pra chuchu

Figiu, correu de medo

Correi de medo que ndo pode nem dé risada

L4 no samba do juru

E &, José panhd pa chuchu

L4 no samba no juru

E &, José panho pa chuchu J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.1.2 Eraum pé de laranja

J E um pé de laranja

Que todo mundo mandava

Maria panhé o machado

Dirrubd o pé da laranja cravo

Maria apanhd machado

Dirrubd o pé da laranja cravoJd

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romdo, em 2012).

3.1.3 Num v6 nu samba p& mim néo apanhé sozinho

Jd Num v6 no samba pa mim ndo apanha sozinho

Pu causa disso que o povo bateu Peninho

O pau bateu, mas 0 minino dumiu

O pau bateu, mas o0 minino dumiu

Pu caso disso que o povo néo divitiu

Pu caso disso que o povo néo divitiu J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.1.4 Seu Maximiano

J Seu Maximiano me chamo eu
Pronguta pra que num chamou Gustavinha J
(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.1.5 No tempo que eu cantava

J No tempo que eu cantava

Minha goela ripindia

Falava no paga fogo

Na joanita se via JJ

Fonte: Brasilia

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).
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3.1.6 No terreiro tem cachorro, tem galinha

JINo terreiro tem cachorro, tem galinha.
Océ nédo € homi pra entrd em nossa linhaJ?
(Vocalizado por dona Antonia Francisca Constantina, “Toninha”, 2012).

3.1.7 Lé&anaBahia

J Lana Bahia [...]

Guveno mando caca pertada

Saia curta é J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.1.8 Eu jé falei Maria

& Eu ja falei Maria

Ja falei pa vocé

Que ndo cortasse cabelo

Nio vestia godé J3

(Vocalizado por dona Cheia, 2013).

3.1.9 Oremo

J Oremo!

lo com remo lo remd
Chegou na lagoa de pai
lo cansou

Pra que se cansou?

Por gque eu tava cansado
Amem!

Oremo!

Quando mia senhor vai pra roca
Entra outro dentro da camarinha
Fecha porta para sempre
Amem!

Oremo!
Quando meu Senhor vai pra roca
Meu senhor vai pra roca

E esse fi que ta na barriga de minha sinha

N&o é de minha sinh4, nao!

E de outro, minha sinhéa

De chapéu grassi

E bico corado pra sempre!J

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013).
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3.1.10 Vocé faz pirdo praeu

Eh, 6h, eh

Vocé faz piréo pra eu

Faz um pouquinho s6

Com tanto que minha barriga leve, eh

(Vocalizado por dona Maria Dajuda e seu Anildo, 2013).

3.1.11 Vocé com um lenha sé

J#Vocé com um lenha s6

Cozinha panela

Eh, eh, eh

Nunca vi marido que doréJ

(Vocalizado por dona Maria Dajuda, 2013).

3.1.12 Fulano eu vi océ

JFulano eu vi océ

Fulano vocé ta ai

Fulano pra onde vocé mora éJ3

(Vocalizado por dona Maria e seu Anildo, 2013).

3.1.13 Como é que ele anda engendrado

JComo é que ele anda engendrado, &
Vai assuntando
Que esse € doenca procurado, é

Como é que ele anda engendrado, é

Vai assuntando

Que esse € doenca procurado, € J

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria Dajuda e dona Fidelina, 2013).

3.1.14 Essa cerca do extremo

JEssa cerca do extremo

Podia ser dividido

Se vocé tem dinheiro

Hoje oce ta apegado comigoJ?

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria e dona Fidelina e seu Anildo, 2013).
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3.1.15 Eu bebo a cachaca

JEu bebo a cachaca

Porque gosto dela

Se ndo tiver um copo

Eu bebo na tigela

Se ndo tiver tigela

Eu bebo na gamela

Eu bebo a cachaca

Porque gosto delaJ?

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).

3.1.16 Aitem cozido

JAi tem cozido

Ai tem assado

Mulherzinha

Vocé me dar eu

Ferventado, 53

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).

3.1.17 Vocé veio do norte

JVocé veio do norte

Vocé veio corrido

Eu t6 sabendo

Vocé roubou facdo de fazendeiro, &3

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).

3.1.18 Vocé ta cumeno, cé ta remungano

Océ ta4 cumeno, cé ta remungano,

Lindonesa,aué

Quem que n&o presta, joga fora, é

(Vocalizado por dona Virginia Louréncgo, em 2013).

3.1.19 Eu vi o radio falar

JEu vi o réadio falar

Falou, falou que o aparelho foi na lua

Falou, falou que o aparelho foi na lua

Eu ndo acredito, oi aleluia

Eu n&o acredito, oi aleluiad?

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).
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3.1.20 Arriba do Nanque mucadinho

JArriba do Nanque mucadinho

Tem uma velha

Que rouba galinha de vizinho, éJ

(vocalizado por dona Amelina dos Santos Constantino, 2013).

3.1.21 Lingua de alemon

JLingua de alemon eu ndo entende,

S6 de italiano.

Cés qué me bota no fogoJ

(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Roméo, (dona Kadan), em 2012).

3.1.22 Muié de riacho

4 Muié de riacho que tem fama

De sambador

Que quer lhe deixar no terreiro J3

(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Roméo, (dona Kadan), em 2012).

3.1.23 Meste Dumingo

53 O meste Dumingo que vida ¢ sua
Bebeno cachaca, caino na rua

O que se impota sinhd discarado

O dinheiro € meu, num € de ninguém
Olg, oléi, olé, ola

O dinheiro € meu, num € de ninguém
Mésti Dumingo, cadé sua muié

O ta na cozinha, fazeno café

Mésti Dumingo, como chama nome dela
O chama Maria, cavon de panela

Olg, oléi, olé, ola

Chama Maria, cavon de panela

Meésti Dumingo, como chama nome dela
O chama Maria, cavon de panela

Meésti Dumingo, qué que ta fazeno

Eu t6 na venda, eu t6 bebeno

Mésti Dumingo que vida é sua

Bebeno cachacga, caino na rua

O que se impota sinhd discarado

O dinheiro é meu, num é de ninguém
Olg, oléi, olé, ola

O dinheiro é meu, num € de ninguém JJ
(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013).



3.1.24 Amanha por essas hora

Amanha por essas hora
Amanha por essas hora
Eu tamém algum dia
Hum, hum,hum

Eu, tamém algum dia
Eu, tamém algum dia
Hum, hum, hum

Eu tamém vou com vosso pai
Eu tamem vou com vosso pai
Também vou com vosso pai
Também vou com vosso pai
Também vou com vosso pai

Eu dou cacete
Eu dou cacete
Eu também dou cacete
Eu dou cacete
Eu também dou cacete

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013).
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3.2 Cantos-poemas com presenca de vocadbulos ou representacGes que fazem

referéncias aos amores

3.2.1 O Maria, pra que mandou me chama

5 O Maria, pra que mandou me chama
O Maria pra que mandou me chama

Eu sou um pai de familia
Eu tenho a conta de da

Eu sou um pai de familia
Eu tenho a conta de da J3

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.2.2 Eu queria ser tucano

& Eu queria ser tucano
De tucano aracai

Pra entrar no teu peito
Para nunca mais sair JJ

(Vocalizado por dona Antonia Francisca Constantina, “Toninha”, 2012).
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3.2.3 Cé tad me vendo pouco, pouco

Cé ta me vendo pouco, pouco

Toninha, cé parece com leite de mangabeira

Cé ta me vendo pouco, pouco

Toninha, cé parece com leite de mangabeira

Cé ta me vendo pouco, pouco

Toninha, cé parece com leite de mangabeira Jd

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria e dona Fidelina, 2013).

3.2.4 Minina cé joga verso

J Minina cé joga verso

Deixa de tanta vergonha

Que aqui ndo é comércio

Aqui é a mata medonha J

(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Romdo, em 2012).

3.25 Tendo a pomba avoano

J Tem dua pomba avoano

Uma assentd e a ota ficou bateno asa,é
Tendo dua pomba avoano

Uma assentd e a ota ficou bateno asa,é J
J Tem dua pomba avoano

Uma assentd e a ota ficou bateno asa,é
Eu subi pela uma linha

Eu desci pelo cordéo

Minha namorada chama

Maria da Conceicédo, &3

& Tem dua pomba avoano

Uma assentd e a ota ficou bateno asa,é

Tem dua pomba avoano

Uma assent0 e a ota ficou bateno asa,é

Tem dua pomba avoano

Uma assent0 e a ota ficou bateno asa,é J3

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria e dona Fidelina, 2013).

3.2.6 Maria beleza vem me consolar

JJ Maria beleza vem me consola

Sua saudade vai caba de me matar

Maria beleza vem me consola

Sua saudade vai caba de me matar J3

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).
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3.2.7 O meu pandero

5 O meu pandéro

Hoje ta de boa vida

N&o dei minha viage perdida

N&o deu minha viage perdida

O meu pandéro

Hoje ta de boa vida

N&o dei minha viage perdida

Nio deu minha viage perdida J?

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013).

3.2.8 Menina linda

Menina linda

Caroco de dendé

Inda que eu case com outra

Né&o esqueco de vocé

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria e dona Fidelina, 2013).

3.2.9 Eh, Carolina

J Eh Carolina

Vamo dancar Carolina

Eta minina bonita

Vamo dancar Carolina

Eh Carolina

Vamo dangar Carolina J

(Vocalizado por dona Cheia, e dona Fidelina, 2013).

3.3 Cantos-poemas com presenca de vocadbulos ou representacGes que fazem
referéncias aos trabalhos

3.3.1 Serra, serradod

Serra, serra, serrad6

Serra essa madeira

Que o senhor mandou

Serra cumade

Serra cumpade

Eu com serrote

Vocé com a serra

Tripa de porco

N&o tem que comer.

(Vocalizado por dona Cheia e dona Fidelina, 2013).
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3.3.2 P¢, pé, pé

7 Pé, pé, pé
Se ndo tem homi vem mulé J
(Vocalizado por dona Francisca Aleixo Roméo, em 2012).

3.3.3 O Vira, viradd

5 0 vira, virado

Este barro ta bom, viradd
O mané curimdiba, viradd
Joga barro pra arriba.

O vir4, viradd

Esse barro td bom, viradd

O mané curimdiba, viradd
Joga barro pra arriba, viradd

E 6 vira, viradd
O de cima pra baixo, viradd.

O vira, viradd
Mané curimdiba, virado6
Esse barro pra arriba, virado.

O ei vira, viradd

Baixo pra cima, viradd

De cima pra baixo, viradd

Esse barro t& bom, viradd

E 0 mané curimdiba, viradd

Esse barro pra arriba, viradd

Falei vira, virado J

(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

O Vira, virador (Repeticdo do 3.3.3. na voz de outra cantadora)

53 O vira Virado
O vira Viradd

Cé vira esse barro
Viradd

De baixo pra cima
Viradd

De cima pra baixo
Viradd

O vira Viradd

O vira Viradd

Cé vira esse barro
De cima pra baixo



Virado
De baixo pra cima
Virado J

5 O seu Mané Curindiba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arriba J?

L]

O seu maneco curimdiba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arriba

Vira esse barro pa arribaJd

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

Vir4, virador (Repeticdo do 3.3.3. na voz de outra cantadora)

J Vira vird, virado

O barro ta duro, vamo virar
Vira, vira, viradd

Esse barro ta duro

Vamo vira

Eu me chamo [...]

Virada desse barro

Vamo vira

O barro ta duro

O barro ta duro, vamo vira 3

Seu Mané Curimdiba joga essa barro pra arriba
Barro td bom [...]

Seu Mané Curindiba

Joga esse barro pa riba

Jatd bom

Pode tirar J

(Vocalizado por dona Antonia Francisca Constantina, “Toninha”, 2012).

3.3.4 Cadé o lenco branco

J3 Cadé o lengo branco
Lavadeira

Que eu te dei para lavar
Lavadeira

Né&o tenho culpa do que passb
Foi um vento muito forte

E a chuva carregb

Né&o tenho culpa do que passd
Foi um vento muito forte
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E a chuva carregou J
(vocalizado por dona Faustina Zacarias Carvalho em 2012).

3.3.5 Penerou bandeira

4 Penerou bandeira

Penerou no ar

Penerou bandeira

Penerou, penerua J

(vocalizado por dona Brasilia Aleixo Romao, em 2012).

3.3.6 O pisa no massapé, escorrega

30 pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega

O, pisa no massapé escorrega
Pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega,

Cai

Pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega,

Cai

Pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega,

Cai

Quem ndo sabe anda, escorrega
Pisa no massapé, escorrega,

Cai

Pisa no massapé, escorrega
Pisa no massapé, escorrega,

Cai 3

(Vocalizado por dona Cheia, Faustina, Toninha, dona Maria e dona Fidelina, 2013).

3.3.6 O rrio ta cheio, piau

5 O rio ta cheio piau

Passa por riba do pau

Ribeirdo ta cheio, piau

Passa por riba do pau, piau

Ribeirdo ta cheio, piau

Passa por riba do pau, piau

Ribeirdo ta cheio, piau

Passa por riba do pau, piau J

(Vocalizado por dona Cheia, dona Maria e dona Fidelina, 2013).
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3.3.7 O diajavem rompeno a aurora

JO dia ja vem rompeno a aurora

O dia ja vem rompeno a aurora

Beata, mulé batuqueira vai embora, &3
(Vocalizado por dona Faustina, 2013).
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ANEXO A
CHAVE DE TRANSCRICAO

Para transcricdo dos cantos-poemas, tivemos como referéncia a chave de

transcrigdo utilizada pelo projeto Quem Conta um Conto Aumenta um Ponto,
coordenado pela Prof-Dra. Sénia Queiroz — FALE/UFMG — 1995-2006.

FATO LINGUISTICO - registro ortogrdfico

TRANSCRICAO

o, e dtonos finais e em monossilabos dtonos,
pronunciados [u] [il.

0, e — ex.. mo¢o, noite, do, que.
Excecodes: cum e ni.

o, e pretbnicos pronunciados [u], [i]

v, i — ex.: furtuna, minino, pulica,
ispera.

monotongac¢do dos ditongos ei, ou

e, 0, & 0 - ex.. pagodera, poco,
fazé, terminé.

digrafo Ih pronunciado como semivogal [y]

i — ex.: frabaiava, muié, mio, oiava
(com crase dos i), véio (com
acento grafico no e em fungcdo do
ditongo aberto formado com a
semivogal y).

ditongacdo das vogais a, e, u.

ai, ei, vi — ex.: mais (conjuncdo),
freis, luitd.

confracdo da preposicdo com e pronomes
diversos.

' (apdstofre) — co’ele(al),
co’aquele(a), co’esse(a), etc.

contfracdo das preposicoes de e para com o
pronome vocé(s).

docé(s), procé(s).

supressdo de consoante na silaba final —r do
morfema de infinitivo e de outras formas
verbais e nominais, d do gerindio, s do plural
nominal.

acento grafico na vogal ténica, no
caso de supressdo dor final- ex.:
ficd, vendé, cai, pé, qué, muié.

‘ (apdstrofe) no caso do artigo uma
(e suas aglutinacdes) — ex.: U'q,
algu’a.

grafia sem recomposicdo e sem
marca de supressdo nos outros
casos — ex.: ficano, vendeno, caino,
pono; nega; os minino; .

supressdo do traco de nasalidade
representado na escrita ortogrdfica pela
letra m, em formas verbais da 32 pessoa do
plural e em formas nominais. 71

grafia sem recomposicdo e sem
marca de supressdo — ex.: foro,
comero; home, onte.

7T Nestes casos ocorre também, do ponto de vista fonético, monotongacdo dos ditongos nasais.
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supressdo de um fonema ou grupo de
fonemas no inicio da palavra (aférese),
supressdo de um fonema diante de outro
idénfico, na sequUéncia da frase(crase),
supressdo da vogal final diante de outra
vogal (elisdo).

' (apdstofre) — ex.: 'sunté, 'qui, 'qués./
aquel'home, qu' ele, d'entrd.
Excecdes: océ, cé, td, tava, 16,
teve...
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ANEXO B
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE)

Eu Gean Paulo Gongalves Santana, estou desenvolvendo a pesquisa “Vozes e
versos quilombolas: o canto poema como metafora identitaria da oralidade no
quilombo de Helvécia, sob a orientagio do Prof. Dr. Biagio D’Angelo. Vocé esta sendo
convidada a participar como voluntaria deste nosso estudo.

Esta pesquisa pretende registrar, identificar, descrever e analisar a
construtividade e a referencialidade dos cantos do grupo das mulheres negras da danca
bate-barriga e do terreiro de candomblé de Helvécia, no que trazem de expressdes
literdrias que lidam com a representacdo da heranga africana e suas identidades
diasporicas e suas ressignificaces, e no que se configuram exemplares de alteridade
nos encontros culturais e na lirica contemporaneos.

Durante a pesquisa sera feito o registro em &audio e video dos cantos e
performances dos membros do terreiro de candomblé e do grupo bate-barriga, a partir
da permissdo para posterior transcricdo dos cantos e edicdo dos videos, bem como a
analise dos mesmos. O registro sera agendado previamente. O tempo de duracdo do
registro sera de aproximadamente 60 minutos (1 hora) ou conforme disposicdo dos
participantes.

Sua participacdo constard de disponibilidade para o registro dos cantos e
performances. Informamos que ndo ha riscos e/ou desconfortos.

Os beneficios que esperamos para 0 estudo sdo: o registro da cultura oral
veiculada pelos ancifes da comunidade quilombola, um saber ancestral que resistiu ao
tempo em forma de canto, exemplo de uma poética da oralidade.

Durante todo o periodo da pesquisa vocé tem o direito de tirar qualquer davida
ou pedir qualquer outro esclarecimento, bastando para isso entrar em contato, com o
pesquisador ou com o Conselho de Etica em Pesquisa.

Vocé tem garantido o seu direito de ndo aceitar participar ou de retirar sua
permissao, a qualquer momento, sem nenhum tipo de prejuizo ou retaliacdo, pela sua
decisédo voluntaria.

As informacdes desta pesquisa serdo confidencias, e serdo divulgadas apenas em
eventos ou publicac@es cientificas, ndo havendo identificacdo dos voluntarios, a ndo ser
que vocé esteja de acordo que as publicacGes decorrentes da pesquisa tenham a vossa
identificacéo.

N&o havera nenhum tipo de pagamento ou gratificacdo financeira pela sua
participacdo; 0s gastos necessarios para a realizacdo da pesquisa serdo assumidos pelo
pesquisador.

Diante do que foi dito, vocé concorda em ser identificada nas publicagdes
decorrentes da pesquisa ou concorda em ndo ser identificada?

() Concordo que as publicacdes decorrentes da pesquisa tenham a minha identificacao.
( ) N&o concordo que as publicagbes decorrentes da pesquisa tenham a minha
identificacéo.

Rubrica do Pesquisador (Orientador) Rubrica do Sujeito da pesquisa
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Autorizacgao:

Eu, , apoés a leitura
(ou a escuta da leitura) deste documento e ter tido a oportunidade de conversar com o0
pesquisador responsavel, para esclarecer todas as minhas duvidas, acredito estar
suficientemente informada, ficando claro para mim que minha participacéo € voluntaria
e que posso retirar este consentimento a qualquer momento sem penalidades ou perda
de qualquer beneficio. Estou ciente também dos objetivos da pesquisa, dos
procedimentos aos

quais serei submetida, e da garantia de esclarecimentos sempre que desejar. Diante do
exposto expresso minha concordancia de espontdnea vontade em participar deste
estudo.

Assinatura do voluntario ou de seu representante legal

Assinatura de uma testemunha
(Caso o sujeito da pesquisa seja analfabeto).

Declaro que obtive de forma apropriada e voluntaria o Consentimento Livre e
Esclarecido este voluntario (ou de seu representante legal) para a participacdo neste
estudo.

Assinatura do responsavel pela obtencdo do TCLE

Dados do pesquisador (orientador):

Nome: Biagio D’ Angelo

Endereco: Rua Guararapes, 466 _ Apt. 303\ CEP: 90.690.340 - Porto Alegre - RS
Telefone: 051.9950.5550

Endereco eletronico: biagiodangelo@gmail.com

Dados do pesquisador assistente (doutorando):

Nome: Gean Paulo Gongalves Santana

Endereco: Rua Vasco da Gama, 206\ CEP 45.998.218 — Teixeira de Freitas-BA
Telefone: 073.9987.7569

Endereco eletrénico: fratergean@yahoo.com.br

Dados do CEP responsavel pela autorizagcéo da pesquisa.
Endereco: Av. Ipiranga, 6681

Telefone: (513)320.3345  Fax: (513)320.3345
Endereco eletrénico: cep@pucrs.br
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