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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objeto de estudo a cultura popular, tomando por
base o grupo de rodas Balanco da Roseira, integrado por mulheres do municipio de
Quixabeira, regido noroeste da Bahia que compde o Territorio de ldentidade da Bacia
do Jacuipe, a 300 km da capital, Salvador. Partindo do conceito de cultura popular, na
perspectiva de autores como Stuart Hall (2009) e Néstor Garcia Canclini (2015) as
consideracdes se desdobram partindo da formagao do grupo no intuito de tomar o
grupo Balanco da Roseira como fruto da cultura popular local. Detentoras de um
espaco e uma linguagem musical particular, as mulheres que participam do grupo
revelam no que cantam o resultado do conhecimento que buscam legitimar. Para
analisar a atuacado do grupo, sdo observadas a estrutura das performances que
realizam, com base nos estudos de Paul Zumthor (2010) e Richard Schechner (2013).
E ainda empreendida uma analise das canc¢es que compdem seu repertorio, em que
constam canc¢des aprendidas nas quebras comunitarias de licuri, e producfes atuais
compostas para os eventos de que participam. Este é, portanto, um estudo
direcionado a compreensdo do grupo de rodas Balanco da Roseira como
manifestacdo da cultura popular, reconhecida pela comunidade em que esta inserida
e, uma contribuicdo na tessitura de uma histéria da tradicdo oral no municipio de
Quixabeira.

Palavras-chave: Cultura popular. Rodas. Quixabeira. Balan¢o da roseira.



ABSTRACT

This research has as study object the group Balango da roseira composed by women
of the Quixabeira county, Bahia northwest region and that composes the Territory of
Identity Jacuipe Basin, to 300 km from the capital, Salvador. Starting from the concept
of popular culture, from the perspective of authors as Stuart Hall (2009) e Néstor
Garcia Canclini (2015) the considerations unfold to take the Balanco da roseira group
because of local popular culture. The women who participate in the Balanco da roseira
has been holders of a space and a particular musical language. They reveal in what
they sing the result of the knowledge that legitimizes them. To analyze the group
performance, the structure of the presentations is analyzed, based on the studies of
Paul Zumthor (2010) e Richard Schechner (2013). It is also undertaken an analysis of
the songs that compose their repertoire, which includes songs learned in the breaks of
licuri at community and current productions composed for the events that they
participate. This is, therefore, a study directed to the understanding of the group
Balanco da roseira as a manifestation of popular culture, recognized by the community
in which it is inserted and, perhaps, to contribute to the writing a history of the oral
tradition in the Quixabeira county.

Keywords: Popular culture. Circles. Quixabeira. Balanco da roseira.
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1 ENTRANDO NA RODA

[...] talvez a gente seja as palavras que contam o que a gente é.
Eduardo Galeano

O grupo Balanco da roseira € formado por mulheres que residem no municipio
de Quixabeira, no estado da Bahia, e se reunem para cantar as cancdes que
aprenderam na infancia e adolescéncia em atividades rurais e festejos locais®. Hoje,
integrado por 10 mulheres, entre 55 e 72 anos de idade, as participantes se relnem,
sem um calendario fixo, para cantar o que designam como “rodas”. No vocabulario do
grupo, “rodas” significam tanto as cangdes que entoam quanto as apresentagdes que
fazem. E comum, assim, ouvi-las dizer “vamos cantar roda”, como também “hoje vai
ter roda”.

Para a realizacdo da pesquisa, por mais que se tente fugir a esta alcunha, a
etnografia € o processo apropriado como abordagem da investigacdo cientifica
realizada. E certo que, na maioria das vezes, o processo de pesquisa etnogréfica fica
determinado pelas questdes propostas pelo pesquisador, embora possibilite, no
campo das pesquisas qualitativas, contribuicdes relevantes para o0s estudos
contemporaneos de culturas, posto que se propde a introduzir atores sociais na
compreensao dessas estruturas, revelando as relagdes e interacdes ocorridas no
espaco social pesquisado.

A escolha do Balanco da roseira para realizar uma pesquisa se deu por conta
das minhas rela¢des profissionais e pessoais ho municipio. Fui professora no Centro
Educacional de Quixabeira por 11 anos e, durante o convivio na cidade, conheci o
grupo. A partir de entdo, acompanhei algumas apresentacdes e conversei, em
ocasides distintas, com a coordenadora do grupo, Edinalva Brito. Nesse contato direto
com Edinalva, e por saber das participantes que ndo havia qualquer registro
institucional de tais apresentacdes, apesar do reconhecimento no municipio da

atividade que realizam, decidi trazer o Balanco da roseira como objeto de estudo.

1 Quixabeira, municipio do interior baiano com pouco mais de 10.000 habitantes, de acordo com o
censo 2015 (IBGE), est& situado na regido noroeste do estado, a cerca de 300 km de Salvador, com
clima semiarido e vegetacdo caracteristica da caatinga. O nome do municipio vem de um dos
espécimes vegetais de grande importancia no sertdo nordestino por suas mudiltiplas utilidades. E uma
arvore que tem propriedades medicinais, sua madeira € resistente e muito utilizada para a construcdo
de méveis; suas folhas servem de alimentacdo para animais e a terra a sua volta serve de adubo. A
sideroxylon obtusifolium, também conhecida como quixabeira ou quixaba, pode chegar a 15 metros de
altura, armada de espinhos, e produz um pequeno fruto negro adocicado.
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Nesta pesquisa, tomo esse grupo como uma manifestacdo da cultura popular, uma
pratica marcada por sua singularidade, resistindo a imposicao de valores da cultura
hegemaonica.

E importante ainda delimitar esse espago como sendo também um espaco do
feminino da cultura local. O ajuntamento dessas mulheres na organizagdo de um
grupo voltado para os cantos oriundos do universo da agricultura, os cantos de
trabalho, transformando-se em um grupo de manifestacéo da cultura local, institui um
movimento social que lhes permite aparecer. Tornam-se visiveis no espaco publico e,
dessa maneira, lhes é permitido entrar no mundo social.

E através do grupo que podem também ser ouvidas, com um vocabulario
especifico dentro da forma poética, apresentam o discurso por intermédio do qual se
revelam. Vale aqui ressaltar que os movimentos feministas, bem como a atuacédo de
mulheres no desenvolvimento de pesquisas, dentre outros aspectos, propiciaram
condi¢cbes para que essas pautas fossem e sejam analisadas com base em novos
enfoques e percepcdes. Segundo Guacira Louro (1997, p. 21), falar de género e,
especificamente, do feminino, € tornar visivel o que esteve ocultado, e para
compreendermos “o lugar e as relagcdes de homens e mulheres numa sociedade
importa observar ndo exatamente seus sexos, mas sim tudo o que socialmente se
construiu sobre os sexos”.

As relacdes entre os géneros continuam, sem davida, objeto de atencao, e nos
estudos de género esta o conceito de empoderamento. A palavra empoderamento,
tem origem no termo da lingua inglesa empowerment e seu uso tem sido ampliado.
Através do seu prefixo, pode-se compreender a palavra empoderar como uma acao.
Contudo, no sentido que atualmente se propaga, 0 empoderamento significa a
transmutacdo de um sujeito em agente ativo, por intermédio de procedimentos que
irdo se alternar de acordo com a conjuntura em que se atua e as circunstancias em
gue se inscreve. No campo do feminino, a nogdo de empoderamento exprime a
condicdo de mulheres que decidem sobre seu modo de vida, seja em espaco publico,
seja em um contexto privado, bem como sua atuagéo nas tomadas de decisdes acerca
das politicas publicas e quaisquer outros acontecimentos concernentes a sociedade

e que possam interferir direta ou indiretamente sobre seus interesses.

A pretensdo é, entdo, entender o género como constituinte da
identidade dos sujeitos [...] compreendemos os sujeitos como tendo
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identidades plurais, mdltiplas; identidades que se transformam, que
nao sao fixas ou permanentes, que podem, até mesmo, ser
contraditérias (LOURO, 1997, p. 24).

Nessa multiplicidade de identidades que se transformam, as integrantes do
Balanco da roseira encontram na atuacdo do grupo, local propicio para tais
transformacdes, atribuindo novos significados ao que realizam na comunidade,
reformulando uma identidade regional.

Assim como o espaco do grupo € um espaco do feminino, o cotidiano da
agricultura quixabeirense revela praticas diversificadas que articulam saberes e trocas
sociais. Nesse conjunto de convencdes, a quebra do licuri é atribuida ao universo
feminino: “Criei minhas filhas quebrando licuri”, rememora uma das integrantes do
grupo. O que aparece na memoria de todas as mulheres que integram o grupo € a
quebra de licuri como atividade comunitaria e, em sua maioria, oficio de mulheres.
Enquanto os homens se ocupavam da lavoura, para as pequenas despesas diarias,
as mulheres quebravam e debulhavam o licuri para vender nas feiras ou na propria
comunidade.?

Os testemunhos analisados nas entrevistas feitas com as integrantes do grupo,
indicam a quebra de licuri como tarefa ardua — cortar os cachos, muitas vezes em
propriedades alheias, carrega-los sobre um cesto na cabeca até a residéncia, retirar
dos cachos e colocar para secar, quebrar cada pequeno coco e retirar sua améndoa.
Processo demorado, dificil, que resultava, em sua maioria, nas experiéncias do
trabalho coletivo. Desfeitas as comunidades, bem como o trabalho solidario que
favoreciam, as quebras comunitérias tornaram-se escassas. Estabelecida a “cidade”,
vindo morar na sede, quebrar licuri ainda era o0 meio que muitas dessas mulheres
encontravam de ajudar nas despesas da casa. O canto acompanhou a quebra,
encontrou novo lugar de significagéo.

O Balanco da roseira se considera o primeiro grupo de rodas organizado no

municipio de Quixabeira. Tem seu inicio, segundo a coordenadora, em 13 de junho

2 O licuri é o fruto da syagrus coronata, palmeira nativa do territorio brasileiro, podendo ser encontrada,
desde o sul de Pernambuco, nos estados de Alagoas e Sergipe, em toda a regido central, oriental e sul
da Bahia, abrangendo ainda toda a regido norte de Minas Gerais, caracterizando sua preferéncia por
regibes secas e aridas da Caatinga (NOBLICK, 1986). Considerada uma das mais importantes
palmeiras da regido semiarida brasileira, seu fruto € uma “drupa com endoderme abundante, ovdide e
carnoso. Enquanto verde, possui o endosperma liquido que se torna sélido no processo de
amadurecimento. Quando maduro, tem coloracdo que varia do amarelo-claro ao alaranjado,
dependendo do estagio de maturacdo. Os frutos maduros tém polpa amarela, pegajosa e adocicada.
As sementes, quando secas, sdo de cor escuro e de tegumento duro que reveste a améndoa rica em
6leo (cerca de 38%)” (DRUMMOND, 2007, p. 8).
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de 1998, embora dele ndo haja qualquer registro publico oficial, além dos videos e
fotos feitos pelas integrantes. Alguns desses registros estdo disponibilizados nos
perfis que duas delas mantém na rede social Facebook. Sobre a formacéo do Balango
da roseira, as entrevistadas afirmam que na cidade existem varias pessoas, homens
e mulheres, que conhecem as cang¢des outrora utilizadas como canto de trabalho nas
quebras de licuri, debulhas de milho, feijdo etc. Nos festejos do municipio ou em
comemoracoes particulares, ao estarem reunidos aqueles que conheciam os cantos,
formavam ali a “roda”, sem organizagao prévia, e cantavam. Ao convidar as pessoas
que sabia que “cantavam rodas”, Edinalva sugeriu a formagédo do grupo para uma
apresentacdo no aniversario da cidade. Cerca de 20 pessoas aceitaram o convite e
se apresentaram como Mulheres da roda, mantendo esse nome até o ano de 2015.

Quando questionadas sobre o aprendizado das canc¢des, as integrantes
afirmam ter como primeira lembranca o canto de trabalho durante as quebras de licuri.
Tal atividade, como tantas outras no campo, era acompanhada dos cantos de
trabalho, que abrandavam o esforco da atividade bracal, cadenciando o bater das
pedras. Em algumas ocasides, a quebra de licuri em comunidade se tornava um
evento, conhecido por muitos como “roubar licuri” ou “licuri roubado”.

Em seu livro MUsica e ancestralidade na Quixabeira, Sandro Santana relata a
manifestacéo cultural conhecida como “boi roubado™. Interessante é perceber que a
descrigao do “boi roubado” feita por Sandro Santana em muito se assemelha a que as
mulheres do Balanco da roseira fazem do que chamam de “roubar licuri”: quando um
membro da comunidade estava com o trabalho por fazer, ou se encontrava enfermo
e tendo muito licuri para quebrar, a comunidade organizava, em segredo, um grupo
para realizar o trabalho em atraso. Na madrugada, o grupo arregimentado para auxiliar
0 vizinho chegava soltando foguetes e entoando os cantos especificos para a ocasiao.
Ao ouvir os fogos de artificio e o canto, o dono da casa saia para providenciar comida
para o mutirdo. A quebra de licuri seguia acompanhada dos cantos de trabalho que
ditavam o ritmo da atividade naquela noite e, ao final, virava festa com rodas, sambas
e batuques. Assim, o ato de “roubar licuri” se configura tal qual o do “boi roubado”,
“‘uma forma de se solidarizar diante de um momento dificil com alegria e diversao”
(SANTANA, 2012, p. 59-60).

8 A comunidade de Quixabeira descrita por Sandro Santana ndo é o municipio de Quixabeira, origem
do Balancgo da roseira. O trabalho de Sandro Santana (2012) diz respeito a comunidade de Lagoa da
Camisa, situada entre os municipios de Feira de Santana e Valente/Ba.
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Foi assim que as mulheres do grupo de cantigas de roda Balan¢o da roseira
tiveram conhecimento do canto que as reuniu, ainda na infancia e adolescéncia, com
as quebras de licuri. E certo que esse canto néo se limitava ao momento do trabalho.
As festas locais também dispunham de espaco para as cang¢des, ja conhecidas de
muitas, tendo sempre as pessoas que mais se interessavam em “cantar roda”. Sendo
uma atividade coletiva e comunitaria, ndo somente o grupo Balanco da roseira se
organizou em torno desse canto. No municipio de Quixabeira, ha outros dois grupos
de mulheres que cantam rodas, o Grupo de roda de Jaboticaba, do povoado de
Jaboticaba, e 0 Raizes do samba, da comunidade quilombola do povoado de Alto do
Capim.

Ao buscar mais informacfes sobre os grupos de rodas junto a prefeitura no
distrito sede, foi possivel constatar, em entrevista com o chefe do Departamento de
Esporte e Cultura, Fabio Bonfim, que ndo h& nos arquivos do setor registros de
nenhum dos grupos mencionados, embora sejam admitidas pela prefeitura a
existéncia desses grupos e sua atuacao nos eventos publicos realizados no municipio.
E interessante ainda observar que cada grupo atua de forma diferenciada e tem
formacdo ou vinculacdo de pertencimento distinta. O Grupo de roda de Jaboticaba
esta diretamente ligado a Cooperativa de Producdo da Regido do Piemonte da
Diamantina, COOPES, e a Associacdo dos trabalhadores rurais de Jaboticaba.
Apresenta-se em festivais como a Festa anual do licuri, promovida pela COOPES, em
parceria com a Slow Food, que se propde defender a biodiversidade alimentar em
todo o mundo, promovendo um modelo sustentavel de agricultura que respeita 0 meio
ambiente e a identidade cultural. Financia projetos implementados em todo o mundo
e atualmente envolve cerca de 50 paises, incluindo o Brasil*.

O grupo Raizes do samba, do povoado de Alto do Capim, além de pertencer a
uma comunidade quilombola, diferencia-se por ser composto de homens e mulheres.
Em suas apresentacdes, as mulheres desse grupo preferem a danca ao canto,
engquanto os homens adotam o canto, acompanhado por instrumentos musicais.

O Balancgo da roseira ndo esta vinculado institucionalmente a qualquer 6rgao
ou entidade, e nenhuma das integrantes do grupo depende hoje da quebra do licuri

para sua subsisténcia. De inicio, as participantes se encontravam ocasionalmente em

4 A Slow Food é uma associacao internacional, sem fins lucrativos, fundada por Carlo Petrini em 1986,
com o objetivo de ser uma resposta aos efeitos padronizantes do fast-food. Disponivel em:
<http://www.slowfoodbrasil.com/perguntas-frequentes#fagl>. Acesso em: 07 set. 2016.
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festejos locais, em que todo aquele que soubesse “cantar roda” participava da
cantoria. Depois de um tempo, algumas delas comecaram a se encontrar
regularmente em tais festejos. Passaram a ser conhecidas como Mulheres da roda,
por saberem cantar o que designam como rodas. Vez ou outra, reinem-se para algum
evento especifico.

O despertar do grupo para um maior engajamento nas atividades do municipio
se deu em 2001, com a iniciativa da Profa. Claudia Santana, que a época trabalhava
no Centro Educacional de Quixabeira, e decidiu criar a Fundacdo de Apoio a
Empreendimentos Educacionais e Culturais de Quixabeira (FAEECQ), com o apoio
dos seus alunos. Orientados por um grupo de professores do Parana, que se
encontravam no municipio realizando pesquisas®, organizaram a comissao, lavraram
ata e, a partir de entdo, buscaram apoio financeiro junto a entidades publicas e
particulares para a realizacdo das a¢des programadas. Dentre essas a¢0es, uma das
primeiras foi a apresentacéo de toda a variedade de manifesta¢cdes da cultura popular
local, nas comemoracdes do dia do Folclore.

A despeito da FAEECQ tomar o dia do Folclore como ponto de partida para
suas acoes, a professora Claudia Santana, em entrevista concedida em 2016, afirma
que, na sua concepcao, as culturas ndo sao estaticas, elas se transformam. Para ela,
no entanto, essas transformagbes nao querem dizer que uma determinada
manifestacdo cultural deve ser extinta para dar lugar a outra, mas que essas
manifestacfes podem ser negociadas, num constante ir e vir. A professora diz temer
a extincdo das manifestacfes da cultura popular local pela supervalorizagdo do que é
visto como “moderno”, “atual” e, consequentemente, pela negacdo de uma historia,
uma “tradi¢cao”, reiterando que as tradigoes podem ser atualizadas, e aqui faco uso de
suas palavras: “porque elas ndo precisam acontecer como aconteciam antigamente,
ai a gente t4 aprisionando a cultura a viver um tempo que nao existe mais, ela pode
se modernizar, ela s6 ndo pode deixar de existir”.

A declaracdo da Profa. Claudia Santana pode ser pensada a partir dos
guestionamentos de Nestor Garcia Canclini (2015, p. 159) sobre cultura popular. Ao
afirmar que “o mundo moderno néo se faz apenas com aqueles que tém projetos

modernizadores”, trata da “resisténcia a modernidade”, da apropriacdo de bens

5 A Profa. Claudia Santana afirma néo se lembrar da Universidade que financiava a pesquisa feita pelos
professores paranaenses no municipio de Quixabeira, nem do teor da pesquisa. Apenas que eles
estavam hospedados na casa paroquial da sede do municipio.
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histéricos e tradicbes populares pelos projetos modernos com a prerrogativa de que
enquanto renovam a sociedade, as tradicbes deste meio social podem ser
prolongadas. Canclini convoca-nos, entédo, a refletir sobre as contradicdes expressas
nos discursos de “conservagdo” de um patriménio cultural, como um valor
inquestionavel e perene, embora sem utilidade atual, apenas como forma de “guardar
modelos estéticos e simbolicos” (CANCLINI, 2015, p. 160). Para compreender essas
relacbes, Canclini afirma ser necessario examinar a ritualizacdo cultural e a

teatralizacdo do poder.

Para que as tradi¢ces sirvam hoje de legitimacéo para aqueles que as
construiram ou se apropriam delas, é necessario coloca-las em cena.
O patriménio existe como forga politca na medida em que é
teatralizado: em comemoragdes, monumentos e museus. (CANCLINI,
2015, p. 161-162).

Dessa forma, o autor atesta que a teatralizagao do patrimdnio “é o esfor¢o para
simular que ha uma origem, uma substancia fundadora, em relacédo a qual deveriamos
atuar hoje” (CANCLINI, 2015, p. 162), e o popular, ao ser encenado, seria o excluido,
representando “[...] aqueles que ndo tém patrimdnio ou n&do conseguem que ele seja
reconhecido e conservado” (CANCLINI, 2015, p. 205). Levando ainda em
consideracao alguns fatores importantes para compreender o que é o popular, entre
esses aspectos estd a énfase no fato de que o popular ndo se concretiza de forma
“pura”, isolada. As manifestacdes culturais populares sao produzidas em processos
hibridos, pois suas a¢fes sao interseccionadas também pelos ministérios de cultura e
comeércio, fundacdes privadas, radios, redes sociais.

A exemplo disso, observa-se 0 que esta descrito na Constituicdo da Republica
de 1988, que considera patrimonio cultural brasileiro “[...] os bens de natureza material
e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a
identidade, a acdo, a memdria dos diferentes grupos formadores da sociedade
brasileira [...]” (BRASIL, 1988), e inclui em seu texto estipular incentivos para a
producdo de bens e valores culturais, estabelecendo a porcentagem dos valores da
receita tributaria para o financiamento de programas e projetos culturais. A UNESCO,
por sua vez, determina o que é considerado patrimdnio cultural imaterial ou intangivel:
“[...] as expressdes de vida e tradicbes que comunidades, grupos e individuos em
todas as partes do mundo recebem de seus ancestrais e passam seus conhecimentos

a seus descendentes”. Reconhece ainda a relevancia de “promover e proteger a
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memo©éria e as manifestacfes culturais representadas, em todo o mundo”, reiterando
que a cultura de um povo ndo se constitui apenas de aspectos fisicos, mas também
das tradicOes, saberes, linguas, festas, transmitidos oral ou gestualmente, “recriados
coletivamente e modificados ao longo do tempo”®.

Assim, grupos populares como o Balangco da roseira passam a ganhar um
reconhecimento a partir de politicas publicas culturais e de estudos sobre as
manifestacdes da cultura popular, embora ndo usufrua de beneficios. Segundo Peter
Burke (2010), quando a cultura popular tradicional na Europa comecava a declinar, o
povo se torna tema de interesse pelos intelectuais, no final do século XVIII e inicio do
século XIX. E nesse periodo que surgem novos termos com o intuito de trazer novas
ideias, a chamada descoberta do povo.

A cultura popular foi entdo definida por oposicdo a cultura legitimada e
demarcada com o objetivo de normatizar, com base no padrdo hegemonico. O
interesse de estudiosos pela cultura popular estava orientado pela crenca de se
encontrar um passado, uma origem, para compreender a sociedade. "Em suma, a
descoberta da cultura popular fazia parte de um movimento de primitivismo cultural no
qual o antigo, o distante e o popular eram todos igualados", afirma Burke (2010, p.
35).

De acordo com Céscia Frade (2016), o termo folclore, um neologismo criado
pelo arquedlogo William John Thoms, surgiu na Inglaterra, em 1846, duas décadas
antes de Edward Tylor introduzir um termo similar, "cultura”, entre os antropélogos de
lingua inglesa. A palavra "Volkslieder", criada por Herder para nomear o conjunto de
cangdes que coletara na Alemanha entre 1744 e 1778, nao atendia ao proposto por
Thoms, que dizia respeito aos estudos dos "usos e costumes, cerimdnias, crencas,
romances, supersticdes, refrdos”, segundo sua carta publicada no jornal The
Atheneum, na edicéo do dia 22 de agosto de 1846.

Esta proposta despertou o interesse de um grupo de cientistas ingleses que,
com a participagao de Thoms, fundam a “Folklore Society”, com o objetivo de discutir
a abrangéncia do termo folklore. Para tanto, concluiram que estavam inseridos na
definicdo do termo as narrativas e costumes tradicionais, as supersticées e crencas e
a linguagem popular. Os estudos vindos da Inglaterra se estendem entdo a outros

paises da Europa e chegam aos Estados Unidos, em 1888, onde é criada a American

6 Disponivel em: <http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/culture/world-heritage/intangible-heritage/>.
Acesso em: 06 jul. 2016.
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Folklore Society, fundada por Franz Boas. A repercussédo dos estudos europeus e
americanos chega ao Brasil na segunda metade do século XIX.

No projeto do que se considera como pré-modernismo da literatura brasileira,
a cultura popular é acolhida com o intuito de, por assim dizer, “mostrar o Brasil real
aos brasileiros”. Esse objetivo foi levado adiante por Mario de Andrade e outros
estudiosos, que se langaram pelos “brasis”, num movimento de valorizagdo da cultura
popular, fazendo um inventario de producdes culturais de diferentes regides do pais,
tecendo, assim, um discurso de identidade nacional. Conforme Martha Abreu (2003,
p. 2), a partir do final do século XIX, o termo cultura popular “esteve presente numa
vertente do pensamento intelectual, formada por folcloristas, antropdlogos,
sociblogos, educadores e artistas, preocupada com a constru¢ao de uma determinada
identidade cultural’”.

Os textos orais, bem como outras producdes literarias, valiam-se da
possibilidade de representar uma sociedade com sua cultura e sua historia. Camara
Cascudo e Silvio Romero realizaram preciosos registros da musica e da danca
populares tradicionais. O movimento folclérico brasileiro, expressao alcunhada por
Luis Rodolfo Vilhena (1997), designa os projetos de um grupo de intelectuais que
aspiravam, entre outras coisas, ao reconhecimento do folclore como saber cientifico.
Tal movimento permeia o0 século XX e possibilita um legado institucional precioso,
como o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP), abrigando ricos
acervos museoldgicos.

Nas décadas de 1940 e 1950, a cultura popular passa a ser compreendida de
uma perspectiva politica, associada aos movimentos populares latino-americanos,
almejando “oficializar as imagens reconhecidamente populares as identidades
nacionais e a legitimidade de seus governos” (ABREU, 2003, p. 3). Segundo Abreu
(2003), o conceito também foi incorporado pela esquerda politica, assumindo uma
acepcao de resisténcia de classe.

De acordo com Rubim (2007), a passagem de Mario de Andrade pelo
Departamento de Cultura da Prefeitura da cidade de Sao Paulo (1935-1938) e a
implantacdo do Ministério da Educacdo e Saude, em 1930, sdo experimentos que
inauguram as politicas publicas culturais no Brasil. No entanto, ainda que Mario de
Andrade tenha inovado no setor cultural, propondo uma definicdo mais ampla de
cultura, ao englobar as culturas populares, aqui elas séo percebidas na perspectiva

do folclore. Apesar disso, as limitagdes dos projetos desse periodo “ndo podem
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obscurecer a exuberancia e criatividade deste marco inicial das politicas culturais no
Brasil” (RUBIM, 2007, p. 16).

De acordo com Fernandes (2013), a partir da gestado de Vargas, outra tradicao
no pais é criada: a relacéo entre governos autoritarios e politicas culturais. Entretanto,
o planejamento da cultura no Brasil durante a ditadura militar revela nuances a serem
observadas ao longo da sua trajetéria. Segundo Fernandes (2013, p. 174), “as acdes
governamentais no ambito da cultura durante a ditadura militar estdo intimamente
relacionadas com o projeto politico-ideoldgico que se buscou implantar no Brasil a
partir do golpe de 1964”. O planejamento cultural nesse periodo € ent&do evidenciado
a partir da criacao do Conselho Federal de Cultura, em 1966, o que pode ser entendido
como “um avango do governo brasileiro no reconhecimento das diferencas entre as
areas da cultura e da educacdo, e da necessidade de acbGes e investimentos
especificos em cada uma dessas areas” (FERNANDES, 2013, p. 183). Contudo,
apesar de volver maior atencédo ao ambito cultural, o CFC trouxe consigo o controle e
regulamentacao por parte da administracao.

Das estratégias tomadas na politica cultural dos governos militares,
sobressaem-se trés linhas de atuacdo: censura, investimento em infraestrutura e
criacao de 6rgaos estatais. Com a censura, limitou-se a producao cultural considerada
por este governo subversiva e, em contrapartida, foi incentivada a producao
considerada de acordo com os “valores da cultura brasileira”. De forma ambigua, o
investimento em infraestrutura atendeu tanto ao objetivo de “integragcao nacional”
quanto aos interesses da industria cultural. E, no que concerne a criacdo de 6rgaos
estatais, favoreceu-se o desenvolvimento do controle do Estado sobre a producéo e
circulacao de bens culturais (FERNANDES, 2013).

O professor Miguel Jost’, durante o Minicurso sobre “Politicas Publicas de
Cultura no Brasil: uma perspectiva critica e tedérica”, ao discutir o tema em questao,
salienta que as politicas culturais no Brasil até 2002 foram ou patrimoniais ou
pedagogicas. Patrimoniais no sentido de acumulos, organizacdo de acervos, como
museus, bibliotecas etc. E pedagdgicas, pois buscavam implantar uma ideia de cultura
distinta do que estava proximo a populacdo. Sendo o popular, neste contexto, quase
sempre observado pelo viés do folclore, catalogando as manifestacdes populares,

7 Miguel Jost. Apontamentos de aula. Curso “Politicas publicas de cultura no brasil: uma perspectiva
critica e tedrica. 07-09 de nov. de 2016. PPGEL, UNEB.
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sem levar em consideracdo sua importancia e atuacdo a quem lhe diz respeito, a
populacao que a produz.

No primeiro decénio do século XXI, entre 2003 e 2008, as politicas culturais de
governo expressaram um novo entendimento dos bens simbalicos e praticas culturais
populares. O governo Lula e o ministro Gilberto Gil se deparam com as complicadas
tradigcbes no departamento da cultura, como o autoritarismo e intervengdes do Estado,
uma instituicdo fragilizada, poucos recursos orcamentarios etc. De acordo com
Calabre (2007, p. 98), “os primeiros quatro anos de gestdo do Ministro Gil foram de
construcdo real de um Ministério da Cultura. Desde a criacdo em 1985, o érgao passou
por uma série de crises e processos de descontinuidade™.

Sob a gestédo de Gilberto Gil, o Ministério da Cultura desvincula da politica
cultural a ideia de uma “identidade nacional”, trazendo uma concepgao pluralizante de
cultura, valorizando as produgdes locais e conferindo um protagonismo ao “povo”. O
Programa Cultura Viva, responsavel pelos Pontos de Cultura, € um marco nessas
politicas publicas culturais. Gil toma sobre sua gestéo que: “formular politicas culturais
é fazer cultura” (GIL, 2003, p. 11).

Segundo Célio Roberto Turino de Miranda (2005), o objetivo do programa
Pontos de Cultura é “[...] a ampliagédo do acesso aos bens organizados da cultura”,
com uma metodologia diferenciada do programa, pois, afirma, “em vez de o governo
dizer como tem que ser feito um centro cultural, [...] nds preferimos inverter a situacéo,
disponibilizando-nos para atender as propostas que chegarem das diversas
produgdes culturais no Brasil”. Busca-se, assim, “potencializar as producdes locais,
de forma que elas tenham condi¢cbes de desenvolver um sitio na internet, fazer uma
venda direta do produto, estabelecer didlogo umas com as outras”, no intuito de
possibilitar que “o patriménio cultural tangivel seja observado, acompanhado e
preservado. Assim, ndo temos o Estado fazendo algo para o povo, mas sim,
observando o que o povo faz” (MIRANDA, 2005, p. 114).

Vemos assim, em concordancia com a problematizacdo colocada por Canclini
(2015), o que se pode observar na Constituicao, nas determinagées da UNESCO, bem
como nas acdes do Ministério da Cultura ao estabelecer a criacdo dos Pontos de
Cultura. Ainda nessa perspectiva, Stuart Hall (2009, p. 241) apresenta a cultura

8 Segundo a autora, foram criadas as secretarias de Politicas Culturais, de Articulacao Institucional, da
Identidade e da Diversidade Cultural, de Programas e Projetos Culturais e a de Fomento da Cultura.
Estava formada uma nova estrutura administrativa para dar suporte a elaboracao de novos projetos,
acoes e de politicas (CALABRE, 2007).
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popular em “uma tens&o continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo) com
a cultura dominante”. Para esse soci6logo, ndo ha uma cultura popular integra,
autbnoma, que esteja fora do campo de forca dessas relacbes de poder entre
dominantes e subalternos, o que, muitas vezes, expde o baixo poder de negociacao
de alguns grupos artisticos, designados de populares.

Em relacdo ao Balanco da roseira, fica evidente a vulnerabilidade do grupo pela
auséncia de politicas publicas, locais de fomento a cultura popular. Na IX Festa
Regional do Licuri, organizada pela Cooperativa de Producéo da Regido do Piemonte
da Chapada Diamantina, COOPES, em 11 e 12 de junho de 2016, com 0 apoio da
prefeitura municipal, do Sindicato dos trabalhadores e trabalhadoras rurais de Capim
Grosso e Quixabeira, da Associacdo de Pequenos Produtores de Jaboticaba e da
Escola Familia Agricola de Jaboticaba, os grupos de roda de Jaboticaba e Alto do
Capim fizeram apresentacdes. O Balanco da roseira nao foi convidado a participar.

O Grupo de roda de Jaboticaba trabalha engajado a COOPES e a associacfes
de trabalhadores rurais, atuando em parceria com a Prefeitura Municipal. Parte das
integrantes do Grupo de roda de Jaboticaba participou do evento Terra Madre, da
Slow Food, em Turim, Itélia, apresentando o licuri como alimento saudavel. Participar
do evento Terra Madre foi 0 que motivou a fundacao da cooperativa. As mulheres do
Grupo de roda de Jaboticaba se consideram responsaveis pelo “show do licuri”. O
grupo Raizes do samba, pertencente a comunidade de Alto do Capim, reconhecida
pelo Governo Federal como remanescente de quilombo em cerimdnia realizada no dia
08 de abril de 2012, esta hoje cadastrado na Fundacéo Cultural Palmares®.

Vinculada ao Ministério da Cultura, a Fundacédo Cultural Palmares foi criada
pelo Governo Federal no dia 22 de agosto de 1988, com o objetivo de promover e
preservar a arte e a cultura afro-brasileira, buscando contribuir para a valorizacédo das
manifestacbes culturais e artisticas negras brasileiras como patriménio nacional.
Desde a sua criacdo, a FCP ja emitiu mais de 2.476 certificacfes para comunidades
quilombolas.

O documento reconhece os direitos das comunidades quilombolas e
d& acesso aos programas sociais do Governo Federal. E referéncia na
promocao, fomento e preservacao das manifestacdes culturais negras

9 Informacéao fornecida por Fabio Bonfim, responsavel pelo Departamento de Esporte e Cultura da
Prefeitura Municipal de Quixabeira. No site da Fundacédo Palmares é encontrado apenas o registro do
reconhecimento da comunidade de Alto do Capim como remanescente de Quilombo. Sobre o grupo de
rodas ndo ha informacdes.
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e no apoio e difusdo da Lei 10.639/03, que torna obrigatorio o ensino
da Histéria da Africa e Afro-brasileira nas escolas®.

O grupo Balancgo da roseira, por sua vez, mantém suas atividades vinculadas,
em sua maioria, as festas religiosas e feiras educacionais. As participantes usam
esses espacos para propiciar a sobrevivéncia do grupo. Desejosas de
reconhecimento, lutam para se tornarem vistas como parte da cultura local. Demarcar
0 espaco do Balancgo da roseira torna-se entao pertinente, pois no escopo dos estudos
da cultura esta a condigéo de ter um efeito pratico, “onde possa fazer diferenga em
termos de conscientizagdo e agao politicas” (CEVASCO, 2003, p. 158). De acordo
com Eneida Cunha, em A emergéncia da cultura, “as demandas do presente em torno
da cultura emergem principalmente no interior da propria comunidade nacional
enquanto expressao de vivéncias minoritarias” (CUNHA, 2009, p. 79).

Séo, portanto, as vivéncias desse grupo de mulheres que as conduzem na
producdo cultural que realizam e as unem, ndo de forma homogénea, mas com
aspectos em comum na histéria de cada uma: a lembrancga das quebras de licuri. Com
esse ponto convergente, constroem uma identidade cultural, participam de um campo
de luta no qual, através das can¢des — ou as rodas, como elas nomeiam seu canto —,
criam uma memoria que lhes é comum e que se opde a cultura hegemodnica imposta.

O conceito de hegemonia oriundo da teoria de Gramsci indica um equilibrio
entre o dominio e a lideranca e diz respeito a uma ampla compreensao do social “nédo
apenas sobre a estrutura econémica e sobre a organizagao politica da sociedade, mas
também sobre o modo de pensar” (GRUPPI, 1978, p. 3). Para Gramsci, a hegemonia
€ o dominio de uma classe social sobre as outras, em termos ideoldgicos, uma
dominacédo consentida, terreno sobre o qual se desenvolve ndo somente como acéo
politica, mas também “como dire¢do moral, cultural, ideolégica” (GRUPPI, 1978, p.
11). Ao falar de hegemonia, Gramsci “refere-se por vezes a capacidade dirigente,
enguanto outras vezes pretende referir-se simultaneamente a dire¢cao e a dominacao”
(GRUPPI, 1978, p. 11).

A hegemonia é capacidade de direcdo, de conquistar aliancas,
capacidade de fornecer uma base social ao Estado proletario. Nesse
sentido, pode-se dizer que a hegemonia do proletariado realiza-se na
sociedade civil, enquanto a ditadura do proletariado é a forma estatal
assumida pela hegemonia (GRUPPI, 1978, p. 5).

10 Disponivel em: <http://www.palmares.gov.br/?page_id=95>. Acesso em: 11 ago. 2016.
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O modo pelo qual se escamoteia a atuagéo de grupos de manifestacao cultural
populares, tal qual o Balanco da roseira, revela assim a ac¢éao da cultura hegemonica
sobre a producéo popular. Nesse sentido, a articulacdo do popular remonta ao campo
de luta dominantes x subalternos, em que se toma a perspectiva da cultura, apontada
por Gramsci como elemento essencial na organizacao das classes subalternas. Assim
compreendida, a cultura € mecanismo para emancipagao politica, 0 espaco para a
construcdo de uma contra-hegemonia.

Ao se refletir sobre as agfes do Balanco da roseira, observa-se o que
Boaventura Santos (2004) aponta no texto Para uma sociologia das auséncias e uma
sociologia das emergéncias: a experiéncia social € muito mais rica e diversificada do
gue a ciéncia ou a filosofia ocidental esteve disposta a admitir. Existe uma riqueza
cultural que foi desperdicada ao longo dos séculos pelo descaso da tradicédo ocidental
hegemonica, necessitada de uma sociologia das auséncias para tornar visto o que foi
considerado como nao existente. Na abordagem das monoculturas que produzem
nao-existéncias, Boaventura Santos (2002) propde uma sociologia das auséncias.

Nessa perspectiva, sdo apontados trés aspectos que devem ser observados
quando se discute a hegemonia cultural: primeiro, a experiéncia social em todos os
lugares é muito maior do que a tradicéo cientifica ou filosofica ocidental reconhece
como importante; segundo, toda essa riqueza das experiéncias sociais esta sendo
desperdicada ao longo dos anos; e, por ultimo, recorrer as ciéncias tal como as
conhecemos é de pouca valia para dar credibilidade e tornar visiveis tudo o que foi
empurrado a margem pelos saberes hegemoénicos.

Sendo orientada pelo pressuposto apresentado por Boaventura Santos (2004)
acerca de um novo modelo de racionalidade, analiso o grupo Balango da roseira com
o intuito de dar-lhe visibilidade, compreendendo que “o objetivo da sociologia das
auséncias é transformar objetos impossiveis em possiveis e com base neles
transformar auséncias em presengas” (SANTOS, 2004, p. 12). Assim, nos cinco
dominios das monoculturas apresentados pelo autor, a sociologia das auséncias tem
como objetivo “revelar a diversidade e a multiplicidade das praticas sociais e
credibilizar esse conjunto por contraposi¢céo a credibilidade exclusivista das praticas
hegemo&nicas” pelo conceito das ecologias do saber. Dessa maneira, compreende-se
que a realidade “ndo pode ser reduzida ao que existe”, incluindo as realidades

silenciadas, produzidas como nédo existentes.
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Para entao dar visibilidade ao grupo Balango da roseira, a sociologia das
emergéncias proposta por Santos (2004) é uma “possibilidade futura ainda por
identificar”; reside no que elas podem trazer de beneficios a comunidade e a elas
enquanto agentes na sociedade, e “uma capacidade ainda ndo plenamente formada
para levar a cabo”, como elas contribuem para a formacao de uma identidade cultural.
Tornar visivel esse canto na sociologia das auséncias s € possivel mediante um
confronto com o senso comum cientifico tradicional.

Desse modo, a alternativa é o trabalho de traducdo, segundo Boaventura
Santos, uma metodologia que néo ira considerar nenhum conjunto de experiéncias
como “totalidade exclusiva” nem como “parte homogénea”. Tal procedimento torna
possivel ver as experiéncias de mundo em momentos diferentes “como realidades que
se nao esgotam nessas totalidades ou partes”, pois, “se o0 mundo é uma totalidade
inesgotavel, cabem nele muitas totalidades, todas necessariamente parciais, 0 que
significa que todas as totalidades podem ser vistas como partes e todas as partes
como totalidades” (SANTOS, 2004, p. 30). O que, na forma poética de Gregério de

Matos, pode ser explicitado com 0s versos:

O todo sem a parte nao é todo,

A parte sem o todo ndo é parte,

Mas se a parte o faz todo, sendo parte,
Nao se diga, que é parte, sendo todo.

Vivemos em uma sociedade marcada por desigualdades, mas podemos pensar
na sociologia das auséncias proposta por Boaventura Santos e reconhecer o valor
das falas das mulheres integrantes do grupo Balanco da roseira. E mais do que
conceder um lugar de fala, é legitimar uma voz nos espacos sociais. Corroborando
com a ideia de Santos, Maria Elisa Cevasco (2003, p. 174) afirma que “a linha d’agua
gue diferencia os estudos culturais é seu projeto politico, seu impulso claro de fazer
ligacdes com a realidade social e diferenca na pratica cultural”.

Tomo, portanto, neste trabalho, o grupo Balanco da roseira como fruto da
cultura popular local, cujas integrantes sédo conhecedoras dos seus espacos e de uma
linguagem musical particular. O que cantam é resultado do conhecimento que as
legitima. O desejo de cantar, de se fazer ouvir, de sentir a vida pulsar através do canto,
€ mais forte do que qualquer entrave. Hoje, se ndo houver eventos programados, as

integrantes do grupo se reunem pelo prazer do canto. Almejam tornar visto o que foi
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considerado como ndo existente, ou, nas palavras ja referidas de Boaventura Santos
(2004. p. 246), desejam “transformar as auséncias em presencgas”.

O caminho da pesquisa segue o som do canto cadenciado no arrastar de pés
da formacéo da roda e na danca que evoca a cadéncia do som das pedras nas
quebras de licuri em Quixabeira, e das vozes das mulheres que compdem 0 grupo
Balanco da roseira, sejam cantadas, sejam contadas. Para tanto, além de buscar o
aporte tedrico sobre as tematicas que perpassam este estudo, foi imperativo recorrer
a algumas técnicas de pesquisa: entrevistas, conversas informais, coleta das cantigas,
observacéo e registro das atividades e apresenta¢gbes do grupo.

Por tratar-se de um estudo qualitativo, de cunho exploratorio, foram
entrevistadas seis, das dez integrantes do grupo. Em relacéo as participantes, quase
todas estdo aposentadas — algumas, como trabalhadoras rurais, outras, por idade ou
como funcionarias publicas — e oito delas residem na sede do municipio. No que se
refere a caracterizacdo sociodemogréfica, as entrevistadas possuem idade entre 55 e
72 anos. Quanto a escolaridade, a maioria cursou o ensino fundamental I, duas tém
graduacédo, uma, no curso de Pedagogia, e a outra, em Letras. Todas declaram-se
casadas e catolicas.

A pesquisa atendeu a adequacédo dos aspectos éticos conforme as resolucdes
n° 196/96, versao 2013, e n® 251/97, seguindo os tramites exigidos de registro da
pesquisa, submetida & anélise do Comité de Etica da Universidade do Estado da
Bahia. Contemplados os aspectos éticos e politicos da pesquisa, atendendo as
resolucdes, foi marcada uma reunido na casa da Profa. Edinalva Brito, coordenadora
do grupo. Nessa reunido, foi explanada as integrantes do Balanco da roseira a
finalidade da pesquisa, enfatizando a importancia da colaboracédo de cada uma, néo
apenas em gravacoes das rodas e flmagens das apresenta¢des do grupo em eventos,
mas também em entrevistas individuais e coletivas. Nesse primeiro momento, todas
concordaram em participar da pesquisa.

Embora as entrevistas tenham sido realizadas em dia e local previamente
agendados e escolhidos pelas participantes, algumas disseram estar constrangidas,
optando por se ausentarem desse momento. Outras integrantes do grupo tiveram
problemas familiares que as afastaram temporariamente das atividades e,
consequentemente, do didlogo previsto. Além das seis participantes do Balanco da
roseira, também foi entrevistada a professora Claudia Santana, idealizadora da

Fundacdo de Apoio a Empreendimentos Educacionais e Culturais de Quixabeira,
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FAEECQ, e mencionada por Edinalva Brito, coordenadora do grupo Balanco da
roseira, como alguém fundamental na organizacdo das atividades do grupo. Nesta
entrevista, busquei saber os motivos da professora Claudia para a criacdo da
FAEECQ, o apoio institucional recebido e sua relagdo com o grupo Balang¢o da roseira.
Foi relevante ainda a entrevista com Fabio Bonfim, do Departamento de Esporte e
Cultura da Prefeitura Municipal de Quixabeira, com o intuito de saber da existéncia de
registros sobre o0 grupo nos arquivos da prefeitura e de politicas culturais que
favorecam a atuacao de grupos populares do municipio.

A composicdo da entrevista realizada com as participantes do grupo Balanco
da roseira, considera uma caracterizacdo sociodemografica e questdes norteadoras
sobre o percurso de formacédo do grupo, o modo de vida na infancia, as relacées com
o canto de trabalho na atividade rural e os significados atribuidos ao que fazem na
atualidade como grupo de manifestagéo cultural. O dialogo teve como tema gerador a
participacdo no grupo Balanco da roseira e foi conduzido para propiciar um espaco
em que outros temas e narrativas surgissem.

Quanto as observacfes, foram acompanhadas e registradas em video duas
apresentacoes do grupo Balanco da roseira, ambas na Feira do Conhecimento,
promovida pela Prefeitura de Quixabeira, nos anos de 2015 e 2016. Foram
imprescindiveis 0 acompanhamento e o registro das apresentacdes, em foto e video,
do Balanco da roseira para a analise das performances, bem como a coleta e registro
das letras das rodas cantadas pelo grupo — sejam as gue guardam na memaria, sejam
as letras novas compostas sob encomenda. S&o valiosos ainda os registros feitos
pelas integrantes do grupo, material indispensavel as analises de suas performances.

Esta dissertacéo, intitulada Cantando rodas, contando histérias: o Balanco da
roseira e a cultura popular em Quixabeira, esta organizada em trés secdes, nas quais
se entrelacam estudos sobre cultura popular e performance, tendo como objeto de
analise e interpretacdo a formacdo do grupo, suas performances e as letras das
cangoes, chamadas de roda. Na secéo “Onde busco as pedras, onde canto as rodas:
formacao do grupo Balanco da roseira”, destaco a constituicdo do grupo mencionado
compreendendo-o0 como uma encenagéao da cultura popular.

Nesta secao € apresentada a relacdo da manifestacéo cultural popular com a
atividade agricola a qual esta associada, a quebra do licuri, sinalizando a importancia
desse cultivo para o municipio e como ele se relaciona com a formacéo da identidade

local. S&o abordados ainda a adocao da nova regionalizacao do Estado da Bahia, sua
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influéncia nas politicas publicas de fomento a cultura, a acdo da Cooperativa de
Produgcdo da Regidao do Piemonte da Diamantina, COOPES e como se dao as
negociacdes entre o que sera mantido e o que € posto a parte na cultura popular. Para
tanto, tem-se o0 apoio nas contribuicdes tedricas de estudiosos que elaboraram e
problematizaram os conceitos de tradi¢cdo, popular e cultura, como Stuart Hall (2009),
Raymond Williams (2011), Néstor Garcia Canclini (2015) e Eric Hobsbawm (2015).

Na terceira secao, intitulada “Entre o que se canta e o que se conta”, é
analisado o repertério do grupo Balanco da roseira, suas rodas. Tal repertorio
apresenta-se agrupado em duas grandes tematicas: 1) a relacdo com o passado de
uma vida comunitaria na zona rural e 2) a relacdo com o tempo presente vivido pelas
participantes do grupo. No primeiro bloco, prevalecem versos da tradicdo oral local,
transmitidas ao longo dos anos e guardadas na memoria das mulheres que integram
0 grupo Balanco da roseira. Sdo doze letras de cancdes registradas pela
coordenadora do grupo, com cantigas de temas variados.

Para dar suporte a essas analises, sdo considerados o conceito de memaoria
elaborado por Maurice Halbwachs (2006) e a relacdo entre memoria e trabalho,
discutida por Ecléa Bosi (2004) em Memdria e sociedade: lembrancas de velhos.
Dessa maneira, as mulheres do Balanco da roseira e suas rodas tornam-se a memoaria
do grupo e da sociedade em que estdo inseridas. No segundo bloco, tem-se um
conjunto de composicdes novas, elaboradas para um evento ou festejo especifico, de
acordo com a situacdo em que O grupo ird se apresentar. Nesses versos, sao
analisadas as representacfes sociais construidas a partir do discurso enunciado nas
rodas. Tal andlise esté orientada pela tese de José de Souza Martins (2012) — na qual
a cultura campesina néo age na contramao do processo de modernizacédo tecnoldgica
e desenvolvimento capitalista — e pelos conceitos de representacdo social
encontrados nas obras de Denise Jodelet (2001) e Serge Moscovici (2007), em que
as representacdes sociais sdo maneiras de compreender a realidade cotidiana, uma
elaboracdo coletiva que estabelece comportamentos. Além destas perspectivas, o0
género é destacado como uma categoria de andlise, com base no pensamento plural
proposto por Guacira Lopes Louro (1997), quando salienta que para compreendermos
“o lugar e as relacbes de homens e mulheres numa sociedade importa observar nao
exatamente seus sexos, mas sim tudo o que socialmente se construiu sobre os sexos”
(LOURO, 1997, p. 21).
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Na secdo “VYamos canta roda que é pra nosso bem”, serdo analisadas as
apresentacdes do grupo, as chamadas rodas, ora consideradas como performances,
ora entendidas como as cancfes que integram o repertério do grupo Balanco da
roseira. Para tais apresentacdes, sdo fundamentais a “arrumacao” da cantoria, a
escolha do local, a indumentaria, a definicAo das duplas de vozes, a sele¢do das
cantigas e a participante que vai “puxar a roda” para dar inicio a cada canc¢do. Todos
0s elementos que marcam a performance do grupo séo decididos coletivamente e
ensaiados para a apresentacdo. As analises da performance do Balanco da roseira
estdo orientadas pelos estudos de Segismundo Spina (2002), Richard Schechner!
(2003; 2013) e Paul Zumthor (2010; 2014).

S&o considerados neste estudo dois pontos da performance. O primeiro a ser
analisado séo as circunstancias em que ocorrem as performances, sua duracao e
local em que ocorre cada apresentacdo. O segundo, a presenca da voz como
elemento fundamental na estrutura das apresentacfes. Associada a voz, séo
observadas ainda as melodias e a funcdo do ritmo em cada roda. Por fim, é
considerada a presenca do corpo. Os movimentos do corpo integrados a uma poética
na performance, o cenario na visualidade desse corpo com sua vestimenta e a
dinamicidade da danca. Além desses aspectos, € certo que ha em uma performance
a recepcao, tendo importancia a audiéncia como parte desse contexto. A percepcéao
gue esse ouvinte-espectador tem da performance gera reacdes e influencia a
recepcado do texto oral. No entanto, a despeito da importancia no duplo papel da
atuacao do ouvinte — receptor e coautor, posto que interfere nas apresentagcdes —, a
recepcao nao € tomada por andlise neste estudo, pois ndo consiste no foco principal
da pesquisa.

Diante de tal exposicdo, ndo é intento nesta dissertacdo cristalizar conceitos
sobre o tema proposto diante do objeto estudado, mas, antes, contribuir para que
novos pesquisadores possam se enveredar pelo caminho de ida e vinda da cultura
popular. Apresento assim a importancia do grupo Balango da roseira para a identidade
cultural do municipio de Quixabeira, credibilizando essas mulheres por resistirem a

cultura hegemoénica que a elas foi imposta, transformando o siléncio ao qual foram

11 Ao falar sobre performance, é importante situar Erving Goffman com A representacao do eu na vida
cotidiana (2009), em que o autor se utiliza da metafora do teatro para abordar a questao das relagfes
interpessoais. Neste estudo, no entanto, optamos por Richard Schechner, pois seu trabalho se
direciona a performance, manifestacao artistica — que é o que nos interessa nas observag6es do grupo
Balanc¢o da roseira — e ndo a teatralizagéo vivida no cotidiano.
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submetidas ndo apenas em uma voz, mas também em cantos, na construcéo
historico-cultural do local em que vivem. Com o registro das rodas (performance e
cantigas), intento um estudo direcionado a compreensao dessa manifestacao cultural,
reconhecida pela comunidade como parte desta, e, quica, poder contribuir na tessitura

de uma histéria da tradicdo oral no municipio de Quixabeira.
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2 ONDE BUSCO AS PEDRAS, ONDE CANTO AS “RODAS”: FORMAGAO DO
GRUPO BALANCO DA ROSEIRA

O passado néo reconhece o seu lugar: estd sempre presente...
Mario Quintana

O grupo Balango da roseira, no que diz respeito as suas “origens”, ndo data
sua formagdo. “Cantar roda” €& algo que sempre esteve presente na vida das
participantes. Faz-se necessario, dessa maneira, determinar o que, no vocabuléario do
grupo, significa o termo “roda”. Em um primeiro momento, “roda” designa as cangdes
do repertdrio do grupo — que usa, assim, a expressao “vamos cantar roda”. Durante
as entrevistas e conversas informais, a palavra aparece com esse significado em
varios momentos, como “ontem lembrei de uma roda” ou, ainda, “fiz uma roda pra
gente cantar”. Mas este ndo é o unico sentido que dao ao vocabulo “roda”. Em outras
ocasides, “roda” pode designar o conjunto de agdes que compdem a performance do
grupo. Apds uma apresentacao que consideraram ruim, disseram: “a roda de ontem
foi derrubada, n&o entraram no ritmo da roda”. Em outra ocasido, durante um ensaio
para apresentacdo na festa da padroeira, afirmaram: “a roda n&o prestou, foi
desanimada”.

Dessa forma, o termo “roda” sera tomado ao nos referirmos as musicas que
integram o cancioneiro do grupo, “as rodas”. A palavra roda também pode vir
acompanhada do verbo cantar, resultando na expressao “cantar roda”. Pode ainda ser
considerada somente a palavra “roda” para designar as cancdes. E certo que esse
vocabulo surgira em outros contextos, nos quais sera delimitado e exemplificado.

Questionadas sobre quando se deu o inicio da formagdo do grupo, as
integrantes ndo conseguem precisar uma data. Recordam-se de quando ainda
cantavam na radio comunitaria na sede do municipio todas as tardes. Afirmam
estarem juntas ha mais de 10 anos, “coisa de muito tempo”. Sugerem que eu pergunte
a Mininha, nome pelo qual é conhecida a coordenadora do grupo, Edinalva Brito.
Atribuem a ela o chamado para se organizarem. A mais nova do grupo, Mininha, tem
uma data registrada: 13 de junho de 1998, em ocasido do aniversario de emancipagao
do municipio de Quixabeira.

O grupo hoje retune dez mulheres, entre 55 e 72 anos de idade. A maioria reside
em Quixabeira, sede do municipio. Duas residem em fazendas a menos de 10 km de

distancia da sede. Todas foram convidadas a participar do grupo principalmente pela
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habilidade de cantar. Edinalva Brito, pedagoga e professora da rede municipal,
coordenadora da Pastoral da Crianca, foi designada pelo proprio grupo Balanco da
roseira como coordenadora. E ela quem marca os ensaios e apresentacdes, registra
as letras das rodas por escrito e guarda fotos e videos das apresentacdes.

Em entrevista realizada no ano de 2016, Edinalva Brito descreve a formacéao
do grupo a partir do convite feito pela Prefeitura municipal de Quixabeira para reunir
pessoas que soubessem cantar roda no intuito de se apresentarem nas festas em
comemoracao ao aniversario de emancipacédo do municipio. Edinalva saiu em busca
dessas pessoas, e cerca de vinte mulheres aceitaram o convite. O grupo se
apresentou como Mulheres da roda, nome que foi mantido até o ano de 2015. O nome
Balanco da roseira surge a partir da indumentaria que usam. Quando vestidas para
as performances, com suas saias rodadas estampadas de flores, a populacao
brincava com as integrantes do grupo: “essas flores vao balangar onde hoje?”. Veio
da brincadeira o nome do grupo.

No entanto, as rodas remontam a outros tempos. Ao se referirem as primeiras
lembrancas das rodas, usam a expressao brincar, como se pode perceber na fala de
Dona Fidelcina:

Foi minha diversédo de minha juventude. Eu comecei a brincar roda, ai
eu era muito assanhada viu! Ai pegava uns rapagao pra dangar e eu
sabia pisar no chdo, mesmo na roda, porgue eu tinha aquela cegueira
por roda, aquela vocacao. Eu dava no imbigo dos cara e as moga tinha
uma raiva porque nas roda eles tirava eu direto. Um soltava, outro
pegava e deixava as mogona, e eu desse tamainho. Entdo eu mais ou
menos, de quando me fletei nas brincadeiras de roda tem uns 40 anos.
Eu vou fazer 70, gracas a Deus. Mas mais ou menos de 40, 30 anos
gue essa ja era minha diversao, era brincadeira de roda.

Outra diz lembrar-se de sua méae cantando rodas enquanto realizava afazeres
domésticos e, quando criangca, isso a admirava. S80 unanimes em um ponto:
aprenderam as rodas durante as quebras de licuri. Eva, uma das integrantes,
moradora do Ramal, um dos povoados do municipio, afirma ndo se lembrar de
presenciar ninguém da sua familia cantando rodas, mas diz que quando algum grupo

Se reunia, ela la estava para cantar:

Eu aprendi assim, ia pras quebra de licuri, aprendia I& com as outras.
Meu pai ndo cantava, minha mée n&do cantava, eu nunca vi meu pai
cantando, nunca vi minha mae cantando. Minhas irmas, nés somos
em sete mulher e quatro homem, e eu peguei esse destino nao sei se
foi pela tradicdo do local. A gente tinha o costume de fazer...a gente
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chamava roubar, o licuri roubado. A gente sabia que tinha uma amiga
gue tinha um monte de licuri catado e a gente convidava ali uma turma
e ia sem avisar, sem a dona da casa saber. Ai, chegava I3, se tivesse
licuri quebrado a gente tirava, se nao umas quebrava outras tirava. E
eu sempre na minha regido era eu quem puxava.

Quixabeira € um municipio que tem como principal fonte de renda a atividade
agricola, tendo destaque a cultura do licuri, fruto de uma palmeira nativa do Nordeste
brasileiro, cujas améndoas sado téo ricas que se popularizou a expressao: “do licuri
tudo se aproveita”™?. Por todo o semiarido baiano é facil reconhecer de longe a
palmeira do licuri, com seus cachos carregados de frutos verdes ou maduros®3. A
suntuosidade do licurizeiro o faz ser conhecido como a palmeira solitaria da caatinga.
O licuri faz parte da dieta local ha muito tempo, tendo sido registrado no Tratado
Descritivo do Brasil, publicado em 1587, pelo portugués Gabriel Soares de Sousa“.
Na regido da Bacia do Jacuipe®®, onde Quixabeira esta localizada, é entre os meses
de janeiro e maio que o licurizeiro frutifica, tendo os cachos cortados com facas ou
foices e acomodados em balaios e transportados na cabeca dos coletores ou sobre
mulas. S&o as mulheres que, em sua maioria, se ocupam tanto da colheita e da quebra
do fruto, esta realizada sob a sombra de uma &rvore, rompendo a casca com uma

pedra.

12 Também conhecido como ouricuri, aricuri, nicuri, alicuri e coquinho-cabegudo, da polpa do licuri,
pode-se extrair o “leite” ou o 6leo, sendo um dos ingredientes fundamentais na culinaria local.

13 “Palmeira de altura mediana, podendo atingir até 10 m, com folhas grandes, de 2 a 3 metros de
comprimento, distribuidas em espiral ao longo do fuste. As flores sdo pequenas, amarelas, reunidas
em cachos que surgem predominantemente de maio a agosto” (DRUMOND, 2007, p. 1)

14 “As principais palmeiras bravas da Bahia sdo as que chamam ururucuri, que ndo sdo muito altas, e
dao uns cachos de cocos muito middos, do tamanho e cor dos abricogues, aos quais se come o de
fora, como os abricoques, por ser brando e de sofrivel sabor; e quebrando-lhe o carogo, donde se Ihe
tira um miolo como o das avelas, que é alvo e tenro e muito saboroso, os quais coquinhos sao mui
estimados de todos” (SOUSA, 1587, p. 198).

15 A Bacia do Jacuipe é um dos 27 Territérios de Identidade, reconhecidos pelo Governo da Bahia em
2007, e constituidos a partir da especificidade de cada regido. O territorio da Bacia do Jacuipe localiza-
se na regido semiarida do estado e 14 municipios fazem parte deste territorio. Sdo eles: Baixa Grande,
Capela do Alto Alegre, Gaviao, Ipird, Mairi, Nova Fatima, Pé de Serra, Pintadas, Quixabeira, Riachdo
do Jacuipe, Sao José do Jacuipe, Serra Preta, Varzea da Roca e Varzea do Pogo.
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Imagem 1 — Licuri seco.
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Fonte: <http://terramadre.slowfoodbrasil.com/licuri-o-coquinho-do-sertao-brasileiro/>. Acesso
em: 07 set. 2016.

Imagem 2 — Cacho de frutos, licuri verde.

Fonte: a pesquisadora '(2017).
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Imagem 3 — Licurizeiros nativos, municipio de Quixabeira.

Fonte: a pesquisadora (2017).

A tarefa ardua de quebrar licuri exige o uso de uma ferramenta rudimentar, a
pedra. Todo trabalhador rural que, apés a colheita e secagem do licuri, inicia a tarefa
de quebra-lo, precisa, cuidadosamente, buscar as pedras necessarias, uma, servindo
de suporte para o fruto ndo escorregar ou afundar no chéo; outra, para quebrar o coco
— essa sempre a mesma, guardada até o ultimo dia de trabalho. Engana-se quem
pensa que qualquer pedra resolve a questdo; a pedra de apoio ndo pode ter sua
superficie plana, pois o licuri pode escorregar, nem muito céncava, para nao dificultar
o alcance da pedra de bater. Pedras escolhidas, na expresséao local, a de botar e a de
bater, inicia-se a tarefa.

Depois de quebrados os licuris, é preciso retirar as améndoas. Trabalho
demorado, demandando algum entretenimento em sua realizacdo. Durante as
guebras e retiradas de licuri, as histérias eram contadas e cantadas. Segundo as
integrantes do grupo, quem nao quisesse seu home em alguma roda que “andasse
direito”. Traigdes, relacionamentos escondidos, pequenos delitos, tudo servia de mote
para composi¢do de novas rodas. Era também como se flertava. Muitos casamentos
tiveram inicio com alguma roda.

As rodas mais “famosas” saiam do ambiente do trabalho, fazendo parte
também dos momentos de lazer. As festas na cidade, em sua maioria, relacionadas
ao calendario religioso pela adoragéo dos santos catélicos, eram animadas por essas
rodas, cantadas e dangadas pelos habitantes da comunidade. Sandro Santana (2012)
fala de um calendario regido por festas, religiosidade e trabalho ocorridas na

comunidade de Lagoa da Camisa. Assemelhando-se ao que acontecia em Quixabeira,
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“as dangas coreograficas e os cantos eram apreendidos no lazer e no labor cotidiano,
durante o trabalho e os momentos de diversdo” (SANTANA, 2012, p. 46).

As historias da cidade foram transmitidas oralmente. Lugar pacato em que,
como na descricdo de Drummond de uma cidadezinha qualquer, “Um homem vai
devagar. Um cachorro vai devagar. Um burro vai devagar. Devagar... as janelas
olham”, la nem asfalto chegava. Era Fazenda Lagoa das Quixabeiras, as margens da
estrada que ligava Séo José do Jacuipe a Itapeipu, rota dos tropeiros. A fazenda
tornou-se vilarejo em 1943. A primeira feira livre aconteceu a sombra de um
umbuzeiro; a mercadoria vinha de Jacobina, nos lombos dos animais de carga, Unico
meio de transporte até para a entrega de correspondéncias. Muitas crénicas cantadas
através das rodas narravam o dia a dia dessa comunidade, as vezes tecendo elogios,
as vezes fazendo criticas ao comportamento das pessoas. Nomes nem sempre eram
citados, mas as historias se perpetuavam por meio do canto.

Os cantos de trabalho e as dancas coreografadas do Balanco da roseira
remetem a uma heranca africana, embora no que € registrado das entrevistas, apenas
duas participantes do grupo declaram-se negras. Uma delas, dona Fidelcina, diz:
“Esse negocio de pardo, pra mim, nao existe, ou € branca, ou € preta, e eu sou preta
com muito orgulho.”

Marcos da vida em comunidade e na relacdo com o sagrado, 0s cantos
amenizavam a dureza do labor, atuando, ainda, na construcdo de identidades. “Além
de estimular e dar ritmo ao trabalho, os cantos reconceitualizam a cultura a partir do
sentimento de desterritorializagdo” (SANTANA, 2012, p. 36). Para Sandro Santana
(2012), as manifestagbes culturais de matriz africana assimilaram elementos da
cultura portuguesa durante o processo de transmissédo oral ao longo dos anos. As
festas e a religiosidade se configuram como “espaco estratégico de sociabilidade que
possibilita e refor¢a os lagos da vida em comunidade” (SANTANA, 2012, p. 39). Fatos

sociais em um encontro entre o sagrado e o profano:

Esse encontro festivo revive a religiosidade popular, misturando o
sagrado e o profano e conferindo uma carga simbdlica aos
sentimentos sociais. Uma forma de reinventar a adoracao aos santos
catdlicos incorporando-os ao contexto religioso, a musicalidade e ao
universo sociocultural das Comunidades, que traz impressa as marcas
do trabalho no campo e do sincretismo religioso das culturas
portuguesa, indigena e africana (SANTANA, 2012, p. 47-48).
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Camara Cascudo, um dos pioneiros nos estudos da cultura popular no Brasil,
registra, analisa e compara a presenca de tradicfes relativas a literatura oral no Brasil,
ressaltando a contribuicdo de portugueses, negros e indigenas e das fontes impressas
da literatura oral brasileira, a partir do século XVI. Em Literatura oral no Brasil,
publicada pela primeira vez em 1952, Cascudo realizou preciosos registros da muasica
e da danca populares tradicionais. Por esse motivo, uma releitura dos seus escritos
se mostra relevante na pesquisa académica, entendendo sua importancia para o
campo do conhecimento da cultura popular.

Sobre a influéncia das culturas portuguesa, indigena e africana, traco
considerado importante pelo autor na caracterizacdo do povo brasileiro, Cascudo
descreve a nacdo como “filhos de racas cantadeiras e dangarinas” (CASCUDO, 2006,
p. 36), designando o canto e danca nas manifestagdes populares como “a forma de
uma comunicagdo mais rapida, unanime e completa dentro do pais” (CASCUDO,
2006, p. 36). Atesta ainda que a nossa menor influéncia, no que diz respeito a literatura
oral, é a portuguesa, salvo a métrica das estrofes poéticas e as melodias. Considera
também que “todos nascidos do ciclo das festas religiosas catdlicas, ou desenvolvidos
e prestigiados sob sua intengéo, tém existéncia teimosa no Brasil, resistindo, durando,
sobrenadando as guerras dos letrados, dos administradores [...]" (CASCUDO, 2006,
p. 36).

E certo que pode ser observado na obra de Cascudo a tendéncia em analisar
a poesia oral como “fragmentos de uma tradi¢ao linear” (FERNANDES, 2012, p. 139),
em que o presente serve para explicar o passado. No entanto, aqui 0 que mais importa
ndo é delinear uma origem do canto presente no Balanco da roseira, mas

compreender como essa oralidade atua na contemporaneidade.

2.1 DE MULHERES DA RODA AO BALANCO DA ROSEIRA: O POPULAR E SUA
ENCENACAO

Hoje o canto do Balanco da roseira ndo esta mais diretamente vinculado a
atividade agricola. O canto que no passado dessas mulheres aliviava a dureza da
tarefa, retirado desse cendrio, volta-se para o0 entretenimento e € permeado de

elementos performanciais. O lugar das rodas € alterado. Se antes ndo se exigia

nenhum elemento além do trabalho para acontecer, agora cantar roda é colocado
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como performance e elemento da cultura popular local. Produtoras de uma cultura
popular, conhecedoras dos seus espacos e de uma linguagem musical particular, o
desejo de cantar, de se fazer ouvir, de sentir a vida pulsar através do canto, € mais
forte que qualquer entrave.

As dificuldades ndo séo poucas, a comecgar pelo local de residéncia de cada
integrante. Duas moram em fazendas e, apesar da distancia dessas moradias até o
distrito sede ndo ser grande, sdo cerca de 10 km, isso por vezes atrapalha os
encontros do grupo devido a escassez de transporte no municipio. Outro fator
apontado pelas integrantes do grupo que atrapalha os encontros que sao marcados
para os ensaios e apresentacdes € o trabalho. Apesar do grupo ser composto, em sua
maioria, por mulheres que estdo aposentadas, isso ndo significa auséncia de trabalho
e de afazeres. Duas das participantes do grupo integram a lideranca do sindicato de
trabalhadores rurais do municipio. H4 também as que estéo oficialmente em atividade
como servidoras publicas. Filiadas a partidos politicos e engajadas em a¢des e pautas
da Igreja Catolica, envolvem-se ainda nas atividades promovidas pelo Centro de
Referéncia da Assisténcia Social, CRAS™S.

A despeito das dificuldades de se reunirem, se ndo houver eventos publicos
programados para que o grupo se apresente, elas se relinem nas casas de amigos e
vizinhos pelo prazer do canto. Essa motivacdo é todo e parte na constituicdo da cultura
qgue as identifica e que as transforma, com a conviccdo de que o que fazem é
importante, se ndo para o todo — a sociedade quixabeirense — o é para a parte — suas
vidas, suas historias. Com esse pensamento € que mudaram o nome do grupo. O
designativo Mulheres da roda era pouco para quem vé nas quadras que entoam, no
circulo que formam, na parceria das vozes e da danca a vida fazer sentido.

Stuart Hall (2011) aponta dificuldades de compreensao no que diz respeito aos
termos cultura e popular e, estando estes termos juntos, as dificuldades se ampliam
por conta da carga de significados que podem ter. Segundo Hall (2011), na transi¢cao

para o capitalismo agrario, e dai para o capitalismo industrial, a luta se deu em torno

16 O Centro de Referéncia da Assisténcia Social € uma unidade publica que atua com familias e
individuos em seu contexto comunitario, visando a orientacdo e fortalecimento do convivio
sociofamiliar. Atende familias que, em decorréncia da pobreza, estdo vulneraveis, privadas de renda e
do acesso a servigos publicos, com vinculos afetivos frageis, discriminadas por questées de género,
idade, etnia, deficiéncia, entre outras. Cada unidade do CRAS conta com assistentes sociais,
psicologos, estagiarios e pessoal de apoio. Os recursos para implantacdo e manutencdo dos CRAS
séo provenientes do Governo Federal, através do Ministério de Desenvolvimento Social e Combate a
Fome (MDS), da Prefeitura e do  Governo do Estado. Disponivel  em:
<http://www.saude.ba.gov.br/hjm/images/documentos/cras.pdf>. Acesso em: 14 set. 2016.
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da cultura dos trabalhadores, sendo esse o ponto de partida para qualquer estudo
sobre cultura popular e suas transformacgoes.

As atividades rurais, a quebra do licuri sdo parte da cultura das classes
trabalhadoras e dos pobres do municipio de Quixabeira. Os cantos de trabalho, hoje
transformados em seu aspecto festivo, dizem respeito as relacbes de for¢cas sociais
gue empurram para as margens da sociedade tudo o que nao produz renda, capital.
As identidades que se constroem nesse espaco de interposicao, entre o que é posto
pela sociedade capitalista e o que a cultura popular deseja manter, é onde reside o
local de resisténcia dessa cultura. Para Hall (2011, p. 232), ndo apenas luta e
resisténcia, “mas também, naturalmente, apropriacédo e expropriacédo. Na realidade o
gue vem ocorrendo frequentemente ao longo do tempo é a rapida destruicdo de estilos
especificos de vida e sua transformacao em algo novo”.

O que se observa no Balanco da roseira é justamente a reorganizacdao de uma
“tradicdo”, ndo como uma “persisténcia das velhas formas” (HALL, 2011, p. 243), mas
uma negociacao diante do que lhes é imposto, atendendo a novas demandas com

novos significados.

A tradicdo € um elemento vital da cultura, mas ela tem pouco a ver
com a mera persisténcia das velhas formas. Esta muito mais
relacionada as formas de associacdo e articulagdo dos elementos.
Esses arranjos em uma cultura nacional-popular ndo possuem uma
posicdo fixa ou determinada, e certamente nenhum significado que
possa ser arrastado, por assim dizer, no fluxo da tradi¢céo historica de
forma inalteravel. Os elementos da “tradicdo” ndo sé podem ser
reorganizados para se articular a diferentes praticas e posicdes e
adquirir um novo significado e relevancia. Com frequéncia, também, a
luta cultural surge mais intensamente naquele ponto onde tradi¢cdes
distintas e antagonicas se encontram ou se cruzam. Elas procuram
destacar uma forma cultural de sua inser¢do em uma tradicdo.
Conferindo-lhe uma nova ressonancia ou valéncia cultural. As
tradicdes ndo se fixam para sempre: certamente ndo em termos de
uma posicao universal em relacdo a uma Unica classe (HALL, 2011, p.
243).

Dessa forma, o grupo Balango da roseira recria uma memaria coletiva ao
partilhar entre si de um mesmo sentimento — 0 desejo e a alegria em cantar cantigas
de roda — e do mesmo conhecimento — as cantigas de rodas que aprenderam nas
quebras de licuri. Reunem-se para encenar uma identidade. O que aqui € visto como
a manifestagdo de uma cultura popular é o que na historia foi excluido e que costuma

ser compreendido como algo que tem o tragico destino de se extinguir. Canclini (2015)
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aponta para as correntes responsaveis pela “teatralizacéo do popular” — o folclore, as
industrias culturais e o populismo politico — e, analisando-as, observa que o popular é
muito mais construido do que algo preexistente. Nesse sentido, afirma que “nem a
modernizacao exige abolir as tradicdes, nem o destino fatal dos grupos tradicionais é
ficar de fora da modernidade” (CANCLINI, 2015, p. 239).

Entrecruzando passado e presente, o grupo Balango da roseira produz novas
rodas — bem como novas experiéncias, novas identidades. Inventam uma tradigdo: o
cantar na quebra de licuri para a execugado de uma tarefa solidaria foi o inicio das
rodas como atualmente se conhece em Quixabeira. No entanto, hoje, as rodas nao
S40 mais as mesmas, como nao é o mesmo o seu contexto de circulagdo. O cantar
hoje seria festejo e pretexto para estabelecer com o passado uma continuidade. O
historiador Eric Hobsbawm (2015) tem como um de seus interesses o
desenvolvimento das tradicbes. Faz uso da expressao “tradicdo inventada” para
designar “um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacitas ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar
certos valores e normas de comportamento através da repeticéo [...]" (HOBSBAWM,
2015, p. 8).

Segundo Hobsbawm (2015, p. 11), as tradicbes estdo em lugar oposto as
convengodes, e a invencao de tradicoes €, em suma, “um processo de formalizagao e
ritualizagdo, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela
imposicao da repeticdo”. A invengao de tradigdes ocorre principalmente quando uma
transformacao da sociedade destroi os padrdes postulados das “velhas” tradigdes.
Dessa forma, os novos padrées que surgem tornam-se incompativeis a tradigao
existente. Eis o terreno no qual inventam-se tradigdes. Ainda que a inovagao seja
capaz de “revestir-se facilmente de um carater de antiguidade” (HOBSBAWM, 2015,
p. 13).

A utilizacdo de elementos antigos na feitura de novas tradi¢cdes inventadas
pode ser observada no grupo Balanco da roseira. Quando nas quebras do licuri, a
composicao de “grupo de roda” nao era necessaria. O canto, vinculado ao trabalho
bracal, ganha espaco nas festas da cidade e, com as transformacdes das festas,
ocorrem manifestacdes da cultura popular. Uma das integrantes do grupo, Dona
Fidelcina, lavradora, 70 anos, fala que, estando ja na velhice, ndo se adapta as festas
“do povo de hoje”. Festas de banda, muitos cantores, o que filhos e netos valorizam.

Reconhece também que 0s mais jovens ndo se adaptam ao que considera festa. Para
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ela, festa é roda. Por isso tem prazer em participar de um grupo de mulheres que
ainda se retinem para festejar como aprendeu na infancia: “quando a gente se ajunta
e faz essa cultura velha, antiga, a gente se sente 0 (faz sinal de positivo com o polegar)
la em cima”.

Dessa maneira, ao refletir sobre as motivagdes que conduzem este estudo
pautado na cultura popular de uma determinada regido, € possivel pensar tal cultura
na perspectiva de Hall (2009), em que as manifestagdes populares se movem em uma
“transformacéao cultural”’. De acordo com o autor, embora paregam persistir, diferentes
relagbes sdo mantidas “com as formas de vida dos trabalhadores e com as definigbes
que estes conferem as relagbes estabelecidas uns com os outros” (HALL, 2009, p.
232). A vista disso, Hall considera que a cultura popular se colocara no terreno das
transformacdes, ndo sendo “nem as tradigdes populares de resisténcia a esses
processos, nem as formas que as sobrepdem”, mas sim, “o terreno sobre o qual as
transformacdes sao operadas”. Perpassa também pela necessidade de legitimar as
agdes de um grupo como producgao cultural que identifica um povo.

No ensaio A centralidade da cultura, Hall (1997) examina questdes culturais no
contexto das mudangas sociais contemporéneas. Esse socidlogo afirma que os
homens, como seres interpretativos, sdo instituidores de sentido. A agao social é,
portanto, significativa tanto para os que a praticam quanto para os que a observam.
Assim, a multiplicidade de sistemas de significados que utilizamos para definir o que

as coisas representam, regula nossa conduta em relagao aos outros.

Estes sistemas ou cdédigos de significado dao sentido as nossas
acles. Eles nos permitem interpretar significativamente as acdes
alheias. Tomados em seu conjunto, eles constituem nossas “culturas”.
Contribuem para assegurar que toda agao social é “cultural”, que todas
as praticas sociais expressam ou comunicam um significado e, neste
sentido, séo praticas de significacdo (HALL, 1997, p. 15, grifos do
autor).

Nessas praticas de significacdo, surge a questdao da “identidade”, também
amplamente discutida na teoria social. Ancorado na proposi¢céo do descentramento
das identidades modernas, Hall discute a identidade cultural na pés-modernidade e,
nos interessa aqui, entre outras afirmacdes, o conceito de “comunidades imaginadas”,
argumentado por Benedict Anderson e discutido por Hall. Ao abordar a questao das

identidades nacionais, afirma que as identidades “ndao sao coisas com as quais nés
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nascemos, mas sao formadas e transformadas no interior da representacao” (HALL,
2014, p. 30, grifo do autor) e que “uma cultura nacional € um discurso — um modo de
construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas a¢des quanto a concepcgao
que temos de nés mesmos” (HALL, 2014, p. 31).

N&o sendo, pois, uma identidade concebida isoladamente, mas mediada
durante toda a existéncia, infere-se a relevancia do reconhecimento nessa
elaboracdo. E possivel assim depreender porque as questdes de identidade s6 s&o
relevantes para aqueles que ndo alcancam reconhecimento. Segundo Zygmunt
Bauman (2005), s6 percebemos as coisas e as analisamos quando elas se
desvanecem. Dessa forma, “a ideia de ‘identidade’ nasceu da crise do pertencimento
e do esforgo que esta desencadeou no sentido de transpor a brecha entre o “deve” e
0 ‘é¢” (BAUMAN, 2005, p. 26). E, portanto, em volta da nocdo de reconhecimento que
séo formados os movimentos nacionalistas, bem como os movimentos das minorias.

Sob esse prisma das culturas nacionais como discursos com 0s quais se
produzem sentidos sobre o que é “nacao”, e sentidos com os quais nos identificamos,
podemos também observar os discursos de construcao de identidade em movimentos
de minorias, das quais o grupo Balanco da roseira € uma expressao. De modo igual,
o argumento de Benedict Anderson (1983 apud HALL, 2014) sobre a identidade
nacional ser uma “comunidade imaginada”, pode ser apropriado para pensar um
extrato reduzido. Existindo, pois, o processo de reconhecimento de uma identidade
que se constréi em negociagcbes ao longo dos anos, “‘comunidades imaginadas”
podem ser assim percebidas. Ao reivindicar o reconhecimento de sua condicéo de
manifestacdo da cultura popular de Quixabeira, o Balanco da roseira elabora no¢ées
gue constroem, para as integrantes, a identidade cultural que requerem. As ideias de
pertencimento e identidade se elaboram conectadas as memorias que ligam “seu
presente com seu passado e imagens que dela s&o construidas” (HALL, 2014, p. 31).

Ao ser questionada sobre a importancia do grupo para o municipio Eva afirma:

Na minha opinido é uma coisa de muito valor porque era uma coisa
gue a gente tinha de muito tempo, muito tempo e fracou, depois
renovou e agora a gente ta tentando erguer e eu acho que tem muito
valor isso ai. Uma coisa que nossos filhos, minhas filhas, minhas
netas, ndo alcangou esse tempo que a gente fazia isso e hoje elas tem
como ver e até querer se engajar no grupo. Como |4 a gente ta
guerendo criar um grupo la e elas vao entrar no meio, filha, neta, as
vizinhas, que ja é filho desse grupo daqui.
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Hall (2014) entdo estabelece cinco pontos sobre os quais as comunidades sao
‘imaginadas”. O primeiro aponta para as narrativas locais, como sao contadas e
recontadas “nas histérias e nas literaturas nacionais, na midia e na cultura popular”
(HALL, 2014, p. 31). S&do essas narrativas que dao significado a uma existéncia
ordinaria, numa possibilidade de conectar a vida diaria a um destino maior que nos
antecede e continuara depois que deixarmos de existir. Essa ideia de um plano linear
e continuo conduz a segunda proposicdo do autor, “a énfase das origens, na
continuidade, na tradicdo e na intemporalidade”. Uma representacéo de identidades
que exista desde o nascimento e que sera perpetuada. A terceira estratégia discursiva
diz respeito ao que Hobsbawn e Ranger (2015) chamam de invencéo da tradi¢céo, que
facilmente se comunica com o quarto exemplo de narrativa de uma cultura: o mito
fundacional, “uma histéria que localiza a origem da nagao, do povo e de seu carater
nacional num passado tao distante que eles se perdem nas brumas do tempo, nao do
tempo ‘real’, mas de um tempo ‘mitico” (HALL, 2014, p. 33). Conduzindo, desse modo,
a gquinta estratégia discursiva, a ideia de um povo original.

De natureza igual acontece com as histérias do Balanco da roseira.
Questionadas individualmente ou em grupo, as mulheres atestam a “origem” das
rodas: o canto de trabalho nas quebras de licuri. Das quebras de licuri, para as festas
locais, o canto é transposto da sua “origem”, com uma nova finalidade, a brincadeira,
a festa. Hoje, as rodas séo, indubitavelmente, na concepcao das integrantes do grupo,
manifestacdo da cultura popular de Quixabeira, como é possivel observar na dala de

Fidelcina:

O pensamento da gente é de valorizar cada vez mais a cultura. Mas
nao sei assim se eles tdo...mas a gente vé que tem gente que da o
valor, porque a gente vé que tem gente que diz assim: “é bom que nao
deixe acabar”, ndo é? Agora eu gostaria que eles valorizasse mais pra
dividir pelo menos as coisa dos idosos das coisas que tem ai né?
Porque as coisas do novo pra nés idoso, nés nao se adapta e nossas
coisas eles ndo se adapta, mas € uma coisa que, como ela colocou,
gue nossos netos e bisneto tém uma histoéria pra dizer, 6 como era isso
ai, pra mim tem que ter um valor. N&o sei se o povo t4 dando esse
valor e ta enxergando isso, mas pra mim ndo é em vao essa
brincadeira que a gente faz. E uma brincadeira de ter seus valores
como tem hoje a sociedade né?

Todas as constru¢des discursivas sobre identidade nacional, transportadas

para um campo menor, de uma identidade local, podem direcionar para questbes
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semelhantes. A identidade de um lugar € forjada ao longo do tempo, é negociada por
cada individuo que a troca ou sobrepde. O discurso construido em torno de uma
identidade local parte da visdo que temos do que nos rodeia e dos modos que agimos
e interagimos com 0 que esta posto ao nosso redor, ou, ainda, com 0 que sSomos
capazes de perceber da vida em sociedade. Atestar a existéncia de uma identidade
cultural é, dessa forma, construi-la, produzindo sentidos sobre uma localidade e,
“esses sentidos com os quais podemos nos identificar, constroem identidades” (HALL,
2014, p. 31).

Diante dessas afirmacdes, podemos compreender a ideia de “comunidades
imaginadas” sob a perspectiva da identidade cultural. Desenvolvida a partir das
construcdes identitarias de cada sujeito em seu contexto sociocultural, a identidade
de uma cultura conecta-se com o0 que cada individuo percebe do mundo que o
circunda e, dessa maneira, este individuo se posiciona em relacdo ao que
compreende da sua realidade. Nesse aspecto, a identidade cultural € construida a
partir dos patriménios simbdlicos compartilhados entre os membros de uma
sociedade.

Mas ndo podemos pensar na atuagao do “povo” de forma ingénua e isolada em
uma busca pela manutengéo de sua cultura como algo auténtico, pois “[...] ndo existe
uma ‘cultura popular’ integra, auténtica e autbnoma, situada fora do campo de forca
das relagcbes de poder e de dominagao culturais” (HALL, 2011, p. 238). Se o grupo
Balanco da roseira subsistiu até aqui, outras “for¢gas” contribuiram para isso, retirando-
se, assim, a ideia de uma atuagcdo pura e exclusiva do povo, embora exista um
imaginério que a alimenta. Em entrevista, a coordenadora do grupo, Edinalva Brito,
afirma que em 2001 o grupo recebeu o incentivo da Fundacdo de Apoio a
Empreendimentos Educacionais e Culturais de Quixabeira (FAEECQ), fundada pela
professora Claudia Santana. Sergipana de Laranjeiras, cidade histérica e uma das
mais importantes do seu estado, Claudia reside em Quixabeira desde 2000, e o desejo
de fundar a FAEECQ surge por uma inquietacao particular, um ano apés ela se mudar
para Quixabeira. Em sua cidade natal, afirma ter sido engajada nas manifestacdes da
cultura popular local, e desse envolvimento sentia falta ao se mudar para Quixabeira.
Essa inquietacao a fez desejar “movimentar” a cidade dentro do campo cultural para
que ela prépria tivesse alguma ocupacéao.

Uma das primeiras mobilizagbes da FAEECQ aconteceu para as

comemoracdes do dia do Folclore, quando reuniram o0s grupos de variadas
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manifestacdes populares do municipio, dentre esses, o grupo Balanco da roseira, que
na ocasido era designado por Mulheres da roda. Para a coordenadora do grupo, tal
fundacdo foi um despertar, uma renovacdo. Embora esteja inativa, deixou sua
influéncia. Organizaram-se também outros grupos de roda no municipio apds a
visibilidade que a FAEECQ deu a essas manifestacdes. Apesar disso, nenhum desses
grupos possui um registro oficial perante a prefeitura municipal, e suas ac¢des
dependem, em sua maioria, das atividades propostas na agenda da Secretaria de
Educacdo e do Departamento de Esporte e Cultural’. Além dessa agenda, as
apresentacdes do grupo estdo condicionadas a convites externos de instituicbes de
ensino e religiosas: semindrios, quermesses, comemoragdes aos santos padroeiros
locais etc. Ou ainda, quando de forma independente, reinem-se na casa de algum
morador para cantar.

Conforme Claudia Santana e Edinalva Brito, os suportes oferecidos pela
prefeitura de Quixabeira as atuacdes do grupo sao o fornecimento do material para a
confeccao das roupas utilizadas nas apresentacdes e a disponibilizacdo de transporte
e alimentacdo quando as apresentacfes acontecem fora da cidade. Nenhuma acéo
institucionalizada até agora foi feita para apoiar a permanéncia e atuagédo do grupo
por parte da prefeitura local. No entanto, ha acdes governamentais que podem
contribuir ao fomentar a atuacao e permanéncia dos grupos populares em Quixabeira.
Dentre essas ac¢les, tem destaque a nova regionalizacdo do estado da Babhia,
baseada em territorios de identidade.

A regionalizacdo institucionalizada se propde a reivindicar mudancas nos
modos de compreender cada regido. A proposicdo € delimitar os territorios do estado
nao mais em uma perspectiva estritamente econémica, mas buscando priorizar as
relacbes dos habitantes com suas regifes sob um aspecto sociocultural. Um dos
objetivos primordiais descritos para essa nova regionalizacdo € que 0s sujeitos

envolvidos nesse processo tenham voz e vez nas politicas culturais implementadas.

17 Na prefeitura de Quixabeira, hd um Departamento de Cultura e Esporte, vinculado a Secretaria de
Educacao. No entanto, ndo ha registros, na prefeitura, dos grupos culturais do municipio, nem projetos
voltados para a cultura local. Segundo o responséavel pelo Departamento, Fabio Bonfim, em 2015 a
Fundacao Palmares, em parceria com a UFBA, esteve no municipio para realizar um mapeamento das
manifesta¢des culturais afrodescendentes e disponibilizou para o Departamento de Cultura um modelo
de ficha de identificacdo para registrar cada grupo. Essa catalogacdo ainda nao foi feita, embora seja
do conhecimento do Departamento a existéncia de grupos e suas respectivas localidades no municipio.
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Imagem 4 — Divisdo em Territérios de Identidade no estado da Bahia®®.
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Bacia do Rio Grande
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Fonte: CEDETER, 2011.
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Fonte: <https://territoriosculturaisbahia.wordpress.com/divisao-territorial/> Acesso
em: 07 mar. 2016.

A adocéao de uma nova regionalizacdo do Estado da Bahia, como unidades de
planejamento das politicas publicas do estado baiano, aconteceu no ano de 2007, sob
o governo de Jacques Wagner. A proposta dessa nova regionalizacao é reconhecer a
legitimidade da diviséo territorial que foi conformada a partir de um processo de

construcao social estimulado pelo Governo Federal desde 2003. “Com o objetivo de

18 Atualmente os 417 municipios baianos estéo inseridos em 27 Territérios de Identidade, sendo eles
Irecé, Velho Chico, Chapada Diamantina, Sisal, Litoral Sul, Baixo Sul, Extremo Sul, Médio Sudoeste da
Bahia, Vale do Jiquirica, Sertdo do S&o Francisco, Bacia do Rio Grande, Bacia do Paramirim, Sertdo
Produtivo, Piemonte do Paraguacu, Bacia do Jacuipe, Piemonte da Diamantina, Semiarido Nordeste
I, Litoral Norte e Agreste Baiano, Portal do Sertdo, Vitoria da Conquista, Recdncavo, Médio Rio de
Contas, Bacia do Rio Corrente, Itaparica, Piemonte Norte do Itapicuru, Metropolitano de Salvador e
Costa do Descobrimento. O territério da Costa do Descobrimento foi desmembrado do territério do
Extremo Sul em 2012.
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identificar prioridades tematicas definidas a partir da realidade local, possibilitando o
desenvolvimento equilibrado e sustentavel entre as regides”'°. Para tanto, buscou-se
uma distin¢cao preliminar das regionaliza¢cdes construidas no cotidiano dos moradores
de cada localidade. Tais aspectos vao se consolidando como uma apropriacao
simbdlica e material do territério. Desse modo, as regionalizagfes institucionais
servem de base para a atuacdo do governo nas estratégias de desenvolvimento

regional.

A regionalizag&o institucional resulta, portanto, da atuacéo do Estado,
ao contrario daquela regionalizacdo que é condicionada pela acéo da
sociedade, que, para isso, se utiliza de mecanismos de organizacao
regional histérica e culturalmente construidos, valendo-se da
estruturacdo existente como base para definicao de funcgdes territoriais
[...]. Por outro lado, se a identidade cultural deve servir como
paradigma para a definicdo dos limites de uma regido, faz-se
necessario compreender os codigos de representacdo e significagédo
dos grupos sociais que ali vivem (SERPA, 2015, p. 14-15).

Angelo Serpa, professor titular de Geografia Humana da Universidade Federal
da Bahia, é organizador do livro Territérios da Bahia. Essa publicacdo traz os
resultados de pesquisas sobre as politicas de desenvolvimento territorial e cultural
implementadas a partir de 2007 no estado baiano, com uma nova regionalizacéo do
estado em territérios de identidade?°. Em tal estudo, busca-se analisar “as relagées
existentes entre cultura e poder na articulacédo e na implementacao dessas politicas a
partir de estudos de caso” (SERPA, 2015, p. 9).

Para Serpa (2015), o desafio se afigura ao buscar convergéncias entre esses
dois processos distintos. Serpa (2015, p. 20) questiona até que ponto tal

regionalizacdo, que se propbde a priorizar uma abordagem sociocultural para

19 Disponivel em: <http://www.seplan.ba.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=17>.
Acesso em: 10 maio 2016.

20 No inicio de 2007, o Férum Baiano de Agricultura Familiar reivindica a institucionalizagdo dos 26
Territérios de Identidade da Bahia como norteador para o planejamento publico estadual, o que balizou
a elaboracé@o do mapa com as novas regifes do estado, tendo o envolvimento de outras secretarias de
governo nesse processo. A partir de entéo, os territorios rurais passaram a ser chamados de Territorios
de Identidade. O programa Territdrios de Identidade foi instituido pelo Decreto 12.354, de 25.08.2010,
estabelecendo o conceito de Territorio de Identidade e normatizando esses territdrios através do Plano
Plurianual. Estabelece ainda que os 6rgaos publicos envolvidos podem fazer acordos de cooperacao
tanto com a administracao publica quanto com entidades privadas e institui o Conselho Estadual de
Desenvolvimento Territorial - CEDETER, “6rgao de carater consultivo e de assessoramento, vinculado
a SEPLAN, com a finalidade de subsidiar a elaboracdo de propostas de politicas publicas e estratégias
para o desenvolvimento territorial sustentavel e solidario do Estado da Bahia.”. Disponivel em:
<http://www.seplan.ba.gov.br/arquivos/File/politicaterritorial/PUBLICACOES_TERRITORIAIS/Historico
_da_Politica_Territorial_da_Bahia.pdf>. Acesso em: 15 set. 2016.
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conceituar as regides, “poderia aproximar a atuagao da sociedade e do Estado na
articulagao de politicas culturais e de desenvolvimento regional”. O autor aponta ainda
para a reflexdo de alguns aspectos dessa nova regionalizacdo ao conceituar o
discurso regionalista como performativo, ja que pretende estabelecer como legitima
uma construcao simbalica e politica, sem abandonar as rela¢des sociedade-natureza.
Segundo o autor, a toponimia dessa nova regionalizacdo institucional da Bahia
prioriza elementos fisicos e naturais, com énfase nas bacias hidrograficas — Bacia do
Paramirim, Bacia do Jacuipe, Bacio do Rio Corrente, Velho Chico, Médio Rio de
Contas e Vale do JiquiricA — e nos aspectos climéticos e vegetacdo predominante:
Sertdo do S&o Francisco, Sertdo Produtivo, Portal do Sertdo, Semiarido Nordeste,
Agreste de Alagoinhas / Litoral Norte; indicando a persisténcia de representacdes
regionais construidas a partir de elementos naturais, embora, em tese, o governo
afirme ter usado como base critérios socioculturais?*.

Sobre os critérios utilizados pelo governo do estado da Bahia para essa nova
regionalizacéo, foi publicada pela Secretaria de Cultura do Estado da Bahia??, em
2013, uma cartilha intitulada Territorio e identidade, que faz parte da Colecao Politica
e Gestdo Culturais. Com o intuito de divulgar os conceitos que norteiam a
territorializac@o das politicas de cultura, neste material encontramos os Territorios de
identidade do estado da Bahia caracterizados como espagos geograficamente
definidos através da especificidade de cada regido. De acordo com essa publicacao,

a nova regionalizacado do estado foi concretizada “com base numa consulta popular

21 Segundo Serpa (2015), os técnicos das secretarias do estado entrevistados para realizagdo da
pesquisa, que culminou com o livro Territérios de identidade, admitem os entraves na operacionaliza¢éo
dessa politica cultural a partir da nova regionalizagao. Sinalizam, conforme Serpa (2015), que os
territérios com maior dificuldade de identificacdo territorial sdo aqueles mais urbanizados, como é o
caso de Vitéria da Conquista, ja que o nome da cidade € também o nome do territorio de identidade, o
que se opde a prerrogativa da regionalizagdo com base no conceito de regido cultural.

22 Interessa aqui salientar um breve histérico da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia. A SECULT
passou por varias transformac¢des desde sua criagdo, em 15 de julho de 1987, pelo entdo governador
Waldir Pires. O novo 6rgéo visava proporcionar autonomia ao segmento da cultura, antes vinculado a
funcé@o educacédo. Em 1989, o governador Nilo Coelho reformulou a Secretaria Estadual de Cultura
extinguindo alguns érgaos e criando outros. A partir de 22 de maio de 1991, a Secretaria de Cultura foi
extinta pela reforma administrativa durante o governo Anténio Carlos Magalhdes. Com o Ministério da
Cultura também desativado pelo presidente Fernando Collor, os antigos 6rgéos e atribuicbes da
Secretaria de Cultura da Bahia foram incorporados pela Secretaria de Educacdo, que passou a se
chamar, de 1991 a 1994, Secretaria de Educacéo e Cultura. Em 1995, foi instituida a Secretaria da
Cultura e Turismo. Apesar dos ganhos na gestédo conjunta das politicas governamentais de cultura e
de turismo, considera-se que esta fusdo limitou a atuacao do governo no campo da cultura. A Secretaria
de Cultura foi separada do Turismo, em 28 de dezembro de 2006, por solicitagcdo do governador eleito
Jaques Wagner e da equipe de transicdo de governo — trazendo nova mudanca significativa sobre a
forma de conceber e gerir a cultura na Bahia e compreendendo a necessidade de uma secretaria
especifica para a area. Disponivel em: <http://www2.cultura.ba.gov.br/a-secretaria/historico/>. Acesso
em: 15 set. 2016.
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as comunidades, a partir de seu sentimento de pertencimento e representacdes
sociais, identificaram tais territérios, que sédo unidades de planejamento das politicas
publicas do Estado” (PERAFAN, 2013, p. 17).

Esse material se organiza explicitando, inicialmente, os termos “territorio” e
“‘identidade” como conceitos interligados. Define territorio como “a expressao politica
de organizac&o” dos espagos regionais e locais com o intuito de “alcangar objetivos
comuns e que nele se evidenciam mobilizagcdes concretas frente a finalidades
concretas” (PERAFAN, 2013, p. 9). O conceito de identidade é apresentado pelos
autores com base na afirmacgéo de Rafael Echeverri (2009), para o qual a identidade
€ a “expressao de tracos diferenciadores e distintivos da populacio pertencente a um
espaco, o que a converte no espirito essencial, basico e estruturante do territorio”.
Apoés as conceitualizacdes, a publicacdo em pauta expde o territorio e a identidade

como balizadores de politicas publicas:

O conceito de Territério de Identidade dialoga de forma muito
particular com a visdo multidimensional do desenvolvimento, na
medida em que as identidades sdo estabelecidas por um conjunto de
elementos diversos: ambientais, sociais, culturais, econdbmicos e
politicos. A realidade se imp8e na caracterizagcdo do territorio de
identidade e aponta para a necessidade de ser considerada na sua
totalidade, na construgdo de solugbes para o desenvolvimento
territorial, valorizando a pluralidade dos atores e a multisetorialidade
das politicas publicas (PERAFAN, 2013, p. 13).

As regides ligadas ao setor agricola foram mais facilmente identificadas, pois
contaram com as ac¢des do Ministério do Desenvolvimento Agrario (MDA) a partir de
2003. Com o objetivo de atender a esse setor agricola, especialmente a agricultura
familiar, o MDA, por intermédio da Secretaria de Desenvolvimento Territorial (SDT),
introduziu o Programa Nacional de Desenvolvimento Sustentavel dos Territorios
Rurais (Pronat). A principio, foram identificados na Bahia cinco territérios para
participar do programa: Sisal, Chapada Diamantina, Litoral Sul, Velho Chico e Irecé.
Atualmente sdo 14, com o acréscimo dos territdrios Semiarido Nordeste Il, Sertdo do
Séo Francisco, Bacia do Rio Corrente, Sertdo Produtivo, Itaparica, Baixo Sul,
Piemonte do Paraguacu e Bacia do Jacuipe (SERPA, 2015, p. 24).

Os municipios formadores do Territorio Bacia do Jacuipe se apresentam com
caracteristicas semelhantes em suas identidades geofisicas, culturais e econémicas.

E, embora revelem especificidades no campo politico-administrativo, ha um forte traco
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de identificacao entre eles: o vinculo com a producdo rural. Segundo o Plano territorial
de desenvolvimento sustentavel do Territério Bacia do Jacuipe, publicado em 2010, a
maioria da populacéo que integra esse territério (55%) vive no campo. Apesar disso,
os dados oficiais revelam que a agropecuaria tem peso igual as atividades industriais,
nesse territério, para a formacao do PIB. No entanto, o que se observa no PTDS é
que “uma parcela significativa de tudo que é produzido (feijao, farinha, carne, leite etc.)
€ destinada ao autoconsumo e nao aparece na contabilidade oficial” (PTDS, 2010, p.
12).

Observa-se ainda que os individuos residentes nas cidades mantém um vinculo
com o meio rural, com suas tradi¢cbes e cultura. Portanto, € necessario pensar nos
planejamentos para estes municipios de forma integrada e organica, “considerando o
rural e o urbano como integrantes de um mesmo conjunto” (PTDS, 2010, p. 12).
Justificam assim que, embora o PTDS esteja mais focado para a¢des no espaco rural,
busca contemplar o todo, “até porque nao seria possivel pensar o desenvolvimento
sustentavel sem um planejamento holistico, sistémico e integral” (PTDS, 2010, p. 12).

Em concordancia com essas afirmativas, Perafan (2013, p. 16) declara:

O planejamento com base nos Territérios de ldentidade revela a
necessidade de rever prioridades nas politicas publicas para promover
cidadania nos espacos rurais e para realizar uma verdadeira incluséao
espacial, integrando campo e cidade dos municipios rurais com menos
de 50 mil habitantes, que correspondem a 89% de todos 0os municipios
do Brasil. O mais importante porém, é a capacidade de implantar um
sistema equitativo na gestéo publica do pais, direcionando para o meio
rural o melhor de cada politica publica, aumentando o interesse da
populacao por viver em seus territorios [...]

Com o propésito de identificar as prioridades definidas com base na realidade
local, os idealizadores dos Territorios de Identidade priorizam o protagonismo dos
atores sociais em tomada de decisdes participativas, enfatizando o quao importante é
que “os programas de desenvolvimento territorial tenham considerado os atores locais
na definicdo dos recortes territoriais”? (PERAFAN, 2013, p. 20).

23 Exemplo disso é a acao dos municipios que compdem a Bacia do Jacuipe na busca pela inser¢ao
de dois municipios ao Territério de ldentidade, Capim Grosso e Serrolandia. Estes municipios
atualmente pertencem ao Territério Piemonte da Diamantina, mas, segundo a administracdo publica
local, ha manifestacdes da sociedade civil e do poder publico local para que os municipios passem a
fazer parte do Territério com o qual se identificam, posto que ja fagcam parte do Consorcio Publico da
Bacia do Jacuipe. Para a concretizacdo dessa mudanca, em 2015, as 14 Camaras Municipais
aprovaram o projeto da inclusdo destes municipios ao territorio, e com a Nota Técnica (N°007/2015) do
Conselho Estadual de Desenvolvimento Territorial (CEDETER) recomendaram a alteracéo, além da



52

Assim como a regionalizacdo do estado da Bahia em Territérios de identidade
influencia as politicas publicas culturais podendo contribuir na manutengéo do grupo
Balanco da roseira e reconhecimento de sua identidade cultural, ha outros agentes
negociadores que interferem na atuacédo do grupo assim como na cultura popular de
Quixabeira. Destaca-se aqui a criacdo da Cooperativa de Producédo da Regido do
Piemonte da Diamantina, COOPES, instituida em 2005 por produtores e produtoras
rurais pertencentes ao territorio de identidade da Bacia do Jacuipe. A criacdo da
cooperativa tem como prerrogativa ser um mecanismo de defesa dos interesses
econOmicos dos seus associados, facilitando a comercializagdo dos produtos
agricolas que os levaram a se libertar do comeércio intermediarista. A cooperativa
também busca viabilizar alternativas para que o pequeno produtor esteja inserido no
mercado local, regional, nacional e internacional, pautados pelos principios da
economia solidaria. E ainda parte da visdo da COOPES acreditar na agricultura
familiar como uma possivel estratégia para um desenvolvimento sustentavel na
regido?*.

Com sede na cidade de Capim Grosso, e tendo como Diretora-Presidente
Bernadete Maria Carneiro da Silva, a COOPES reune os coletores de licuri do
Territorio Bacia do Jacuipe e estabelece regras, da colheita a transformacao do fruto.
A cooperativa retne cerca de 130 mulheres, de 30 comunidades, que se ocupam da
colheita, abertura do fruto e transformacéo em produtos diversos?®. Além do objetivo
de ampliar as possibilidades do produto, identificando oportunidades de mercado, a

Cooperativa também esta envolvida no combate ao desmatamento do licurizeiro?®,

resolucdo do Colegiado do Territério Bacia do Rio Jacuipe que aceitou a presen¢a dos municipios de
Capim Grosso e Serrolandia. Atualmente, o Projeto de Lei N° 21.474/2015, que institui o Plano
Plurianual Participativo — PPA do Estado da Bahia para o quadriénio 2016-2019, est4 em tramitagcédo
na Assembleia Legislativa da Bahia.

24 Disponivel em: <http://www.coopes.org.br/>. Acesso em: 13 jun. 2016.

25 Com acdes que partem da proposta de sociedade justa e igualitaria, a COOPES nao atua de forma
isolada. Para entender a atuagdo dessa Cooperativa na regido, € importante ainda tragar seu percurso
até a fundacgédo. A atual representante comercial da COOPES, a produtora Josenaide de Souza Alves,
antes da fundacdo da cooperativa e em parceria com outras mulheres da zona rural, iniciaram as
pesquisas e experiéncias com o licuri para a produgéo de alimentos incentivada pelo Projeto Conviver,
um projeto de extensao da Escola Familia Agricola de Quixabeira, fundada em 04 de marco de 1994.
26 Em 2012 foi realizada a | Conferéncia Regional de Desenvolvimento Sustentavel do Bioma Caatinga
— A Caatinga na Rio+20, que formalizou os compromissos a serem assumidos pelos governos,
parlamentos, setor privado, terceiro setor, movimentos sociais, comunidade académica e entidades de
pesquisa da regido para a promocao do desenvolvimento sustentavel do bioma. Estes compromissos
foram apresentados na Conferéncia das Nac6es Unidas sobre Desenvolvimento Sustentavel - Rio +20
e estdo documentados na Declaracéo da Caatinga. Disponivel em:
<http://www.meioambiente.mg.gov.br/images/stories/newsletter/cartadacaatinga-rio20.pdf>.  Acesso
em: 10 ago. 2016.
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compreendendo que dessa palmeira dependem muitas das comunidades locais e a
fauna da regido, para sobreviver, posto que muitos animais se alimentam do licuri.

De acordo com o site da COOPES, a filiacdo na Unido Nacional das
Cooperativas da Agricultura Familiar e Economia Solidaria, UNICAFES, dilatou o
universo e intercambios da Cooperativa junto as outras Cooperativas da Bahia e
Brasil, motivando as produtoras e produtores rurais a comercializar seus produtos por
meio da cooperativa. Dessa forma, a COOPES passou a participar de Feiras e
Exposicdes, reunibes sobre Cooperativismo e visitas de intercambio, inserindo-se,
assim, no mundo da producdo familiar e economia solidaria, do mercado justo e
solidario e da producao organica, bem como da Associacédo Slow Food Italia-Brasil e
da Rede Terra Madre?’.

Em 2007, a COOPES participou de Feiras e Rodadas de Negocios realizando
uma pesquisa sobre os valores nutricionais do licuri, em parceria com a Universidade
Estadual do Sudoeste da Bahia, de Vitéria da Conquista. Com isso, fortaleceu e lancou
no mercado a nova producdo da cocada e do licuri torrado e inscreveu o licuri no
catalogo Arca do gosto?8. A partir disso, surge a iniciativa para a realizacéo das Festas
do Licuri na regido, com o objetivo de tornar visivel a cultura do licuri e preservar 0s
licurizeiros no bioma caatinga.

Desde 2008 a COOPES organiza a Festa do Licuri. O evento € um festival de
cultura e tradicdo, espaco para que a populacdo possa interagir, onde se canta, danca,
encontra com amigos, degusta inUmeras receitas preparadas com licuri e participa-se
de concursos. O festival celebra a cultura do licuri e dissemina a importancia da
espécie, a necessidade de preservacédo, seus valores nutricionais e culinarios, além
de ser um momento de troca de saberes e experiéncias entre produtores,
consumidores e visitantes. A cada ano, a Festa do Licuri acontece em um dos

municipios formadores da Bacia do Jacuipe. No ano de 2016 o festival aconteceu em

27 O Terra Madre é um projeto concebido pelo Slow Food, e tem, atualmente, como ponto central a
convicgdo de que “comer é um ato agrario e produzir € um ato gastrondmico”. Dessa forma, o Terra
Madre tem por objetivo dar voz e visibilidade aos agricultores, pescadores e criadores que povoam o
mundo. A rede do Terra Madre foi langada na reunido inaugural de 2004 em Turim, Italia. Os trés
encontros mundiais das comunidades do alimento Terra Madre, organizados pelo Slow Food, desde
entdo, promovem o encontro de milhares de agricultores, produtores, chefs, educadores, jovens e
ativistas de 150 paises, para que possam trabalhar juntos para melhorar o sistema alimentar mundial.
Disponivel em: <http://terramadre.slowfoodbrasil.com/tmb2010/sobre/>. Acesso em: 15 set. 2016.

28A Arca do gosto é um “catalogo mundial que identifica, localiza, descreve e divulga sabores quase
esquecidos de produtos ameacados de extingdo, mas ainda vivos, com potenciais produtivos e
comerciais reais. O objetivo é documentar produtos gastronémicos especiais, que estdo em risco de
desaparecer”. Disponivel em: <http://www.slowfoodbrasil.com/arca-do-gosto>. Acesso em: 15 set.
2016.
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Alto do Capim, comunidade quilombola do municipio de Quixabeira. No entanto, o
Balanco da roseira ndo foi convidado a participar do evento.

Em colaboracdo com a COOPES, o projeto Fortalezas?® promove os produtos
regionais no mercado local e nacional. Um dos primeiros passos do projeto foi a
formacdo e sensibilizacdo dos produtores e dos funcionarios administrativos da
COOPES sobre a importancia da palmeira de licuri. Estima-se que cada familia produz
uma média de dez quilos por més, chegando a uma producdo média total de mil quilos
por més, na regido®°. A colheita do licuri no municipio de Quixabeira ainda acontece
de forma manual, sendo a Associacado de Pequenos Produtores de Jaboticaba uma
das principais fornecedoras do produto a COOPES.

Nessa interacdo articulada entre produtores rurais, cooperativa, instituicdes de
ensino, 6rgaos governamentais, associa¢des nacionais e internacionais, percebe-se
uma circularidade de elementos culturais, atestando o que Néstor Garcia Canclini
afirma em Culturas hibridas. N&o se pode pensar nos fendbmenos culturais como
exclusivos dos grupos populares. Ha a intersecéo de varios polos na constituicdo de

uma cultura local.

A evolucao das festas tradicionais, da produgéo e venda de artesanato
revela que essas ndo sdo mais tarefas exclusivas dos grupos étnicos,
nem sequer de setores camponeses mais amplos, nem mesmo da
oligarquia agréria; intervém também em sua organizagdo o0s
ministérios de cultura e de comércio, as fundacbes privadas, as
empresas de bebidas, as radios e a televisdo. Os fenbmenos culturais
folk ou tradicionais sé@o hoje o produto multideterminado de agentes
populares e hegeménicos, rurais e urbanos, locais, nacionais, e
transnacionais. Por extensdo, € possivel pensar que o popular é
constituido por processos hibridos e complexos, usando como signos
de identificacdo elementos procedentes de diversas classes e nacdes
(CANCLINI, 2015, p. 220-221).

2% Fortalezas sdo projetos do Slow Food iniciados em 1999, para ajudar os pequenos produtores a
resolver suas dificuldades, reunindo produtores isolados e conectando-os com mercados alternativos,
mais sensiveis a sua situagédo e que valorizam os seus produtos.

30 No municipio de Quixabeira sdo parceiros da COOPES a AFACAMUQ (Associagdo das familias
carentes do municipio de Quixabeira), que faz a distribuicao do leite de cabra, mel e outros produtos
aos grupos da Pastoral da Crianca; o Convénio CONAB; a APPJ (Associacdo de Pequenos Produtores
de Jaboticaba), fornecendo diversos produtos para a cooperativa; o CAE (Conselho da Merenda
Escolar de Quixabeira e Capim Grosso), trabalhando na aquisicdo de Merenda Escolar; a Pastoral da
crianca paroquial, articulando a distribuicdo de alimentos pelo convénio Conab. Além de radios
comunitarias de Capim Grosso e Quixabeira, realizam a divulgacao dos produtos, e o STTR (Sindicato
dos trabalhadores e trabalhadoras rurais de Capim Grosso e Quixabeira), responséavel pela articulagao
e documentacdo dos produtores. Disponivel em: <http://www.coopes.org.br/>. Acesso em: 13 jun.
2016.
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Em consonancia com Hall (2009), Canclini (2015) acredita ser possivel analisar
as manifestacdes populares levando em consideragao suas interagdes com a cultura
de elite e industrias culturais. Sob essa nova perspectiva, sistematiza seis refutacées
a visdo classica dos folcloristas: o desenvolvimento moderno nao suprime as culturas
populares tradicionais; as culturas camponesas e tradicionais ja ndo representam a
parte majoritaria da cultura popular; o popular ndo se concentra nos objetos; o popular
nao € monopolio dos setores populares; o popular ndo € vivido pelos sujeitos
populares com complacéncia melancdlica para com as tradices; a preservacao pura
das tradicbes ndo é sempre o melhor recurso popular para se reproduzir e reelaborar
sua situacao.

Entrecruzando as afirmativas de Canclini (2015) com as ac¢des que envolvem a
cultura popular de Quixabeira, vemos que a modernidade ndo extinguiu as acfes
sociais em torno da cultura do licuri — cooperativas atuam para manutencao dessa
producéo, festas sdo promovidas, o canto ligado ao trabalho rural permanece na
existéncia de grupos de roda. H4 uma continuidade das acdes por meio daqueles que
desejam manter essa heranca através da renovacdo, embora 0S grupos que se
envolvem nessas atividades ndo sejam a representatividade da maioria da populagéo.
A tradicdo que se cria a partir do licuri € uma forma de legitimar o presente em uma
projecdo do passado. As mulheres do Balanco da roseira ja ndo estdo diretamente
envolvidas na produgao agricola, n&o é o objeto “licuri” que mais Ihes importa, esse €
0 mote a partir do qual encena-se a experiéncia coletiva.

Dessa maneira, ponderar a atuacédo do grupo Balanc¢o da roseira na qualidade
de manifestacdo da identidade cultural do municipio de Quixabeira, implica discernir
guem sao as mulheres que comp&em o grupo. Mais da metade do grupo é composto
por senhoras acima dos 65 anos de idade, entre elas ha professoras, lavradoras,
sindicalistas, funcionarias publicas, donas de casa. Aposentadas ou em atividade, sao
todas catdlicas e, devotas em sua religido, algumas atuam nas media¢fes da Pastoral
da crianca. Todas desfrutam da memoria do canto de trabalho, das rodas, nas quebras
de licuri do municipio de Quixabeira.

O que o grupo Balanco da roseira representa para seu local de atuacao nao
esta fixado apenas em uma “tradigdo”. Segundo Bhabha (2010), as negociacdes feitas
pelas minorias que buscam reconhecimento sdo pautadas em aspectos que nao se
limitam a persisténcia da tradicéo; “ele é alimentado pelo poder da tradicdo de se

reinscrever atraves das condi¢cdes de contingéncia e contraditoriedade que presidem
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sobre as vidas dos que estdo ‘na minoria” (BHABHA, 2010, p. 21). Reconhecer a
tradicdo € uma parte desse processo de identificacdo. “Ao reencenar o passado, este
introduz outras temporalidades culturais incomensuraveis na invencao da tradigao”
(BHABHA, 2010, p. 21). Inventam a tradicdo: as rodas agora sdo apresentacoes,
performances para serem vistas. O passado € renovado, modifica-se na atuacao
presente, “O ‘passado-presente’ torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia,
de viver” (BHABHA, 2010, p. 27).

2.2 A SOMBRA DA QUIXABEIRA SE QUEBRA O LICURI: FORJANDO
IDENTIDADES

Como ja observado através dos diversos setores que tém se envolvido nas
questdes identitarias da cultura local, ndo podemos encarar as manifestacbes da
cultura popular como exclusivas dos setores populares. Ha uma interacao constante
nas sociedades modernas entre o poder hegeménico e os fendbmenos culturais
populares e, nessa interacdo, percebe-se ainda que ndo ha por parte dos setores
populares o desejo de permanecerem isolados na sua producao cultural, e sim a
aspiracado em reelaborar a tradicéo transitando na modernidade. O grupo Balanco da
roseira ja participou de programas na radio comunitaria local e manifesta o desejo de
um dia gravar um CD. Algumas das integrantes do grupo usam redes sociais para
divulgar fotos e videos das apresentacdes que realizam. Tais a¢des corroboram as
reflexdes de Canclini e de outros pensadores, como Stuart Hall (2011, p. 238), para o
qual “as pessoas comuns nao sao uns tolos culturais, elas sdo perfeitamente capazes
de reconhecer como as realidades da vida da classe trabalhadora sao reorganizadas,
reconstruidas e remodeladas [...]".

Essas acdes remetem também ao que o pensador marxista inglés Raymond
Williams (1992) estabelece em suas concepc¢des sobre os estudos culturais. Partindo
de uma teoria materialista da cultura, considerando-a em seu papel social, Williams
(1992) entende os bens culturais como resultados de meios de produgao. Tais meios
sao materiais e organizados em relacdes sociais abrangendo instituicdes, convencgdes
e formas. Para tanto, prop&e-se a redefinir o termo “cultura”, que pode ser entendida

“‘como o sistema de significagdes mediante o qual necessariamente [...] uma dada
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ordem social € comunicada, reproduzida, vivenciada e estudada” (WILLIAMS, 1992,
p. 13).

Para esse pensador, a complexidade que gira em torno do termo cultura
possibilita, em seus estudos socioldgicos, partir de uma retrospectiva histérica dos
diferentes sentidos e significados do termo. Desse modo, analisa-se suas mudancas
semanticas e como se relacionam com as mudancas sociais, ja que, para o tedrico
inglés, ndo h& neutralidade na linguagem, mas, antes, a linguagem atua como
produtora de sentidos e valores, legitimando ideologias.

Williams (2011, p. 53) aborda a questao da hegemonia reiterando que em toda
sociedade sempre havera “um sistema central de praticas, significados e valores que
podemos chamar apropriadamente de dominante e eficaz’. O conceito do sistema
dominante institui um determinado sentido de realidade “para a maioria das pessoas
em uma sociedade”. Tal “sentido de realidade” dificulta 0 modo que a maior parte dos
individuos, na sociedade, tém de mover-se, embora o sistema dominante ndo seja
estatico (WILLIAMS, 2011, p. 53). Consequentemente, para entender uma cultura
dominante, esse autor declara ser necessario compreendermos 0 processo de

incorporagao:

[...] ha um processo que chamo de “tradigdo seletiva”. o que, nos
termos de uma cultura dominante efetiva, € sempre assumido como “a
tradicdo”, “o passado significativo”. Mas sempre o ponto-chave € a
selecdo — a forma pela qual, a partir de toda uma area possivel do
passado e do presente, certos significados e praticas sao escolhidos
e enfatizados, enquanto outros significados e préaticas sédo
negligenciados e excluidos. De modo ainda mais importante, alguns
desses significados e praticas sao reinterpretados, diluidos ou
colocados em formas que dao suporte ou, ao menos, ndo contradizem
0s outros elementos dentro da cultura dominante eficaz (WILLIAMS,
2011, p. 54).

O estudioso referido ressalta ainda que tal processo “esta continuamente ativo
e adaptando-se” (WILLIAMS, 2011, p. 54). Introduz, desse modo, a distin¢cdo entre os
termos “residual” e “emergente”, distinguindo-os. Williams (2011) considera
importante tracar uma diferenga entre o que seria “arcaico” e “residual”. O conceito de
residual diferencia-se do arcaico, ja que este pode ser reconhecido como elemento do
passado, enquanto o “residual’ € formado no passado, mas se apresenta de forma

ativa no processo cultural, atuando nos sujeitos.



58

Por “residual” quero dizer que algumas experiéncias, significados e
valores que ndo podem ser verificados ou ndo podem ser expressos
nos termos da cultura dominante sdo, todavia, vividos e praticados
como residuos — tanto culturais quanto sociais — de formacdes sociais
anteriores (WILLIAMS, 2011, p. 56).

Por “emergente”, entende-se o que designa “novos significados e valores,
novas préticas, novos sentidos e experiéncias” (WILLIAMS, 2011, p. 57), e que é
criado continuamente. No entanto, “a tentativa de incorpora-las é imediata sé porque
sao parte [...] da pratica contemporanea efetiva” (WILLIAMS, 2011, p. 57). Nessa
proposicdo, as praticas emergentes fomentardo o conflito tanto com as praticas
“‘dominantes”, quanto com o considerado “residual”: “Temos de ver, primeiramente,
como se realiza essa relagcéo temporal entre, por um lado, a cultura dominante e, por
outro, a cultura residual ou a emergente” (WILLIAMS, 2011, p. 57).

Nestas relacbes, o0 que se observa é que a cultura residual pode ser
incorporada a dominante, posto que o processo de formacdo de uma cultura
dominante esta continuamente ativo e adaptando-se. O teorico defende também que
ha na cultura dominante uma fase em que se retorna a significados e valores criados
no passado, mas que parecem ter alguma relevancia. Esse € o modo de persisténcia
das préticas residuais, conquanto “nenhuma cultura dominante pode esgotar toda a
gama da pratica humana, da energia humana e da inten¢do humana [...]" (WILLIAMS,
2011, p. 59); contudo, reconhece que os modos de dominagao selecionam e “excluem
parte da gama total da pratica humana real e possivel” (WILLIAMS, 2011, p. 59). As
dificuldades da producdo humana em oposicdo ao modo dominante existem e
dependem se a pratica em questdo esta em um espaco em que a cultura dominante
tem interesse. “Se o interesse e a participagao sao explicitos, muitas novas praticas
serdo alcancadas e, se possivel, incorporadas — ou entdo extirpadas com
extraordinario vigor” (WILLIAMS, 2011, p. 60).

O caréter residual em contraposicao a cultura dominante pode ser observado
na existéncia dos quatro grupos de cantigas de roda do municipio de Quixabeira. Com
caracteristicas que os distinguem, mesmo que, na base da memdria coletiva esteja o
canto de trabalho durante as quebras de licuri, apresentam o carater residual dessa
cultura ou, nas palavras de Williams (2011), “vividos e praticados sobre a base de um
residuo”. O aspecto residual se da pela transformacao em ocasidao das adaptacdes
necessarias a contemporaneidade: as cantigas de roda como apresentagdes culturais

em feiras, eventos e festas; o uso do microfone para ampliar o alcance das vozes; a
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apresentacdo em programas de radio; a divulgacdo das apresentacfes através de
fotos e videos em redes sociais etc. Meios de resisténcia que encontram, pois, na
sociedade capitalista, “se a coisa ndo esta dando lucro, ou se nao estad sendo
amplamente divulgada, entdo ela pode ser, por algum tempo, deixada de lado, ao
menos enquanto permanecer alternativa” (WILLIAMS, 2011, p. 60).

Como afirma Hall, em Notas sobre a desconstru¢cdo do popular, ndo ha
ingenuidade dos movimentos populares, e, por esse motivo, ao estudarmos a cultura
popular, devemos levar em consideragéo seu duplo interesse, “o duplo movimento de

conter e resistir, que inevitavelmente se situa em seu interior” (HALL, 2011, p. 233).

Naturalmente, a luta cultural assume diversas formas: incorporacao,
distorcdo, resisténcia, negociacdo, recuperacdo [...]. As forcas
emergentes ressurgem sob velhos disfarces histéricos; as forcas
emergentes, apontando para o futuro, perdem sua forca de
antecipacdo e se voltam somente para o passado; as rupturas
culturais de hoje podem ser recuperadas como suporte para o sistema
de valores e os significados dominantes de amanha. A luta continua:
mas quase nunca ocorre no mesmo lugar ou em torno do mesmo
significado ou valor (HALL, 2011, p. 242-243).

A afirmacéo de Hall (2011) conduz um pensamento voltado ao processo cultural
que depende de uma delimitacdo: o que deve ou nao ser incorporado naquilo que se
considera a “tradicdo”. Sobre essa “tradicdo”, ndo se pode compreender como
cristalizacdo de elementos de um passado que perpetuam, mas uma reorganizagao,
articulando diferentes praticas com o intuito de “adquirir um novo significado e
relevancia” (HALL, 2011, p. 243). Na tensao continua das relagbes entre a cultura
popular e a cultura dominante, Hall (2011) propde a observagao sobre o0 processo,
como sao articuladas essas relagdes, “0 processo pelo qual algumas coisas sao
ativamente preferidas para que outras possam ser destronadas” (HALL, 2011, p. 241).
Conclui que, o que importa “ndo sao os objetos culturais [...], mas o estado do jogo
das relagdes culturais” (HALL, 2011, p. 241).

Muitas vezes, de acordo com Néstor Garcia Canclini, em As culturas populares
no capitalismo, as representacdes da cultura popular, as praticas subalternas, sao
reestruturadas com o objetivo de “se tornarem compativeis, para que inclusive
colaborem para o desenvolvimento do sistema hegeménico” (CANCLINI, 1983, p.
134). No campo de luta referido por Hall (2011), as praticas populares ganham espaco,

por vezes, com a finalidade de serem subjugadas a organizagdo hegemonica. Neste
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ponto, ha uma convergéncia entre os escritores: é nas relagdes sociais que o valor da
cultura popular é conquistado.

O esforgo, nessa perspectiva dos Estudos Culturais, resulta, de forma pratica,
em possibilitar que toda a produgao cultural escamoteada adquira voz e busque maior
visibilidade. No entanto, Regina Dalcastagné (2012) alerta para observarmos que
essas vozes nao sio silenciadas somente pelos que se sobrepdem a elas, mas

também por aqueles que buscam falar em nome delas.

Falar por alguém é sempre um ato politico, as vezes legitimo,
frequentemente autoritario — e o primeiro adjetivo ndo exclui
necessariamente o segundo. Ao se impor um discurso, € comum que
a legitimacao se dé a partir da justificativa do maior esclarecimento,
maior competéncia, e até maior eficiéncia social por parte daquele que
fala. Ao outro, nesse caso, resta calar. Se seu modo de dizer nép
serve, sua experiéncia tampouco tem algum valor (DALCASTAGNE,
2012, p. 35).

Para Dalcastagné (2012), a questao € mais do que a possibilidade de falar, mas
o reconhecimento social desse discurso. “Fenémeno comum a todos os espacos de
producao de sentido na sociedade”, a representatividade do popular diz respeito ainda
as diversas percepg¢des de mundo e a negacao de poder “falar de si e do mundo ao
seu redor” (DALCASTAGNE, 2012, p. 34).

Sobre esse lugar de protagonismo negado a cultura popular, Canclini (1983)
afirma que é preciso que os produtores dessa cultura tenham esse local de fala, o
papel de protagonista, mas que sé acontecera “como consequéncia de uma
democratizagao radical da sociedade civil” (CANCLINI, 1983, p. 143). Para o autor, a
conclusao a que se pode chegar € de que o futuro das culturas populares “depende
do conjunto da sociedade”. E preciso que os produtores dessa cultura participem, se
organizem, tenham seu espaco de fala e redefinam sua producédo. Mas esta, como ja
visto, € uma via de mao dupla; é necessario que se forme um novo publico, novas
politicas culturais, “um outro modo de exercer o gosto e de pensar a cultura”

(CANCLINI, 1983, p. 144).
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2.3 BALANCO DA ROSEIRA: O TODO E A PARTE

A arte de cantar e dancar em circulo relembrando cantigas anteriormente
usadas como canto de trabalho permanece no grupo Balango da roseira como um
modo de adaptacdo de uma cultura tradicional a contemporaneidade, posto que a
“adogdo da modernidade nado substitui necessariamente suas tradi¢des” (CANCLINI,
1995, p. 227). O grupo em guestao se autodenomina pioneiro na organizacdo como
grupo de cantigas de roda. No entanto, como tantas outras mulheres do municipio que
aprenderam a cantar rodas nas quebras de licuri, as que compdem o Balanco da
roseira cantavam nas festas da cidade e, ocasionalmente, até cantavam juntas, mas
sem uma organizacdo como grupo cultural. Eram motivadas pelo desejo de cantar
como atividade ludica, de entretenimento, mas néo tinham um nome, nem qualquer
organizagao.

Ao sair do terreno do desconhecido, tornando-se um grupo de cultura popular,
buscam uma identificacédo propria e, nas apresentacdes, ao partilharem de um mesmo
sentimento — o desejo e a alegria de cantar rodas — e do mesmo conhecimento — as
rodas que aprenderam nas quebras de licuri —, rednem-se para encenar uma
identidade. Fazem, assim, suas adaptacdes: usam saia rodada de chita, criam novas
cantigas de acordo com 0 momento em que se apresentam, fazem uso do microfone
em apresentacdes publicas. “Nao se deve superestimar as criativas adaptagcdes dos
grupos tradicionais” — é a afirmacao de Canclini em Consumidores e cidadaos. Para
ele, as classes populares “negociam” recursos para manutengao de sua cultura ora
pela aceitacao, ora pela “solu¢cao” das dificuldades que enfrentam “dentro dos limites
estabelecidos pelas classes dominantes” (CANCLINI, 1995, p. 228).

O grupo Balanco da roseira, acompanhado de toda a sua performance, revela
sua multiplicidade, posto que cada grupo que se compde é organizado de forma
variada, apesar de ser equivalente a uma Unica manifestacdo cultural. A roda é
composta das mais diferentes formas: apenas com mulheres, com ou sem
instrumentos musicais, dancando e cantando ou apenas dancando, ou ainda sé
cantando, entre outros aspectos. O que Ihes é comum, invariavelmente, séo as fortes
marcas de minorias discriminadas pelas mais variadas situagdes: etnia, religiosidade,
situacdo econdmica, escolaridade, profissdes exercidas. Maria Ignez Novais Ayala
(1999), em seu estudo sobre a danca dos cocos, assinala que outros estudiosos

também pontuam uma matriz africana para 0s cocos, especialmente nos dancados.
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Tais aspectos os aproximam de outras manifestagcdes da cultura popular, como o
samba de roda da Bahia. O que Ayala (1999) constata em seu estudo diz respeito a

condicdo em que se encontram tais grupos.

A dancga passa por diferentes formas de interferéncia, qualquer que
seja seu contexto, porque € dificil qualquer autonomia cultural em
regiao de forte controle politico, como o Nordeste, onde se agucam as
formas de dependéncia devido & pobreza extrema da populac¢éo. Aqui,
0 pobre costumeiramente é submetido a alguém ou a algum grupo de
poder, salvo rarissimas situacfes (AYALA, 1999, p. 247).

A autora ainda afirma que o interesse pelo estudo dos cocos surgiu por conta
das dificuldades em caracteriza-lo. As diferencas de contexto, as varias formas
poéticas e a diversidade de nomes que se d4 a manifestacdo popular dos cocos
podem levar a supor que se trata de mais de uma producéo cultural, e os aspectos
levantados por Ayala (1999) podem ser utilizados no estudo das rodas.

O coco, tal qual a roda, é palavra vaga e chega a se confundir com outras
manifestacdes da cultura popular. O que se pode afirmar é que “designa um canto de
carater extra urbano” (AYALA, 1999, p. 247). Ha outras semelhangas: ndo existe um
calendario fixo para que ocorra a manifestacdo, mas, sempre que acontece, € em um
ambiente festivo, como os dias dos santos juninos, santos padroeiros de cidades e
povoados, eventos publicos. E sempre necessario que algum grupo de poder, politico,
social ou econdémico interfira para que acontecam as apresentagcées. Outro ponto
comum entre 0s cocos e as rodas é a valorizacdo do passado em relatos sobre a
cultura popular e sua atuagdo como “elemento integrador e também como
componente de uma afirmacao de identidade cultural” (AYALA, 1999, p. 246).

De igual modo, Sandro Santana (2012), em seu estudo sobre a Comunidade
de Lagoa da Camisa, declara que os batuques e cantos de trabalho funcionavam
como “estratégias de resisténcia e forma de comunicagdo de um povo que vive no
cativeiro” (SANTANA, 2012, p. 35), atuando também na construcdo de identidades.
As manifesta¢des culturais oriundas da Africa, transmitidas oralmente ao longo dos
anos, assimilaram aspectos da cultura portuguesa com a diaspora, adaptando-se a

condic¢bes diferentes da sua origem.

Essa “encruzilhada multiétnica” e a gradual “branquizagdo” dos
batuques africanos ajudam-nos a compreender a formacéo social e a
construcao identitaria do povo brasileiro. Se por um lado, as elites
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escreveram a historia oficial, por outro, podemos afirmar que por meio
da sua musicalidade as camadas mais pobres — descendentes de
escravos, pardos e mesticos — passaram a sua histéria, mitos, crencas
e concepcgdo de mundo, oralmente, geracdo a geracao, através dos
ritmos, dancas e musicas que construiram uma “cosmogonia” do seu
universo (SANTANA, 2012, p. 38).

Dito isso, 0 autor reitera que as manifestacdes culturais a que se refere sao
produtos de um processo de colonizacdo assimilacionista. Afirma também que o
processo de “reconceitualizacdo” de uma cultura em outro espaco simbdlico de
pertencimento “acontece por meio de hibridizagbes dentro de um novo territério”
(SANTANA, 2012, p. 36). Para tanto, o autor vé as festas e a religiosidade ndo apenas
como “elementos da formacdo identitarias brasileira”, mas também reafirmando
padrdes de dominacéo, “fatos sociais e produtos do pensamento coletivo” (SANTANA,
2012, p. 36).

Nesse processo de hibridizacdo cultural, dificuldades se mostram, posto que,
no que diz respeito as rodas, ao serem consideradas como danca de velhos, a
continuidade da manifestacdo cultural se torna dificil sem a participagcdo dos mais
jovens aprendendo a dancar, a cantar. Nas negociacdes entre o que serd mantido e
0 que sera posto a parte, € comum o desejo de valorizar o passado, especialmente
no que toca a cultura popular. A origem das rodas, associada a uma atividade agricola
sazonal, aponta para o vinculo criado entre as pessoas que participam da
“brincadeira”, como muitas se referem as rodas, tal qual aqueles que participam dos
cocos, 0 que “permite apreender multiplos componentes desse universo da oralidade
em que experiéncia, solidariedade, alegria sao fundamentais” (AYALA, 1999, p. 247).

No entanto, isso, como ja vimos, ndo é sindnimo de “conservagado” nem desejo
de reivindicar uma cultura “pura”. Os processos de mudangas acontecem e é possivel
perceber essas manifestacbes populares se valendo de agentes da cultura
hegemonica para subsistir. O ato de inventar uma tradicdo é procedimento que
possibilita a insercdo dessa manifestacdo popular, ainda que representada no
contraste com as manifestacdes culturais dominantes. O Balan¢o da roseira atua,
portanto, no limiar entre 0 campo e a cidade, como instrumento nas relagbes sociais
e producado simbdlica em uma tradicdo que se forja a partir de vivéncias no conjunto
da sociedade, articuladas a organizacdes representativas com a finalidade de permitir
0 protagonismo desses sujeitos, tornando visto o que foi escamoteado pela cultura

hegemonica.
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3 ENTRE O QUE SE CANTA E O QUE SE CONTA

Recordar: Do latim re-cordis, voltar a passar pelo coracéo.
Eduardo Galeano

Ao compreender a memdria como uma tentativa, ainda que ineficaz, de manter
vivas as lembrancas de tempos idos, um recorte de lembrancas individuais, percebe-
se ai o desejo de perpetuacao da figura humana. Lembrar, por muitas vezes, € nao
deixar morrer. A cultura, por sua vez, também fard uso da memoria para se colocar
diante do que se julga esquecido. Ao refletir sobre as teorias de luri Lotman, Jerusa
Pires Ferreira (1995), traz afirma¢des como: “a cultura, em esséncia, se dirige contra
0 esquecimento”, “toda cultura se cria como um modelo inerente a duracao da propria
existéncia [...] e a continuidade da prépria memoria” (FERREIRA, 1995, p. 117-118).
Tais afirmacgdes tornam-se fios condutores na compreensdo da historia da
humanidade como uma luta pela memaria, e a cultura uma “memoaria longeva de uma
comunidade” (FERREIRA, 1995, p. 118).

A base comum das recorda¢des das mulheres do grupo Balanco da roseira
firma-se na atividade da quebra de licuri. Nas entrevistas, ao serem indagadas sobre
o0 inicio da sua participacdo no grupo e com quem e em quais situacfes aprenderam
a cantar rodas, todas as integrantes entrevistadas afirmaram terem aprendido a cantar
roda nas reunides para quebrar licuri, ainda na infancia. H4 emocéo e alegria ao
pensar na juventude, nos momentos em comunidade e, por vezes, um desejo de
reviver esses momentos. Reivindicam para o grupo o status de primeiro coletivo
organizado no municipio de Quixabeira para cantar as rodas ligadas ao oficio da
quebra do licuri. Reunidas em torno de uma lembranga comum, tudo o que desejam
€ cantar, e a identidade que ainda se forja sinaliza que a preservacao dessa memoria
esté circunscrita a permanéncia da memaoria do grupo.

No repertério das rodas cantadas pelo Balanco da roseira, em que se unem
cantos que evocam o trabalho da quebra do licuri e novas composic¢des, percebe-se
a memoaria coletiva perpetuada na partilha das recordacdes de cada integrante do
grupo. A producédo oral relacionada ao canto de oficio — 0s cantos que acompanham
o trabalho cooperativo — desempenha papel importante na construgdo de uma
identidade local que vem sendo elaborada. Nesse repertério de rodas marcadas pela
relacdo com o passado de uma vida comunitaria, percebem-se textos criados com

uma imposi¢cado melddica superior ao conteudo dos versos.
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Muitas dessas rodas apresentam situacdes diversas da vida no campo, com
breves narrativas, falando da criacéo de gado e experiéncias desse cotidiano, como a
origem das boiadas que chegavam a regido, as situacdes vividas por vaqueiros etc.
Outras situacdes da vida no campo sao registradas, como encontrar ninhos de aves
ou atravessar riachos. Tais narrativas se apresentam em estruturas simples, por vezes
complementadas pelo canto interjeccional®!, que assegura o ritmo do canto.

Ha também rodas com temas que se assemelham aos das cantigas de amor e
de amigo do trovadorismo medieval, em sua maioria, sdo queixas de desilusées
amorosas ou louvores para conquistar algum par. Segundo Manuel Rodrigues Lapa,
0 que mais importa em uma cultura ndo é o que esta dito pelos produtos literarios e
cientificos. E no pulsar da realidade pressentida nos documentos do passado que se
apresenta o ritmo da vida. E assim apresentado o cotidiano dessa vida campestre nas
atividades laborais e também nas relag6es amorosas.

Para cada canto, ha uma historia. Tal afirmacdo é corroborada pelo
pensamento da coordenadora do grupo, quando, ao ser questionada sobre a
importancia das rodas, afirma que estas sao a histéria do povo, posto que cada cantiga
surgiu de um momento especifico. Relata, desse modo, alguns exemplos: um casal
enamorado que se separa era mote para uma cantiga, uma moca que fugia de casa,
uma mulher que traia o marido. Eram cantados também os periodos das safras de
licuri, feijdo, milho etc. Por isso, Edinalva conclui: “é a histéria do povo”. Algumas sao
lembradas e contadas pelas integrantes do grupo, outras ndo sédo divulgadas pois
contam histdrias proibidas, fatos da vida privada de membros da comunidade®?. Dona
Josefa, uma das integrantes do Balanco da roseira, afirma que toda “roda” tem uma
histéria; sdo, sempre, histérias criadas para contar do cotidiano da comunidade e,
mesmo que ndo conhegam mais a historia “por tras” da cangao, esta permanece na
memoria.

No segundo conjunto de rodas cantadas pelo Balanco da roseira, tem-se um
repertério de 10 cantigas, composi¢cdes novas. Foram elaboradas para um evento ou
festejo especifico, em uma determinada data, de acordo com a situagdo em que irdo

se apresentar: se sdo convidadas a participar das festas da padroeira de determinado

31 O canto interjeccional &, segundo Segismundo Spina (2002), um canto “cujo sentido é quase sempre
inexistente [...]. As silabas ou as interjei¢cdes, nesse caso, sdo meros expedientes orais para marcar o
compasso ou sustentar a melodia” (SPINA, 2002, p. 59).

82 A maioria das histérias que ndo sdo contadas em publico referem-se a traicGes, como na roda a
seguir: “Se eu fosse crente / ndo cortava meu cabelo / trocou o seu marido / pelo amor do motoqueiro”.
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local, compdem versos em louvor a santa; se a apresentagcdo for em comemoracao
ao dia internacional da mulher, as rodas terdo esse tema; se € uma feira educativa ou
algum evento ligado a uma instituicdo de ensino, 0s versos serdo sobre a tematica do
evento. As melodias sdo mantidas e a letra da cantiga € adaptada a tematica do
espaco em que acontecera a performance. Nem todas essas novas composi¢des sao
anotadas pelo grupo. As vezes séo criadas em um momento de improviso e, por isso,
nao sao registradas por escrito. Em outras ocasides, as rodas sdo compostas
previamente e a coordenadora do grupo registra essas cantigas por escrito e as
entrega a cada integrante para aprender a nova letra. Tais composi¢des sao, portanto,
em sua maioria, da autoria de Edinalva, Guilherina e Fidelcina.

Em qualquer apresentacéo do grupo Balang¢o da roseira, sdo mesclados, dessa
forma, o canto memorial, composto pelos versos que aprenderam na infancia em
situacOes particulares, e as novas producdes, feitas por encomenda ou no improviso
das apresentacdes. H& entre as participantes do grupo o desejo de pertencimento e a
identificacdo de uma memdéria que as aproxima, o intento de perpetuar uma
lembranca, prazer ou entretenimento. Seja 0 que for que as motiva, tais cantigas
expressam suas vivéncias e a performance do grupo se soma a essas experiéncias,
forjando uma identidade cultural, inventando novas tradigbes, o que torna as “rodas”
um bem comum nesse extrato social em que é produzido. O canto seria 0 mote na
legitimacdo das praticas do grupo em seu aspecto cultural; o instrumento de

sobrevivéncia na construcdo dessa identidade.

3.1 NOS TEMPOS ANTIGOS: AS RODAS QUE SAO LEMBRADAS

A memoria ndo se compfe apenas do que foi vivido, h4 transposicao da
memoéria de um individuo para a coletividade, desde que haja concordancia entre a
memoria pessoal e os acontecimentos partilhados pelo grupo. Ao tratar das relacdes
entre memoria e historia, considerando a memoria coletiva e a memoria individual,
Maurice Halbwachs atesta que a nossa realidade presente, ao se tornar parte de
nossas lembrancas, é adaptada as percepcdes atuais. E como se confrontassemos
os fatos vividos, reconstruindo um corpo de lembrangas que possam ser

reconhecidas.



67

[...] nossas lembrancgas permanecem coletivas, e elas s&o lembradas
pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais sé nés
estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nés vimos. E porque, em
realidade, nunca estamos s0s. Nao é necessario que outros homens
estejam 14, que se distingam materialmente de ndés: porque temos
sempre conosco e em nés uma quantidade de pessoas que néo se
confundem (HALBWACHS, 2006, p. 26).

Ha, dessa forma, um imbricamento na relagdo da memoria individual e coletiva,
ja que o individuo carrega uma lembranca mas convive em sociedade e interage com
outros seres. Segundo Ecléa Bosi (2004, p. 54), memaria é trabalho, e a memoria de
cada individuo vai sempre depender do “seu relacionamento com a familia, com a
classe social, com a escola, com a Igreja, com a profissdo; enfim, com 0s grupos de
convivio e os grupos de referéncia peculiares a esse individuo”. Portanto, “se
lembramos, € porque os outros, a situagao presente, nos fazem lembrar” (BOSI, 2004,

p. 54).

Na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer,
reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias
do passado. A memoria ndo é sonho, é trabalho. Se assim €é, deve-se
duvidar da sobrevivéncia do passado, “tal como foi”, e que se daria no
inconsciente de cada sujeito. A lembranca é uma imagem construida
pelos materiais que estéo, agora, a nossa disposi¢cao, no conjunto de
representagdes que povoam nossa consciéncia atual. Por mais nitida
gue nos pareca a lembranca de um fato antigo, ela ndo é a mesma
imagem que experimentamos na infancia, porque n6s nNdo somos 0s
mesmos de entdo e porque nossa percepgdo alterou-se e, com ela,
nossas ideias, nossos juizos de realidade e de valor (BOSI, 2004, p.
55).

Nossa memodria €, entdo, constituida ndo apenas das nossas lembrancas, mas
da combinacdo da memdria coletiva dos distintos grupos em que participamos em
sociedade e da realidade em que estamos inseridos. Para Halbwachs, teorico cuja
obra embasa Ecléa Bosi em seu estudo, a memaria do individuo esta ligada a memoria
do grupo. Em uma rede de conexdes, a memdria do grupo liga-se a tradicdo, que €,
por sua vez, “a memoria coletiva de cada sociedade” (BOSI, 2004, p. 55). Dessa
maneira, a memoaria coletiva abrange a memoaria do grupo, e cada individuo que
compde tal grupo com ela se identifica. Partilhando do ponto de vista de Halbwachs
(2006), cada memoria individual sera um olhar sobre a memoria coletiva, que pode

ser alterada de acordo com as relag6es mantidas entre os integrantes de um grupo.
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[...] para que a nossa memoria se aproveite da memdéria dos outros,
nao basta que estes nos apresentem seus testemunhos: também é
preciso que ela ndo tenha deixado de concordar com as memarias
deles e que existam muitos pontos de contato entre uma e outras para
gue alembranca que nos fazem recordar venha a ser constituida sobre
uma base comum (HALBWACHS, 2006, p. 34).

No processo de reconhecimento e reconstrucdo de uma lembranca, o0s
individuos buscam aquilo que os aproxima e que permita que continuem a fazer parte
do mesmo grupo, partilhando assim das mesmas recordagdes. E dessa forma ainda
que a “identidade” sé nos é revelada como algo a ser inventado, e ndo descoberto
(BAUMAN, 2005, p. 21). Assim é o repertério de rodas mantidas na memoria que
compBe a performance do grupo Balanco da roseira. Cantos oriundos de uma
lembranca da vida em comunidade, quando as pessoas se reuniam em prol de uma
Unica tarefa, a agricola — a quebra do licuri —, para manutencéo das familias.

Nesse repertério memorizado e partiihado nas recordacbes de cada
participante, encontram-se rodas de temas distintos, com indicadores da vida no
campo. O municipio de Quixabeira € conhecido na regido por sua Feira de Gado as
quintas-feiras. Local de negociacdo de animais provenientes de varias partes do
estado, a Feira de Gado mantém um dos aspectos que liga 0 municipio a sua
producdo rural. As duas rodas a seguir tematizam uma vivéncia da atividade

pecuarista na regiao:

Rodan°1

A boiada veio de Minas
Cheia de gado mineiro
Eu sou boiadeiro
Eu sou boiadeiro
Eu sou boiadeiro

Roda n° 2

O vagueiro novo
Que nunca aboiou
Na boca da mata
A onga pegou

A onga pegou

A onga pegou

O vagueiro novo
Que nunca aboiou
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Na roda n° 1, a narrativa descrita apresenta o gado que chegava a localidade
vindo de outros estados brasileiros em uma repeticao da frase “Eu sou boiadeiro”, na
qual afirma-se uma identidade. O boiadeiro é definido no Dicionario Aurélio como
“tocador de boiada. Comprador de gado para revenda” (FERREIRA, 2010, p. 109).
Também conhecido como vaqueiro, que € o “guarda ou condutor de gado’
(FERREIRA, 2010, p. 773), a imagem do boiadeiro é vivida no cenério do Nordeste,
imagem essa eternizada na figura de Guimardes Rosa quando conduziu uma boiada,
em maio de 1952, pelos campos gerais. Na construcdo que se faz do Nordeste, 0
boiadeiro é um dos seus herois®.

Quanto a estrutura da roda, € composta de 3 versos, tendo a repeticdo do
terceiro verso por mais duas vezes. Esses trés primeiros versos sao cantados por uma
dupla, previamente escolhida para “tirar’ a roda, enquanto as repeticées sao entoadas
por todo o grupo. Faz-se alusdo ao aboio na reiteracdo da frase “Eu sou boiadeiro”,
uma vez que esta se repete nas vozes do grupo em um canto responsivo.

O termo aboio € aplicado ao designar um tipo especifico de musica produzida
pelos vaqueiros na lida diaria com o gado. Mario de Andrade (1987, p. 54) definiu o
aboio como “um canto melancolico com que os sertanejos do Nordeste ajudam a
marcha das boiadas. E antes uma vocalizag&o oscilante entre as vogais Ae O”. E, no
Dicionario musical brasileiro, Mario de Andrade (1989, p. 1-2) define o aboio da

seguinte forma:

(V.I: S.m). O maroeiro (vaqueiro) conduzindo o gado nas estradas, ou
movendo com ele nas fazendas, tem por costume cantar. Entoa um
arabesco, geralmente livre de forma estrdfica, destituido de palavras
as mais das vezes, simples vocalizacdes, interceptadas quando sendo
por palavras interjectivas, “boi éh boi”, boiato, etc. O ato de cantar
assim chama de aboiar. Ao canto chama de aboio.

Para Camara Cascudo, no Dicionario do folclore brasileiro, o aboio & um “canto
sem palavras, marcado exclusivamente em vogais, entoado pelos vaqueiros quando
conduzem o gado” (CASCUDO, 1980, p. 2-3). Essas definicbes apontam para um
elemento comum: o aboio € “melodia vocalizada por meio de vogais apenas, livres de

texto poético” (MENDES, 2015, p. 22).

% Aimagem de Guimardes Rosa como vaqueiro € publicada pelo jornal O Cruzeiro em uma reportagem
de Alvares da Silva, com o titulo “Com o vaqueiro Guimardes Rosa — um escritor entre seus
personagens”, dois meses apés sua viagem, no dia 21 de junho de 1952 (ROSA, 2011, p. 7).
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Ainda sobre as vivéncias na lida com o gado, a roda n° 2 trata da inexperiéncia
na atividade do vaqueiro e o perigo decorrente da falta de habilidade em realizar sua
tarefa. O inabil vaqueiro ndo consegue efetuar com destreza a tarefa de conduzir o
gado através do canto de aboio e, por conseguinte, € atacado por uma onca. A
micronarrativa aqui descrita demonstra a importancia no traquejo da profissado e os
percalgos que podem incorrer nessa atividade. A roda n° 2 se organiza em duas
quadras®*, sendo que a segunda quadra se inicia com o verso “A onga pegou”, que é
a repeticdo do ultimo verso da primeira quadra. Além desse paralelismo, aparecem
contrapostos na segunda quadra os versos “O vaqueiro novo / Que nunca aboiou”,
gue sao os versos iniciais da roda. Na performance, uma dupla canta a primeira
quadra e todo o grupo “responde” cantando a segunda.

No que diz respeito a essas reiteracdes na estrutura da roda, Spina as
considera “elemento embrionario, fundamental, do canto primitivo”, sendo comum “a
repeticdo da mesma ideia com palavras sinbnimas”. Observa-se que sao recorrentes
as repeticdes enfaticas, comecando a frase com a palavra que € utilizada no final do
verso que a antecede, “a maneira do leixa-pren trovadoresco e das desgarradas ou
despiques dos improvisadores sertanejos” (SPINA, 2002, p. 46)°°.

As duas rodas acima se aproximam quanto a tematica, em torno da atividade
pecuarista, bem como no retrato das experiéncias desse cotidiano. Em sua
organizacdo estrutural, apresentam micronarrativas que utilizam estratégias
estilisticas de repeticdo na formacdo das composicdes. A producdo oral ligada ao
canto de oficio, os cantos que acompanham o trabalho cooperativo, desempenha
papel importante na construcdo de uma identidade local que vem sendo elaborada.
Os aspectos da vida rural séo registrados, dessa forma, como elemento constituinte
dessa identidade.

Na roda n° 3, que também faz referéncia a vida no campo, encontra-se a
descricdo da descoberta de um ninho de pato. A Unica referéncia a esse encontro esta
no primeiro verso da quadra, que se compde de repeticdes e canto interjeccional,

como se pode observar a seguir:

34 Estrofes de quatro versos.

35 Assim define leixa-pren o medievalista Segismundo Spina (1996, p. 405), em A lirica trovadoresca:
“Leixa-Pren — Gal. port. (deixa-prende, isto é, larga e retoma). Processo métrico que consiste na
subordinacdo de uma estrofe & anterior, isto €, o trovador inicia uma estrofe reproduzindo o Ultimo verso
da estrofe anterior, ou simplesmente repetindo no inicio da estrofe uma palavra ou expressdes da
estrofe antecedente, até o fim da cantiga”.
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Rodan® 3

O mamaée achei o ninho do patinho

Do patinho naé, naa

O do patinho naé, naé

Do patinho naé, naa

A sequéncia de versos da roda n° 3 é organizada com um mote, o encontro do

ninho de pato, e complementada com a repeticdo da frase “Do patinho”, seguida do
canto interjeccional “naé, naa”. Nota-se a primazia na manutencao do ritmo do canto,
e ndo na comunicacéao de algo especifico. Segundo Segismundo Spina (2002, p. 59),
esse canto interjeccional, quase sempre desprovido de sentido, “representa o periodo
primario da superioridade do ritmo ou da melodia sobre as palavras do canto. As
silabas ou as interjeicdes, nesse caso, S840 meros expedientes orais para marcar o
compasso ou sustentar a melodia”.

M

A sucessao “naé, naa” “naé, naé” modula-se sustentando a linha melédica dos
segmentos. Dessa maneira, formam um paralelismo entre os versos que, de acordo
com os estudos de Spina (2002), assemelha-se aos recursos utilizados pela poesia
lirica latina da Idade Média. Esses versos interpolados vocalizam o refrdo da roda,

compondo sua unidade melodica.

Os refrdes interjectivos apresentam em geral posicdes diversas:
costumam colocar-se entre as unidades ritmicas, ou no inicio ou no
final do mesmo segmento melddico. Quando a exclamagdo é
inteligivel, a regra comum consiste em exprimir do poema a ideia geral
ou o sentimento dominante (SPINA, 2002, p. 62).

Na roda n° 4, a temética, embora de forma mais vaga, ainda remete a vida no
campo. Caminhos de pedras e lajedos sdo comuns nas circunvizinhancgas. Percorrer
veredas é algo corriqueiro na vida campestre, e usar elementos do cotidiano, por mais

simples e triviais que parecam, é oficio das rodas, como se pode perceber a seqguir:

Rodan°4

Eu pisei na pedra
E a pedra abalou
Eu pisei e tornei pisar
E a pedra balanceou
Pisar por caminhos de pedras, verificar, a cada passo, a seguranca do caminho

tracado. A repeticdo da acdo € demonstrada também na aliteracdo pisei/pedra
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abalou/balanceou. Ha ainda o paralelismo entre os versos impares e no uso do leixa-
pren. Sobre este ultimo artificio, diz ainda Segismundo Spina (1996, p. 406): “deve ter
sua origem na poesia popular e mais tarde, como esta, adquirido foros artisticos e
derivado para a poesia culta”.

Tal afirmacgéo nos remete a impreciséo ao se delimitar os termos popular e culto
em oposicdo. Se o artificio leixa-pren pode ser observado nas mais variadas
construcbes poéticas, desde a poesia medieval europeia até os cantos populares
brasileiros, tomamos aqui como argumentacdo para esta presenca o que Carlo
Ginzburg discute na obra O Queijo e os Vermes. Ginzburg (2006) elabora o conceito

de circularidade. Esse conceito € uma sintese do que foi proposto por Mikhail Bakhtin:

[...] entre a cultura das classes dominantes e a das classes subalternas
existiu, na Europa pré-industrial, um relacionamento circular feito de
influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima, bem como
de cima para baixo [...] (GINZBURG, 2006, p. 10).

A circularidade, ou seja, o “[...] influxo reciproco entre cultura subalterna e
cultura hegemonica, particularmente intenso na primeira metade do século XV/I”
(GINZBURG, 2006, p. 10), € compreendida por Ginzburg (2006) através do estudo
dos depoimentos de um camponés, o moleiro Menocchio, do norte da Italia, um leitor
muito particular de produgdes da “cultura hegeménica”, com quem manteve algum tipo

de contato.

Com isto ndo se esta de maneira alguma afirmando a existéncia de
uma cultura homogénea, comum tanto aos camponeses quanto aos
artesdos da cidade [...] Apenas se esta querendo delimitar um ambito
de pesquisa no interior do qual é preciso conduzir analises
particularizadas (GINZBURG, 2006, p. 25).
Sobre a ideia de circularidade, Segismundo Spina também revela esses
intercursos da cultura ao trazer os estudos de Aubrey Bell sobre As origens das

cantigas encadeadas, em que o paralelismo galego-portugués é visto como “um
processo oriundo mais do ritmo natural do trabalho do que qualquer liturgia
eclesiastica” (SPINA, 2002, p. 74). Conforme Spina (2002), foi desses movimentos
ritmicos que surgiu o “paralelismo das cang¢des do povo”, confirmado pelo “paralelismo

das modulagdes liturgicas”, chegando a literatura “por intermédio de qualquer jogral
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de génio, que descobriu as possibilidades desse paralelismo em contraste com essa
outra monotonia triste da cantiga d’amor’ (SPINA, 2002, p. 74).

Nem a poesia popular saiu da poesia de arte, nem esta saiu daquela.
Os dois tipos coexistem no tempo e no espaco desde que coexistem
as classes sociais. O letrado e o homem do campo; o homem dos
saldes e o artista da rua. O que se verifica entre uma e outra forma de
poesia € um fenbmeno de capilaridade, continua e mitua osmose de
processos técnicos formais, devendo notar-se que a poesia culta
sempre hauriu com vantagens os recursos formais da poesia popular
[...] (SPINA, 2002, p. 76).

A presenca da cultura ibérica no Nordeste € vista, sobretudo, em seu
cancioneiro popular. A colonizacdo portuguesa no Brasil concretizou-se também na
conquista e ocupagéao do sertdo. Cidades e vilas foram formadas com o objetivo de
explorar o territério conquistado e difundir a fé crista. As areas povoadas por meio das
atividades pastoris tiveram espaco na caatinga, fazendo circular uma economia com
base na pecuaria. Associada a essa economia, surge uma populacdo marcada por
sua dedicagcdo ao pastoreio, por sua religiosidade e tracos caracteristicos
identificaveis no modo de vida.

A cantiga lirica trovadoresca manteve sua influéncia na cultura popular
nordestina por meio de cantos de oficio, folguedos religiosos, da literatura de cordel.
Sua origem, no entanto, € encontrada entre os trovadores provencais do Sul da
Franca, regido que, a partir do século Xll, tornou-se um centro de difusdo de obras
poéticas. Com o passar do tempo, esse canto sofreu alteracBes provenientes das
mudancas culturais, preservando, porém, determinados aspectos.

O grupo de rodas Balanco da roseira cumpre papel semelhante ao dos
trovadores da antiguidade, pois leva ao conhecimento do povo as venturas e
desventuras de sua localidade. Interpreta os costumes e historias do povo que habita
essa regido. Canta sobre o cotidiano e canta sobre as relagbes amorosas, como se

pode observar nesses versos:

Rodan®5

O sol virou,

virou, virou

O sol virou,

tomaram meu amor
Tomaram meu amor
Eu vou na porta buscar



74

Isso é um desaforo
Meu amor vocé tomar

Nessa roda com tematica amorosa, a repeticido da ideia “o sol virou” aponta
para o passar do tempo. A medida que os dias se passam, o eu-lirico percebe-se sem
seu objeto de amor. Com uma expressao de posse, “tomaram meu amor”, revela a
indignacédo pela auséncia do sujeito amado e a intencéo da disputa: “eu vou na porta
buscar’. Na triangulacdo amorosa que é formada, o eu-lirico vai a casa do rival em
uma tentativa de reconquista, muito mais em decorréncia da vaidade: “isso € um
desaforo / meu amor vocé tomar”.

Quanto a forma, o vocabulo “virou” se repete a semelhanca das particulas
interjeccionais, com um aspecto de reforco a uma ideia, o passar do tempo. Da mesma
maneira o verso “tomaram meu amor”, que encerra a primeira quadra, torna-se mote
para a segunda quadra, concluindo a estrofe em uma espécie de paralelismo em que
ocorre uma ligeira diferenga entre o verso de uma, “Tomaram meu amor”, e o0 seu
correspondente, “Meu amor vocé tomar”. Sobre esse tipo de repeticdo, Spina (2002,
p. 46) afirma:

Nas mesmas condi¢cbes estdo as particulas interjeccionais, emotivas,
nao soé representadas pelas interjeicbes como ainda pelos proprios
afixos verbais reforcativos, muito usuais na linguagem para
acrescentar mais forca a expressdo. As interjeicbes costumam
colocar-se periodicamente entre as unidades ritmicas, ou no principio
ou no fim do mesmo segmento melddico; as vezes a separacao destes

segmentos ritmicos se faz mediante a repeti¢cdo da ultima palavra.

O paralelismo que, segundo Spina (2002), é considerado por alguns estudiosos
como “a alma da poesia popular’, ndo se restringe a poesia do mundo romanico.
Sendo “um processo ocorrente na poesia oriental, chinesa, arabe, caldaica e egipcia”,
o paralelismo, quando tido “na sua forma indigena [...], € a sucessao de disticos em
gue o pensamento € repetido com variacées vocabulares ou inversao das palavras do
verso, seguido de refrdao ou nao” (SPINA, 2002, p. 72). Recurso repetitivo, o

paralelismo pode ainda ser observado nos seguintes versos:

Roda n® 6

Eu n&o pensei de rosa branca
Dentro da agua desbotar

Eu néo pensei de meu amor
Ser téo firme e me deixar
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A desilusdo amorosa é reforgcada na repeticado da expressao “Eu nao pensei
de...”. Ser deixado ndo era uma opgao para o eu-lirico e tal impossibilidade é revelada
na comparagao “Eu nao pensei de rosa branca / dentro da agua desbotar”. A
seguranca que tinha na relacao é exemplificada através do elemento natural, a rosa,
que se € branca, ndo desbotaria. Em sua logica, se € amor, o relacionamento ndo
acabaria.

O paralelismo na expressao “Eu nao pensei de...”, que inicia 0s versos impares
dessa quadra, marca, uma vez mais, as influéncias da poesia ibérica nas rodas
analisadas, assim como a constru¢cdo em quadras. A quadra € a estrutura que mais
se popularizou, especialmente do século XVII em diante, sendo a estrofe de quatro
versos “uma forma preferida em todos os casos da poesia popular’ (SPINA, 2002, p.
109). Ainda em conformidade com Spina (2002, p. 109), “a poética do cantor sertanejo
apresenta uma nomenclatura decalcada na quadra, que é a unidade estrofica
dominante de suas composic¢des”.

Conforme Camara Cascudo (2006, p. 366), a poética foi a “forma mais ampla e
popular trazida d’Europa. [...] E a poética musicada. O canto ritmava e desenvolvia o
idioma”. Desenvolveram-se, nesse contexto, Varios cantos, entre eles, os cantos de
trabalho, “entoados em unissono, cadenciando as tarefas feitas em conjunto”
(CASCUDO, 2006, p. 366). Para Cascudo (2006, p. 367), também as quadras foram

0S Versos mais antigos.

Em quadras, ABCB, foram todos os velhos desafios, os romances do
gado, descrevendo aventuras de bois, vacas e poldras valentes. A
métrica se manteve setissilabica, como as xacaras, romances e gestas
de outrora, guardadas em qualquer cancioneiro espanhol ou
portugués (CASCUDO, 2006, p. 367).

Ainda compondo a tematica amorosa que se aproxima do cancioneiro

medieval, as rodas que se seguem ja nao tratam de desilusées amorosas, embora o

amor seja eXpresso em seus Versos:

Rodan°7

A chuva miudinha

Nao molha ninguém
De manha bem cedo
Vim te ver meu bem
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Rodan® 8

Quem néao tem cabelo
nao amarra tranca
Quem nédo tem amor
nao manda lembranca

Eu n&o tenho amor
eu ndo tenho nada
Meu cabelo é bom
meu vestido é uma fachada

A roda n° 7 faz uma breve narrativa em que o eu-lirico sai em busca do seu
amado. Como em uma justificativa, apresenta os elementos naturais sem a intencao
de tornar-se um empecilho do encontro amoroso: “A chuva miudinha / ndo molha
ninguém”. A chuva é tao irriséria, que ndo deveria ser a desculpa para nao ir ao
encontro. A ansiedade pelo encontro é ainda compreendida quando € mencionado o
tempo, “de manha bem cedo”, o que denota uma relagao ja existente, semelhante as
tematicas das cantigas de amigo.

A roda n° 8, embora néo trate de uma relagdo amorosa, ndo condiciona a
felicidade de um eu-lirico feminino a satisfagcdo no amor: “eu nao tenho amor / eu néo
tenho nada”; a afirmacédo ndo direciona o eu-lirico a tristeza. Ha uma revelacao de
autoestima, ndo tenho amor, mas sou bela: “meu cabelo é bom / meu vestido é uma
fachada”. Essa é uma das rodas que mais aparece nas performances do Balan¢o da
roseira.

Como parte “essencialmente querida na literatura oral” (COUTINHO, 2004, p.
188), a poesia popular fixa-se em uma constante ritmica. A férmula simples das
quadras € a estrutura que mais comumente se encontra no repertério das rodas do
Balanco da roseira. Segundo Afranio Coutinho (2004), a histéria literaria no Brasil tem
inicio no século XVI, que € a época sonora em Portugal, “tempo de gaitas e pandeiros,
romarias lindas, Portugal vivo nos autos de Gil Vicente” (COUTINHO, 2004, p. 188).
Populariza-se assim, no século XVII, a quadra, que se chamou “verso”. “Quadra
singela, de rimas simples, na formula ABCB” (COUTINHO, 2004, p. 189).

Na roda a seguir, a tematica amorosa muda sua perspectiva ao falar de uma
escolha errada, com base na cartomancia. O eu-lirico feminino se arrepende de ter

trocado um relacionamento anterior por alguém que a trai:
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Rodan®9

A carta de baralho

O carta enganadeira
Deixei de amar meu bem
Pra amar aquele ingrato
Que anda na cegueira

Empregando uma linguagem com marcos de um dialeto regional, usa-se
expressdes como “enganadeira” e “anda na cegueira”, traduzindo parte deste mundo
local através de um vocabulério especifico, constituindo a linguagem como um
simbolo de identidade. “Andar na cegueira” é expressdo comum na regiao para
mencionar alguém com uma ideia fixa, que ndo pensa em outra coisa. E comum ainda
o termo “encegueirado” para mencionar alguém apaixonado por alguém ou por
alguma coisa. No contexto da roda, o “ingrato que anda na cegueira” €, possivelmente,
um homem que se relaciona com varias mulheres ao mesmo tempo.

Quanto a estrutura, difere-se das outras rodas pois ndo se compde de quadras.
Sédo 5 versos com esquema de rimas ABCAB, sem paralelismos ou repeticbes de
palavras. Melodicamente, essa roda se apresenta como as outras: uma dupla canta
os dois primeiros versos para que as outras duplas cantem o restante da estrofe.

Nos versos a seguir, observa-se uma teméatica nao definida em rodas que,
ainda que mantenham a estrutura de quadras priorizada no repertério do grupo, nao

se encaixam nem na tematica das relacbes amorosas, nem na vida campestre:

Roda n° 10

Sindolelé mandou dizer (Sindolelé)
Mandou dizer que eu fosse la (Sindolelé)
Pra que é que ela me quer (Sindolelé)
Ainda ontem eu vim de la (Sindolelé)

Roda n° 11

Balanca o tango 6 dio 1é
Facera o tango 6 di6 la la
N&o faz assim 6 di6 1é
Que me faz chorar 6 did la 1&
A roda n° 10 fala sobre um chamado a retornar onde ja se esteve. Presenca
marcante nessa roda € a formacgao silabica “sindolelé”, que se afasta do logos, do
entendimento. Contribui para o arranjo melddico do canto, que acontece de forma

responsiva: uma dupla canta o verso, e as outras duplas que compdem a roda
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respondem com o “sindolelé”. Segundo Spina (2002), a poesia sertaneja equilibra sua

melodia com recursos designados como “refrao de encher”:

A nossa poesia sertaneja, a do caipira, a dos vaqueiros sobretudo, traz
continuamente a sua melodia equilibrada por esses recursos que a
musica determina: o-lari-lo-1é, oli-olai, ali-ro-1€, tin-dolelé, tin-dolalg, e
o0 que Amadeu Amaral chama de “refrdo de encher’, expedientes
ocasionais desprovidos de sentido, interpolados no canto para
acomodar as medidas da musica e da danc¢a (SPINA, 2002, p. 65-66,
grifos do autor).

Na roda n® 11 ndo € encontrado algo com sentido claro, mas parece remeter a
uma cangao que entristece: “Nao faz assim / Que me faz chorar’. Formagao
semelhante a dos recursos citados por Spina (2002), utilizados como “refrao de
encher”, é encontrada no “6 di6 1&” / “6 did 1a”. Os chamados “refrées de encher” atuam
na composi¢cdo melddica da quadra, a roda se completa, pois, com esses expedientes
desprovidos de sentido. Para Zumthor (2010, p. 203): “Palavra poética, voz, melodia
— texto, energia, forma sonora ativamente unidos em performance, concorrem para a
unicidade de um sentido”.

Os versos interjeccionais, observados nessas e em outras rodas, surgem no
final de cada verso contribuindo para a melodia e ritmo das rodas. Como um
encantamento ou mantra, as interjeicbes-refrdio marcam o ritmo dos versos pois,
segundo Octavio Paz (1982, p. 68), apesar do poema nao ser “feitico nem conjuro, a
maneira de bruxarias ou sortilégios o poeta desperta as for¢cas secretas do idioma. O
poeta encanta a linguagem por meio do ritmo”. Com linguagem encantada, a ordem
verbal do poema é determinada pelo ritmo que o marca. Para Paz (1982, p. 69), o
“ritmo é sentido de algo”, o significado da frase ndo antecede o ritmo, o verso “ja
palpita a frase e sua possivel significagao”.

Em todo o repertério das rodas trazidas na lembranca, nenhuma cantiga
apresenta versos que falem das quebras de licuri. As referéncias a formacao da roda

mostram-se, por exemplo, nos seguintes VErsos.:

Roda n® 12

O na chegada da Bahia
Quero ver pisar

Se essa roda nédo desanda
Eu fago ela desandar
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Nessa quadra, 0 ato de dancar roda é mencionado — 0 que ndo ocorre em
nenhuma das outras rodas analisadas. A cadéncia do ritmo da roda € expressa no
verso “quero ver pisar’, bem como a necessidade de manter o ritmo, “se essa roda
ndo desanda / eu faco ela desandar”. De acordo com Octavio Paz (1982), em todo
fenbmeno verbal h& ritmo. A juncdo das palavras atende primordialmente a
determinados principios ritmicos. Dessa forma, a cadéncia das rodas é que convoca
as palavras, “a criagao poética consiste, em grande parte, nessa utilizagao voluntaria
do ritmo como agente de sedugao” (PAZ, 1982, p. 64).

A roda n° 13 traz os versos cantados para dar inicio ao “licuri roubado”. Pratica
de solidariedade e de carater festivo, o licuri roubado acontecia na reunido de varios
membros da comunidade surpreenderem um vizinho para ajuda-lo na quebra do licuri,
antes do amanhecer, em meio a rojoes e cantorias. Os versos que se seguem eram

cantados pelo mutirdo que chegava a casa:

Roda n° 13

Dona da casa

Bem que eu |he dizia
Que essa surpresa
Eu vinha fazer um dia

E eu dizendo
Vocé pode acreditar
Que hoje nos vadeia
Até o sol raiar
O grupo formado por amigos, parentes e vizinhos se encarregava do trabalho
na quebra do licuri da familia “roubada”. O trabalho no licuri roubado, assim como no
boi roubado, nas batas de feijdo e debulhas de milho, é um trabalho cantado pelos
trabalhadores. No caso do licuri roubado, as manifestacbes aconteciam em
determinadas regides do municipio e estavam diretamente ligadas ao periodo da
safra. Se ndo havia licuri, devido as estiagens, ndo era possivel acontecer a
manifestacdo. O carater festivo dessa prética propiciava espago para um repertério
de cantorias que animava aqueles que se empenhavam nas atividades. O sucesso do
trabalho era celebrado cantando, dancando, brincando, articulando trabalho e
divertimento.
Nesse espaco das experiéncias do trabalho coletivo solidario surgem as rodas.

Ora tratando da vida no campo, ora contando histérias da vida em comunidade, as
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rodas cumprem o papel da literatura oral como produto dessa cultura campesina.
Assim como os trovadores medievais cantavam o amor e as relagdes amorosas nas
cantigas de amor e amigo, ou preocupavam-se em denunciar os falsos valores morais
de todas as classes, as rodas trazem uma leitura musical de tempos idos. A memaoria
popular que permeia o canto do Balanco da roseira versa, numa linguagem peculiar
ligada a literatura portuguesa, em torno de motivos amorosos e circunstancias do dia
a dia. Alcancando na metade do século Xlll seu ponto mais elevado, a poesia medieval
portuguesa tinha como seu principal meio de transmissao a oralidade (BEZERRA,
2001). A influéncia da cultura medieval no repertério do Balanco da roseira da-se tanto
na estrutura dos versos quanto na tematica, como foi observada.

No que diz respeito a estrutura melddica das rodas, todas sdo cantadas de igual
maneira: uma dupla comeca o canto entoando os dois primeiros versos, no caso das
rodas de apenas uma estrofe, e as outras participantes cantam 0s versos seguintes.
Quando a roda tem duas estrofes, a dupla escolhida para “tirar a roda” canta a primeira
estrofe e o0 grupo canta a segunda. Em virtude de serem cantos curtos, o grupo repete
a mesma roda quantas vezes julgar necessario em uma apresentacao.

As rodas registradas nesta analise ndo abrangem todo o repertério memorizado
pelas participantes do grupo. Algumas rodas nédo integram o repertorio por preferéncia
das integrantes; outras rodas, por envolverem pessoas conhecidas na comunidade,
surgem apenas quando se desliga a camera filmadora, na conversa informal, contada
guase como um segredo. Essas rodas falam de traicGes, furtos ou qualquer outro
comportamento fora das regras morais da comunidade, semelhantes as cantigas
satiricas da poesia medieval. Por este motivo é que o grupo prefere preservar essas
rodas apenas na memoaria, sem registro, por receio de expor a vida de velhos
conhecidos. Ecléa Bosi (2004), em sua pesquisa sobre memoria e sociedade, afirma
ser comum que recordacdes surjam depois da entrevista e que muitas passagens
figuem sem registros, “contadas em confianga, como confidéncias. Continuando a
escutar ouviriamos outro tanto e ainda mais. Lembranca puxa lembranca e seria
preciso um escutador infinito” (BOSI, 2004, p. 39).

Dona Josefa, uma das integrantes mais idosas no grupo, afirma que toda roda
tem uma historia, sempre criada para contar do cotidiano da comunidade. Mesmo que
nao conhecam mais a historia “por tras” da cantiga, o canto permanece na memoaria.
Segundo Bosi (2004, p. 54), “a memdéria € um cabedal infinito do qual so6 registramos

um fragmento” e o que ficara registrado na memoria de cada individuo “depende do
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seu relacionamento com a familia, com a classe social, com a escola, com a Igreja,
com a profissado”. O ato de lembrar esta assim associado a situagao presente, ou seja,
porque outros nos fazem lembrar. Assim, da mesma forma que néo se relé um livro
de modo semelhante, 0 nosso pensamento presente sobre a sociedade “nos impediria
de recuperar exatamente as impressdes e 0s sentimentos experimentados a primeira
vez” (BOSI, 2004, p. 58).

Compartilhando coletivamente as lembrancas individuais, as mulheres do
Balanco da roseira constroem uma memoria coletiva. Os estudos empreendidos por
Halbwachs (2006) apresentam os quadros sociais como constituintes da memoria.
Para ele, a memoria de um individuo estara vinculada a um grupo, participando de
dois tipos de memodria, individual e coletiva. Dessa maneira, “o funcionamento da
memoria individual ndo é possivel sem esses instrumentos que séo as palavras e as
ideias, que o individuo ndo inventou, mas que toma emprestado do seu ambiente”
(HALBWACHS, 2006, p. 72).

As lembrancas do grupo tornam-se, desse modo, fundamentais na transmisséo
da historia local. Com esse repertério de rodas, o Balanco da roseira marca suas
origens, forma um vinculo. Isso é possivel pois o convivio do grupo com todas as
histérias de vida reafirma a experiéncia coletiva através do foco individual. Ha entre o
grupo uma avaliacdo positiva do passado em comunidade, e, segundo Bosi (2004, p.
423), as lembrancas de um grupo séo interpostas em cada um dos seus membros,

compondo “‘uma memoaria una e diferenciada”.

Trocando opinides dialogando sobre tudo, suas lembrangas guardam
vinculos dificeis de separar. Os vinculos podem persistir mesmo
guando se desagregou o nucleo onde sua histéria teve origem. Esse
enraizamento num solo comum transcende o sentimento individual
(BOSI, 2004, p. 423).

A autora ainda afirma que a questdo da memaria se diferencia entre o sujeito
adulto ativo e o velho. O ancido, desvinculado da vida pratica, ao lembrar seu passado,
se ocupa da sua vida, porque “neste momento de velhice social resta-lhe, no entanto,
uma fungao proépria: a de lembrar” (BOSI, 2004, p. 63). Diferente do grupo estudado
por Bosi (2004), nem todas as participantes do Balango da roseira encontram-se sem
ocupacgdo. No entanto, o convivio entre as integrantes do grupo Ihes proporciona esse

momento de lembranca, exercendo a atividade da memodria.
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A construcdo mnemonica nessa refaccéo do passado se mostra ndo apenas
nas rodas de que se lembram e incluem no repertério do grupo, mas também no
espaco fisico, no lugar onde vivem. Nesse espaco de representacdes simbdlicas, seja
na memoaria, seja no local de convivéncia, novas identidades séo forjadas, incluindo
nessas identidades a do grupo Balanco da roseira como manifestacdo da cultura
popular local. Elaborando-se através da vivéncia de cada uma das mulheres que o
integram, a memoéria do grupo constrii-se simultaneamente a memoria local,
contribuindo nesse sentido na reafirmacao de crencas da comunidade e na criacdo de

uma tradigao da cultura popular.

3.2 AS RODAS E O COTIDIANO DO BALANCO DA ROSEIRA

O segundo conjunto de rodas a ser analisado esta relacionado ao tempo
presente. E um repertério de dez composicdes novas, elaboradas para situacdes
especificas, de acordo com o evento em que irdo se apresentar. Esse repertorio
mantém a base melddica das rodas ja conhecidas pelas integrantes do grupo, e seu
conteudo é adaptado de acordo com a situacdo em que acontecera a performance.

Vé-se no encontro dessas mulheres um espago na construcdo de
representacdes sociais. O grupo simboliza um determinado periodo da histéria local,
em torno do qual a atividade da quebra do licuri construiu as relaces em comunidade.
No canto que trazem do passado, ndo ha referéncias ao manejo do licuri, com excecéo
da roda que era cantada para a chegada do “licuri roubado”. Toda a descricdo da
atividade é feita nas composicdes atuais. Embora tenham trés integrantes do grupo
destacadas pelas entrevistadas como autoras das dez composi¢des recentes, de um
modo geral, a autoria fica sem identificacao, pertence ao grupo.

As primeiras rodas deste repertério produzido atualmente remetem ao
elemento natural que é forgca motriz das lembrancas que evocam: o licuri. O cantar
rodas fica, nesses versos, associado a atividade agricola. Tem-se assim o inicio da
elaboracdo de uma representacao social que cria as relacdes entre os integrantes de
um grupo, definindo para si objetivos e praticas peculiares. O conceito de
representacdo social foi elaborado por Moscovici (2007), segundo o qual “as
interagcbes humanas, surjam elas entre duas pessoas ou entre dois grupos,

pressupdem representacdes. Na realidade, é isso que as caracteriza” (MOSCOVICI,
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2007, p. 40). As representacdes sociais se designam como uma forma de explicar e
refletir sobre a realidade cotidiana, “um conhecimento pratico, que da sentido aos
eventos que nos sdo normais, forja as evidéncias da nossa realidade consensual e
ajuda a construcéo da nossa realidade” (SEGA, 2000, p. 128).

Dessa forma, as rodas que se seguem tratam de uma vida passada e do
conhecimento que 0 grupo tem dessa experiéncia. S&o0 marcadas nesses versos a
quebra do licuri, as mulheres como participantes nessa atividade e as rodas como

elemento essencial nessa interacao.

Roda novan°® 1

Quebra o licuri

Que termina ja
Chama a mulherada
E vamos dancar

Chama a mulherada
E os homens também
Vamos cantar roda
Que é pra nosso bem

Roda nova n° 2

Quixabeira é boa

Eu ndo vou sair daqui
Vamos cantar roda
Na quebra do licuri

Na roda nova n° 1, a atividade solidaria na quebra do licuri € mencionada:
“quebra o licuri / que termina ja”. Devido a morosidade da tarefa, o licuri € quebrado
por um grupo enquanto outro grupo extrai a améndoa. O trabalho em equipe agiliza a
tarefa, sobrando tempo para festa: “chama a mulherada / e vamos dancar’. Na
segunda estrofe, sdo convocados mulheres e homens a participar da roda. E
importante salientar que a quebra do licuri €, na maioria das vezes, um oficio destinado
as mulheres. Algumas das participantes do grupo afirmam que, durante as quebras
comunitarias, homens e mulheres eram separados em partes diferentes da casa,
juntando-se apenas no momento da festa. Ha ainda as que afirmam ter ajudado nas
despesas da casa, criando os filhos “com o dinheiro do licuri”. Na roda, cantar é

atividade que beneficia a vida.
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Composta em duas estrofes de quatro versos, a roda segue esquema de rimas
ABCB, retomando o terceiro verso da primeira estrofe no primeiro verso da segunda
estrofe. Em sua performance, uma dupla da inicio ao canto entoando toda a primeira
estrofe, e 0 grupo canta a segunda estrofe.

Na roda nova n° 2, a cidade é exaltada nos dois primeiros versos: “Quixabeira
€ boa / eu ndo vou sair daqui’. Espago de vivéncias do grupo, o municipio de
Quixabeira é local de pertencimento onde constroem suas identidades. A roda é
formacdo com base na atividade agricola. S&o marcados nesses versos o que se faz,
“vamos cantar roda”, e quando se faz “na quebra do licuri’. Formando a roda, cantam
de si e para si, personificam uma tradicdo e, através da interpretacdo que fazem do
meio social, tornam-se representativas da sociedade em que estdo inseridas,
constroem uma cultura em seus movimentos circulares.

Para Moscovici (2007), as representacdes ndo sado concebidas por um
individuo isoladamente. No entanto, a partir do momento em que sdo criadas,
adquirem vida prépria e dao espaco para que surjam novas representacées. Por
conseguinte, € necessario compreendé-las e explica-las a partir do que as antecede,
seja um comportamento ou estrutura social. Isso se da porque as representacdes
sociais, ao serem compartilhadas e reforcadas pela tradicdo, constituem uma
realidade social particular.

Quanto mais sua origem é esquecida e sua hatureza convencional é
ignorada, mais fossilizada ela se torna. O que € ideal, gradualmente
torna-se materializado. Cessa de ser efémero, mutavel e mortal e
torna-se, em vez disso, duradouro, permanente, quase imortal. Ao
criar representagcdes, nés somos como o artista, que se inclina diante
da estatua que ele esculpiu e a adora como se fosse um deus
(MOSCOVICI, 2007, p. 41).

Ao se constituir e ser identificado como um grupo de cultura popular, o Balanco
da roseira elabora uma representacao que estabelece sua prépria epigrafe no mundo
social. E um modo de compreens&o do que o circunda, como se interpreta e considera
o mundo a sua volta. Constroi-se por meio de acdes e se revela nos enunciados das
cancdes. De acordo com Denise Jodelet (2001, p. 21), “as representagdes sociais séo
fendbmenos complexos sempre ativados e em acao na vida social’, e “uma forma de

conhecimento, socialmente elaborada e partilhada, com um objeto pratico, e que
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contribui para a construgdo de uma realidade comum a um conjunto social’
(JODELET, 2001, p. 21).

Nessa pratica de construcdo social, as rodas sdo tomadas como patrimonio da
cultura local, tendo, mais uma vez, o0 municipio marcado como sua origem e local de

pertencimento, como nas rodas a seguir:

Roda novan® 3

Cheguei aqui

Gostei da brincadeira
Quero cantar roda
Aqui em Quixabeira

As festas de Quixabeira
N&o é sua, nem é minha
Viemos cantar roda
Aqui mais Mininha3®

Roda novan® 4

Use seu chapéu

Chegue fundo e sem beira
Vamos cantar roda

Aqui em Quixabeira

O caminho de Quixabeira
E de ida é de vinda
Viemos cantar roda

Aqui mais Guilherina

Nestas rodas, vemos mais uma vez o espaco de representacdo social ser
evocado e exaltado. Na roda nova n° 3, Quixabeira € o local de identifica¢do do grupo,
“quero cantar roda / aqui em Quixabeira”, e a ideia de coletividade, um lugar de todos,
é representado nos versos “As festas de Quixabeira / ndo é sua nem é minha”. E
marcada ainda a organizacdo do grupo, que vem para cantar roda a chamado da
coordenadora: “viemos cantar roda / aqui mais Mininha”.

Percebe-se também a ideia de um local que abraca a todos na roda nova n° 4:
“O caminho de Quixabeira / € de ida € de vinda”, revelando um sentimento de pertencga
em que se produz significados e identificacdes compartilhados entre os membros de
uma determinada cultura. Em Cultura e representacao, Stuart Hall (2016) compreende

a representacdo como uma das principais praticas de producdo da cultura:

%6 Mininha é o cognome da coordenadora do grupo, Ednalva Brito.
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“‘Representagdo é uma parte essencial do processo pelo qual os significados séo

produzidos e compartilhados entre os membros de uma cultura” (HALL, 2016, p. 31).

Pertencer a uma cultura & pertencer, grosso modo, a0 mesmo
universo conceitual e linguistico, saber como conceitos e ideias se
traduzem em diferentes linguagens e como a linguagem pode ser
interpretada para se referir ao mundo ou para servir de referéncia a
ele. Compartilhar esses aspectos € enxergar o0 mundo pelo mesmo
mapa conceitual e extrair sentido dele pelos mesmos sistemas de
linguagem (HALL, 2016, p. 43).

Em suas estruturas, as rodas novas n° 3 e n° 4 se assemelham. Compostas em
duas estrofes de quatro versos, com esquemas de rimas ABCB, sao cantadas com a
mesma melodia e, no ultimo verso de cada uma, € mencionada uma das integrantes
do grupo, que é autora de algumas rodas.

A religido também compde o cenario social em que se encontra o Balango da
roseira. As mulheres que integram o grupo séo todas catdlicas, e suas acdes também
correspondem aos ritos religiosos, ja que, segundo Halbwachs (2006, p. 185), “ha uma
memoria religiosa feita de tradicbes que remontam a eventos muito distantes no
passado, que aconteceram em determinados lugares”. Exemplo dessa religiosidade
aconteceu em maio de 2016, quando em comemoracdo a festa da padroeira da
cidade, Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, se comp6s a seguinte roda:

Roda novan®5

Entramos nesse arraia
Com prazer e alegria

Pra saudar Jesus Cristo

E também a Virgem Maria

Vamos saudar nosso Padre
Que chegou para animar
Também as comunidades
Que vieram celebrar

A festa da Padroeira

E uma cultura popular
N&o podemos esquecer
Vamos todos se alegrar

NGs vamos cantar roda
Aqui hoje nesse dia
Celebrar o més de maio
Para festejar Maria
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Além da mencgéo aos elementos referentes a cultura catélica, sdo destacados
nesses versos a presenca do Padre como organizador da festa, as comunidades que
celebram em conjunto e a afirmacéo da religiosidade como expressao da cultura
popular. As rodas também s&do mencionadas como veiculo fundamental na
celebracgdo. Instituem assim representacdes sociais que as tornam visiveis, podendo
ser ouvidas e sendo reveladas nos versos que cantam. Através do canto,
representam-se, buscam espacos para dar voz ao que sao e se fazerem ouvir. Falam
nao apenas nos versos, mas também na melodia das rodas, no movimento dos
corpos. Integram uma cultura particular, cantadeiras da vida cotidiana, a roda é circulo
e representacao cultural para os outros e para as mulheres que formam o grupo.

Para Denise Jodelet (2001), as representacfes sociais podem ser
reconhecidas como sistemas de interpretacdo e fendmenos cognitivos. O
reconhecimento das representacdes sociais enquanto sistemas de interpretacao
compreende a “nossa relagdo com o mundo e com os outros” (JODELET, 2001, p.
22), intervindo em diferentes processos, entre os quais tem espago ‘o
desenvolvimento individual e coletivo, a definicdo das identidades pessoais e sociais,
a expressao dos grupos e as transformacdes sociais” (JODELET, 2001, p. 22). Ja no
que diz respeito as representacfes sociais como fenbmenos cognitivos, referem-se
ao sentimento de pertenca social de cada sujeito, “com as implicagbes afetivas e
normativas, com as interiorizacées de experiéncias, praticas, modelos de condutas e
pensamento” (JODELET, 2001, p. 22).

Sob essa perspectiva, compreende-se as rodas do Balanco da roseira como
uma forma de representacao na qual os sujeitos envolvidos se reportam a um objeto.
Assim, a representacao social € compreendida como a “representacdo de alguma
coisa (objeto) e de alguém (sujeito)”, tendo com seu objeto “‘uma relagdo de
simbolizacdo (substituindo-o) e de interpretacdo (conferindo-lhe significagdes)”
(JODELET, 2001, p. 27). Nas rodas que compdem esse repertorio do grupo, sdo
articulados rito e comunicacgao, simboliza¢des e interpretacdes da vida. O Balanco da
roseira reivindica a confirmacao da propria existéncia atraveés da simbolizacdo do que

faz como manifestacéo da cultura popular local e da interpretacdo da realidade local.

Nossas experiéncias e ideias passadas nao sao experiéncias ou ideias
mortas, mas continuam a ser ativas, a mudar e a infiltrar nossa
experiéncia e ideias atuais. Sob muitos aspectos, 0 passado € mais
real que o presente. O poder e a claridade peculiares das
representacdes — isto €, das representacdes sociais — deriva do
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sucesso com que elas controlam a realidade de hoje através da de
ontem e da continuidade que isso pressupde (MOSCOVICI, 2007, p.
37).

Ao falarem do modo pelo qual iniciaram sua participacdo no grupo, todas as
integrantes enfatizam o momento em que cantavam nas quebras de licuri. Da mesma
forma, a religido € colocada como elemento representativo do canto que as une. A
conquista se d& justamente mediante as influéncias das experiéncias passadas na
atividade presente; quando se reinem para cantar, experienciam a transformacao do
préprio cotidiano, escutam-se e mostram-se. Logo, sao representativos também os
versos criados em 1996, quando se apresentaram em um programa da radio
comunitéria local, e as quadras compostas para a participagdo do grupo nho

lancamento do livro de cordel de um dos escritores do municipio:

Roda nova n® 6

Viemos cantar roda
Esse grupo de mulher
Rica e Delcina
Mininha e Guilé

O réadio t4 ligado
Para o povo ouvir
Maria, Claudia e Mira
Zefa e Nini

Roda novan® 7

O Dinalva

Amiga fiel

Fez uma musica

Pra abertura do cordel

Fez a musica nova

E chamou o grupo pra cantar
Na festa do cordel

NGs vamos apresentar

A roda nova n° 6 fala de um momento especial na historia do grupo. Todas as
entrevistadas falam com emocdo do periodo em que se apresentaram em um
programa diario da radio comunitaria local. Sob a direcéo de Adalberto Lima, radialista
e compositor do Hino do municipio, elas se apresentavam diariamente, cantando ao
vivo no radio. Na roda nova n° 7, o mote € o lancamento de um livro de cordel, em que

se enfatiza, mais uma vez, a atividade do grupo: “fez musica nova” e convidam um
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publico a assistir, “ndés vamos apresentar”. A recepg¢ao, como parte da performance, €
salientada na atuagao do grupo.

Zumthor (2014) apresenta a performance como um momento da recep¢ao, o
momento em que um enunciado é recebido. A recepcdo €, nessa perspectiva, 0
momento individual em que o ouvinte encontra a obra, produzindo-se entre ela e seu
publico “tantos encontros diferentes quantos diferentes ouvintes e leitores”
(ZUMTHOR, 2014, p. 56), tendo a literatura oral a especificidade de permitir uma
recepcao coletiva.

Nas rodas n° 6 e n°® 7, nomeiam-se e nomeiam o local em que se apresentam.
Nesse exercicio, percebem-se, ouvem 0 que produzem, se reconhecem e se
pretendem ser reconhecidas: “o radio ta ligado / para o povo ouvir’. A existéncia de
um canto particular para cada momento em especifico, além de exprimir sentimentos,
também empreende registros. Tudo em quadras, com esquema de rimas ABCB,
seguem um modelo tipico da expressédo poética popular. Nas rodas, traduzem os
sentimentos que as movem: “viemos cantar roda”, “para o povo ouvir’, “chamou o
grupo pra cantar’, “nés vamos apresentar’. Revelam-se e representam-se
socialmente. Fazem versos e constroem uma poética oral pautada na propria

existéncia, consolidam-se através da repeti¢cdo, sugerindo uma memaria particular.

Quando estudamos representacfes sociais n0s estudamos o ser
humano, enquanto ele faz perguntas e procura respostas ou pensa e
nado enquanto ele processa informacdo, ou se comporta. Mais
precisamente, enquanto seu objetivo ndo é comportar-se, mas
compreender (MOSCOVICI, 2007, p. 43).

Importa entdo, diante do que foi exposto, destacar também como as integrantes
do Balanco da roseira compreendem seu lugar de mulher através da producéo
poética, associando a este lugar outras fontes que se inserem nas representacdes
sociais. Por esse motivo, ha a necessidade de perceber o género em um
encadeamento de experiéncias cotidianas, entrecruzados pelo recorte das
representacdes sociais e da cultura popular.

Nas rodas sobre o 8 de margo®’, Dia Internacional da Mulher, é expresso um

discurso que estabelece esse dia como um simbolo importante na elaboracédo de uma

87 Em 1977, 0 "8 de marco" foi reconhecido oficialmente pelas Na¢gdes Unidas como o Dia Internacional
da Mulher, resultado de uma série de fatos, lutas e reivindicagBes das mulheres (principalmente nos
EUA e Europa) por melhores condi¢des de trabalho e direitos sociais e politicos, que tiveram inicio na
segunda metade do século XIX e se estenderam até as primeiras décadas do XX.
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consciéncia social. Sendo uma data emblematica, torna-se espac¢o para um chamado
a luta, organizando-se, detendo significagdes no que diz respeito as atribuicdes para
esse dia: manter a forca, resistir, unir-se, alcancar vitéria. Ha sempre um apelo para
gue a data ndo seja esquecida, marca na memadria de cada uma, e dos que as

assistem, esse espaco de luta. S&o representativos desse tema 0s versos a segulir:

Roda novan® 8

Somos mulher forte
Somos guerreiras
Vamos cantar juntas
Mulher de Quixabeira

Vamos cantar roda
Venha quem quiser
Pra comemorar
O dia da mulher

Roda novan®9

Isto é que é

Minha gente isto é que é
Fizeram um massacre

E mataram a mulher

Dia Internacional

Hoje é Dia da Mulher
Vamos nos organizar
Para o que der e vier

As rodas acima descritas situam um panorama de aproximacao, criando
cumplicidade através da identificacdo entre todas as mulheres: “Somos mulher forte /
somos guerreiras / vamos cantar juntas / mulher de Quixabeira”. O canto, outrora
vinculado ao trabalho agricola, agora também é chamado para comemoragao: “vamos
cantar roda”, “pra comemorar”.

Na roda n° 9, ha referéncia a um dos fatos que antecederam o estabelecimento
do dia 8 de marco como Dia Internacional da Mulher. Além dos movimentos grevistas
nos anos de 1857 e 1908, que reivindicavam melhores condi¢bes de trabalho e
igualdade nos direitos trabalhistas, € um marco na luta pelos direitos sociais e politicos
femininos o incéndio em uma fabrica téxtil de Nova York, em 1911, quando cerca de
130 operéarias morreram carbonizadas. Sobre este fato, o Balan¢o da roseira canta:

“fizeram um massacre / e mataram a mulher’. Por conseguinte, ha também um
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chamado para a luta: “vamos nos organizar / para o que der e vier”, preparando para
que uma unidade seja estabelecida. A partir desses versos, € possivel ainda perceber
como compreendem o dia 8 de marco: dia de comemoracao e dia de ajuntamento,
para enfrentar os obstaculos que se interpdem na vida cotidiana. Inserem-se ai
perspectivas do campo politico nas condi¢des para a producao do discurso expresso
pelo grupo Balanco da roseira.

Sob essa perspectiva, Moscovici (2007) considera as representacdes sociais
como fenébmeno entre individuos e diferentes grupos sociais que se mantém
relacionados cotidianamente. Compreender as representacdes é adquirir consciéncia
de que estas ndo sao criadas por um individuo isoladamente e que circulam e
possibilitam o surgimento de novas representacdes, pois, “sendo compartilhada por
todos e reforcada pela tradicdo, ela constitui uma realidade social sui generis”
(MOSCOVICI, 2007, p. 41).

[...] se, no sentido classico, as representagdes coletivas se constituem
em um instrumento explanatério e se referem a uma classe geral de
ideias e crencas (ciéncia, mito, religido, etc.), para nos, sédo fenébmenos
gue necessitam ser descritos e explicados. S&o fenbmenos
especificos que estdo relacionados com um modo particular de
compreender e de se comunicar —um modo que cria tanto a realidade
como o senso comum. E para enfatizar essa distingdo que uso o temo
‘social’ em vez de ‘coletivo’ (MOSCOVICI, 2007, p. 49).

Mais do que uma expressdo musical da cultura popular de Quixabeira,
construidas a partir de uma prética agricola e tradicional, as rodas trazem uma
memo©ria cultural oriunda da vida rural, um vinculo de pertencimento que vem se
desfazendo. Para José de Souza Martins (2008), as populacdes rurais sao vistas pela
sociologia rural “como residuo, como resto da modernizacao forcada e forcadamente
acelerada”, sendo obrigadas a “um ritmo de transformacado social e econbmica
gerador de problemas sociais” (MARTINS, 2008, p. 222). A visao de atraso que se
tem das populagbes rurais, ignora que esse segmento social possui cédigos
particulares de conhecimento. Os estudos feitos sobre o deslocamento de “massas
rurais” para a cidade revelaram que o rural & capaz de subsistir, ainda que distante da
economia agricola. Persiste “como visdo de mundo, como nostalgia criativa e auto
defensiva, como moralidade em ambientes moralmente degradados das grandes

cidades, como criatividade e estratégia de vida” (MARTINS, 2008, p. 221).
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Nesse contexto, as populagdes rurais, “vitimadas pelo desenvolvimento
econdmico excludente” (MARTINS, 2008, p. 221), tém buscado suas alternativas de
resisténcia e apregoado os seus direitos. Em uma entrevista coletiva, Graca, Fidelcina
e Eva, ao serem questionadas sobre a importancia do grupo para 0 municipio, emitem
suas opinides de forma distinta. Eva acredita na importancia histérica do grupo: “Uma
coisa que nossos filhos, minhas filhas, minhas netas, n&o alcangou esse tempo que a
gente fazia isso, e hoje elas tém como ver e até querer se engajar no grupo”. Para
Fidelcina, ha algum reconhecimento por parte da sociedade, mas ndo € ainda
suficiente: “eu gostaria que o povo valorizasse mais, melhorasse mais, que visse como
foi 0 nosso passado”. Graga complementa, apontando que héa sim, alguma importancia
dada, mas é restrita aos convites para eventos esporadicos, e se desejam ser
reconhecidas é preciso que falem: “a gente tem que dizer. Porque se a gente ndo tem
um valor e a gente quer cobrar o valor, a gente tem que dizer: eu quero valor disso,
nisso, Como isso”.

Para Martins (2008), entender o protagonismo das populacfes rurais e
reconhecer sua qualidade de vida, histoéria e criatividade, € compreender 0s processos
sociais que marginalizam e desagregam. Segundo o autor, o sociblogo rural deve
reconhecer os “equivocos histéricos” e reconhecer-se como parte da comunidade ao
recuperar, em uma perspectiva critica, 0 compromisso com a transformacdo e

superacao de problemas sociais.

As populagdes rurais, mais do que instrumentos da produc¢éo agricola,
sdo autoras e consumadoras de um modo de vida que é também um
poderoso referencial de compreensdo das irracionalidades e
contradi¢cdes que ha fora do mundo rural. S&o uma reserva importante
de um tipo de inovacéo e criatividade que tende a ser destruido e que
pode desaparecer (MARTINS, 2008, p. 225).

Para as mulheres que integram o Balanco da roseira, a préatica das rodas tem
um significado também de socializacdo, na qual se constroem enquanto mulheres,
através das experiéncias e lembrancas que compartilham na elaboracdo de uma
memoria coletiva. O “cantar rodas” néo é uma pratica passada de geragdo em geragao
diretamente. O Balanco da roseira aprendeu as rodas observando outras mulheres,
gue néo as suas maes, e convivendo com essa expressao cultural. O espaco da roda
€ um espaco em que essas mulheres unem forgas, criam uma tradicdo, aperfeicoam

diferentes formas de expressividade. Em mais uma composi¢cao para comemorar o
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Dia Internacional da Mulher, a roda que se segue é a que tem mais estrofes entre

todas as composi¢cdes que o grupo tem registrado:

Roda nova n® 10

Estamos chegando a pracga
Com prazer e alegria

Pra saudar a mulherada

E festejar o0 nosso dia

E chegamos animadas
Este grupo de mulher
Foi Delcina que convidou
Combinado com Zezé

Para animar essa tarde

E a mulher valorizar

Pela conquista dos direitos
E por na politica ela estar

Estamos aqui na praca
E cercada de boa gente
E queremos mencionar
Dilma nossa presidente

Viemos parabenizar

Os vérios tipos de mulher
Seja em qualquer profissédo
E lugar onde estiver

Mulher nasceu pra ser feliz

E ser estrela pra brilhar

E com a Lei Maria da Penha®
Isso acabou de confirmar

Até na Biblia Sagrada
Tem nome de mulher
E Maria Madalena
Rute, Judite e Ester

Agora vamos cantar roda
Cantar, dancar e sorrir

E chamar pra brincar conosco
Neusa Cadore® e Jacy

38 A Lei Maria da Penha, denominacéo popular da lei nimero 11.340, de 7 de agosto de 2006, € um
dispositivo legal brasileiro que visa aumentar o rigor das puni¢cbes sobre crimes domésticos. E
normalmente aplicada aos homens que agridem fisicamente ou psicologicamente uma mulher ou a
esposa.

39 Neusa Cadore é deputada estadual pelo Partido dos Trabalhadores, eleita em 2006 e reeleita duas
vezes (2010 e 2014). Natural de Santa Catarina, chegou & Bahia em 1984 para desenvolver um trabalho
missionario em Comunidades Eclesiais de Base. Foi prefeita de Pintadas por dois mandatos
consecutivos (1997 a 2004). Em sua atuacdo em parceria com 0s movimentos sociais, Neusa foi
relatora da Lei de apoio ao Cooperativismo e teve participacdo em outras leis, como a que instituiu o
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As rodas do Balango da roseira voltam a tratar dos temas que circundam suas
vidas cotidianas. Cantando, descrevem o lugar em que estdo se apresentando, a
motivagéo para essa performance e como se sentem: “Estamos chegando a praga /
Com prazer e alegria / Pra saudar a mulherada / E festejar o nosso dia / E chegamos
animadas / Este grupo de mulher”. Na terceira estrofe, falam do objetivo principal: a
valorizagao da mulher e a comemoracgéao pelos espacos ja conquistados: “Para animar
essa tarde / E a mulher valorizar / Pela conquista dos direitos / E por na politica ela
estar”. Ha, nesses versos, a ideia de empoderamento articulada a uma nogéao de
protagonismo. Os movimentos emancipatérios de luta pelos direitos civis e o conceito
de empoderamento expressam estratégias que pretendem contribuir para o processo
de transformacéao social.

Dessa maneira, evidencia-se a posi¢ao de destaque ocupada por uma mulher:
“E queremos mencionar / Dilma nossa presidente”. Nesses versos, mostram uma
consciéncia da luta no campo do género, incorporando vozes de outras mulheres e
impondo-se diante do silenciamento. Por intermédio da composi¢éo, o grupo valoriza
0s espacos conquistados pelas mulheres na sociedade, ja que, segundo Guacira
Louro (1997, p. 21), para compreendermos “o lugar e as relacbes de homens e
mulheres numa sociedade”, é imprescindivel observar “tudo o que socialmente se
construiu sobre os sexos. O debate vai se constituir, entdo, através de uma nova
linguagem, na qual género sera um conceito fundamental”.

Sob esse prisma do género como conceito fundamental, recoloca-se o debate
no campo social, “pois € nele que se constroem e se reproduzem as relacdes
(desiguais) entre os sujeitos” (LOURO, 1997, p. 24). Sao, portanto, as formas de
representacdo que se colocam como desiguais, sendo necessario entender o género
“como constituinte da identidade dos sujeitos” e compreender que estes sujeitos tém
“‘identidades plurais, multiplas; identidades que se transformam, que nao sao fixas ou

permanentes, que podem, até mesmo, ser contraditérias” (LOURO, 1997, p. 24).

Ao afirmar que o género institui a identidade do sujeito (assim como a
etnia, a classe, ou a nacionalidade, por exemplo) pretende-se referir,
portanto, a algo que transcende o mero desempenho de papéis, a

apoio as Escolas Familias Agricolas. Participou de varias Comissdes Parlamentares, exerceu a vice-
presidéncia da Comissdo de Agricultura e Politica Rural, a presidéncia da Comissdo dos Direitos da
Mulher e atualmente acumula a vice-presidéncia da Comissdo dos Direitos da Mulher e a coordenacédo
da Subcomisséo de Autonomia Econémica da Mulher.
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ideia € perceber o género fazendo parte do sujeito, constituindo-o
(LOURO, 1997, p. 25).

Por meio das rodas, o Balanco da roseira ilustra e constréi no¢cdes de género
através de um discurso sociocultural. Enaltece em seus versos as conquistas dos
direitos sociais femininos: “mulher nasceu pra ser feliz / E ser estrela pra brilhar / E
com a Lei Maria da Penha / Isso acabou de confirmar”, assim como a presenca das
mulheres no campo politico, ao mencionar Dilma Rousseff e Neusa Cadore. Sem
abandonar o viés religioso, cita nomes de mulheres referidas no texto biblico: “Até na
Biblia Sagrada / Tem nome de mulher / E Maria Madalena / Rute, Judite e Ester’.
Maria Madalena, a prostituta e seguidora fiel de Cristo; Rute que nado pertencia a
nacéao judaica mas alcancou posi¢ao na genealogia de Jesus; Judite, esposa tomada
por Esau, para ombrear com seu irmao Jaco o direito a béncao concedida por seu pai
Isaque, e Ester, a princesa judia que, através da politica, conseguiu libertar seu povo.
Nesse contexto religioso, sdo mulheres que representam, de igual maneira, esse
espaco de luta por visibilidade em que se encontram.

Revelam ainda que o0s espagos conquistados permitem a presenca das
mulheres em diversas instancias: “Viemos parabenizar / Os varios tipos de mulher /
Seja em qualquer profissao / E lugar onde estiver”’. O empoderamento feminino é aqui
relacionado ao fortalecimento nos espacos sociais, concebendo que a questdo das
desigualdades de género esta vinculada a falta de oportunidades sociais, politicas e

econdmicas.

Ao aceitarmos que a construcdo do género é histérica e se faz
incessantemente, estamos entendendo que as relacdes entre homens
e mulheres, os discursos e as representacdes dessas relacdes estdo
em constante mudanca. Isso supfe que as identidades de género
estdo continuamente se transformando (LOURO, 1997, p. 35).

Dessa maneira, as rodas do Balan¢o da roseira se configuram em um local em
que as mulheres buscam estratégias que as permitam se inscrever no mundo, sendo
autbnomas e emancipadas, atravessando processos de reafirmacfes das suas
experiéncias e permanéncias das tradi¢cdes. Encontramos em seu canto palavras que
motivam, justificam e estimulam as mulheres para a acdo. Nao é um canto que serve

apenas para alegrar, antes, forma um tipo de consciéncia e acao social.



96

4 “VAMOS CANTA RODA QUE E PRA NOSSO BEM”

— Pois cante, filha. Foi-lhe dado o dom de cantar. Cante. Quem canta
seus males espanta. E o que recomenda uma sabedoria sem dono,
porque de todos, folclore, intuicdo e criacdo popular. E desde a minha
infancia, naquele distante tempo da azagaia, eu ouco dizer que a voz

s

do povo é a voz de Deus; deve ser. Entdo cante. O que é uma
cantadeira que abandona suas canc¢des? Cante.
Jonas Rezende.

O titulo desta secao foi extraido de uma das rodas cantadas pelo Balanco da
roseira. E um convite para entrar na roda. Dar as m&dos, nesse contexto, é ato
primordial para fazer a roda ou nela entrar. Para formar o circulo e dar inicio ao canto,
as mulheres que compdéem o grupo Balanco da roseira, primeiro, ddo as maos. De
maos dadas, iniciam o ritmo da roda em um arrastar de pés cadenciado enquanto
cantam. O movimento circular se alterna, girando para direita e para esquerda. Apds
algumas voltas, quando, segundo as integrantes do grupo, a roda “pega o ritmo”, elas
vao formando duplas. Dancando enlagadas no centro da roda, intercalam essas
duplas enquanto a roda mantém seu ritmo, para esquerda e para direita. Se a roda for
grande, quando mais pessoas se juntam ao grupo nas apresentacdes publicas, mais

de uma dupla entra na roda.

Imagem 5 — Formando a roda: Feira do conhecimento 2016.

Fonte: a pesquisadora (2017).
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Imagem 6 — Apresentacao coletiva do Balanco da roseira com outros grupos de roda

na Feira do Conhecimento 2015.

Fonte: a pesquisadora (2017).

Danca circular, caracteriza-se como a maior parte das dancas populares,
unindo o canto e a figura coreogréafica. Segundo Luiz da Camara Cascudo, posi¢des
de uma danca, ao longo do tempo, passam para outra, ou pelo entusiasmo de um

= ”

dancarino ou “pelo esquecimento de regras do baile em questdo”. Cascudo elenca
entdo uma série de notas sobre as dancas populares, comprovando as influéncias
sofridas por essas dancas. Muitas das descricdes nas notas de Cascudo podem ser
aproximadas a danca do Balanco da roseira, tais como a descricdo das dancas
circulares indigenas, em que o circulo se desloca para esquerda ou para direita; as
influéncias oriundas da Africa, que se revelam na dupla que danca no meio do circulo,
na existéncia de um solista no canto, o “tirador”, ao qual os dangarinos respondem no
refrdo. O estudioso destaca ainda que qualquer enlagcamento nas dancas populares é

influéncia europeia.

Canto e danca sdo mantidos em seu carater primitivo, inseparavel e
siamés. Portugueses, africanos e indigenas tiveram dancas cantadas
e coletivas. Dancas sem espectadores. Sem assisténcia. Todos 0s
presentes participavam, cantando, dangando, batendo palmas
(CASCUDO, 2006, p. 36).

No entanto, a visualidade das apresentagfes do grupo Balango da roseira nao

se firma apenas na danca e no canto que da ritmo ao movimento do corpo. Esse corpo
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que se movimenta ao som da voz, sem qualguer acompanhamento percussivo, é
revestido de teatralidade. A saia rodada de chita é elemento visual que comp&e o
movimento da roda. Seu farfalhar segue o ritmo do canto, gira com o corpo, enriquece
a danca. Outros elementos se associam a essa teatralidade, como os adornos nos
cabelos e colares coloridos. Dessa forma, a presenca da voz se da em um canto sem
acompanhamento de instrumentos. Associada a voz, a teatralidade do corpo na
cadéncia dos pés, na danca circular, no movimento da saia rodada, reline os

elementos constitutivos da performance do grupo Balango da roseira.

Imagem 7 — Apresentacédo do grupo Balanco da roseira na Feira do conhecimento
2015.

Fonte: a pesquisadorél (2?)1?).
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Imagem 8 — Fotomontagem feita por uma das integrantes do grupo e postada em
redes sociais.

ROSEIRA

R A-BA PhotoGrid

Fonte:<https://www.facebook.com/terezinha.novais.1l/media_set?set=a.800659813309965.1
073741829.100000978621232&type=3>. Acesso em: 15 set. 2016

A auséncia de instrumentos é interpretada por Zumthor (2010, p. 250) como
‘uma maior valorizagcdo da poténcia e da harmonia préprias da voz’. Assim
considerada, a voz cantada ecoa evocando memarias, compondo lembrancas, saindo
da vida ordinaria, sacralizando o ritual, ou, de forma mais bela e poética, “0 que o
gesto recria, de maneira reivindicatoria, € um espago-tempo sagrado. A voz,
personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia.” (ZUMTHOR, 2010, p.
232).

Comegamos, portanto, o percurso tracado em torno da performance e recepcao
do grupo Balanco da roseira. Ora, se as apresentacdes que realizam podem ser
interpretadas como performances, é preciso analisa-las. Nessa perspectiva, somos
conduzidos pelos estudos de performance realizados por Richard Schechner e pelos
conceitos de performance e recepc¢ao, com seus papéis e funcdes, elaborados por
Paul Zumthor. Para Schechner, qualquer coisa que seja tratada como performance
implica na investigagado do que “esta coisa faz, como interage com outros objetos e

seres, e como se relacionam com outros objetos e seres. Performances existem
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apenas como agdes, interagdes e relacionamentos” (SCHECHNER, 2003, p. 3).

Zumthor (2010, p. 47), por sua vez, afirma o seguinte:

A maior parte das definicbes de performance pde énfase na natureza
do meio, oral e gestual. [...] A “poesia” [...] repousa, em ultima analise,
em um fato de ritualizacdo da linguagem. Dai uma convergéncia
profunda entre performance e poesia, ha medida em que ambas
aspiram a qualidade de rito (ZUMTHOR, 2010, p. 47).

Sobre os ritos, Schechner (2013) declara que a performance consiste na
ritualizagdo de gestos e sons e, mesmo quando pensamos que estamos sendo
espontaneos, a maior parte das coisas que fazemos ja foi dita e feita anteriormente.
Os rituais sédo considerados pelo autor como memoarias coletivas codificadas em
acdes, ajudando as pessoas a lidar com as mais diversas situagdes na vida diaria,
conduzindo-as a uma “segunda realidade”, distinta da vida ordinaria, em que as
pessoas podem se tornar algo mais, um outro, diferente deles mesmos e do cotidiano.
Essas transformacdes podem se dar de forma permanente ou temporaria. As
permanentes sdo chamadas de “ritos de passagem”, enquanto as temporarias sao
jogos, atuagdes, seguindo regras e convencgdes. Para Roy A. Rappaport (1979), os
rituais tendem a ser estilizados, repetitivos e estereotipados, e costumam acontecer
em locais e tempos fixados por um calendario ou em situacdes especificas. A
performance é condicdo necessaria ao ritual e ndo uma mera forma de expressar algo.
‘O ritual ndo apenas comunica algo, mas ¢é considerado por aqueles que
performatizam estar ‘fazendo algo’ muito bem [...]"*° (RAPPAPORT, 1979 apud
SCHECHNER, 2013, p. 53).

Schechner (2013) divide os rituais em dois tipos principais, 0 sagrado e o
secular. O sagrado esta relacionado a crencgas religiosas, e o secular, associado a
cerimOnias e outras atividades nao laicas. No entanto, o autor alerta que muitas
cerimbnias se aproximam dos rituais religiosos, e os compreende em quatro
perspectivas: a) sua estrutura — o funcionamento desses rituais, o uso que fazem do
espago e quem os realiza; b) suas fungdes — o que significam para os individuos,
grupos e culturas envolvidos; c) seus processos — a dinamica que conduz o ritual e de
que maneira trazem e propagam mudancgas; d) suas experiéncias — como é estar “em”

um ritual.

40 “Ritual not only communicates something but is taken by those performing it to be ‘doing something’as
well [...]" (RAPPAPORT, 1979 apud SCHECHNER, 2013, p. 53, tradu¢&o nossa).
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Tais perspectivas podem ser observadas no grupo Balango da roseira, uma vez
que suas apresentagdes oscilam entre sagrado e secular, celebragdes da Igreja
Catdlica, seguidas das festas populares, feiras e afins. Podemos compreender os
rituais e ritualizacdes sob as quatro perspectivas de Schechner (2013): observamos
0s percursos tragados pela performance do grupo, o uso que fazem dos diferentes
espacos performanciais e quem sao essas mulheres que performatizam; o que
significa para as integrantes do grupo e para a comunidade as performances
realizadas; como conduzem o ritual do canto e da danga nos espagos em que se
inserem e como € a experiéncia de participar desta performance ritual. Desta forma,
podemos compreender o que o autor quer dizer quando afirma que “os rituais
humanos séo pontes sobre as aguas turbulentas da vida"! (SCHECHNER, 2013, p.
65).

Ao tratar de performance e recepcdo, Zumthor (2014) reitera que, em sua
maioria, as definicdes existentes sobre performance colocam énfase “na natureza do
meio, oral e gestual”’, havendo convergéncia entre performance e poesia, posto que

ambas “aspiram a qualidade de rito”:

Entre um “ritual” no sentido religioso estrito e um poema oral
poderiamos avancar, dizendo que a diferenga é apenas de presenca
ou auséncia do sagrado. No entanto, a experiéncia que tenho das
culturas nas quais subsistem tradi¢bes orais vivas, leva-me a pensar
gue essa diferenca ndo é percebida por aqueles participes dessas
culturas. No caso do ritual propriamente dito, incontestavelmente, um
discurso poético é pronunciado, mas esse discurso se dirige, talvez,
por intermédio dos participantes do rito, aos poderes sagrados que
regem a vida; no caso da poesia, o0 discurso se dirige a comunidade
humana: diferenca de finalidade, de destinatario; mas ndo da prépria
natureza discursiva (ZUMTHOR, 2014, p. 47).

A performance explora a importancia dos elementos visuais, na vestimenta, nos
acessorios ou na danca, ou ainda na juncdo de todos esses elementos para expandir
a palavra-voz em seus espectadores-ouvintes. No espaco da performance, as
mulheres do grupo Balanco da roseira sentem-se participantes de algo que as destaca
do lugar-comum, ou, nas palavras de Schechner, ha um sentimento entre as
participantes que as coloca como parte de algo maior que elas, além de suas

individualidades, produzindo a ideia de uma comunidade.

4L *Human rituals are bridges across life’s troubled waters” (SCHECHNER, 2013, p. 65, tradug&o nossa).



102

4.1 ARRUMANDO A CANTORIA: DO ENSAIO A ENCENACAO

- “Vocé tem saudade de seu tempo de menino, Riobaldo?" - ele me
perguntou, quando eu estava explicando o que era 0 meu sentir. Nem
ndo. Tinha saudade nenhuma. O que eu queria era ser menino, mas
agora, naquela hora, se eu pudesse possivel. Por certo que eu ja
estava crespo da confusdo de todos. Em desde aquele tempo, eu ja
achava que a vida da gente vai em erros, como um relato sem pés
nem cabega, por falta de sisudez e alegria. Vida devia de ser como na
sala do teatro, cada um inteiro fazendo com forte gosto seu papel,
desempenho. Era 0 que eu acho, é o que eu achava.

Guimarées Rosa

A epigrafe que marca o inicio desta se¢cdo apresenta na forma poética da
narrativa de Guimardes Rosa uma noc¢ao de atuacao, ja que o personagem-narrador
Riobaldo esperava que a vida seguisse com “cada um inteiro fazendo com forte gosto
seu papel, desempenho”. No cotidiano de cada ser humano, inteiros ou metades, com
forte gosto ou ndo, desempenhamos nossos papéis, imaginamos conceitos,
construimos nossas identidades. Essa “encenag¢ao” humana pode ser entendida em
relacdo a fatores diversos. Vivemos os mais diferentes papéis na sociedade; para
cada ambiente frequentado, determinadas posturas sdo encenadas e estas atuacfes
acabam por se tornar necessarias na constituicdo do que se €, em identidades que se
multiplicam e se flexibilizam no campo social.

Desempenhar seu papel com gosto € prerrogativa do grupo Balanc¢o da roseira,
mulheres que se unem para uma atuacao social. Essa atuacéo, diferente dos atos
naturalizados na vida cotidiana, é organizada e ensaiada. Encenacéo consciente,
acreditam que o que fazem tem sua importancia na sociedade em que vivem. E, com
esse intuito, se reunem para cantar, em uma conduta que as une, promovendo
interacdo entre cada uma e entre a sociedade na qual estéo inseridas.

As apresentac¢des do grupo Balanco da roseira ocorrem, em sua maioria, a
convite da Igreja Catélica para os festejos religiosos, como o reisado no més de janeiro
(Santos Reis), a festa da padroeira da cidade de Quixabeira (Nossa Senhora do
Perpétuo Socorro), em maio, os dias dos santos no més de junho (Santo Antdnio, S&o
Jodo e Sao Pedro), os santos padroeiros de cidades e povoados vizinhos.
Ocasionalmente, em fins de semana, a noite, o grupo se apresenta na casa de alguma
das suas integrantes ou, ainda, em feiras culturais e eventos organizados por
departamentos educacionais. O Balanc¢o da roseira também ja fez parte da atracéo

diaria de uma emissora de radio local: as primeiras apresenta¢cdes como grupo para
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cantar as cantigas aprendidas nas quebras de licuri se deram em uma programagao
na Radio Comunitaria Quixabeira FM; sob o comando de Dalberto Lima, elas
cantavam todos os dias com o intuito de gravar suas vozes para que tivessem seu
préprio CD. Contudo, o projeto do CD néo foi concretizado.

As apresentacOes do grupo Balanco da roseira sdo agendadas sempre por
Edinalva Brito, conhecida por todas como Mininha. Edinalva é a voz mais forte no
grupo, nao apenas com relacao a lideranca, como na hora do canto. Sem a presenca
dela, as outras se recusam a fazer qualquer apresentacdo. Assim, quando convidadas
para algum evento, as apresentacfes sdo ensaiadas, muitas vezes na casa de
Mininha; é ela quem marca os ensaios, e la escolhem as “rodas” que seréo cantadas.
A escolha passa por alguns critérios: a preferéncia delas, o tom de cada cantiga, as
rodas sdo compostas com o tema do evento. Detalhe importante, a cada
apresentacao, versos sao feitos, com exclusividade, de acordo com o evento para o
qual foram convidadas.

Segundo as entrevistadas, 0s versos para as rodas cantadas na abertura de
cada apresentacdo sao feitos, em sua maioria, por Edinalva, Guilherina e Fidelcina.
Elas solicitam alguém para digitar a letra das rodas, fazer a impressao e as cépias
para serem distribuidas as integrantes do grupo. Durante o ensaio, por vezes, ideias
de novas cantigas surgem; elas se encarregam de anotar e, a partir do improviso,
ensaiar para que ninguém erre a letra. As repeticdes dos versos se dao nos ensaios
e nas performances. Nos ensaios a repeticéo é fixacdo, nas performances as rodas
ecoam no ritmo determinado pelo momento; repetem quantas vezes o grupo achar
necessario.

Entretanto, a preparagao para as apresentacdes, a arrumacao da cantoria, ndo
se resume as escolhas das “rodas”; acontece com a escolha do local onde irdo se
apresentar, a indumentaria que sera utilizada. E preciso definir também quem fara a
primeira e a segunda voz — as vozes sao divididas em mais agudas (a primeira voz) e
mais graves (a segunda voz). Sendo dez mulheres, elas cantam aos pares, duplas de
primeira e segunda voz, para dar a harmonia das cantigas. Definem ainda quem ira
“‘puxar”, dar inicio, a cada “roda”: as cantigas sao trabalhadas em canto responsivo,
como nas liturgias, os ritos e cerimonias relativas aos oficios divinos das igrejas
cristas, em especial a missas e outros rituais da igreja catélica; a primeira dupla canta

0S primeiros versos, as outras respondem a esse canto em um refrdo unissono.
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A afinacdo das vozes € fundamental, € preciso trabalha-las da melhor forma
possivel, para que o espetaculo figue a contento: duplas definidas, cantigas
escolhidas, quem vai “tirar a roda”, o cuidado para nao desafinar, como entrardo no
espaco onde irdo se apresentar, o lugar de cada uma na roda, tudo devidamente
combinado e ensaiado para a apresentacdo. Cada elemento aqui descrito compde a
performance do grupo, e mais, a cada apresentacdo ensaiada, é preciso uma

confirmacédo do que sera feito e se sera “benfeito”.

Situada num espaco particular, a que se liga numa relacdo de ordem
genética e mimética, a performance projeta a obra poética hum
cenario. Nada, do que faz a especificidade da poesia oral, é concebivel
de outro modo, a ndo ser como parte sonora de um conjunto de
significante, em que entram cores, odores, formas moveis e iméveis,
animadas e inertes; e, de modo complementar, como parte auditiva de
um conjunto sensorial em que a viséo, o olfato, o tato sédo igualmente
componentes. Esse conjunto se recorta, sem dele se dissociar (apesar
de certos trugues), no continuum da existéncia social: o lugar da
performance € destacado no “territério” do grupo. De todo modo, a ele
se apega e é assim que é recebido (ZUMTHOR, 2010, p. 174).

A cada apresentacdo, 0 grupo se adapta e compde 0 cenario necessario a
encenacdo elaborada e ensaiada. Os elementos que estruturam a performance do
grupo — as rodas, as vozes, 0s gestos, a indumentaria — marcam o lugar do grupo na
sociedade. A caracteristica transformadora da performance se percebe nos ajustes
feitos pelo Balanco da roseira. As adaptacfes sao feitas entre as participantes, que
se ajustam nas vozes e nas duplas, e ao ambiente onde irdo se apresentar. Quando
das apresentacdes via radio, ndo havia performance visual, apenas a voz, o canto. A
danca néo era utilizada nesse contexto. Nas exibicdes em instituicdes educacionais,
em um auditério ou palco, ou, ainda, em competicdes entre os grupos de roda, elas
se apresentam para serem vistas e ouvidas, sem a interacdo do publico. H4 nessas
performances mais teatralidade (ja aconteceram apresentacdes em que as quebras
de licuri foram simuladas durante o canto). Ocorrem ainda as apresentacdes em
pragas publicas, quando os espectadores interagem, participando do canto e da danca
com o grupo. Nenhuma performance assim € repetida, e cada performance é
transformada de acordo com o cenario em que se coloca.

Nestor Garcia Canclini (2015, p. 219) afirma que a arte popular ndo é composta
por objetos nem praticas fixas: “todos sao dramatiza¢gbes dindmicas da experiéncia

coletiva”. Sendo dramatizag¢des, sdao, na perspectiva de Schechner (2003, p. 5),
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‘comportamentos marcados, emoldurados ou acentuados, separados do simples

viver’, ou o0 que ele designa como “comportamentos restaurados”.

7

Comportamento restaurado é o processo chave de todo tipo de
performance, no dia-a-dia, nas curas xamanicas, nas brincadeiras e
nas artes. O comportamento restaurado existe ho mundo real, como
algo separado e independente de mim. Colocando isto em termos
pessoais, 0 comportamento restaurado é eu me comportando como
se fosse outra pessoa, ou eu me comportando como me mandaram
ou eu me comportando como aprendi (SCHECHNER, 2003, p. 5).

Sendo um dos iniciadores do programa de estudos da performance, Richard
Schechner reitera que cada performance servira, entre outras coisas, para afirmacao
de identidades e, qualquer que seja o tipo de performance, “sdo todas feitas de
comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, acodes
performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que tém que repetir e
ensaiar.” (SCHECHNER, 2003, p. 1-2). Fazer performance na perspectiva do autor
pode ser entendido em relacdo a ser, fazer, mostrar-se fazendo e explicar acbes
demonstradas. Assim, ser € quando as pessoas teorizam a prépria realidade, fazer e
mostrar-se fazendo devem ser entendidas como acdes continuas, sempre em
mudanca, e explicar as acdes demonstradas € a reflexdo e a compreensao que se faz
do mundo na performance.

O comportamento das mulheres do grupo Balanco da roseira na preparacao
para a encenacdo € definido por cada etapa na organizacdo da performance. A
atuacao nos ensaios é fundamental a composicéo do cenario para as apresentacoes.
Cada regra estabelecida pelas participantes do grupo, cada decisdo coletivamente
tomada, configuram passos para 0 apice, que € a apresentacdo publica. Em
Introducado a poesia oral, Paul Zumthor apresenta a poética oral como um discurso
circunstancial, que corresponde a “‘uma situacdo de escuta”, na qual “convencgoes,
regras e normas que regem a poesia oral abrangem, de um lado e de outro do texto,
sua circunstancia, seu publico, a pessoa que o transmite, seu objetivo a curto prazo”
(ZUMTHOR, 2010, p. 164-165).

Com a cantoria arrumada, 0 ensaio transcorre sem transtornos — harmonia de
pensamentos e objetivos —, as participantes se consideram prontas para a
apresentacdo. Ha ainda o nervosismo e o receio de ndo agradar ao publico. Elas
pensam em tudo isso, mas nada que se torne um impedimento a performance que

vira.
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4.2 NA CADENCIA DA VOZ, NA DANCA CIRCULAR: A PERFORMANCE DAS
MULHERES QUE CANTAM RODA

Palavra também é coisa — coisa volatil que eu pego no ar com a boca
guando falo. Eu a concretizo.
Clarice Lispector

A epigrafe diz respeito a uma voz para além do corpo que a pronuncia; abstrata,
separada de um corpo, sua manifestacdo em linguagem, a voz que ultrapassa essa
palavra coisa, sua concretizacdo. E, na atuacdo do grupo Balanco da roseira, a
concretizacdo da palavra coisa se da na performance que as mulheres elaboram.
Schechner (2003) encontra sete fungdes para a performance: “entreter; fazer alguma
coisa que é bela; marcar ou mudar a identidade; fazer ou estimular uma comunidade;
curar; ensinar, persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com o demoniaco”
(SCHECHNER, 2003, p. 10), e reitera que nenhuma performance exercera todas
essas funcdes, embora existam performances que déo énfase a mais de uma.

No grupo Balanco da roseira, podemos observar através das performances e
das entrevistas concedidas por cada integrante que o entretenimento € uma das
motivacdes identificadas por elas para continuarem cantando. As participantes veem
a atividade no grupo como uma forma de relembrar a juventude e cantam por
divertimento, lazer. Mas n&o se encerra no ato de entreter. E também fazer algo belo.
Percebem beleza e encantamento no canto, na danca, na roda, além de
compreenderem a atuacao do grupo como marca da cultura local. Schechner (2013)
reitera que as muitas maneiras de entender a performance se revelam como um
conceito vantajoso. Essa multiplicidade de interpretacdes possibilita a investigacéo
dos comportamentos performativos que estdo em continuidade, considerando a

fluidez das performances da vida cotidiana, bem como da construcdo de identidades.

Rituais, brincadeiras e jogos, e o0s papéis da vida cotidiana sdo
performances pois sdo convengdes, contexto, uso e tradicdo ou como
gueira chamar. Nao se pode determinar o que "é" uma performance
sem se referir as circunstancias culturais especificas. Ndo ha nada
inerente a uma acdo em si, que a faca uma performance ou
desqualifique-a de ser uma performance. A partir da observacédo do
tipo de teoria da performance que estou propondo, cada agéo é uma
performance. Mas a partir da observacédo da pratica cultural, algumas
acOes serdo consideradas performances e outras ndo; e isso vai variar
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de cultura para cultura, de um periodo histérico a outro periodo
histérico.*? (SCHECHNER, 2013, p. 38).

Nessa variagdo do que é ou ndo considerado performance, com as mudancas
a cada periodo histérico e de uma cultura a outra, Zumthor distingue quatro situacdes
performanciais “de acordo com o momento em que o canto se insere”: convencional,
natural, historico ou livre. Na denominacdo convencional, o tempo € intermitente, de
acontecimentos ritualizados. Exemplo disso € a ligacdo da performance do grupo
Balanco da roseira a celebracdo de uma festa religiosa especifica: o canto de abertura
nas apresentacdes tem a base melddica do canto da Folia de Reis, festa catdlica
ligada a comemoracéo do Natal, com data fixada em 6 de janeiro, assim como 0 uso
da danca do pau-de-fitas, cuja popularidade se deu também através das festas de

Reis. E, no grupo, € utilizada para homenagear o evento ou seu organizador.

No tempo ritual se articulam, na pratica da maioria das religides, as
performances da poesia litirgica. Em paises de tradicao crista, se
encontram inlmeros canticos, cuja utilizacao constitui, entre nés, uma
das ultimas tradi¢cdes poéticas orais quase puras. [...] O laco ritual se
distende as vezes, mas conota, como uma marca original,
performances ja banalizadas (ZUMTHOR, 2010, p. 168).

Outra situacdo performancial se da no tempo natural, o tempo “das estacdes,
dos dias, das horas”, tempo que, para o autor, propicia a poesia, pois esta ancorado
no que € vivido, tal qual a quebra comunitaria do licuri no periodo de sua colheita,
determinada por esse tempo natural, no periodo em que os licurizeiros frutificam. Em
entrevista, a coordenadora do grupo declara que “tendo safra sempre tinha festa”. Era
guando acontecia, a noite, o licuri roubado — a comunidade se reunia e chegava de
surpresa na casa de algum vizinho para ajudar a quebrar o licuri colhido. Chegavam
cantando “Dona da casa bem que eu lhe dizia que essa surpresa eu vinha fazer um
dia. E eu dizendo vocé pode acredita, que hoje nois vadeia até o sol raia”. O trabalho

era embalado pelo canto e, ao final, a roda era feita para festejar.

42 “Rituals, play and games, and the roles of everyday life are performances because
convention, context, usage, and tradition say so. One cannot determine what ‘is’ a
performance without referring to specific cultural circumstances. There is nothing inherent in
an action in itself that makes it a performance or disqualifies it from being a performance. From
the vantage of the kind of performance theory | am propounding, every action is a performance.
But from the vantage of cultural practice, some actions will be deemed performances and other
not; and this will vary from culture to culture, historical period to historical period”
(SCHECHNER, 2013, p. 38, traducéo nossa).
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[...] o canto acompanhando o trabalho, orientado para seguir esses
ciclos [...]. A noite, célida de mistérios, € um tempo forte, que a maioria
das civilizacdes considera sensivel a voz humana: seja interditando
seu uso, seja fazendo da noite o tempo privilegiado, ou até exclusivo,
de certas performances [...] (ZUMTHOR, 2010, p. 169).

No tempo livre, nada liga a performance ao que é vivido, o canto € o que lhe
resta, e o desejo de cantar ndo mais se mantém atrelado ao canto do trabalho ou a
uma comemoracdo religiosa. O conceito de Zumthor (2010) € que, embora o tempo
seja sentido em toda performance, em virtude da prépria natureza da comunicacao
oral, na performance ritual essa regra constitui os sentidos do poema, enquanto na

performance de tempo livre esse efeito se dilui.

O lago que ata a performance ao fato vivido se afrouxa facilmente.
Resta a maravilha do canto. A alegria ou a tristeza provocadas pelo
acontecimento ou pelo humor, por seu turno, talvez suscitem mais um
puro desejo de cantar do que 0 gosto por uma cancao em particular:
pouco importa o texto; apenas importa a melodia; a relacéo “histérica”
€ rompida, o tempo € abolido (ZUMNTHOR, 2010, p. 170).

Constata-se, através das entrevistas realizadas, que esse € um sentimento
recorrente nas mulheres que integram o grupo: o desejo de cantar, sem predilecdes
pelo que é cantado, ou pela situacdo que as conduz ao canto, o som melodico da voz
€ 0 mais importante a despeito da poesia que acompanha esse canto. “Cantar pra
gente é tudo”, segredam-me, “se a gente ndo cantar a gente entristece”. Em entrevista
concedida no ano de 2016, uma das integrantes afirma ser a atuagcado do grupo um
misto de prazer, entretenimento e responsabilidade, posto que ela se alegra ao cantar,
constituindo um divertimento, pois a faz lembrar da juventude, além de manter a
prépria mente em atividade. Nessa mesma entrevista, Dona Creuza diz que as
participantes do grupo séo frequentemente convidadas a se apresentarem em escolas
do municipio de Quixabeira, para que 0os mais jovens conhe¢cam um pouco de como
viviam os antigos moradores da cidade. Assim, a responsabilidade ultrapassa o
COmMpromisso consigo e se estende ao outro.

As rodas séo, nestes termos, elaboradas com a¢des que se complementam. O
canto, a danca, o cenario, a vestimenta, o publico, sdo partes constituintes da
performance do grupo Balanco da roseira. No entanto, dos elementos que integram a
atuacdo do grupo, as participantes conferem maior atencédo e cuidado a voz, por sua

beleza e potencial. Durante as entrevistas, revelam que, para fazer parte grupo, ter
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“voz boa” é fundamental, e € 0 que as distingue dos outros grupos existentes no
municipio. O “saber cantar”, atestam, inclui poténcia da voz, afinagao e ritmo, “que &
pra roda ficar bonita”. Para Zumthor, “esta coisa que é a voz” é lugar simbodlico e
alteridade, presenca de dois ouvidos, nomadismo e movéncia, tem na linguagem o
seu lugar e essa presenca vocal somente se plenifica na experiéncia poética. Em
Performance, recepcao e leitura, o autor apresenta estas cinco teses para identificar
a voz coisa e, em Introducdo a poesia oral, expde a presenga da voz como “querer

dizer e vontade de existéncia”.

Ora, a voz ultrapassa a palavra. [...]. A voz né&o traz a linguagem: a
linguagem nela transita, sem deixar traco. [...]. A voz se diz enquanto
diz; em si ela é pura exigéncia. Seu uso oferece um prazer, alegria de
emanacao que, sem cessar, a voz aspira a reatualizar no fluxo
linguistico que ela manifesta e que, por sua vez, a parasita.

As emocgbes mais intensas suscitam o som da voz, raramente a
linguagem [...] (ZUMTHOR, 2010, p. 11, grifo do autor).

Esse ouvido sensivel a emocao da voz exige a arregimentacdo de todos os
elementos que compdem a performance para plenificar o que sdo, o que fazem,
ficando visiveis as relacdes da poética oral com a valorizacdo da presenca da voz em
torno de uma memoaria e do desejo de perpetuacdo. Se a voz, por suas caracteristicas,
supera a palavra, segundo Zumthor (2010, p. 199), quando cantada “ela exala sua
poténcia, mas, por isso mesmo, glorifica a palavra”. O sentido do texto oral € ampliado
através do canto, mediando a comunicacdo entre o0 espectador-ouvinte e as
intérpretes.

Ser “cantadeira de roda” € um oficio. As mulheres do Balango da roseira nunca
fizeram aula de canto, mas apresentam timbres e afinagbes distintos em uma
harmonizacdo das vozes. Cantam unidas, com expressédo corporal, e usando a
poténcia das vozes em coro. O canto, antes presente no cotidiano das participantes
do grupo, era uma forma de expressao habitual, uma extensdo do dia a dia e esta
atividade era também vista como uma forma de lazer. Com o canto esmaecido na vida
diaria das comunidades, as apresentacdes do grupo Balanco da roseira sdo um dos
poucos contextos em que as integrantes do grupo praticam o canto. Uma das
integrantes afirma: “ndo sou cantadeira de roda, estou aprendendo agora para ajudar,
acompanho o grupo”. Apesar disso, concorda que € preciso ter qualidade vocal, cantar
com ritmo e afinacdo, o que para o grupo € uma qualidade inata, mas que pode ser

aperfeicoada.
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A performance vocal se liga ao texto e ao corpo que emana essa voz, em
primeiro tom — a chamada primeira voz —, aguda e nasalada, acompanhada de um
tom abaixo, uma voz um pouco mais grave, a segunda voz, a semelhanca dos
repentistas e seu canto de improviso. Por esse motivo, a coordenadora do grupo
afirma que, para “cantar roda”, ndo basta querer cantar, € preciso “saber” cantar, um
“‘dom” que, para ela, n&o é algo disponivel a todos. Zumthor corrobora a informagao
nao no sentido de um dom gratuito, mas na qualidade do saber-fazer: “em outros
termos, performance implica competéncia. Mas o que é aqui competéncia? A primeira
vista, aparece como savoir-faire. Na performance, eu diria que ela é o saber-ser”
(ZUMTHOR, 2014, p. 34).

Com o grupo Balango da roseira, esse “saber-ser” envolve primordialmente o
canto, e um canto ritual, com caracteristicas e atuacdes peculiares. Ao organizarem
as apresentacdes, a escolha das duplas de canto se d& de acordo com a afinidade
entre as integrantes do grupo, bem como a afinagéo entre as vozes de cada dupla, e
isso pode variar a cada apresentacgao, pois consideram que “tem vozes que nao se
dao muito bem”. Como anteriormente descrito, as duplas se dao em varia¢cdes no tom
de voz, sopranos e contraltos, embora todas afirmem ser capazes de cantar em
qualguer um dos tons, tudo depende da dupla que € escolhida para a apresentacao.

Assim, se a intérprete escolhida para dar inicio ao canto, em sua maioria uma
VOZ soprano, a primeira voz, mais aguda, o fizer em um tom baixo, ou seja, no tom do
contralto, a segunda voz, sua parceira de canto, fard o tom necessario para a
harmonia das vozes. Do ponto de vista dessa configuracdo de canto, nota-se que a
“afinacao”, que € desejada pelo grupo, € condutora também de significados que
extrapolam o lugar da linguagem dita, dando lugar as possibilidades interpretativas

das formas poéticas.

O canto depende mais da arte musical que das gramaticas: ele se
coloca, por essa razdo, entre as manifestacbes de uma prética
significante privilegiada, a menos inapta, sem duvida, para tocar em
nés o corddo umbilical do sujeito, onde se articula nos poderes
naturais a simbologia de uma cultura. No dito, a presenca fisica do
locutor se atenua mais ou menos, tendendo a se diluir nas
circunstancias. No canto, ela se afirma, reivindicando a totalidade de
seu espaco. Por isso, a maior parte das performances poéticas, em
todas as civilizagdes, sempre foram cantadas (ZUMTHOR, 2019, p.
200, grifo do autor).
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Tal qual Cecilia Meireles, que canta “porque o instante existe”, as mulheres do
grupo Balancgo da roseira cantam pelo instante, pelo prazer, pela crenca naquilo que
continuam a fazer. A nocao de performance atrelada a ideia de competéncia, Zumthor
(2014, p. 34) define como o saber-ser, “um saber que implica e comanda uma
presenga e uma conduta”. E por ele fundamentada através dos quatro tracos da
performance apresentados por Dell Hymes (1973) em Breakthrough into performance:
performance € reconhecimento, “faz passar algo que eu reconheco, da virtualidade a
atualidade”; a performance esta sempre situada em um contexto que € tempo cultural
e situacional, algo que “ultrapassa o curso comum dos acontecimentos”; ha trés tipos
de atividades no grupo cultural de cada homem, o comportamento, a conduta e a
performance; a performance modifica 0 que se sabe sobre o conhecimento que ela
transmite: “cada performance nova coloca tudo em causa. A forma se percebe em
performance, mas a cada performance ela se transmuda” (ZUMTHOR, 2014, p. 36).

O entendimento de performance como transformacao também é abordado por
Schechner em seu livro Perfomance studies: an introduction. No capitulo 3, em que
trata de ritual, o autor define performance como a ritualizacdo de gestos e sons.
Explora entdo as variagdes do ritual, o sagrado e o secular, temas relacionados ao
ritual para os estudos de performance, até chegar as transportacbes e
transformacdes. Usando exemplos de rituais religiosos, Schechner (2013) trabalha o
conceito de transportacdes como uma experiéncia que transforma quem as pessoas
sdo: “Um performer deixa seu mundo cotidiano e, por meio de preparacbes e
aquecimentos, entra na performance. Quando a performance acaba, o performer se
acalma e retorna para a vida ordinaria™® (SCHECHNER, 2013, p. 72, traduc&o e grifo
N0SS0).

A voz é instrumento através do qual as mulheres do grupo Balanc¢o da roseira
deixam o seu mundo cotidiano. Presente no universo da performance, as vozes
ecoam por intermédio do canto, remetem a memoéria de cada integrante, sao
lembrangas de tempos idos. A voz, para Zumthor, ndo € sinébnimo de oralidade. A “voz
€ uma coisa”, pode ser descrita, e as suas qualidades sao inferidos valores simbdlicos.
A linguagem humana é “impensavel sem a voz”, e a voz “ultrapassa a palavra”. Voz

gue emerge da historia da humanidade, nas origens vocais da poesia nos cantos e

43 “A performer leaves her daily world and by means of preparations and warm-ups enters into
performing. When the performance is over, the performer cools down and re-enters ordinary life”
(SCHECHNER, 2013, p. 72).
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dancas rituais, nas narrativas épicas, ndo se limita a pronunciacdo de uma
determinada lingua, mas exige a presenca de um corpo em agdo, corpo em
performance. “Um corpo que fala esta ai representado pela voz que dele emana, a

parte mais suave deste corpo e a menos limitada [...]” (ZUMTHOR, 2010, p. 12).

Na voz a palavra se enuncia como lembranga, memdria-em-ato de um
contato inicial, na aurora de toda vida e cuja marca permanece em nos
um tanto apagada, como a figura de uma promessa. [...] O que ela nos
libera, anterior ou interiormente a palavra que veicula, é uma questao
sobre os comegos [...]

Cada silaba é sopro, ritmado pelo batimento do sangue; e a energia
deste sopro, com o otimismo da matéria, converte a questdo em
anancio, a memaria em profecia, dissimula as marcas do que se
perdeu e que afeta irremediavelmente a linguagem e o tempo. Por isso
a voz é palavra sem palavras [...] (ZUMTHOR, 2010, p. 12).

Corpo que fala, a voz € sua representacdo. Uma voz sem corpo é sempre
assustadora. A presenga da voz na enunciagdo da palavra “constitui um
acontecimento do mundo sonoro, do mesmo modo que todo movimento corporal o é
do mundo visual e tactil” (ZUMTHOR, 2014, p. 13). Partimos assim do sonoro para o
visual, posto que a performance €&, sobretudo, constituida da forma. “Ordem de valores
encarnada em um corpo vivo”, a performance do grupo Balanco da roseira traz esse
corpo do qual emanam a voz e o ritmo da roda como danca circular. As apresentagdes
sdo sempre assim organizadas, em circulo, dando voltas e, alternadamente, cada
dupla se coloca no meio da roda e todas dancam enquanto cantam. A roda é parte da
performance, uma simbologia de unido e comunidade. Ao se reunirem em circulo, as

mulheres do grupo “fazem a roda”, e a roda determina o ritmo das cantigas.

[...] no uso mais geral, performance se refere de modo imediato a um
acontecimento oral e gestual [...] qualquer que seja a maneira pela
gual somos levados a remanejar (ou a espremer para extrair
substancia) a nog¢do de performance, encontraremos sempre um
elemento irredutivel, a ideia da presenca de um corpo. Recorrer a
nocdo de performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a
consideracdo do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que existe
enquanto relacdo, a cada momento recriado, do eu ao seu ser fisico)
€ da ordem do indizivelmente pessoal. A nog¢do de performance
(quando os elementos se cristalizam em torno da lembranca de uma
presenca) perde toda pertinéncia desde que a fagamos abarcar outra
coisa que ndo o comprometimento empirico, agora e neste momento,
da integridade de um ser particular numa situagdo dada (ZUMTHOR,
2014, p. 41).
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“O ritmo é sentido, intraduzivel em lingua por outros meios” (ZUMTHOR, 2010,
p. 184). Edinalva Brito, Mininha, antes de iniciar a entrevista, diz que o ensaio que
estava marcado ndo “deu certo”, nem todas estavam disponiveis no horario e, por
isso, “a roda ndo funcionou”. “Roda é ritmo”, ela afirma, “se nao entrar no ritmo da
roda, ndo da certo”. O ritmo que a roda dita, € para o grupo fundamental na atuacéo
performancial, pois é preciso que o canto esteja unido ao ritmo imposto pela formagéo
da roda. Esse corpo que se move para dar o “ritmo da roda” é, para Zumthor (2010,
p. 185-186), parte essencial na performance da poesia oral: “A impressé&o ritmica bem
complexa que a performance cria provém do encontro de duas séries de fatores:
corporais, ou seja, visuais e tateis [...]; e vocais, portanto auditivos”.

Octavio Paz (1982) afirma que o poema é totalidade, frase ou conjunto de
frases que comp8em o todo, e o0 que constitui a frase formando a linguagem é o ritmo,
cuja funcdo primordial distingue o poema das outras formas literarias. Provocando
expectativas, o ritmo desperta em no6s um desejo; quando interrompido, provoca um
choque. Ao ter continuidade, o ritmo nos coloca em atitude de espera por algo que

somos incapazes de nomear.

O ritmo ndo é medida, nem algo que esta fora de nds; somos nos
mesmos que nos transformamos em ritmo e rumamos para “algo”. O
ritmo é sentido e diz “algo”. Assim, seu conteldo verbal ou ideolégico
nao é separavel. Aquilo que as palavras do poeta dizem ja esta sendo
dito pelo ritmo em que as palavras se apoiam (PAZ, 1982, p. 70).

Da mesma forma que o ritmo esté ligado ao sentido da poesia, unem-se danca
e ritmo musical: “ndo se pode dizer que o ritmo € a representacado sonora da danca;
nem tampouco que o bailado seja a traducao corporal do ritmo. Todos os bailados sao
ritmos; todos os ritmos, bailados. No ritmo esta a danca e vice-versa.” (PAZ, 1982, p.
70). Assim, a totalidade da performance do Balanco da roseira pode ser marcada na
presenca da voz, no ritmo da roda, no empenho do corpo; esse corpo que se coloca
a servico do ritmo acompanhado pela voz. Imagem e sentido, o ritmo se afigura como
“atitude espontanea do homem frente a vida, ndo esta fora de nds: expressando-nos,
ele é nds mesmos. E temporalidade concreta, vida humana irrepetivel” (PAZ, 1982, p.
74).

No livro Na madrugada das formas poéticas, de Segismundo Spina,
encontramos ainda uma classificagao do que o autor chama de “cantos primitivos”,

considerando as praticas rituais e atividades ludicas: canto magico, canto mimético,
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canto iniciatico, canto cténico, canto social-agonal e canto de oficio. Este Ultimo est4
associado ao trabalho humano como “estimulante e sedativo do esforgo muscular”.
Na perspectiva do autor, os cantos que acompanham o trabalho cooperativo
alcancaram desenvolvimento significativo em sociedades agricolas, “onde o trabalho
adquire uma forma coletiva (dangas e cantos por ocasiao da colheita, da manipulacao
de certos produtos, etc.)” (SPINA, 2002, p. 41). As atividades que compunham o
cotidiano das comunidades agricolas — que é o espac¢o de memaria do grupo Balanco
da roseira, a quebra e retirada do licuri — desenvolviam “a regularidade ritmica, e com
ela a musica, que vem facilitar os movimentos e suavizar o sacrificio do trabalho”
(SPINA, 2002, p. 23).

A “regularidade ritmica” do canto no grupo Balanco da roseira leva ainda em
consideracéo a forma sonora de cada cantiga, formas também decorrentes do refréo
e paralelismos na composi¢cdo poética, bem como da repeticdo de cada verso e
estrofe. A repeticdo na performance das rodas é, segundo Spina, “elemento
embrionario”; um dos fatores que determina a repeticdo € a situacdo emocional em
gue os intérpretes estdo colocados, como um mantra que, inidmeras vezes repetido,
conduz a alma ao Nirvana. A cadéncia da repeticdo dos versos cantados promove
essa elevacgao de espirito, alcanga onde o texto, apenas escrito, ndo alcancaria: “a
repeticdo significa a expressdo mais simples da concentracdo do espirito, em virtude
da qual se espera poder provocar o efeito desejado” (SPINA, 2002, p. 47).

Seja com uma ou mais estrofes, as rodas séo repetidas inimeras vezes durante
a performance do grupo Balanco da roseira, e a disposicdo das intérpretes de cada
‘roda” € o que determina quantas vezes ela continuara sendo cantada. Zumthor
determina o ritmo, a expressividade e a repeticdo como o0s elementos determinantes
na génese do canto. A repeticdo dessa Unica quadra a torna refrdo ou pode se
encontrar rodas em que o refrdo se da como resposta a um ou dois solistas,
semelhantes ao canto responsorial litirgico, que €, segundo Spina (2002, p. 53), “uma
segunda fase do solo salmédico dos primeiros tempos do Cristianismo, € um exemplo
do segundo tipo, isto €, o solista canta um versiculo do salmo, e os fiéis intervém em
coro com a execucao do refrao”.

Qualquer que seja a linguagem utilizada, verbal ou nédo, palavra ou corpo,
havera um ritmo, ritmo esse que determinard o significado de cada enunciacéo,
atraindo o universo em dialogos proficuos. Nao ha nada em ndés além de linguagem:

“a linguagem € o homem, e é algo mais” (PAZ, 1982, p. 63).



115

No fundo de todo fendmeno verbal ha um ritmo. As palavras se juntam
e se separam atendendo a certos principios ritmicos. [...] O ritmo é um
ima. Ao reproduzi-lo — por meio de métricas, rimas, aliteracoes,
paronomasias e outros processos — convoca palavras. [...] A criagédo
poética consiste, em grande parte, nessa utilizagdo voluntaria do ritmo
como agente de seducédo (PAZ, 1982, p. 64).

Contribuindo para a producédo de sentidos na composicao da poética oral, 0
refrdo divide o canto e caracteriza diferentes performances com aspectos estéticos
que vao da matéria sonora a visual. Na inter-relacdo do sonoro ao visual, o grupo
Balanco da roseira concretiza sua performance, indo além da poética oral, posto que
essa voz que ecoa e traz uma memaoria vem de um corpo manifesto e atuante que
transborda significados nessa jungdo. No Balancgo da roseira, o “corpo vivo” ao qual
‘essa coisa que € a voz” pertence “sdo assim integrados a uma poética” (ZUMTHOR,
2010, p. 217).

O intérprete, na performance, exibindo seu corpo e seu cenario, ndo
estd apelando somente a visualidade. Ele se oferece a um contato. Eu
0 ouco, vejo-o, virtualmente eu o toco: virtualidade bem proxima,
fortemente erotizada; um nada, uma méo estendida seria suficiente:
impressao tanto mais potente e rechagada quanto o ouvinte pertenca
a uma cultura que proiba, sobremaneira, o uso do toque nas relacdes
sociais. Entretanto, uma outra totalidade se revela, interna, sinto meu
corpo se mover, eu vou dangar... (ZUMTHOR, 2010, p. 218).

A danca se afigura entdo elemento constituinte da performance do Balanco da
roseira, embora ndo aconteca em todas as performances realizadas. Na adaptacao
das performances, elas também se apresentam em situacdes nas quais a danca nao
é utilizada. No que diz respeito a danca, assim como a poesia, mantém uma intima
relagdo com a musica: “a danga nao deixou de contribuir para a organizagao ritmica
do verso” (SPINA, 2002, p. 37). A danca também se desenvolve durante a
performance, como a voz, e, para Zumthor (2010, p. 226), danca, gesto e voz “sao
figuracdes da vida, mas, contrariamente, pode-se deté-los sob o olhar, fixa-los, pinta-
los, fazé-los estatuas. E por isso que eles sdo mais afirmacédo que conhecimento, e
menos testemunho que experiéncia”, manifestando uma “ligagado primaria entre o
corpo humano e a poesia [...]” (ZUMTHOR, 2010, p. 221).

N&o mais utilizando as cantigas como canto de trabalho, o Balan¢o da roseira
segue com O canto em uma postura de necessidade existencial, tal qual

encantamento, repetem o0 som em uma busca por um tempo mitico. Para Octavio Paz,
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‘o mito € uma realidade flutuante, sempre disposta a se encarnar e voltar a ser’, e €
funcdo do ritmo, pela repeticdo, fazer com que o mito regresse. Sendo o tempo do
poema “distinto do tempo cronométrico”, para o poeta, o que passou voltara a ser de
duas maneiras, na criacdo poeética e, depois, na recriacdo, quando revivemos as
imagens evocadas pelo ritmo do poema. Este “é tempo arquetipico, que se faz
presente mal os labios de alguém repetem suas frases ritmicas. Essas frases ritmicas

sdo o que chamamos de versos e sua fungao € recriar o tempo” (PAZ, 1982, p. 78).

O poeta lirico, ao recriar sua experiéncia, convoca um passado que €
futuro. [...] O ritmo poético é a atualizacdo desse passado que € um
futuro que € um presente: n6s mesmos. A frase poética € tempo vivo,

s

concreto — é ritmo, tempo original, perpetuamente se recriando.
Continuo renascer e tornar a morrer e renascer de novo. A unidade da
frase, que na prosa se da pelo sentido ou significado, é conseguida no

poema gragas ao ritmo (PAZ, 1982, p. 81).
Imbricados dessa forma, danca e palavra cantada se completam, uma dando o
ritmo a outra, musicalidade e movimento em funcéo da poética oral, e compondo o
cenario propicio para a manifestacdo de uma cultura popular. O corpo é a concretude
do discurso, “o corpo encena o discurso” (ZUMTHOR, 2010, p. 224), e ndo seria
ingénuo pensar que a circularidade da danca do grupo Balanco da roseira é correlata
ao canto que se repete. Postas em roda, circulo ritual, as participantes cantam,
dancam e rodam, e enquanto a roda se mantém em movimento, aos pares, elas se

unem em outra danca, também dando voltas, no centro do circulo formado.

A danga, prazer puro, pulsdo corporal sem outro pretexto que ela
propria €, também, por isso mesmo, consciéncia. Tanto a danga de
um sO, quanto a de casal ou a coletiva, todos os tipos de danca
aumentam a percepc¢édo calorosa de uma unanimidade possivel. Um
contrato se renova, assinado pelo corpo, selado pela efigie de sua
forma, liberada por um instante (ZUMTHOR, 2010, p. 226).

A cadéncia da voz marcada pelo balanco do corpo é para Zumthor (2010) traco
qgue prolonga e esclarece o dito, ou melhor, o entoado, manifestando o que ndo se
revela apenas no texto oral. Danca acompanhada de canto faz o0 jogo necessario para

o ritual que se estabelece nas apresentagdes do grupo.

Nas canc¢des de grupos — sejam representadas [...] sejam em roda ou
em fila, [...] — gesto e voz, regulados um pelo outro, consolidam a
unidade do jogo, reveladora de um desenho comum: embora as
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circunstancias o dramatizem, é a comunidade de um destino que o
sela. O efeito coesivo do ritmo pode ser acrescido pelo uso de
matracas, de palmas, de outros procedimentos de escansao forte. A
parte cantada, acompanhada ou ndo, é geralmente sustentada por um
solista ou por um coro, os dangarinos retomando O eco ou
respondendo por um estribilho (ZUMTHOR, 2010, p. 227-228).

Com relacdo aos elementos visuais, unem-se ao canto a danca e 0s acessorios
utilizados. O “corpo vivo” emana a voz, move-se na danca e se enfeita para a
performance, “indissociaveis, ainda que possa diferir a relagdo que os une. O
paramento com efeito pode ser ou ndo codificado: amplificado ou ndo por acessorios”
(ZUMTHOR, 2010, p. 230). Contribuindo para a performance, o vestuario do grupo
Balanco da roseira evoca uma representacao estereotipada da figura sertaneja, em
gue as mulheres usam vestidos de chita — no caso delas, uma saia rodada e uma
camiseta de malha com o nome do grupo. Outra vestimenta existiu antes dessa,

confeccionada por elas: um vestido longo rodado.

Imagem 9 — Fardamento do grupo.

Fonte: a pesquisadora (2017).



118

Imagem 10 — Fardamento do grupo: detalhe das costas.

Fonte: a pesquisadora (2017).

No vestuario fornecido pela prefeitura, vé-se, na parte da frente da camiseta de
malha, o logotipo do grupo, em letras pequenas, do lado esquerdo do peito. Nas
costas da camiseta, o logotipo da Secretaria de Educacéao da prefeitura de Quixabeira
aparece tomando toda a parte superior. E possivel, dessa situacdo, depreender que
0s agentes que se dispdem a contribuir na atuacdo do grupo reiteram o que mais
importa ali. Quem o apoia deve receber destaque em lugar da manifestacéo popular.
Designar o popular nesse espaco €, portanto, determinar “a posi¢ao de certos atores
no drama das lutas e transagdes” (CANCLINI, 1996, p. 239).

Ao analisar a cultura “como um instrumento voltado para a compreensdo,
reproducao e transformacgéo do sistema social”, Canclini aponta para a necessidade
de perceber as culturas das classes populares “como resultado de uma apropriagao
desigual do capital cultural, a elaboracéo especifica das suas condi¢des de vida e a
interacao conflituosa com os setores hegemdnicos” (CANCLINI, 1983, p. 12). O modo
como as culturas populares se adaptam, resistem ou encontram um lugar para
sobreviver, €, para o autor, o terreno do confronto entre a cultura antiga e sua
refuncionalizacdo atual. Ao questionar por que sobrevivem e proliferam, Canclini
(1983) reitera a absorcdo das culturas populares pelo capitalismo e como a cultura
dominante refuncionaliza o popular “com a finalidade de subordina-las a organizacao
transnacional do simbélico” (CANCLINI, 1983, p. 134).
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Isso exposto, o popular ndo consiste em um conjunto de objetos ou tradigdes,
mas sim, numa posicdo e numa pratica. Seus sentidos e valores vém sendo
conquistados nas relacdes sociais, e o que mais Ilhe importa sdo 0s seus usos e nao
a origem, “a posicao e a capacidade de suscitar praticas ou representacdes populares,
gue confere essa identidade” (CANCLINI, 1983, p. 135). Ora, ainda que admitam que
as intervencdes do poder publico poderiam acontecer em maiores proporcgoes,
aceitam o que lhes é concedido a despeito das condicbes em que se apresentam
essas concessbes. E, apesar de alguns setores acreditarem que nas culturas
populares se encontrara o substrato das tradicbes como resistentes a globalizacdo, “a
adocdo da modernidade ndo substitui necessariamente suas tradigdes. [...] a pura
preservacdo das tradicbes nem sempre € o caminho mais apropriado para se
reproduzirem e melhorarem de situagdao” (CANCLINI, 1996, p. 227). No entanto, o
autor observa que, apesar das negociacdes acontecerem com o objetivo de melhorar
as condi¢cdes do popular, é preciso questionar-se se tais negocia¢cfes contribuem para

gue os grupos sejam, efetivamente, cidadaos.

[...] gquando a dominag&o econdmica se mescla com intercambios de
servigos, € compreensivel que a conduta prioritaria dos artesdos néo
seja o confronto; agem demonstrando uma complexa combinacédo de
papéis sociais. [...] Na linha do interacionismo simbdlico, diremos que
a negociagcdo € um componente-chave para o funcionamento das
instituicdes e dos campos socioculturais. As identidades se constituem
nao sO no conflito bipolar entre classes, mas também em contextos
institucionais de a¢do — uma fabrica, um hospital, uma escola — cujo
funcionamento se torna possivel na medida em que todos os seus
participantes, hegemonicos ou subalternos, os concebem como uma
“ordem negociada” (CANCLINI, 1996, p. 232).

Essa observacao nos reporta a teoria de Hall (2009) sobre a desconstrucéo do
popular. As negociacdes feitas, apropriagdo e expropriacdo, nas quais a cultura
popular, as tradi¢gbes e atividades existentes e sua reconfiguragéo “parecem persistir;
contudo, de um periodo a outro, acabam mantendo diferentes relacdes com as formas
de vida dos trabalhadores e com as definicbes que estes conferem as relagbes
estabelecidas uns com os outros [...]” (HALL, 2009, p. 232). A luta continua sobre a
qual Stuart Hall (2009) se refere € percebida nos momentos em gque presenciamos 0S
acordos feitos entre a cultura popular e o dominante, “o duplo interesse da cultura
popular, o duplo movimento de conter e resistir, que inevitavelmente se situa em seu
interior” (HALL, 2011, p. 233).
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Creio que h& uma luta continua e necessariamente irregular e
desigual, por parte da cultura dominante, no sentido de desorganizar
e reorganizar constantemente a cultura popular; para cerca-la e
confinar suas definicbes e formas dentro de uma gama mais
abrangente de formas dominantes. Ha pontos de resisténcia e também
momentos de superacdo. Esta € a dialética da luta cultural (HALL,
2011, p. 239).

Perceber a presenga de um “fardamento”, concedido pelos governantes locais,
gue enaltece essa negociacao, é também compreender como a cultura popular se
mantém com relagao “as instituicdes da produgéo cultural dominante” (HALL, 2011, p.
236). E, ainda, atentar para o fato de que ndo existe uma cultura popular pura, pois o
popular estara sempre no “campo de forga das relacées de poder e de dominagao
culturais” (HALL, 2011, p. 238).

Somados ao vestuario descrito, que é fardamento padréo, cada uma utiliza os
acessorios que lhe convém: colares, brincos, lacos de fita, tiaras etc., elementos
escolhidos sem intencionalidade, sem interferir na performance ensaiada. A saia
rodada € o elemento fundamental para a teatralidade das apresentacdes. A
performance explora mais esse elemento para a sua completude, na qual “a
vestimenta do executante assume valores diversos” (ZUMTHOR, 2010, p. 230). O
corpo que emana a voz e se reveste de gestualidade na danca, é também o corpo que
carrega a indumentéria, o enfeite. Tal indumentaria separa as integrantes do grupo,
durante a performance, dos seus ouvintes-espectadores, apresenta-as estando como
fora do comum e as associa aos estereotipos de beleza estabelecidos para as
cantadeiras de roda no grupo social onde se exibem. A performance explora, dessa
maneira, a importancia dos elementos visuais na compreensao do que € expressado

pelo corpo, pela voz.

Além do corpo, a “decoragao”, tudo o que cai sob o olhar, as vezes
regulado pelo mesmo rétulo e com tanto rigor quanto a roupa: alcanga-
se aqui, no encadeamento das formas, os confins onde a poesia oral
torna-se teatro, totalizacdo do espaco de um ato. Resultado de uma
intencao integrada a poesia oral desde sua cancao primeira, o teatro
esta presente em cada performance, todo virtualidade, prestes a ali se
realizar (ZUMTHOR, 2010, p. 231).

Além dos acessorios da indumentaria, ha ainda o uso de instrumentos da
performance. O grupo Balanco da roseira nédo faz uso de instrumentos musicais, mas

7

ha um instrumento amplificador da voz que, por muitas vezes, € necessario: 0
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microfone. Quando em apresentac¢des publicas, nas quais muitas pessoas estao ao
redor, para que o canto seja ouvido, o uso de tecnologias faz-se necessario. Segundo
Schechner (2013), a introducédo de novas tecnologias pode, sutiimente ou de maneira
mais Obvia, mudar um ritual ja estabelecido. Para Zumthor (2010, p. 266), 0 uso
especifico do microfone na performance “aumenta o espaco vocal e reduz distancias
auditivas. Mantendo a visdo e a presenca fisica do corpo, beneficia tecnicamente a

performance, sem modificar nenhum dos seus elementos essenciais”.

Imagem 11 — Apresentacéo do grupo Balanco da roseira utilizando o

microfone.

Se considerarmos a organizacao em torno da performance do grupo e todos 0s
elementos ja apresentados para a concretizacdo dessa performance, podemos
perceber ai o estabelecimento de um ritual. Ora, Schechner (2013) também afirma
gue os rituais proporcionam estabilidade e ajudam as pessoas a realizarem mudancas
em suas vidas, gerando novas identidades, “ddo a impressao de permanéncia”, de
“estar sempre sendo”. Essa é sua forma executada publicamente. Mas basta um
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pouco de investigacao para mostrar que “‘quando as circunstancias sociais mudam,
os rituais também mudam”** (SCHECHNER, 2013, p. 81).

Segundo Schechner (2013), a mudanca da performance estética para o ritual
acontece quando uma apresentacdo especifica se torna algo pertencente a
comunidade. De tal maneira, “a tendéncia de se mover em ambas as dire¢des esta
presente em todas as performances” (SCHECHNER, 2013, p. 81)*. Aquele canto de
oficio, durante as quebras de licuri, hoje se apresenta com indumentaria especifica,
postura e danca, introduzindo novas realidades sociais, ou seja, rituais e

performances, assim como tradicfes, também podem ser inventados.

A necessidade de construir comunidade é fomentada pelo ritual. E se
rituais oficiais quer ndo satisfagam ou sejam absurdamente exclusivo,
novos rituais serdo inventados, ou rituais mais antigos serdo
adaptados, para atender as necessidades sentidas.

N&o s6 os rituais tém sido inventados por atacado, mas rituais antigos
tém fornecido ha muito tempo material para a industria artistica ou tém
sido usados como uma espécie de entretenimento popular.*®
(SCHECHNER, 2013, p. 83).

Ainda em Schechner (2013, p. 87) encontramos a afirmagdo de que cada
performance entretém e ritualiza, e que o ritual € também “uma forma das pessoas se
conectarem a um coletivo, lembrar ou construir um passado mitico, para construir um
solidarismo e para formar ou manter uma comunidade”*’. Percebe-se assim que, aos
seres que se entregam a performance, une-se uma situacdo especifica: “a
performance ndo apenas se liga ao corpo mas, por ele, ao espago” (ZUMTHOR, 2014,
p. 42). E € nessa juncédo de elementos que se da a ideia de teatralidade que Zumthor
apresenta, extraida de um artigo de Josette Féral. Das proposi¢des apresentadas por
Féral, Zumthor destaca o espaco como constituinte da teatralidade performancial, em
que ha um publico que ja espera pela performance e ali identifica “uma alteridade

espacial marcando o texto” (ZUMTHOR, 2014, p. 42).

44 “They give the impression of permanence, of “always having been.” That is their publicly performed
face. But only a little investigation shows that as social circumstances change, rituals also change”
(SCHECHNER, 2013, p. 81, traducdo nossa).

4 “The tendencies to move in both these directions are present in all performances” (SCHECHNER,
2013, p. 81, traducdo nossa).

46 “The need to build community is fostered by ritual. And if official rituals either do not satisfy or are
egregiously exclusive, new rituals will be invented, or older rituals adapted, to meet felt needs.

Not only have rituals been invented wholesale, but older rituals have long provided grist for the artistic
mill or have been used as a kind of popular entertainment” (SCHECHNER, 2013, p. 83, tradu¢do nossa).
47 “[...] a way for people to connect to a collective, remember or construct a mythic past, to build social
solidaritym and to form or maintain a community” (SCHECHNER, 2013, p. 87, traduc&o nossa).
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Por esta razdo, nenhuma performance é repetida da mesma forma que a
anterior, h4 as particularidades de cada momento, e 0 contexto de recep¢do sera
diferenciado. Dessa forma, pode-se compreender o que Schechner (2003) apresenta
em seu artigo, quando afirma que uma performance “ocorre apenas em acao,
interacdo e relacdo. A performance ndo estd em nada, mas entre” (SCHECHNER,
2003, p. 2). Esse entre-lugar em que se encontra a performance € apontado por Paul
Zumthor (2014, p. 36) como uma acdo em curso, algo que nao se encerra em Si

mesmo, um “desejo de realizacdo”, uma constante transformacéo.

Entre o sufixo designando uma agao em curso, mas que jamais sera
dada por acabada, e o prefixo globalizante, que remete a uma
totalidade inacessivel, se nao inexistente, performance coloca a
“forma”, improvavel. Palavra admiravel por sua rigueza e implicacao,
porque ela refere menos a uma completude do que a um desejo de
realizacdo (ZUMTHOR, 2014, p. 36).

Sendo a performance essa agao em curso, a concretizagdo do ato comunicativo
no momento presente, é também um momento da recepc¢éo: “momento privilegiado,
em que um enunciado é realmente recebido” (ZUMTHOR, 2014, p. 52). Assim, a
recepcao acontece atraves da audicao, associada a outros sentidos. O texto oral nao
pode ser visto de forma restrita a enunciacédo verbal. H4 uma completude do seu
significado quando associado a voz, aos gestos, as expressfes corporais. O corpo
fisico daqueles que enunciam o texto e os efeitos dessas vozes sdo fundamentais no

envolvimento do publico.

Transmitida a obra pela voz ou pela escrita, produzem-se, entre ela e
seu publico, tantos encontros diferentes quantos diferentes ouvintes e
leitores. A Unica dissimetria entre esses dois modos de comunicagao
se deve ao fato de que a oralidade permite a recepgao coletiva. [...].
Os que cantam em publico tém a intengao de provocar um movimento
de multidao [...] (ZUMTHOR, 2014, p. 56).

Esse momento de interacdo entre o publico “espectador-ouvinte” e a
performance do grupo, nos conduz aos estudos de recepc¢ado. Na concepcdo de
Zumthor (2010), o ouvinte é parte da performance e sua participacéo € tdo importante
quanto a do intérprete, sendo a recepgao da poesia oral “um ato unico, fugaz,

irreversivel... e individual” (ZUMTHOR, 2010, p. 257). Unico e individual, pois é pouco
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provavel que duas pessoas tenham uma percep¢do similar de uma mesma

performance.

A componente fundamental da “recepg¢ao” é assim a acdo do ouvinte,
recriando, de acordo com seu proprio uso e suas proprias
configuracdes interiores, o universo significante que Ihe é transmitido.
As marcas que esta re-criacdo imprime nele pertencem a sua vida
intima e ndo se exteriorizam necessaria e imediatamente. Mas pode
ocorrer que elas se exteriorizem em nova performance: o ouvinte
torna-se por seu turno intérprete, e, em sua boca, em seu gesto, o
poema se modifica de forma, quem sabe, radical. E assim, em parte,
gue se enriquecem e se transformam as tradigbes (ZUMTHOR, 2010,
p. 258).

As transformacdes da tradicdo séo percebidas entre as integrantes do grupo.
Cada uma, ao ser solicitado que cante uma das cantigas que conhece desde a mais
tenra idade, traz @ memoria contextos diferentes e diferentes versos. A poesia oral
como canto de trabalho teve para as participantes do grupo recepcdes diferenciadas,
e a forma como “recuperam” esse texto para as performances atuais enriqguece o
repertério do grupo. Ainda mais, o publico que o grupo Balango da roseira tem hoje
também refletira outras percep¢des do momento da performance, o que nos permite
afirmar que existe “na pessoa do ouvinte, dois papéis: o de receptor € o de coautor’
(ZUMTHOR, 2010, p. 258). O ouvinte, portanto, ndo é mero destinatario da
mensagem, ha uma relacdo de reciprocidade na performance estabelecida entre o
intérprete, o texto e o ouvinte: “a recepcao € um espaco de interagao” (BARBERO,
2002, p. 57).

As mulheres do grupo Balanco da roseira identificam essa participacdo do
espectador-ouvinte quando afirmam que ha distin¢cdes nas apresentacdes que fazem.
As apresentacdes a convite em ambientes educacionais, como universidades e
escolas, exigem uma performance para ser vista, na qual a participacdo do publico
ndo é esperada. JA nos eventos realizados em pracas publicas, feiras e afins, a
performance do grupo é “medida”, quando esse espectador-ouvinte interage durante
o canto, “entra na roda”, para com elas cantar e dancar. Durante as entrevistas, as
integrantes do grupo revelam que néao fazem distin¢cdo dos locais onde se apresentam.
Sejam espacos abertos (pragas e feiras), com a interacdo direta do publico, seja em
ambientes fechados (auditorios, salas de aula) sempre que séo convidadas, se fazem
presentes. No entanto, admitem que cantar em um espaco aberto com o burburinho

da multiddo néo lhes agrada muito, pois a voz que tanto prezam n&o pode ser ouvida
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com nitidez. Apreciam a participagdo do grupo, desde que n&o “atrapalhem” o
momento da roda.

Para o Balancgo da roseira, a voz é ferramenta ndo apenas da memoria; nao se
trata de cantar e transmitir o passado. E recolhendo artefatos de memérias distintas
que essas mulheres reconstroem sua histéria, importando muito além do que se diz,
o0 como se diz, atualizando a construg¢ao social em que se da a recepcao da poética
do grupo, garantindo sua construgao cultural. Dessa forma, recepgao e transmissao
partiiham um ato unico, conduzindo ao prazer do texto literario, a fruicao do texto oral
que se mantém vivo, atuante, e propicia lugar de convivio para uma comunidade,
relacionando-se diretamente com as pessoas e sua vida cotidiana. Essa vida cotidiana
€, para Barbero (2002), a motivagao para os estudos de recepgao, vendo-a como
espaco “em que se produz a sociedade e ndo s6 onde ela se reproduz [...] a vida
cotidiana € o lugar em que os atores sociais se fazem visiveis do trabalho ao sonho,
da ciéncia ao jogo” (BARBERO, 2002, p. 58-59).

Nesse jogo de encenacdes e trocas entre as mulheres que integram o grupo
Balanco da roseira e seus espectadores-ouvintes, percebemos um ato comunicativo
em que acontece o encontro com a obra, e a percepcao de cada sujeito, nessa
comunicacéo, se dara de forma imediata, distinta e imprevisivel. Destacam-se entdo
0s elementos que constituem a literatura e a poesia, demarcados por Zumthor (2014),
e, por conseguinte, a producao poética do Balanco da roseira: os produtores do texto,
nesse caso, as mulheres que compdem as cantigas de roda, “fabricando objetos que
se poderia qualificar poéticos ou literarios”; o conjunto de textos — o repertério do
grupo, “socialmente considerados como tendo um valor em si préprios” e a
participacdo de um publico “recebendo esses textos como tal. Em cada um desses
pontos articula-se um elemento ritual: textos identificados como tal, produtores assim
identificados, publico iniciado” (ZUMTHOR, 2014, p. 49, grifos do autor).

Recepcgdo € um termo de compreensdo historica, que designa um
processo, implicando, pois, a consideracdo de uma duracdo. Essa
duracédo, de extensao imprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo
caso, ela se identifica com a existéncia real de um texto no corpo da
comunidade de leitores e ouvintes. [...] A performance € outra coisa.
[...] designa um ato de comunicagéo como tal; refere-se a um momento
tomado como presente. A palavra significa a presenca concreta de
participantes implicados nesse ato de maneira imediata (ZUMTHOR,
2014, p. 51).
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Sendo um grupo gue se expressa em uma poetica oral, no Balanco da roseira
a “formacao” desse quadro de comunicacao se dara pela voz, a enunciacéo do texto
poético oral; a “transmissdo” acontece através do gesto — a danca, a circularidade do
grupo — associado a voz “formadora”. A “recepg¢ao” se concretiza pela audicéo
acompanhada da visualidade da performance; para Zumthor (2014), ambas tendo em

vista o discurso que é performatizado e constituindo um ato Unico de participacao.

[..] em situacdo de oralidade pura, se mantém, de momento a
momento, uma unidade muito forte, da ordem da percepc¢ao. Todas as
funcdes desta (ouvido, vista, tato...), a inteleccdo, a emocao se acham
misturadas simultaneamente em jogo, de maneira dramatica, que vem
da presenca comum do emissor da voz e do receptor auditivo, no seio
de um complexo socioldgico e circunstancial tnico (ZUMTHOR, 2014,
p. 66).

Todos os artificios utilizados na performance séo resultantes de uma acéo
integrada que concedem “ao conhecimento do ouvinte-espectador uma situacao de
enunciagao” (ZUMTHOR, 2014, p. 69) e totalizam a significacdo da poética oral. Ora,
se “a performance € o unico modo vivo de comunicagao poética” (ZUMTHOR, 2014,
p. 37), € somente pela performance que traz a audi¢éo e a virtualidade da enunciacéo
poética, que chegamos ao que Zumthor (2014) chama de performance completa.
Conclui-se, nas palavras do autor, que “a performance € ato de presenca no mundo e
em si mesma. Nela o mundo esta presente” (ZUMTHOR, 2014, p. 67). E, embora o
NOSSO COrpo permaneca estranho a nossa consciéncia de viver, ndo sendo totalmente
nem sentimento, nem lembranca, somente através do nosso corpo podemos nos

manifestar: “a percepcgao é profundamente presenga” (ZUMTHOR, 2014, p. 78).

Toda presenga é precaria, ameagada. Minha prépria presenca para
mim é tdo ameagada como a presenca do mundo em mim, e minha
presenca no mundo. A presenca se move em um espacgo ordenado
para o corpo, €, N0 Corpo, rumo a esses elementos misteriosos aos
quais dirigem as flechas que tento aqui esbocar, sem que seja possivel
determinar, de maneira precisa, o lugar para onde elas convergem.
Toda poesia atravessa, e integra mais ou menos imperfeitamente, a
cadeia epistemoldgica sensacao-percepcao-conhecimento-dominio
do mundo: a sensorialidade se conquista no sensivel para permitir, em
ltima instancia, a busca do objeto (ZUMTHOR, 2014, p. 79).

A “leitura poética” realizada no ato da performance-recepgao coloca o sujeito

no mundo, pois assim se descobre algo que Ihe é exterior. O que eu percebo na
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presenca de um corpo-voz-gesto-musical € virtual, lembrancas do corpo que se
empenha na significacdo do mundo. Para Zumthor (2014, p. 75), essa concepc¢ao do
texto poético percebido pelo corpo que Ihe da sentido é “da ordem do sensivel: do
visivel, do audivel, do tangivel”, e redimensiona a consciéncia do “estar no mundo”,
propicia o “prazer poético”. Entre as mulheres que integram o grupo Balanco da
roseira, essa consciéncia do prazer motivado pela poesia e compreendido pelo corpo,
daquilo que diz respeito ndo sé a elas mesmas, mas também aquilo que é exterior a
todas, ultrapassa as linhas de suas vidas cotidianas, pois alegam que sem o canto
elas esquecem o que sao, tamanha € a experiéncia que partilham na performance do
grupo: “o que o gesto recria, de maneira reivindicatoria, € um espago-tempo sagrado.
A voz, personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia” (ZUMTHOR,
2010, p. 232).

Convém concluir esse percurso reflexivo: a performance do Balango da roseira
inclui o canto, a divisao de vozes das duplas, a busca pela harmonia, a melodia que
se repete como um mantra. Mas a performance nao se encerra no canto. Ha o texto
adaptado para o momento presente fazendo uso das melodias ja conhecidas, a
exaltagao, nesses textos, do que forjam em suas identidades: a vida em comunidade,
a quebra do licuri e o espaco de luta do feminino. Contribuem ainda os espacos
concedidos para as performances, como sao ocupados € as circunstancias para essa
produgao. No corpo que se move na cadéncia da roda, carrega-se a indumentaria e
acessorios evocando uma “origem sertaneja”. A saia que balanga ao som do canto, a
danca circular que compde a roda, os pares que dangam e rodam, emanam a voz e
dao o contorno da roda. Dessa maneira, a poesia ganha forca com a presenca dessas
mulheres, e toda encenacéo que envolve as performances que realizam possibilita a
existéncia de uma multiplicidade de elementos da linguagem. Uma poesia que fala a

elas e sobre elas, contribuindo para a formacéo cultural, para o que as torna humanas.
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5 SAINDO DA RODA

O Balanco da roseira, ao desfazer a roda, se despede do publico cantando: “O
diga adeus, morena roxa, adeus / Adeus 0 diga adeus que eu vou embora / Nao faca
eu sair chorando / adeus, adeus / por esse caminho afora”. A tradicéo oral que se
instaura no municipio é ressignificada diante das necessidades das integrantes do
grupo. Afirmam que cantam por prazer, como entretenimento, para lembrar o passado
e manter a memoria ativa. Religiosas, acreditam ter recebido o canto como um dom
divino. Cantar é sempre agradecer. Dessa forma, rompem as fronteiras com o
passado, adaptando seu canto, sua musicalidade, ao que lhes circunda.

Para Zumthor (2010), o poeta oral tem a seu favor o momento da escrita como
um artesao dispde do material para desenvolver suas habilidades, fazendo uso do que
lhe é disposto no momento. Nas rodas, esse material € musical e verbal, e é material
preexistente: na musica, a melodia de que se tem memodria; no texto, o cotidiano da
comunidade. Nesse aspecto, ndo € possivel que haja performance “sem acao
memorial” (ZUMTHOR, 2010, p. 251), e cada integrante do grupo “possui seu proprio
repertdrio, retirado do acervo memorial da comunidade e, frequentemente, um pouco
flutuante no curso dos anos” (ZUMTHOR, 2010, p. 252).

Esse traco flutuante da memoria favorece a producédo atual do grupo Balanco
da roseira, uma vez que, em qualquer apresentacéo do grupo, sdo mesclados o canto
memorial com 0s versos que aprenderam na infancia em situacdes particulares, e as
novas producdes, conforme o espaco para o qual foram convidadas. Através da voz,
transmitem a identidade que construiram, e a reconhecem como parte dessa memoaria
coletiva que as une, segundo Zumthor, uma relembranca: “a re-criacdo de um saber,
a todo instante questionado em seu detalhe, e onde cada performance instaura uma
nova integridade” (ZUMTHOR, 2010, p. 254).

Na auséncia de instrumentos, a forca da voz do grupo € potencializada, a
harmonia nas duplas que se formam para a performance é valorizada, aquilo que
transmitem ultrapassa o texto, palavra — é existéncia e comunidade, necessidade de
cantar e de ser ouvida, marcar a vida corriqueira em um momento glorioso que as
conduza a uma nova memoaria coletiva. Através da performance, seja das cancodes
memorizadas na infancia ou daquelas que produzem, o texto oral busca desejo de

reconhecimento e ganha significado “perfil de zonas incertas, vibragbes, uma
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mutacao; ndo uma totalidade, mas uma intencdo totalizante, desde ja provida dos
meios de se manifestar’ (ZUMTHOR, 2010, p. 253).

Para o autor, a voz poética é atrelada a histéria da humanidade, entrecruzando
acOes de um corpo vivo e em movimento a presenca de uma voz que transcende o
uso corrigueiro da linguagem. Essa voz poética indicada ndo esté ligada a transmisséo
de uma mensagem em particular, mas é capaz de se fazer ouvir e alcancar outros
sentidos, o visual, o tatil, por meio da performance, sua concretizacdo. A presenca do
corpo, a expressao do movimento através da danca, a vestimenta das mulheres, a
melodia das cantigas, o ritmo dado pela roda, séo elementos que se fazem entender
no intersticio da palavra que, no grupo Balanco da roseira, ndo é dita, mas € cantada.
No texto poético oral ha, portanto, corporeidade, “o corpo € ao mesmo tempo o ponto

de partida, o ponto de origem e o referente do discurso” (ZUMTHOR, 2013, p. 75).

A performance configura uma experiéncia, mas ao mesmo tempo é a
propria experiéncia. Enquanto ela dura, suspende a acdo do
julgamento. O texto que se propde, no ponto de convergéncia dos
elementos desse espetaculo vivido, ndo provoca interpretacdo. A voz
gue o pronuncia ndo se projeta nele (como o faria a fala na escrita):
ela se faz, no texto e com o texto, toda-presente; entretanto, ndo mais
gue a voz, ele ndo se fecha. [...]. Proclama a existéncia do grupo
social, reivindica para este (sem Ihe pedir sua opinido) o direito de
falar, o direito de viver. O que ali se investe, mais que pretextos
tematicos, é uma vontade indiscreta, um grito para o outro, um desejo
de suprir sua expectativa desde ja indulgente mas que quer ser
exigida: assim talvez se desatara o laco, se acalmara a ameaca,
surgirdo forcas escondidas (ZUMTHOR, 2010, p. 264).

Em Quixabeira, os cantos de oficio ligados ao cotidiano da vida no campo e as
praticas religiosas da comunidade contribuiram para essa tradicdo que ora se inventa.
Fazem parte de uma memoria coletiva que remonta a uma estrutura social ndo mais
vivida, pois esse universo agrario e familiar em que o trabalho coletivo era frequente
nao se perpetua na vida regular das integrantes do Balanco da roseira. As relagbes
estabelecidas pelo grupo em seus espacos se dao por meio das trocas culturais e na
reestruturacao dos lugares de fala.

Fica evidente que o Balango da roseira, assim como 0s outros grupos de
manifestacdo da cultura popular no municipio de Quixabeira, necessitam de acdes e
politicas publicas culturais que contribuam no processo de ressignificacdo dessas
praticas e na formacdo de uma identidade cultural com atuacdes dentro e para a

comunidade.
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E, portanto, funcdo permanente da performance unificar e unir. Ha entre as
mulheres que integram o grupo o desejo de pertencimento e a identificacdo de uma
memoria que |hes aproxima. Desejo de perpetuar uma lembranca, prazer ou
entretenimentos, seja 0 que for que as motiva, sdo resultados das experiéncias
vividas, e a performance do grupo soma-se a essas experiéncias, forjando uma
identidade cultural, inventando novas tradi¢gbes, tornando as “rodas” um bem comum
nesse grupo social em que sao produzidas.

italo Calvino, ao referenciar “a literatura como funcéo existencial, a busca da
leveza como reacido ao peso de viver”, propde o equilibrio entre o peso e a leveza,
que é forga motivadora observada no canto do Balango da roseira. Calvino fala de
mulheres que, em séculos e civilizagbes mais proximas de nds, suportavam o fardo
pesado de uma vida de limitagbes. Leves, voavam a noite em cabos de vassouras ou
palhas de milho, para suportarem as agruras da vida. O peso e a leveza em oposi¢ao:
assim € o Balancgo da roseira, o voo a outro mundo fazem as integrantes ao rodar e
dancar, rodar e cantar, ora para esquecer o peso que a vida oferece, ora para celebrar

a leveza que a vida concede.
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