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Resumo: Pretende-se apresentar algumas consideracdes sobre o samba de roda das
margens do Velho Chico, na regido de Xique-Xique, estado da Bahia, o qual se constitui
em uma manifestacao cultural de grande expressividade para 0s seus povos, destacando-
se 0 seu papel na consolidagdo da memoria cultural local e na construcdo das
identidades ribeirinhas, considerando-se ainda, elementos que contribuirdo para a
manutencdo das tradi¢des e 0 avivamento de um passado que se modifica ao sabor dos
ventos e das a&guas da cultura local, tais como a performance, a teatralidade, a
ludicidade, o ritmo e o préprio texto literario. Para se tomar conhecimento da tessitura
destas identidades ribeirinhas e sua pluralidade, seguiu-se os principios de uma pesquisa
qualitativa de cunho etnogréafico, ainda em andamento, com grupos de samba da regiéo.

Palavras-chave: aquilombamento, performatividade, samba de roda, Velho Chico,
identidades.

O samba de roda constitui-se numa das maiores formas de expresséo da cultura
das margens do Velho Chico na regido de Xique-Xique, estado da Bahia, uma vez que
traz marcas das identidades culturais ribeirinhas que emergem dentro de um espaco de
memoria coletiva no qual as tradicdes sdo mantidas através da sua propria invencao,
com o intuito de atender aos interesses de um povo que tem buscado aquilombar-se para
resistir ao apagamento de sua histdria, de sua cultura.

A cultura de povos econémica e culturalmente menos favorecidos, como no caso
dos afrodescendentes brasileiros, tem sofrido no decorrer dos tempos um processo de
subalternizacdo por uma corrente eurocéntrica implantada desde a colonizacgéo europeia.
Esta corrente ideoldgica, na maioria das vezes, desqualifica as demais formas que
fogem aos padrdes da cultura hegemonica, pois como se tem conhecimento, segundo
Ortiz (2003) hd uma tendéncia a insercdo da manifestacdo popular num espaco de
subordinacdo, que, arbitrariamente, é imposto a partir do alto.

Ressalte-se que ndo ha entre a cultura popular e a cultura hegemdnica, uma
relacdo de alienacdo, como até pode parecer, mas uma relacdo de forcas, em que o
grupo cultural, detentor do poder econdmico, determina, classifica e exclui. Tal
circunstancia vem contribuindo para que esses povos de culturas marginalizadas passem
a adotar préticas capazes de promoverem a sua sobrevivéncia em meio a esta situacéo

desfavoravel, ou seja, préaticas de aquilombamento.
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Assim, em relacdo as manifestacfes das culturas populares, percebe-se que estas
tendem a sofrer uma espécie de marginalizagdo, como se fossem de qualidade inferior
em se comparando com as praticas culturais de grupos representantes de uma elite
eurocéntrica, pautada em valores etnocéntricos. Desta forma, a linha de pensamento em
que se apoia esta proposta discursiva, reconhece a cultura popular, assim como em Ortiz
(2003), ndo como uma concepcao de mundo das classes subalternas, nem sequer como
produtos populares elaborados pelas camadas populares, mas como um projeto politico
que busca a utilizacdo da cultura como elemento de sua realizag&o.

As préaticas da cultura popular passam a ser vistas, portanto, como um ato
consciente e pautado na utilizacdo de uma memoria ativa, de uma tradi¢do que se adapta
e se atualiza. O passado é trazido ao presente como ato ideoldgico, deixando de ser um
passado em desuso para tornar-se um passado presente e atuante, pois, conforme
Lemaire (2002), este passado-presente encontra-se sempre em movimento, envolvido
num processo permanente de recomposigédo, vivo, fluido, aberto, nunca acabado nem
fixado.

Séo diversas as formas de lidar com a memoria e com as tradigdes. Os
afrodescendentes, na maioria das vezes, devido ao preconceito da sociedade e as
perseguicOes sofridas durante e ap0s o periodo da escraviddo, por conta das suas
praticas culturais e religiosas, vém utilizando como estratégias, a negacao de suas
identidades para a sua sobrevivéncia em um espaco no qual, quanto mais o individuo se
distancia de sua origem cultural africana, mais pode ser aceito e lograr algum éxito
dentro de uma sociedade preconceituosa e etnocéntrica.

E o que Fannon (2008) considera como o discurso do branqueamento?, que se
pauta no desmerecimento de todos os aspectos referentes ao negro e a sua cultura em
relacdo ao branco. O referido autor aponta para um processo de colonizagdo mental que
ainda se presentifica na auto-formacdo identitaria do afrodescendente, consolidando-se
numa forma de escraviddo mental do sujeito negro em face as pressdes sociais. Desta

maneira, sabe-se que, conforme destaca Serrano e Waldman (2010, p. 12),

Os segmentos da populacdo brasileira de origem africana que, desde os primordios da
colonizacdo, com o concurso da discriminacao racial, tiveram as suas praticas ancestrais
abafadas, marginalizadas e/ou deturpadas, comprometendo, assim, a sua insercdo plena
no processo social brasileiro mais amplo.
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Mas, mesmo em um ambiente desfavoravel, estas manifestacdes culturais
populares permanecem desde os tempos da colonizacao brasileira, através das diversas
formas de aquilombamento. Conforme Munanga (1996), quilombo se constitui em
campos de iniciagdo a resisténcia, considerados como espagos de acolhimento a todos
os oprimidos da sociedade, constituindo-se num modelo prévio de democracia
plurirracial que o Brasil ainda permanece em busca.

Assim, a significacdo atribuida a palavra aquilombamento, neste estudo,
consubstancia-se em toda forma de resistir a opressao das minorias, ndo somente como
espaco fisico de resisténcia, mas quaisquer outras, como musica, danca, literatura, e
outras manifestagdes artistico-culturais.

Traz-se, portanto, a discussdo, como uma destas formas de aquilombamento,
uma das mais expressivas manifestacbes da cultura popular, o samba de roda,
especificamente, o das margens do Velho Chico, com sua performatividade,
teatralidade, humor e ludicidade.

Esta manifestacdo musical, coreogréfica, poética e festiva, tdo expressiva e
alegre, confirma uma pratica cultural, uma forma de resisténcia que se apoia na
diversidade, pois, de acordo com o Dossié do Samba de Roda do Recéncavo Baiano
(20086, p. 24),

O samba de roda, desde antigos relatos, traz como suporte determinante tradi¢fes
culturais transmitidas por africanos escravizados no Estado da Bahia. Essas tradicdes se
mesclaram de maneira singular a tracos culturais trazidos pelos Portugueses [...] € a
propria lingua portuguesa e elementos de suas formas poéticas. Tal mescla, assim como
outras mais recentes, ndo exclui o fato de que o samba de roda foi e é essencialmente
uma forma de expressao de brasileiros afro-descendentes, que se reconhecem como tais.

Desta forma, este samba de roda ribeirinho, pode ser considerado como uma
manifestacdo literaria capaz de representar a cultura popular, de evidenciar suas marcas
identitarias, pois se constitui de letra (texto oral poético), que ainda se completa com
outros aspectos capazes de enriquecer toda a textualidade, tais como a poesia, o ritmo, 0
movimento, a representacdo, a performance, o riso, a alegria, dentre outros.

E o aquilombamento se d& neste momento em que todo este conjunto de
elementos se agrupa para fortalecer uma das mais belas tradi¢gdes da regido: o samba de
roda, utilizado pelo povo das margens do Velho Chico como seu modo de resistir, de
aquilombar-se, de preservar as suas raizes que se fixam na diversidade cultural do lugar.

Tudo isso existe como uma forma de celebracdo, de manutengdo das tradigdes, cujos



elementos como o riso, a comicidade e a alegria se misturam a toda uma pluralidade de
ritmos, de melodias, de gingados, de historias, de identidades.

No samba de roda, o corpo configura-se como um instrumento que aliado as
composicdes literérias, é capaz de produzir toda uma linguagem performatica, a qual se
mantém viva na propria memoria corporal do sambador, pois 0 corpo pode ser visto
também como espaco de memoria capaz de fazer emergir as tradicdes de um povo.

Este corpo, juntamente com a voz em cantos cadenciados e marcados pelas
palmas e outros instrumentos sonoros, proporciona uma manifestacdo teatral que
percorre 0 tempo e a histéria do seu povo, verdadeiros atores. Mas atores diferentes, em
diferentes lugares e épocas. Estes atores servem-se de uma performance que cada vez se
constrdi de forma singular, pois cada roda de samba € unica, formando assim, um novo
espaco simbolico composto de “tradicdes inventadas”.

Como afirma Hobsbawm e Ranger (2002), estas “tradi¢des inventadas” podem
ser consideradas como um conjunto de praticas de natureza ritual ou simbdlica, que
visam inculcar certos valores e normas comportamentais através da repeticdo,
implicando automaticamente em uma continuidade em relacdo a um passado historico
apropriado. Contudo, é uma repeticdo sistematizada, na qual alguns elementos como
masicas, gestos e outros chegam a se repetir, mas em outro momento, em outra
circunstancia e muitas vezes com objetivos diferenciados. Isso se configura, porque,
conforme Zumthor (2010) em toda performance ha em si, como um fragmento
ficticionalmente isolado do tempo real, um conjunto de valores préprios que na maioria
das vezes mudam e se invertem em cada apresentacao.

O corpo, através de sua performance, entendida aqui como o desempenho, a
maneira de atuar, de realizar e de se comportar durante uma apresentacdo, tambem
através de toda uma poética e politica, conforme Lopes (2012), acaba funcionando para
0 artista, neste caso o0s sambadores e sambadoras, como um impulso catalisador,
acompanhando o mapa de valores sociais , estéticos e politicos na tessitura simbdlica
presente nas varias regides do Brasil, como por exemplo, a regido de Xique-Xique.

Esta poética do corpo se consolida em sintonia com a danca, com os rituais, com
toda a estrutura que se monta numa espécie de apresentacao teatral nas pracas, na porta
de casa ou em eventos culturais da cidade. N&o se pode esquecer ainda das vestimentas,
dos adornos e aderecos como elementos que contribuem para a composicdo desta
poética corporal. Os trajes utilizados pelas sambadeiras sdo compostos de saias

coloridas e rodadas, colares e outros adornos, além de lengos amarrados no pescogo ou



na cintura, flores no cabelo, pulseiras e aneis. Também é indispensavel para as
mulheres, a maquiagem, especialmente o batom e ainda o perfume. Os homens
geralmente, poucas vezes sambam na roda, embora acompanham o ritual cantando e
tocando os instrumentos e batendo palmas. Vestem-se de maneira comum, alguns de
chapéus, uma marca da tradicéo local.

Assim sendo, como versa Zumthor (2010, p. 225):

Todas as culturas humanas parecem colaborar com algum vasto teatro do corpo, de
manifestacOes infinitamente variadas, com técnicas tdo diversificadas quanto nossos
gestos cotidianos, em cuja cena a poesia oral aparece frequentemente, como uma das
acles que ali representam.

O corpo ocupa, portanto, um lugar de destaque nesta teatralidade que se
estabelece durante as apresentacdes do samba de roda. As vezes, nestas manifestacdes,
mesmo que todo o corpo se mova e participe das rodas, ha sempre um de seus gestos
que € mais carregado de significacdo que outros.

Assim sendo, como versa Zumthor (2010, p. 225):

Todas as culturas humanas parecem colaborar com algum vasto teatro do corpo, de
manifestacbes infinitamente variadas, com técnicas tdo diversificadas quanto nossos
gestos cotidianos, em cuja cena a poesia oral aparece frequentemente, como uma das
acBes que ali representam.

O corpo ocupa, portanto, um lugar de destaque nesta teatralidade que se
estabelece durante as apresentacdes do samba de roda. As vezes, nestas manifestacdes,
mesmo que todo o0 corpo se mova e participe das rodas, ha sempre um de seus gestos
gue € mais carregado de significacdo que outros.

Ressalte-se que a teatralidade passa a ser entendida nessa concep¢do como um
termo polissémico, que inclui a performatividade e depende da leitura do espectador
para se constituir, pois segundo Fernandes (2011), a teatralidade é proposta como meio
privilegiado de fusdo do drama, da mdsica, da poesia e do gesto. Nesse interim, a
performatividade passa a compor a representacdo teatral como elemento produtivo,
indispensavel, vez que os tracos performativos permeiam a linguagem teatral e esta

sempre em processo de reelaboracao.

[...] a performance nunca é um objeto ou uma obra acabada, mas sempre um processo,
por estar ligada ao dominio do fazer e ao principio da acdo [...] a arte da performance
visa exatamente a desestabilizar o cotidiano por meio da transgressdo e da ruptura,
promovendo a¢des artisticas marcadas pela diferenca (FERNANDES, 2011, p. 16).



Tal circunstancia pode ser comprovada nas apresentagdes do grupo de samba “E
na pisada €” na cidade de Xique-Xique, quando as mulheres entram na roda com uma
performance especifica enquanto todos cantam repetidamente e cada vez mais
acelerado: “Essa mulher ta doida, ta doida ta/ Essa mulher ta doida ta doida ta”. As
mulheres neste momento, comegam a sambar em um ritmo mais frenético e rodando,
fazendo gestos com as méos junto a cabeca como se estivessem loucas, desorientadas.

Toda a roda de samba acaba se configurando numa espécie de representacao
teatral, na qual em cada estrofe cantada, ha sempre uma performance apropriada com a
adocdo de gestos e movimentos relacionados a letra. Como outro exemplo, pode-se
apresentar a estrofe:

O pega a cadeira

E assenta mulher

A mulher que ndo assenta

Que diabo quer em pé?

Neste caso, ha elementos cenograficos incorporados ao ambiente como a
cadeira. Enquanto as pessoas da roda cantam os versos, a mulher pega a cadeira e
“assenta”, mas ndo permanece sentada, como se hesitasse em sentar e acatar as ordens
do grupo. Em todo o percurso da representacao, a mulher ora samba em pé, ora senta-se
na cadeira, ora circula ao seu redor. Os cantadores e cantadoras da roda agem como se
estivessem mandando a mulher sentar e esta, ao centro, cumpre todo um ritual
performatico, sempre de forma muito engracada.

Em outro momento, cantam: “O barre a casa mulher/Eu nio sei nio”. E o jogo
performatico se estabelece mais uma vez, quando todos comecam a fazer gestos como
se estivessem com uma vassoura varrendo, e uma sambadeira no meio da roda fazendo
gestos negando, para dizer que ndo sabe varrer. A comicidade da performance acaba
induzindo ao riso, a graga.

Observa-se também esta forte relacdo entre corpo, performance e teatralidade na
representacdo do grupo de samba da Ponta da ilha. Basta observar as suas rodas de
samba, ver e ouvir seus sambadores e sambadeiras, como as mulheres tecedeiras de

rede:

O linha, linhava,d

Eu também sei linhar, ou linhava...
O linha linhava &

Eu também sei linhar ou linhava...
Vamos tirar marimba meu bem
Na beira da lagoa;

De dia nao tenho tempo meu bem,



De noite ndo tem canoa.
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Enquanto cantam, “O linha linhava 6...” representam o gesto dos carretéis de
linha como se estivessem tecendo as redes, seus instrumentos de pesca. Cantam,
dangam, enquanto representam a sua “labuta” didria na tessitura das redes de pesca
feitas a partir de um fio extraido de uma espécie de cipd encontrado na regido.

Desta maneira, através de exemplos como estes, pode se perceber como a
teatralidade e a performatividade fazem parte da cultura ribeirinha, contribuindo para
representar 0s seus costumes, valores, religiosidade, através de suas manifestacGes
culturais como o samba de roda.

Outro aspecto que merece ser destacado no samba de roda das margens do
Velho Chico é a veia humoristica, a alegria e a ludicidade. A todo instante a roda de
samba traz momentos de graca, riso e descontracdo. No momento em que se utilizam
das varias formas performaticas, com seus gestos e dancas representando os temas

trazidos nas letras como no trecho que se segue:

Essa mulher ta doida, doida ta
Essa mulher ta doida, doida ta
A mulher lava roupa, doida

A mulher pega agua, doida

A mulher pega lenha, doida
A mulher lava os trem, doida
A mulher t4 doida, doida ta

Nesta representacdo, a performance incorporada é de uma mulher em estado de
loucura, doida. Sambam de modo engracado, desconexo, como se estivessem realmente
maluca. O riso e a alegria dominam a roda e o humor invade 0 universo desta
manifestacdo literaria, poética e festiva das margens do Velho Chico.

Sendo assim, o samba de roda ribeirinho mantém em suas apresentacdes um
dialogo constante com o humor. O ludico permeia todo o jogo dos gestos, das dancas,
das pisadas, dos proprios giros e umbigadas, como se pode observar quanto entoam e

representam a letra a seguir:

Dancou, dangou, piranha tornou dancar

Com a méo na cabega e com a méo na cintura
D4 um jeitinho no corpo piranhas

E uma umbigada nas outras

Além dos passos tradicionais, das pisadas ao ritmo das palmas e do som dos

instrumentos tocados em maioria pelos homens do grupo, as mulheres arriscam



coreografias que vé@o de requebros e de rodadas com a mao na cintura até finalizar a
sua participagdo na roda com uma umbigada em outra sambadeira, convidando-a para
adentrar ao centro e dar continuidade.

S&0 em momentos como estes, que se consolidam o humor e a graca, pois cada
sambadeira tem seu jeito préprio de dancar, de representar a letra, sendo cada uma de
maneira mais engracada. E comum que todos os participantes da roda déem risadas e
participem mais freneticamente do samba. Nessa hora, as palmas ficam mais fortes, em
ritmo mais acelerado, as pisadas e gingados também sdo mais intensos. E a alegria, o
riso, a descontracao toma conta de todos.

Como exemplo de ludicidade no samba de roda ribeirinho, pode-se destacar
ainda a Danca da Sinh& Furrudunga, na qual as sambadeiras fazem uma coreografia
segurando algumas malhas de tecido, configurando alguns passos e movimentos
acompanhados dos tecidos. As malhas se entrecruzam na danga, assim como as
identidades ribeirinhas. E muito bonito de se apreciar, de se perceber as figuras e os
formatos criados pela coreografia com os tecidos coloridos. Mais bonito ainda, €
perceber, através destas manifestacBes culturais, a tessitura das identidades, das
culturas das margens do Velho Chico.

Conforme se pode perceber, portanto, todo o samba de roda ribeirinho se
constitui numa espécie de representacao teatral na qual os sambadores e sambadeiras se
utilizam do corpo e de elementos performaticos para trazerem as cenas do seu cotidiano.

A teatralidade passa a proporcionar uma forma de preservacdo da historia, da cultura
ribeirinha. De forma ludica, divertida e muitas vezes humoristicas, as tradicdes se
mantém vivas através de praticas performaticas como estas.

Entdo, é nesse momento que se pode considerar o samba de roda como uma
forma de aquilombamento do povo das margens do Velho Chico, de formacéo cultural
apoiada nas matrizes indigena, portuguesa e africana. Neste universo multicultural,
pode-se constatar que as marcas da identidade afrodescendente se fortalecem em meio a
esta cultura de apagamento, através desses modos de aquilombamento, de resisténcia

gque mantém vivas as tradi¢des do seu povo.
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