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RESUMO

Esta dissertacdo, fundamentada em uma abordagem etnografica, busca investigar
os elementos da musicalidade que compdem as praticas performaticas do Tambor de
Crioula de Mestre Leonardo, com base em observagdes realizadas durante rodas
realizadas na cidade de Sao Luis, Maranhao, no Ciclo Junino de 2024. O foco principal
recaiu sobre a andlise da performance de trés coreiras, explorando a relacdo entre a
Musicalidade, a partir das Orientacdes Temporais de Gerard Kubik, ¢ dos Contrastes
Coreograficos de Kwabena Nketia, situada no ambito da Corporeidade em diferentes
contextos de apresentacdo. Além disso, foi investigada a interagdo dessas coreiras com 0s
espectadores e suas historias de vida em relacdo as performances visualizadas. As
exposicoes apresentadas nesta pesquisa abordam temas como o Tambor de Crioula,
memoria, oralidade, ancestralidade e os outros valores civilizatorios afro-brasileiros que
perpassam essa manifestacao cultural.

Palavras chave: Musicalidade; Tambor de Crioula de Mestre Leonardo;
Corporeidade; Valores Civilizatérios Afro-Brasileiros;
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CAPITULO 1

SITUANDO OS RASTROS

De onde parto para chegar ao corpo? Porque o corpo? Foi a busca de
questdes intimamente ligadas aquilo que chamamos de cotidiano’” e “"presente
vivido”” que me conduziu a uma reflexdo pormenorizada a respeito do corpo.
Por isso — volto a dizer -, parto da vida cotidiana!... (Tavares, 2012, P. 57)

A partir das palavras de Tavares (2012), considero que construir uma dissertacao
envolve uma espécie de roteio corporal, que narra os momentos significativos da trajetéria
de vida da pesquisadora. Essa historia ndo ¢ construida de forma isolada, ao contrario, ¢
moldada pela presencga de outros, desde aqueles que ainda permanecem em terra ou nao,
cada qual com suas maneiras de ser e de agir no mundo. Essa historia ndo ¢ fruto apenas
da imaginacao, ela estd em mim, no meu corpo, no meu modo de ser e de existir. Esse
intercambio entre mim e o outro permite compreender que minha trajetoria de vida, com
todas as minhas singularidades e imperfeigdes, resulta de uma constru¢do nao apenas
individual, mas também coletiva.

A conexdo entre o pesquisador e sua investigacdo se desenvolve a partir de
diversas razdes, experiéncias de vida, interagdes e desarmonias, formando uma teia de
significados que conferem sentido a existéncia dessa relagdo. Assim, fazer ressoar as
experiéncias da minha historia, retratar os saberes que habitam o mundo, em esséncia,
reflete a reafirmac¢do da minha identidade e uma conexao corporal com o universo. Dessa
forma, as experiéncias que compdem a elaboracao dessa dissertagdo, embora busquem
respeitar os critérios cientificos, ndo negligenciam as particularidades captadas pela
trajetoria que vivi durante esse periodo.

A partir dessa minha trajetoria, me vendo no cendrio da minha pesquisa em busca
dessa minha construcao identitaria, me questiono em diversas situagdes atreladas a minha
formagdo em Musica, como por exemplo: como a musicalidade afro-brasileira, expressa
nessa manifestacdo popular (Tambor de Crioula), impacta esses corpos € como eles se
movimentam diante desses estimulos sonoros? De que maneira esses elementos
contribuem para a construgao de saberes coletivos? Além disso, outras perguntas surgem
nesse processo, por exemplo, como essa manifestagdo cultural evidencia Valores
Civilizatorios, reforcando a importancia da ancestralidade, da memoria e da resisténcia
nesse contexto sociocultural? Possuindo essas perguntas, esta pesquisa tem como
apresentar os elementos da musicalidade que estruturam as praticas performaéticas

presentes na danga do Tambor de Crioula do grupo Leonardo, em Sao Luis (MA).
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A musicalidade, entendida como um conjunto de saberes sonoros, ritmicos e
corporais, ¢ central para compreender como essa manifestacao cultural se organiza e se
expressa, articulando tradicdo, identidade e resisténcia. Ao investigar essas dimensoes,
busca-se destacar a importancia do Tambor de Crioula enquanto expressao viva do
patrimonio cultural afro-brasileiro, refletindo sobre seu papel na construgao de sentidos e
na preservacdo da memoria coletiva. Para o alcance desse objetivo geral, a pesquisa
desdobra-se em objetivos especificos que orientam a investigagcdo: Analisar o processo
de interacdo entre grupo e espectador em diferentes contextos de apresentagdo;
Relacionar musicalidade e corporeidade na danga do Tambor de Crioula; Identificar os
Valores Civilizatorios Afro-Brasileiros nas trajetdrias de vida e nas praticas culturais do
grupo. Através desses objetivos, a pesquisa pretende contribuir para a valorizagdo e
compreensdo do Tambor de Crioula ndo apenas como uma manifestacdo artistica, mas
como um espago de afirmacao identitaria, de fortalecimento comunitario e de preservagao
de um legado civilizatorio afro-brasileiro.

Nesse instante, dou inicio a elaboragdo dessa dissertacdo, que, mesmo sendo
desenvolvida no agora, carrega em si marcas profundas do passado, explorando o roteiro
de historias que compde, em grande medida, roteiros corporais que contribuiram para o
desenvolvimento dessa pesquisa.

A partir disso, a presente pesquisa estrutura-se em quatro capitulos. O primeiro
capitulo dedica-se a problematizacao da pesquisa, delineando o percurso intelectual que
conduziu a escolha do tema. Nessa etapa, serdo apresentados os pressupostos tedricos que
fundamentam a andlise, bem como os objetivos e as questdes norteadoras do estudo.

No segundo capitulo, o foco recai sobre o objeto de estudo: o Tambor de Crioula.
A partir de um levantamento bibliografico e de pesquisas de campo, sera realizada uma
imersdo historica e cultural nessa manifestacdo, buscando compreender sua importancia
como simbolo identitario maranhense e seus desdobramentos na contemporaneidade.

O terceiro capitulo ¢ destinado a apresentagdo da metodologia empregada na
pesquisa. Serdo detalhadas as escolhas metodoldgicas, os procedimentos de coleta e
analise de dados, bem como o contexto em que a pesquisa foi realizada.

Por fim, o quarto capitulo apresenta e discute os resultados obtidos. A analise dos
dados coletados permitira responder as questdes de pesquisa e aprofundar a compreensao
sobre a Musicalidade do Tambor de Crioula, contribuindo para o campo de estudos da

cultura popular brasileira e, mais especificamente, maranhense.
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1.1 Uma breve autobiografia ...

Minha proximidade com o Tambor de Crioula se iniciou através da minha vontade
em entender as manifestagdes culturais populares existentes na cidade de Sao Luis, devido
a sua grande presenca na minha vida, sendo experienciada de forma pratica em minha
graduacao no curso de Licenciatura em Musica pela Universidade Federal do Maranhao
(UFMA). Mas comunico que todos os gatilhos geradores para o hoje antecedem a uma
época da vida na qual muitas coisas ndo eram compreendidas, sendo uma fase essencial
para o desenvolvimento do individuo que me tornei: a minha infancia.

A minha familia, mais especificamente da parte materna, a qual sempre tive muito
mais aproximacao e contato devido a minha avé Raimunda, sempre foi uma familia bem
festiva, a qual sempre que houvesse alguma data, como Carnaval e Sdo Jodo, sempre se
dava um jeito de festejar. Datas também com o viés religioso como Sao Cosme e Damiao,
Dia de Nossa Senhora Aparecida, Sdo Roque, Santo Antonio entre outros, com muita
frequéncia estava integrada a esses momentos, como, por exemplo, no dia de Sdo Cosme
e Damido era realizada a entrega de pacotes de doces para a comunidade, no dia de Santo
Antonio era realizada a ladainha e a entrega dos paes, tudo com o intuito de pagar
promessas feitas anteriormente. Porém, toda essa religiosidade e festividade em volta da
minha familia era intensificada devido a localidade a qual a minha familia habitava, sendo
o bairro da Belira, situado nas proximidades da Madre Deus, no municipio de Sdo Luis -
MA, meu lugar de formacao cultural.

Pelo fato do bairro da Madre Deus ser um local bem centralizado, pois era
estabelecido como um importante parque fabril a partir da década de do século XIX,
resultou na ocupagao de terrenos em suas redondezas resultado de um crescimento urbano
formados por classes sociais humildes, pescadores, estivadores, maquinistas,
descendentes de escravos e os operarios da fabrica (Dean, 2022), surgindo assim bairros
como Codozinho, Lira, Belira, Goiabal. Essa potencialidade acabou influenciando os
bairros das imediagdes nao so6 no viés econdomico, mas cultural, resultando assim o meu
acesso constante as festividades que eram realizadas no bairro, a qual, devido a

proximidade, minha familia me levava andando para assistir as brincadeiras que eram
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realizadas. No carnaval assistiamos Tribos de indios', Blocos Tradicionais® e os Casinha
da Roga® que eram realizados na Rua do Passeio, no Sdo Jodo, viamos apresentacdes de
Bumba-Meu-Boi* no Ceprama e na Praga da Saudade, porém, nessas duas festividades,
nas ruas que nao eram principais, acontecia uma brincadeira em especifico que me
causava muito desconforto e medo: o Tambor de Crioula. Lembro-me muito bem, em um
episodio especifico que estava com os meus pais e eles queriam se aproximar para assistir,
porém, sem saber o que estava acontecendo e com muito medo, comecei a chorar
copiosamente em desespero, querendo me afastar a todo momento e a qualquer custo.

Pensar e lembrar desse episddio hoje me traz muita tristeza, pois nesse momento
desencadeou o meu total afastamento das manifestagdes, da religiosidade, da minha
ancestralidade, ja que a minha avd, a quem eu era tdo proxima, participava enquanto era
viva. Perceber que poderia ter seguido um caminho distinto devido a influéncia dela em
minha vida faz com que sinta que perdi momentos especiais e cruciais que poderiam me
dar outro direcionamento e momentos singulares com ela. Me questionei por muito tempo
alguns porqués desse receio com a manifestacdo: Por que especificamente dessa
manifestacdo? Serd que meu desconhecimento sobre a cultura foi consequéncia de toda
uma estrutura que sempre foi direcionada as manifestagcdes de matriz africana?

Voltar ao tempo e refletir sobre a minha formacao na infincia é perceber que, ela
teve uma grande parcela resultante das escolas que estudei, sendo elas todas voltadas para
os principios religiosos (uma voltada para o catolicismo e outra para o protestantismo). E
nesse cendrio escolar que percebo as crises e conflitos, o lugar de "esséncia maléfica" que

destinei a essa manifestacdo, entendendo hoje que se trata de uma ferramenta para a

! "Os brincantes se fantasiam com cocares e aderecos indigenas e animam o carnaval ludovicense ao som
de uma batucada ligeira e unica. Os passos sdo marcados e fazem referéncia as dangas das comunidades
indigenas, reproduzindo rituais ¢ habitos milenares desse povo." (Cardoso, Franse, Wada, 2019)

2 "Surgidos na primeira metade do século XX, os Blocos Tradicionais por muito tempo foram conhecidos
como Blocos de Ritmo ou Blocos de Tambor Grande, devido a utilizagdo de enormes tambores pode
parte de eus integrantes [...] Os Blocos Tradicionais também se caracterizam pelo esmero com que
poduzem o figurino: apresentam-se com fantasias luxuosas, com gotas, mantos, chapéus, camisoes,
cangas, perneiras e botas, embora essa configuracdo de fantasia tenha sofrido modificagdes desde o seu
surgimento até o periodo contemporaneo." (Moreira Neto, 2019, p. 105 — 107)

3 "Em 1946, um grupo de amigos se juntou para cobrir com palha um antigo caminhdo. Na carroceria, eles
recriaram o cenario de uma casa tipica do interior do Maranhdo. Frutas penduradas, peneiras, copos de
farinha, plantas e um clima bucélico formam a Casinha da Roga.

Dentro do caminh@o, ha algumas coreiras, como sdo chamadas as dangarinas do Tambor de Crioula, ¢ os
tocadores de tambor, que seguem dangando. Em algumas paradas, os brincantes descem do caminhao e
animam quem acompanha o cortejo." (Lopes, 2009)

410 espetaculo do bumba-meu-boi constitui uma espécie de dpera popular, resultante da unido de elementos
das culturas europeia, africana e indigena, no qual o boi € a principal figura de representagdo. O enredo
resgata uma historia tipica das relagdes sociais ¢ economicas da regido nordestina durante o periodo
colonial, marcadas pela monocultura, criacdo extensiva de gado e escraviddo." (Furlanetto, 2010, p. 108)
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violéncia simbdlica®, a qual Bourdieu e Passeron em A Reproducdo trata a agdo
pedagogica na qualidade de "imposi¢do, por um poder arbitrario, de um arbitrario
cultural" (2001, p. 202 apud Souza, 2012, p. 26), sendo exercidos "quando sdo dadas as
condigdes sociais de imposi¢cdo e inculcagdo" (Bourdieu, 1975, p. 22). Stoer declara

também:

A acdo pedagbgica reproduz o arbitrario cultural das classes dominantes ou
dominadas. A agdo pedagogica (institucionalizada) da escola reproduz a
cultura dominante e, através desta, a estrutura de relagdes de forga dentro de
uma formagdo social, possuindo o sistema educativo dominante o monopélio
da violéncia simbolica legitima. Todas as agdes pedagdgicas praticadas por
diferentes classes ou grupos sociais apoiam objetiva e indiretamente a agdo
pedagdgica dominante, porque esta Gltima define a estrutura e o funcionamento
do mercado econdémico e simbolico (Stoer, 2008, p. 15).

Porém, toda essa acdo pedagogica ¢ resultado de toda uma estrutura a qual o
Estado foi formado. Diante disso, todo esse sistema colonial em que o Estado foi
construido, "evangelizar as populagdes submetidas (indigenas e africanas escravizados)
era parte fundamental da empreitada colonial" (Fernandes, 2017, p. 118), desde os
Jesuitas com a Companhia de Jesus que possuiram papel educacional importante no
Brasil, at¢ o dado momento da minha formagdo. Essas relacdes de poder, presentes em
minhas relagdes sociais, resultou nesse combate constante em que as manifestacdes afro-
brasileiras contra esse lugar de demonizacdo que botei o Tambor de Crioula sofrem,
vocabulo esse que nunca foi em vao, uma vez que “o demoOnio sempre cumpriu uma
funcdo social no decorrer da historia, e que a Igreja sempre soube utilizar [...] em especial,
nos momentos nos quais sua hegemonia ¢ ameacada” (Caleiro; Mota, 2006, p. 4). Vendo
tudo isso, escrevendo e refletindo, me questiono que o resultado de meu afastamento foi
uma mistura de intolerancia, resultado esse de todo um sistema de demonizagao de rituais
pertencentes as religides de ancestralidade africana em um sistema que projeta como
fundamental a origem colonial presentes em uma sociedade dura e agressiva se tratando
de suas herancas, junto a minha desinformag¢ao sobre a minha cultura.

Esses medos, desinformacdes se sucedem até o meu ingresso na Universidade
Federal do Maranhao (UFMA), quando passei para o curso de Licenciatura em Musica
no ano de 2014, momento da minha vida que me reconhe¢o como uma mulher negra e

que inicio também meu contato com a Musica Popular Maranhense de forma mais direta,

5 "[...] implica em uma forma de violéncia exercida sem coagdo fisica, mas que gera danos morais e
psicologicos. Essa forma de coagdo se apoia no suposto reconhecimento de uma imposigdo determinada,
que pode ser econdmica, social, cultural, espiritual, institucional ou simbolica." (Ribeiro; Rodrigues,
2021, p.9)



15

pois até entdo meu contato estava sendo totalmente com a Musica Erudita devido ao
instrumento Violoncelo que estava estudando naquele mesmo periodo. Entdo nesse
instante que adentro a Universidade comego a ter mais contato com outras pessoas, com
outros estilos, com novas historias, leituras e estudos, resultando em meu contato com a
cultura local e consequentemente meu processo de desculturagio® que fui atingida desde
a minha infancia se transforma em resisténcia. Porém, ha uma mudanga significativa com
a entrada do Prof. Dr. Renato Varoni, ao assumir o cargo de professor de musica,
inserindo na disciplina Pratica de Conjunto III, o Tambor de Crioula do Maranhao como
componente curricular na disciplina devido ao seu incomodo com a auséncia dessa
manifestagdo dentro do curso de Musica, pensando nessa auséncia se era causada pela
falta de "familiaridade dos alunos com as culturas musicais locais, o que justificaria sua
auséncia, ou se era uma deliberada opgao curricular." (Castro, 2019, p. 191). Constatando
entre os alunos "o quase desconhecimento sobre a tradigdo do tambor, sendo que quase a
metade dos estudantes associou o tambor de crioula @ macumba ou feiticaria de negros,
numa clara demonstracdo de racismo e preconceito religioso." (Castro, 2019, p. 191).
Entdo, percebe-se que, se nao ha conhecimento sobre ou vivéncia pratica, ndo ha como
ter "argumentos mais consistentes para nos posicionamos sobre aquela tradicao cultural
afro-maranhense." (Castro, 2019, p. 191).

Sendo assim, comecei a acompanhar as sextas-feiras o momento da realizagdo das
rodas do Tambor de Crioula Flor de Sumaumeira que eram realizados no periodo da tarde,
sendo executadas pelos proprios alunos com o auxilio do professor, pois "A referida
pratica teve como inovacao a flexibilizagdo de hierarquias na relacdo professor/aluno,
tanto no que diz respeito a quem detém o conhecimento musical como em relagdo a
metodologia empregada para transmiti-lo." (Castro, 2019, p. 184). Inicialmente, de uma
forma distante, assistia a roda apenas como observadora, por vergonha e por nunca
participar, ja que nunca havia me arriscado nem a dancar ¢ nem a tocar em algum
momento da minha vida. Porém, ao passar das semanas, eu, sempre vendo o movimento,
comecei a me aproximar € a me arriscar justamente no dia em que levaram as saias para
as pessoas que queriam participar. Através da imitagdo, comecei a dangar e, com o

incentivo das outras participantes, fui a frente da parelha para realizar as movimentagdes

¢ Segundo o dicionario brasileiro da lingua portuguesa, a palavra deculturagio conduz a palavra
desculturacdo que significa: "Tendéncia a perder a ligacdo com a cultura tradicional e a distanciar-se de
sua esfera de influéncia; perda ou aviltamento da identidade cultural.” Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&=0&t=0&palavra=decultura®%C3%A7%C3%A30. Acesso em:
14 de ago. de 2024.
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que tinham que ser realizadas, sendo que na minha perspectiva era apenas sair rodando
com a saia em frente aos tambores e realizar a punga, porém percebi que ndo era muito
bem assim, feito ou dangado de qualquer forma, percep¢ao que muitos tém quando estdo
assistindo e como eu também via devido ao meu desconhecimento. Tendo mais vivéncias
durante essas sextas-feiras, as movimentagoes coreograficas comecaram a fazer sentido,
comecei a ter um entendimento de que ndo era apenas dangar por dangar, mas que havia
todo um dialogo entre a musica e a danga, resultando em meu interesse muito maior pela
danga. Toda aquela inseguranca ¢ medo acabaram se transformando em uma luta ativa
dentro da produc¢do académica, como producdes de artigos e apresentagdes em eventos
(V Jornada de Etnomusicologia e III Coléquio Amazoénico de Etnomusicologia) e
ministragdo em oficina (XXI Enearte).

Em um certo momento do meu percurso,
fazia trabalhos de fotografia como complemento de
renda, e nesse momento conheco a Dona Zizi. Alzira
Silva Gomes, o Silva advindo da parte do seu pai e
Gomes da parte do marido (como ela mesmo nomeia
ao decorrer da gravacao), uma mulher negra, vitiva,
nascida no dia 21 de fevereiro de 1940, nasceu em
Santana do Maranhdo, mas pelo fato de ter gerado e
criado todos os seus filhos se considera nascida e
criada da cidade de Santa Helena, municipio
brasileiro do Maranhao, localizado na microrregiao

da Baixada Maranhense, que fica a 156 km da

capital de Sdo Luis. Dona Zizi ¢ avo de parte de pai E ﬁl‘za Il/hll?l?allliﬁcz);la (2020)

de um grande amigo meu e ele observando que sua

avo possuia muitas composicdes, pediram para realizar o trabalho de captagdo de dudio e
video como forma de guardar como recordagdo. A partir disso, tive o privilégio de ir
grava-la e receber o convite para visitar sua Festa do Divino, e a partir dai comecei a
elucidar sobre a leitura que havia realizado sobre Valores Civilizatorios Afro-Brasileiros
e percebendo como todo aquele contexto do ritual, da comunidade, da religiosidade do
Tambor de Crioula se encaixavam naquele contexto, porém sendo a Musicalidade
escolhida como papel central na minha pesquisa.

ApOs a toda essa trajetoria, € em perceber o quao seria dificil acompanhar Dona

Zizi, tive que retroceder no tempo e revisitar memorias simbolicas sobre cenarios que o
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Tambor de Crioula ocorreu em minha vida, lembrando entdo da minha experiéncia
presenciando uma roda de tambor depois do ensaio do Boi de Leonardo, em que pela
primeira vez tive uma experiéncia totalmente dentro do contexto da comunidade e

também que assisti 0 Tambor de Crioula de Mestre Leonardo.

Figura 2: Brincantes do Tambor de Crioula de Mestre Leonardo
Fonte: Ana Deborah Pereira Bastos (2018)

Presenciando muitos anos depois no Arraial de Santo Anténio o mesmo grupo,
resultando em um saudosismo e minha certeza em escolher esse grupo, a qual fui super
bem recebida em todas as vezes que acompanhei.

Para findar essa parte, percebendo a minha mentalidade no que se refere o Tambor
de Crioula e tudo o que eu pensava sobre mudou, resultado das experiéncias que vivenciei
na danga como um lugar de identificacdo da minha corporeidade e identidade e toda a
familiaridade que obtive depois para compreender os saberes corporificados’ que as
coreiras possuiam e expressa-los, encontrando-me imersa na cultura afro-maranhense.
Enfim, como definir o Tambor de Crioula a nao ser como esse entrelacado de trocas que
tive receio de viver — e dangar — a fim de me permitir alcancar aspectos da vida, onde a
comunicag¢do ndo verbal me apresentou movimentos de um imagindrio histérico fazendo-
me perceber como a falta de reconhecimento até minha fase adulta impulsionou essa
pesquisa desde a época da minha infancia.

1.2 O Tambor de Crioula como Expressio do Habitus e Musicalidade Afro-
Maranhense
Desde a graduagdo, imaginei essa dissertagdo com a preocupacdo centrada em

apresentar o papel do corpo dentro da musica, explorando a interconexao entre a musica

" Tavares define como "[...] possibilidade de constitui¢do de uma enunciagio gestual em pratica discursiva,
que se serve dos movimentos e a¢des corporais para a estruturacdo de seu repertorio. Este repertorio € a
resultante das articulagdes dos signos elaborados a partir das vivéncias cotidianas ou nelas
intercambiada." (Tavares, 2012, p.82)
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e a danga, com a inten¢do de compreender a Musicalidade dentro de um contexto
sociocultural especifico. Diante disso, se torna essencial conhecer a origem e a cultura
em que esses sujeitos estdo inseridos, para que faca sentido a aproximagao dos aspectos
que configuram a vida, desde os movimentos individuais e coletivos até as expressoes
culturais e politicas que emergem desses corpos.

Ao abordar sobre esses corpos, que descendem dos povos escravizados, ¢
importante reconhecer que eles trouxeram sua identidade corporea/musical junto com sua
cultura, historias, ao quais foram incorporados a histdria local. Pierre Bourdieu refere-se
a esse processo de registrar e revitalizar, nos corpos, as experiéncias vividas por nos
nossos antepassados como Habitus. Segundo ele, o habitus Bourdieu apresenta entdo

que toda acdo ocorre sob duas condigdes sociais distintas:

[...] a historia no seu estado objetivado, a historia que se acumulou ao longo
do tempo nas coisas, maquinas, edificios, monumentos, livros, teorias etc. e a
historia no seu estado incorporado, que tornou habitus: aquele que tira o
chapéu para cumprimentar reativa, sem saber, um sinal convencional herdade
da Idade Média no qual, como relembra Panofsky os homens de armas
costumavam tirar o seu elmo para manifestarem as suas inten¢des (Bourdieu,
2001, p.83).

Nesse contexto, Bourdieu argumenta que existe um estimulo internalizado que
possibilita a realizacdo de certas acdes. Essas acdes se concretizam por meio do dialogo
entre a Historia feita corpo e a Historia feita coisa (Alves, 2003). Nas palavras de

Bourdieu:

O principio da ag¢fo histdrica - a do artista, do erudito ou do governante, assim
como a do operario ou do pequeno funciondrio - ndo ¢ um objeto que se
confrontam com a sociedade como um objeto constituido pela exterioridade.
Ele ndo reside nem na consciéncia, nem nas coisas, mas na relagao entre dois
estados do social, ou seja, entre a Historia objetivada nas coisas, na forma de
instituicdes e a Histdria encarnada nos corpos, sob a forma desses sistemas de
disposicdes durdveis que chamo de habitus. o corpo esta dentro do mundo
social, mas o mundo social estd dentro do corpo. E a incorporacdo do social
que a aprendizagem realiza ¢ o fundamento da presen¢a no mundo social que
a acdo socialmente bem sucedida e a experiéncia ordinaria desse mundo
supdem necessarias (Bourdieu, 1982, p. 40).

Entretanto, a nocao de habitus passou por revisdes, pois Bourdieu constatou que,
inicialmente, esse conceito trazia um determinismo, sendo entendido como uma estrutura

que influenciava profundamente a vida e as trajetérias dos individuos.

habitus ndo é um destino que as vezes acreditou-se ser. Como produto da
historia, ¢ um sistema de disposi¢des aberto, que estd incessantemente diante
de experiéncias novas, logo, incessantemente afetado por elas. E duradouro,
mas ndo imutavel. Dito isso, devo acrescentar imediatamente que a maioria das
pessoas esta estatisticamente destinada a encontrar circunstancias afinadas
com aquelas que modelaram originalmente o seu habitus e, por conseguinte, a
Ter experiéncias que virdo reforgar as suas disposi¢des. (Bourdieu apud
Bonnevitz, 2003, p. 90).
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Portanto, trata-se daquilo que ¢ interiorizado pelos individuos ao longo de suas
trajetorias de vida, transmitindo através de geragdes e manifestado ou renovado em suas
acdes cotidianas. Esse fendmeno representa a continuidade entre passado e presente por
meio de gestos, crencgas, rituais, saberes, costumes e disposi¢cdes adquiridas, que se
expressam na corporeidade de cada sujeito, tanto individual quanto coletivamente. Assim,
entendemos que a corporeidade de cada um ¢ também constituida pelo habitus individual
e coletivo. Vaz (2001, p. 59) destaca que "memoria e historia se recolocam também no
corpo, seja nos gestos miméticos que nos inscrevem numa tradicao, seja nas marcas
pessoais e intransferiveis que carregamos em nossos corpos."

Nesse sentido, fazemos referéncia a Cascudo (2003), ao discutir a "Historia dos
nossos gestos", e notou-se a relacdo entre a nog¢do de acdes gestuais incorporadas e
manifestadas diariamente como habitus, e a analise realizada pelo autor, especialmente

quando ele menciona que

os gestos sdo moedinhas de circulacdo indispensavel e diaria, mas ignoramos
sua emissdo no tempo. O gesto ¢é anterior a palavra.[...] A palavra muda. O
gesto ndo. Dedos e bragos falaram milénios antes da voz.[...]. Ndo havendo a
obrigatoriedade do ensino mas sua indispensabilidade no ajustamento da
conduta social, todos nés aprendemos o gesto desde a infancia... (Cascudo,
2003, p. 18, 19, 20).

Para Bourdieu, o habitus possui dois componentes denominados esquemas, sendo
um deles a Hexis Corporal. Este refere-se as posturas e disposi¢des corporais que sao
interiorizadas inconscientemente ao longo da trajetéria de vida do individuo. Essas
relacdes com o corpo manifestam-se em agdes didrias, refletindo a forma como as
experiéncias e interagdes moldam o corpo. Como Bonnewitz (2003, p. 77) observa, o
hexis corporal abrange as disposi¢cdes do corpo que se tornam parte integrante do
comportamento do sujeito.

A principio, ¢ importante ressaltar que essa ¢ a perspectiva que orienta nosso
estudo. O ser humano, enquanto corpo presente no mundo, constréi historias que sao
incorporadas ao longo do tempo e que nao se limitam ao nivel individual, elas emergem
das interagdes com outros individuos, tempos e espacos, sendo moldadas de forma
individual e coletiva. Desse modo, a forma de ser, existir € se expressar no presente esta
profundamente interligada a outros tempos e espagos vividos.

Por isso, entendemos que as diversas formas de expressao da corporeidade sdo,
em grande parte, fruto do habitus de cada individuo, o qual possui uma dimensao coletiva.
As expressoes da corporeidade variam em linguagem de acordo com o tempo e espago

vividos, bem como com as herancas culturais de cada sujeito — ou seja, com a sua
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individualidade — coletiva, que atravessa geracdes, sendo preservada, transformada e
enriquecida com novos valores, concepcdes € modos de vida. Como Najmanovich (2001,
p. 94) aponta que o sujeito se organiza internamente por meio de vinculos sociais,
afetivos, linguisticos € comportamentais.

Ao tratar da compreensdo dos saberes étnicos-culturais, este estudo segue um
percurso ndo linear, mas fluido, permitindo-nos reconhecer a rede de saberes que molda
a historia dos corpos em danga. Nao pretendo oferecer uma visao Unica ou definitiva sobre
a trajetoria desses corpos, mas sim buscar explorar algumas de suas nuances,
compreendendo que as tramas corporais que podem ser dificilmente desvendadas, mas
que podem ser revisitas em sua complexidade, expressando-se em diferentes linguagens
e interacdes com o mundo.

Assim, reconhecemos a importancia de revelar os caminhos que, através das
geragdes tecem a historia dos corpos — a qual, por sua propria natureza, nao segue uma
linha tUnica ou direta. Esse entendimento da identidade corporal vai além da simples
continuidade sociocultural; ele abrange um campo de tensdes no qual o corpo, marcado
pela violéncia e exploragdo do sistema escravocrata, revela como o Tambor de Crioula se
transforma em um espago de resisténcia e preservacao cultural. Apesar dos continuos
processos de etnocidio® e da tentativa de apagamento desses saberes marginais, esses
corpos carregaram e preservaram sua cultura, historias, musicalidades, afirmando-se
como um arquivo vivo e um instrumento de resisténcia que desafia as narrativas
opressivas. Ao transformar o significado (memoéria de equivaléncia corpdrea que se
manifesta na resisténcia, na acomodagdo, participagdo) (Tavares, 2012, p. 51) em
expressoes culturais, esses corpos resistiram a repressdo imposta pela colonizagdo e
mantiveram vivas as identidades culturais afro-brasileiras, permanecendo "fiéis aos seus

valores culturais-religiosos" (Ligiéro, 2011, p. 137).

A resisténcia sociocultural do negro foi sendo estruturada de forma poética ndo
verbal e, certamente por isso, foi dificil para os europeus conseguir levar a cabo
a destruicdo total e definitiva de toda a cosmogonia das civilizagdes das
periferias do sistema mercantil (Tavares, 2012, p. 80).

Contudo, essa resisténcia ¢ complexa e ambigua, pois estd em constate negociagao
com pressoes externas que tentam controlar e definir essas expressoes corporais, resultado
de todo um sincretismo e miscigenacdo que adquiriu uma categoria mais elevada de

complexidade devido as nag¢des que se fundiram fora do Continente Africano (Tavares,

8 Pierre Clastes defende ser o etnocidio a "destrui¢do sistemética dos modos de vida e pensamento” de um
povo, em contraste com a agdo genocida que visa o assassinato de seus corpos. (Langoni, 2022, p. 1-2)
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2012). Ainda que seja importante reconhecer que o que observamos hoje nao corresponde
exatamente as formas originais, ¢ crucial lembrar que essa transformacdo ocorreu ao
longo de um século de trajetoria.

Nesse contexto, emerge um dos fendmenos para a expressao e preservacao dessa

heranga: os saberes corporificados. Mas afinal, o que € esse saber corporal?

E a possibilidade de constituigio de uma enuncia¢io gestual em pratica
discursiva, que serve dos movimentos e agdes corporais para a estruturagio de
seu repertorio. Este repertorio ¢ a resultante das articulagdes dos signos
elaborados a partir das vivéncias cotidianas ou nelas intercambiadas. O vortice
do processo em questdo localiza-se na sincronizagdo da condigdo de se estar-
no-mundo, em estado consciente, com a consciéncia da pratica corporal
situada no instante cotidiano ¢ na interconex@o com a dimensdo cosmica que
esta consciéncia institui. (Tavares, 2012, p. 82)

Basicamente, o ponto central desse agrupamento de comportamentos € a
construgdo de lugares onde a identidade sociocultural se perpetua, manifestando-se
através de uma identidade corporal e gestual, onde ritmos € movimentos corporais nao
sdo apenas uma demonstragdo dos tragos culturais, mas também uma constante luta e
adaptagdo para evitar seu apagamento, sendo sua comunica¢do oral essencialmente
corporal (Tavares, 2012).

Nesses lugares, o conhecimento corporal ¢ gerado através das trocas, surgindo
assim um amplo acervo gestual que cria significados entre os membros e forma
identidades unicas a partir de suas experiéncias. Pensar nessa trajetdria ¢ necessario
lembrar que esses corpos, serviram historicamente como ferramenta de trabalho, muitas
vezes desprovidos de reconhecimento como produtores de saberes. Segundo Jaulin
(1970), isentos de meios militares eficazes para resistir aos colonizadores, os agentes da
"civilizagdo" passaram a usar instrumentos sutis e muitas vezes imperceptiveis aos olhos
do dominador como forma de preservagao de seus corpos e cosmovisdes (Tavares, 2012).
Como destacado por Tavares (2012, p. 22), essa preservacao foi feita "visando a
preservagdo e ao fortalecimento do corpo como instrumento de transmissao da cultura,
isto é, dos habitos socialmente adquiridos — arquivos -, a0 mesmo tempo como
instrumento de organizacao das defesas fisicas, individual e comunitarias — arma." Entao,

pensar nesse corpo como produtor de saber:

O corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz
esse conhecimento, grafado na memoria do gesto. Performar, nesse
sentido,significa inscrever, repetir transcriando, revisando, e representa
“uma forma de conhecimento potencialmente alternativa e contestatoria.”
[...] Assim, no ambito das oralituras, o corpo ¢ um portal que,
simultaneamente, inscreve e interpreta, significa e ¢ significado, sendo
projetado como continente e conteudo, local, ambiente e veiculo da
memoria, “um lugar de transferéncia, [...] um espelho que contém o olhar
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do observador e o objeto do olhar, mutuamente refletindo-se um sobre o
outro” (Martins, 2021, p. 131)

Com base na compreensao da musicalidade afro-diasporica como um arquivo
vivo de saberes e resisténcia, o Tambor de Crioula, se destaca como uma manifestacao
cultural que exemplifica essa dindmica de forma singular no contexto maranhense. Tendo
essa musicalidade afro-diaspdrica como ponto de partida, trago para o centro das
discussdes o Tambor de Crioula, considerado uma das expressdes essenciais da cultura
maranhense e reconhecido como Patrimoénio Cultural Imaterial Brasileiro desde 2007.

Essa manifestacdo era promovida pela populacdo escravizada como uma
estratégia para ndo sucumbir ao sistema opressor, mantendo vivas suas memorias.
Constituida por uma religiosidade afro-brasileira ritualistica, estruturou-se também no
catolicismo, o que lhes conferiu certa autonomia em torno dessas "reunides de pretos",
sempre marcada pelo comunitarismo, memdria social e ancestralidade, como forma de
escapar um pouco das obrigacdes laborais, fortalecer lacos entre escravizados e libertos,
além de celebrar identidades étnicas distintas e até planejar rebelides (Abreu, 2018).
Como um simbolismo identitario da cultura maranhense, tem suas raizes nas memaorias
trazidas pelos africanos escravizados, refletindo suas tradigdes, rituais e festas (Pires,
2019). Tanto no Brasil como em outras lugares do Atlantico Negro, possuindo
especificidades e diversos cognomes de acordo com a sua regido, o cancioneiro ¢ dangas
mais caracteristicos da populagdo escravizada africana, sendo de carater religioso ou nao,
eram os batuques, ao qual o Tambor de Crioula se agrupa nesse tronco formador cultural.

A origem da familia dos batuques esta ligada aos encontros festivos, rituais e
celebragdes religiosas — conhecidas também como calundus - que eram realizados pelos
negros em suas comunidades, senzalas e quilombos ao longo do extenso periodo de
colonizag¢do no Brasil (Abreu, 2018). Encontrados em diferentes periodos, registros de
viajantes de autoridades religiosas ou governamentais, tem em seus movimentos
coreograficos em comum "a forma de roda, o sapateado, o bater de palma e, sobretudo, a
umbigada ou a insinuagao dela" e pelo lado musical, o canto vem em uma sequéncia de
refrdo-estrofe, "a utilizacdo de uma percussao a base de tambores tocados com as maos,
de dimensoes diversas" (Nobrega, 2012, p. 290). Motivo de preocupagao, na Assembleia

Provincial da Bahia, em 1855, deputados definiram como:

Batuque "¢ uma danga africana acompanhada de uma instrumentagdo infernal
de tabaques, que atroam os ares, com cantos barbarescos, em grandes gritos e
n.n

vozerias"; "quarenta ou cinquenta individuos, e mais talvez, que reunidos de
instrumentos, cuja musica € assaz incdmoda, reunem-se, € em dancas as mais
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barbaras e imorais, com vozes descompassadas e atroadoras, se entregam a
mais completa bacanal" (Abreu, 2018, p. 134)

Possuindo seu limiar entre o profano e o sagrado, essas rodas tem o intuito de
diversdo, podendo ser experienciado em qualquer dia do ano, tanto no carnaval, quanto
nas festas juninas, aniversarios, nascimentos e despedidas, para pagamento de promessas,
sendo S3ao Benedito o que mais despertou a devogdo dos negros, santo considerado
advogados dos negros (Ferretti, 2002), mas também podendo ser realizados para outras
santos catolicos, como Sao Gongalo Garcia, Santo Elesbdo, Santa Efigénia, Nossa
Senhora das Mercés, entre outros, sendo essas
escolhas realizadas pelos escravos, crioulos e
mesticos pardos pela "preferéncia na escolha dos
padroeiros de suas irmandades a figuras da Igreja
das quais mais se aproximavam pela cor. Ou
ainda, como era o caso de Nossa Senhora das
Mercés, por constituir um dos objetivos da Ordem
criada em seu nome a "redeng¢dao dos cativos"
(Tinhorao, 1975, p. 45).

Para a realizagdo dessas rodas de tambor,

os brincantes sao conhecidos por Coreiros ao qual

Sa0 responsavels por afinarem e tocarem as Figura 3: Parelha do Tambor de Crioula

Fonte: Catalogo Sebrae do Artesanato na Grande

9 " " :
Parelhas” ou "fazer chorar o couro" (Pires, 2019, Sao Luis (2016)

p. 62), na parte coreografica temos as Coreiras

que sdo encarregadas de executar a danga com flexdes sutis ou profundas de pernas,
realizando os giros com o apoio no calcanhar, na parte central ou na ponta dos pés (Viana,
2002). Sendo da familia dos batuques, também ira apresentar o movimento da Punga!®
ou Umbigada, sendo o ponto alto nessa danga, podendo significar como questiona Camara

Cascudo:

[...] demonstracdo de rapido contacto sexual? Exibigdo erética sob o disfarce
ludico? Vestigio de um rito cuja explicagdo desapareceu na memoria dos
dancgantes? Gesto tipico de um ritual propiciatorio da fecundidade? (Cascudo,
1961, p. 143 apud Ferretti, 2002, p. 2)

9 "[...] conjunto de tambores que comunicam aos brincantes por meio do toque. O tambor grande ou rufador
¢ considerado o solista, o meido "dos trés tambores ele é o que tem a fun¢do de marcagdo, por isso € o
primeiro a ser tocado" e o crivador "acompanha a marcagéo. (Ferreira; Carvalho; Brussio, 2019, p. 147
apud Monteles, 2020, p. 52)"

10" A punga é um convite a danga € se constitui no ponto alto e sensual desse bailado maranhense" (Viana,
2002, p. 41)
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Porém, esse ponto alto ndo ¢ exclusivo das mulheres, em algumas determinadas
regides dos interiores do Maranhdo, como no municipio de Rosario ou em algumas
celebracbes em Sdao Luis com — i
participagdo de outros grupos, ¢ comum
acontecer a Punga dos homens, também
chamada de Pernada!!. Aqui, o objetivo
dessa pratica ¢ derrubar no chido o
parceiro que aceita o desafio, devido a
sua semelhanga, tem sido comparado
com a capoeira, sendo que em algumas
ocasides, a Punga dos homens desperta
mais aten¢do do que das mulheres

devido a esse confronto (Ferretti, 2012).

a T - '
A paﬂicipag:ﬁo da mulher no Figura 4: Homens dando Pernada no Tambor de Crloula
Fonte: Marcel Gautherot (1958)

Tambor de Crioula se deu quando

essa manifestagdo assumiu um carater festivo, pois inicialmente, sendo uma espécie de
luta para se exercitarem contra o opressor branco e possuindo toda uma natureza violenta,
ocorria apenas a participagdo de homens, e com aboli¢ao da escravidao e ndo vendo mais
obrigagdo desse exercicio, o habito foi sendo deixado, e aos poucos se transformando em

uma danga. Percebe o teatrologo Américo Azevedo Neto que:

Para ele, assim, a introdu¢@o da mulher no Tambor de Crioula, se deu em época
posterior a aboli¢do, isto é, quando sua conotacdo basica de luta deu lugar a
uma coreografia tipicamente de festa. Américo justifica esta sua afirmagdo
através das informagdes que lhe foram prestadas por "um preto velho ja bem
idoso, que era de Sdo Bento, amigo do meu pai, e que foi acabar a vida em
Coroata. Se chamava José Leite. Ele viu quando ainda era crianga o exercicio
de luta, o jogo de pernas, mas ele ndo me dava datas. Dizia apenas que quando
tinha se entendido ja via o jogo das pernas; e ele era um dos que achavam
incrivel uma mulher dangar Tambor de Crioula [...] Entdo ele nunca aceitou,
sem resisténcia, o fato das mulheres dangarem. (Ferretti, 2002, p. 51 — 52)

Observando a danga dessas mulheres, percebe-se o quanto cada uma tem sua
identidade e sua musicalidade, suas simbologias, vida social e sentimentos que evocam,
e possuindo toda uma resisténcia em volta da manifestacado, ter a figura feminina nessa
centralidade também se torna simbolo de resisténcia e progresso. Nesse sentido, ao
percebemos todo esse contexto em que a manifestagao foi construida, torna-se perceptivel

a impossibilidade de dissociar a musica e a danca nesse processo coreografico.

' Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=58DRm2t6EA A&t=286s
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Compreender a performance dessas Coreiras ¢ trazer a estrutura da matriz africana a qual
Yvonne Daniel (1995, p. 34) apresenta em que ndo foram apenas as linguas, praticas
ritualisticas, sistemas de crencas, dancas, cangdes e cantos, instrumentos e técnicas de
fabricagdo de instrumentos que trouxeram com eles, mas também conceitos em que a
danga e a musica africanas sao interdependentes; que sua estrutura utiliza elementos tanto
de conjunto quanto improvisados; e que o corpo humano ¢ primordial nesse processo de
performatico (Alén, 1984a:1; Le6n, 1984a:7-32; Millet and Brea, 1989:7-11; cf. Wilson,
1981:1-23 apud Daniel, 1995, p. 34, tradugdo propria)'?, destacando elementos essenciais
para o desenvolvimento coreografico dessas Coreiras.

Portanto, torna-se significativo entendermos como esse desenvolvimento
coreografico, reflexo de uma profunda interagdo entre o corpo, a musica e toda um
percurso cultural e historico, se relacionam durante sua execugdo vendo como os lugares
afetam. Diante desse todo, a intencdo ¢ direcionar a nossa aten¢do para pontos
fundamentais para essa nossa compreensdo, sendo esse primeiro ponto o processo de
analise da interagdo dessas Coreiras e espectador em diferentes contextos de apresentacdo
que esses grupos se apresentam, observando como essa singularidade e a musicalidade
dessas Coreiras afetam a dindmica.

Quando falamos sobre as artes performativas, geralmente, ha a participagao ativa
do publico a apresentacdo, de modo que tanto aquele sujeito que estd apresentando, no
nosso caso tendo a Coreira como a performer, quanto o espectador, acabam criando e
atuando juntos. Nessa dinamica performativa, Alan Merrian (1964) destaca a musica
como um veiculo fundamental para a interagdo social, caracterizada pela produgdo
especializada de sons por individuos (produtores) e a recep¢do por outros (receptores).
Merrian, 1964 apud Pinto, 2001, p. 224). Essa pratica musical, aprendida e transmitida
culturalmente, envolve a organizagao sonora de forma a estabelecer uma comunicagao
simbdlica entre individuos e grupos. Nessas performances, podemos observar também o
que Merrian (1964) designa como fung¢des da musica na sociedade, podendo essa musica
ser entendida como funcdo de: prazer estético, divertimento (entretenimento),
comunicag¢do, representagdo simbolica, reagdo fisica, impor conformidade as normas
sociais, validagdo das institui¢oes sociais e dos rituais religiosos, contribui¢do para a

continuidade e estabilidade da cultura, contribuicdo para a integracao da sociedade.

12 They contributed to the crystallization of certain African dance/music concepts in the Americas: [...] that
music and dance are interdependent; that their structure utilizes both set and improvisational elements; [...]
that the human body is paramount.
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Esse performer depende da presenca do espectador para transmitir sua mensagem,

pois ¢ essa a interagdo que possibilita a concretizacao do ato artistico.

O teatro acontece em frente a audiéncia. Deste modo, exige participagao.
Também um palco italiano classico, que disciplina e oculta o seu publico no
auditorio, depende do entendimento e da experiéncia do mesmo. Porém, desde
os anos 1990 no teatro estd se estabelecendo um intensificado modelo de
interacdo, que redefine o papel e a posicdo do espectador: como protagonista
movel, que colabora ativamente na criagdo da realidade de um espetaculo.
(Quickert, 2017, tradug@o nossa apud Soares, 2018, p. 37)

Mas botarmos o Tambor de Crioula dentro desse contexto de apresentagdo, ¢

lembrar como o proprio Ferretti (2002) informou dessa diferenca entre o viés de Ritual e

o de Espetaculo que a manifestacdo possui, sendo o nosso foco o olhar do Tambor de

Crioula pela 6tica de Espetaculo.

Tabela 1: Tambor de Crioula como Ritual e Espetaculo
Fonte: Ferretti (2002, p. 31)

RITUAL
Festa

- Oferecido ao Santo em pagamento de
promessa.

- Grupo informal de amigos, vizinhos e
parentes.

- Os brincantes s3o convidados ou vao
espontaneamente para a festa a fim de se
divertir.

- Os participantes comparecem com
qualquer roupa.

- Nuimero de participantes ndo tem limites.
- Qualquer brincante pode tocar, cantar ou
dancar.

- A lideranca ¢ “democratica” na danga, na
musica e na programacao.

- Nao ha remuneragao.

- Ndo existem ensaios, treinos ou reunioes.
- A bebida (cachaga) ¢ servida pelo dono
da festa.

- Festa de devogdo  particular
especialmente a Sao Benedito,
determinada por interesses e condi¢des do
organizador.

- O dono da festa deve solicitar licenga 4
policia indicando responsaveis, etc. local,
data, horario, responsaveis, e etc.

- O espaco ¢ escolhido pelo grupo social
que organiza a festa: casa, quintal, rua etc.
- Marginalizada pelos preconceitos da
sociedade.

ESPETACULO

Apresentacio Programada

- Apresentada a turistas.

- Grupo formalizado como pequenas
empresas.

- Os brincantes sdao convocados pelos
promotores do evento.

- Se apresentam com a “farda” do grupo.
- O ntmero de participantes ¢
(rigorosamente) limitado.

- S6 participam as pessoas do grupo.

- Existe uma lideranca formal ¢ autoritaria
ou autocratica.

- Os brincantes sao pagos.

- Existem treinos para determina¢do da
coreografia, tempo de duragdo, etc.

- A bebida ¢ distribuida com rigor,
moderacdo e cuidado para ninguém se
exceder.

- Nao existem outras determinacoes.

- Os organizadores determinam local
(hotel, praga, teatro, etc.) dia e horario.

- Valorizada como exotica.
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Definido por essa 6tica como Espetaculo, ¢ essencial enquadrarmos o Tambor de
Crioula nessa visdo de obra aberta. Ferretti (2002) nos esclarece que essa perspectiva ¢é
voltada para “apresentagdes para turistas®, e trazendo esse conceito de obra aberta, esta
intimamente conectado a ideia de arte participativa, na qual o espectador ¢ ativado e

envolvido no processo.

A poética da obra “aberta’ tende [...] a promover no intérprete atos de
liberdade consciente’, pd-lo como centro ativo de uma rede de relagdes
inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua propria formam, sem ser
determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de
organizacdo de obra fruida. (Eco, 2001, p. 41)

Seguindo nesse pensamento sobre o espectador no processo de participacao,
Dubatti (2017) nos mostra que para esse processo de frui¢do entre performer e espectador
ocorrer, sao indispensaveis trés elementos: o convivio, a poiesis € a expectacdo. Para ele,
o convivio ou acontecimento convivial ¢ "a reunido, de corpo presente, sem intermediagao
tecnologica, de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial
cronotopica (unidade de tempo e espago), cotidiana (uma sala, a rua, um bar, uma casa
etc., no tempo presente)" (Dubatti, 2017, p. 31). Quando ocorre essa interagdo, ndo ¢é
como uma simples troca, mas como um ato de partilhar a propria presenca, de reunido
entre as pessoas, onde a experiéncia se torna uma atividade vivenciada em conjunto.

Quando esse performer inicia o processo de criacao dentro desse convivio, se
principia o processo de "poiesis com seu corpo por meio de agdes fisicas e fisico-verbais,
em interacdo com luzes, sons, objetos, etc. [...] Chamo de poiesis 0 novo ente que se
produz e esta no acontecimento a partir da agao corporal." (Dubatti, 2017, p. 33). E toda
essa poiesis que esse corpo ira produzir, desperta o terceiro elemento desse processo, que
¢ a expectacao do publico, sendo que esse acontecimento demanda da consciéncia daquele
espectador para aquele momento, como afirma Wladyslaw Ttarkiewicz: "A arte € produto

de uma atividade humana consciente."

Consciéncia de quem? Do artista, do técnico, do espectador, do critico, do
historiador... Mas consciéncia de qué? Da especificidade poiética do
acontecimento teatral, do ente teatral poético, de seu salto ontologico em
relacdo a espessura ontologica da vida cotidiana. (Dubatti, 2017, p. 35)

Prosseguindo com os pontos fundamentais para a pesquisa, venho também com a
intencao de relacionar a Musicalidade e Corporeidade afro-maranhense na danca dessas
Coreiras durante esses momentos, em um processo de reconhecimento em que o
movimento e a musica se fundem em uma tUnica forma de expressdo, onde o corpo danca
a musica, e a musica da vida ao corpo. Segundo Acdacio Piedade, a Musicalidade tem

como defini¢do "uma espécie de memoria musical-cultural compartilhada por uma
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comunidade, constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos
musicais e significagdes associadas. " (Piedade, 2013, p. 3). Ela ¢ muito além do que uma
lingua musical, "¢ uma audi¢do-de-mundo" (De Menezes Bastos, 1999) do sujeito, a partir
de experimentagdes e aprendizados de suas vivéncias, desperta um sistema musical-
simbolico, que se reproduz de forma ordenada na sua execucao (Piedade, 2011), sendo
suas compreensdes variando conforme o pensamento da sociedade. Isso reforca a ideia
de que, nas manifestacdes de matriz africana, como o Tambor de Crioula, a Musicalidade
ndo seja apenas entendida apenas como uma questdo de sonoridade; ela estd
profundamente ligada ao movimento corporal, a danga, a religiosidade e a todo um estilo
de vida, compondo uma unidade entre corpo e musica, que, no contexto dessas
manifestagdes, ndo podem ser dissociadas.

Quando pensamos na Musicalidade, precisamos lembrar que para ela ser
compreendida e desenvolvida, o individuo entra em um processo conhecido como
musicalizacdo. Esse processo tem a intencdo de "desenvolver os instrumentos de
percepcdes necessarios para que o individuo possa ser sensivel a musica, apreendé-la,
recebendo o material sonoro/musical como significativo." (Penna, 2008, p. 31). Seguindo
essa linha, Kebach (2013, p. 24) define a musicalizagao como o processo de estruturagao
sonora e de aprendizado musical, no qual o individuo aprimora sua sensibilidade e
entendimento em relagdo a musica.

Pensando nesse contexto, podemos tragar um paralelo com as discussodes sobre a
métrica'? nas tradi¢des musicais de influéncia africana. Quando observamos a métrica da
musica africana, precisamos pensar que tudo em volta de sua lingua, grande parte aponta
para uma linguistica tonal'* (Kubik, 2010, p. 30). Pike (1964) define a lingua tonal como
"uma lingua que tem um tom lexicamente significativo, contrastante, mas relativo em
cada silaba."(apud Gomes, 1981, p. 12. Traducdo propria)'>, sendo essa variagdo de tom
parte do significado das palavras, podendo resultar que uma mesma palavra pode ter

diferentes sentidos de acordo com a entonagdo usada nas silabas.

Segundo esse autor, a entoagdo distingue-se do tom por consistir de um
contorno melédico "distribuido em frases em vez de ser completado em silabas
Unicas, embora uma Unica silaba também possa constituir um phares inteiro e,

13 A métrica é criada por nosso cérebro por meios da extragdo de informagdes do ritmo e do volume € se
refere 2 maneira como as notas sdo agrupadas no tempo. A métrica de uma valsa organiza os tons em
grupos de trés; a de uma marcha, em grupos de dois ou quatro. (Levitin, 2010, p. 26)

14 Almost any textbook on African languages points out that most are tonal

15 "3 language having lexically significant, contrastive but relative pitch on each syllable"
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portanto, ter entonacédo aplicada a ela." (Pike, 1964 apud Gomes, 1981, p. 12.
Tradugdo propria). '

Possuindo essa distingdo e sabendo dessa influéncia, Kubik com seu aprendizado
nas culturas africanas, isolou trés niveis de referéncia validos com relacdo ao tempo
baseado na influéncia da fala no contexto musical africano: a pulsagao elementar, a batida
de referéncia com esquemas métricos associados e o ciclo. (Kubik, 2010, p. 31. Tradugao

propria)!’.

1.2.1 Pulsacao Elementar

Grande parte das musicas africanas que envolve movimentos regulares, como

.~ ~ . " ~
palmas ou danga, segue uma espécie de padrao mental, conhecido como "pulsagao
elementar"!8. Todos os envolvidos em apresentagdes compartilham dessa base ritmica,
tratando-se de um ponto de referéncia comum para qualquer estilo de musica de influéncia
africana que tenha potencial para ser dancado (Kubik, 2010). Carlos Sandroni também
contribui para esse debate ao trazer uma nossa perspectiva acerca dessas pulsagdes e em

como elas podem ser manifestadas:

[...] pulsagdes isocronas que, possibilitando a coordenagdo do conjunto, as
vezes sao manifestadas pelas palmas ou pelos passos de danca dos
participantes; o ritmo, as duragdes variadas que constituem cada uma das
partes complementares da realizagdo musical. (Sandroni, 2001, p. 22)

Richard A. Waterman (1953) denominou também essas pulsacdes elementares
como "senso metrondmico", se tornando pioneiro em introduzir esse conceito e destacar
todo o carater subjetivo dessas pulsacdes que os individuos desenvolvem com base em
seu contexto cultural, ao qual mesmo que o musico ou dangarino ndo escute, ela sera
entendida como uma pulsagdo que guiara os acontecimentos sonoros € também os
coreograficos (Graeff, 2015), funcionando assim como uma espécie de timing
interiorizado, assimilada e incorporada, seja na infancia ou mais tarde na vida. Essa
familiarizagcdo acontece de forma gradual dessa referéncia interna, em um processo de
musicalizacdo, permitindo ao individuo reconhecer mentalmente essa pulsagdo

elementar, mesmo que esse pulso ndo seja externado de forma sonora. Como um

16 "distributed over phrases rather than being completed on single syllables, though a single syllable may
also constitute an entire phrase and thus have intonation applied to it."

17 (1) the elementary pulsation, (2) the reference beat with associated metrical schemes, (3) the cycle.

18 Sobre outros olhares acerca da Pulsagdo Elementar ver: Leonard B. Meyer. Emotion and Meaning in

Music, Chicago: University of Chicago Press, 1956.
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fendmeno psicossensorial'®, essa pulsagdo interna serve como marco de referéncia
constante, composto por unidades de tempos iguais, que fluem rapidamente e sem
interrupao, Kubik (2010) nos trasnsporta para o campo visual ao ilustrar como ela se

manifesta:

EEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEE C(C.

Figura 5: Pulsacdo Elementar
Fonte: Kubik (2010, p. 32)

No contexto da performance, essa pulsagdo elementar ¢ percebida como uma
consciéncia interna comum a todos os envolvidos naquele instante: dangarinos,
musicos e espectadores. No entanto, essa percep¢do esta mais proxima do
inconsciente, que ¢ quase imperceptivel, sendo tao sutil que quase nao se nota. Durante
a execugdo, a atengdo costuma se concentrar nos padrdes ou nos movimentos da danga,
enquanto essa busca do ritmo permanece em um segundo plano, de forma quase

inconsciente.

1.2.2 Batida De Referéncia Ou Beats

O nivel seguinte de tempo subjetivo dentro da musicalidade africana ¢ a batida de
referéncia, pulso basico ou beats. Essas Batidas de Referéncia simbolizam as marcagdes
ou batidas entre as marcagdes, sendo um agrupamento das pulsacdes elementares em
blocos maiores e regulares de tempo (Kubik, 1984, 2010). Pensando no contexto da
musica ocidental, os Beats sdo entendidos de forma hierarquizada, com tempos fortes
mais importantes do que os tempos fracos, uma relagdo de dominantes ¢ dominados
(Jacken-Doff; Lerdahl, 1983)%°. Agora trazendo para o contexto da musica africana, eles
acabam se apresentando como uma referéncia temporal sonora e coreografica, agindo
simultaneamente com a pulsacao elementar, se manifestando como acentuagdes ritmicas
ao decorrer da execugdo, igualmente relevante para o contexto que se apresenta (Kubik,
2010).

Esse pulso regularmente costuma agrupar 2, 3, 4 ou ocasionalmente 5 batidas da

pulsagdo elementar, criando assim unidades maiores que os dangarinos podem usar para

190 fendmeno psicossensorial apresenta-se em forma de nove categorias: testar, repetir, isolar, alternar,
explorar, ajustar, lapso, dispersdo, parar. Assim chamadas por englobarem aspectos de natureza psicologica
e sensorial. (Mantovani, Dos Santos, 2018, p. 31)

20 Para um melhor entendimento sobre a Hierarquizagdo dos Beats ver a segdo 2.2 — Metrical Structure no
livro A Generative Theory of Tonal Music. Cambridge e Londres: The MIT Press, 1983 de Ray Jackendoff
e Fred Lerdahl.
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sincronizar seus passos para marcar o ritmo. Ao mesmo tempo que a pulsacao elementar
forma a base do "tempo", outro aspecto importante sdo as interagdes dos padrdes musicais
se conectando a essas unidades maiores. (Kubik, 2010).

Bem parecido com a pulsagdo elementar, a batida de referéncia em si ndo possui
uma acentuacao pré-definida e pode se prolongar indefinidamente. Do ponto de vista
psicologico, a batida parece ser uma forma do cérebro organizar a pulsacdo elementar,
que ¢ naturalmente sem estrutura. Na musica, essa batida pode aparecer a cada segunda,
terceira, quarta ou sexta unidade de pulso como ja dito anteriormente, sendo a quinta

menos comum. Isso pode ser ilustrado da seguinte maneira:

Pulsacdo Elementar — EEEEEEEEEEEEEEERN

Batidas de Referéncia —
IIIIIIIIIIIIIIII
IIIIIIIIIIIIIIII
IIIIIIIIIIIIIIII

Figura 6: Pulsa¢do Elementar e 4 formas de organizagdo das Batidas de Referéncia
Fonte: Kubik (2010, p. 36)

Essas Batidas de Referéncias podem ser executadas por um Unico instrumento,
marcadas por palmas, ou até batidas de pés. Contudo, em muitas musicas, a batida ¢
manifestada de forma actstica, porém, tanto os musicos quanto os dancarinos a percebem
intuitivamente, sem a necessidade de pensar nela conscientemente. John Baily argumenta
que, nos estagios iniciais dessa aprendizagem, os intérpretes precisam ter mais atengdo
de uma forma consciente as suas agdes motoras, o que refleti uma fase de
desenvolvimento técnico. No entanto, a medida que atinge o conhecimento necessario,
esses movimentos tornam-se automaticos e intuitivos, resultando em uma maior fluidez
na performance, e que "a dependéncia da representacdo espago-motora ¢ sinal de uma
maestria incompleta (falta de musicalidade)." (Baily, 1985, p. 257. Tradugao propria)?!.

Outro aspecto importante nas Batidas de Referéncia, em contraste com a pulsagao
elementar, ¢ que ela nos traz um novo elemento: a percep¢ao de niumero, fendmeno que

ndo acontece na orientacao temporal anterior. No momento que ha o agrupamento de 2,

21 "reliance on the spatiomotor representation is symptomatic of imperfect mastery (lack of musicianship)"
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3 e 4, etc. unidades da pulsacao elementar, d4 inicio essa relagdo numérica no processo
musical, em que A.M. Dauer (1966, reimpresso em 1983, p. 41 apud Kubik, 2010, p. 38)
descreve como "a experiéncia interna de nimeros abstratos". As Batidas de Referéncia se
comportam como um marcador regular ao longo do tempo, combinando, assim, varios
pulsos elementares para formar grupos, podendo ser essas unidades vistas como as

subdivisdes das batidas (Figura 6).

Pulsagdo Elementar —

Batidas de Referéncia —

Figura 7: Pulsa¢do Elementar e 4 formas de organizagao das Batidas de Referéncia junto com a percep¢ao numérica
Fonte: Kubik (2010)
Dessa forma, varios desses grupos podem se combinar e criar unidades maiores,

sendo a repeticao dessas sequéncias chamadas de unidades métricas.

1.2.3 O Ciclo

Kubik (2010, p. 41) define o Ciclo como a repeti¢do continua de uma estrutura
musical, tendo como caracteristica uma sequéncia recorrente de notas ou padroes
combinados que pode ser definido pela jungdo de pulsos elementares com batidas de
referéncia repetidas, que criam o pulso basico ao longo do tema principal da musica. Nos
sistemas ritmicos, os Ciclos acabam constituindo o terceiro nivel de referéncia interna,
com inicio e fim conectados. A maioria das musicas que tem como base formadora a
musica africana, segue uma forma ciclica, de comprimento definido, medido pelo numero
de pulsos elementares. Mesmo que tenha formas estroficas e ciclos compostos, muitas
musicas utilizam ciclos curtos e formas nao estroficas (Kubik, 1965), sendo essa uma

caracteristica que distingue bastante do que ¢ comum em outras tradi¢des musicais,
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contribuindo para o rétulo estereotipado de que a musica com influéncia africana seria
"repetitiva. (Kubik, 2010, p. 41).

Os ciclos curtos sao um ponto de referéncia essencial para os musicos, incluindo
o lider de um conjunto, que utiliza essa estrutura para estruturar para criar variagdes e
interagir com os dangarinos. O musico pode, ocasionalmente, se afastar do ciclo, tocando
frases fora do ritmo ou padrdes que o atravessam em duragdo, no entanto, ele sempre
mantém a consciéncia do ciclo e, inevitavelmente, retorna a ele, demonstrando sua
compreensdo da estrutura ritmica. Esses ciclos musicais, por sua vez, sao formados a
partir de duas principais maneiras de se organizar o tempo musical. A primeira envolve a
pulsacdo elementar, agrupada em padrdes recorrentes em uma batida mais lenta. Essa
combinac¢do de diferentes batidas cria uma estrutura repetitiva, estabelecendo um ciclo
basico.?? (Kubik, 2010, p. 41)

A segunda forma envolve o uso de uma linha de pulsacao dupla, onde duas séries
de pulsacdes se encontram e se afastam continuamente, criando um padrao ciclico. No
caso, os ciclos curtos seguem padrdes ritmicos regulares, enquanto os ciclos maiores sdo
compostos por se¢des multiplas. O ponto de encontro dessas linhas normalmente marca

inicio do ciclo, que organiza e repete os padrdes ritmicos da musica de forma continua.
23

3:4 6:4
(6:8) (12:8)

Figura 8: Pulsa¢@o Elementar Dupla
Fonte: Kubik (2010)

Apesar da presenca dessas estruturas ritmicas na musica africana, ndo ¢ comum
contar essas unidades métricas em voz alta. No ensino formal de musica e danga, o tempo
nao ¢ contando explicitamente, porém padrdes ritmicos sdo passados no processo de

ensino-aprendizagem. J4 no processo de aprendizado da musica africana essa contagem

22 The elementary pulsation is grouped into recurrent numbers of units within a “slower” pulsation, the beat.
In African music, rattles often carry a “middle beat” beside the “very slow” beat (at half speed of the
“middle beat”) carried by a bass drum. For instance the sequence of strokes of the empunyi drum in a
Kiganda ensemble occurs at every sixth pulse, while the rattle strokes combine three pulses. Beat and
elementary pulsation together combine into a structure that is repeated, thus establishing a basic cycle.
Harmonic and melodic patterns can then be superimposed resulting in longer repeating units (longer
cycles).

23 Some musical genres have a double elementary pulse- line, in which two lines continually meet and
depart from each other. This infinite meet- and- depart pattern also establishes a cycle. The shortest cycles
are congruent with metrical schemes; the larger ones are compounded. Usually the meeting point
coincides with the starting point, a point ONE, followed by 2, 3 and 4.
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formal se torna desnecessaria, pois o "mecanismo" interno do praticante parece realiza-la
de maneira mais eficaz e rapida. Entdo, desenvolver essa capacidade interna € um objetivo
implicito, porém importante, no aprendizado da musica e danca de origem africana
(Kubik, 2010).

1.3 Corporeidade como Extensao da Musicalidade no Tambor de Crioula

Observando esses conceitos de temporalidade, somos capazes de observar como
essa Musicalidade se comporta nesses corpos, percebendo como a Corporeidade também
se torna peca essencial no desenvolvimento desse esquema corporal dentro das culturas
negro-africanas. Como Kwabena Nketia j4 intitula em um artigo®* seu a existéncia dessa
inter-relagdo entre a musicalidade e a corporeidade, ele nos elucida em como os esquemas
corporais dos dangarinos estdo diretamente relacionados aos padrdes ritmicos executados
pelos musicos, ou pelo menos a "tentativa de interpretar os ritmos da musica de uma
forma definida"? (1965, p. 98). Ele nos apresenta a existéncia de varios principios em
que a musicalidade e corporeidade se entrecruzam, sendo contabilizados em 5 principios
no total.

No primeiro principio?, Nketia (1965, p. 97) nos traz sobre o reconhecimento e a
articulagdo adequada das batidas reguladoras bésicas da musica, descrevendo como os
passos de danga se organizam em relagdo ao ritmo musical, especificamente com base
nas batidas e divisdes de tempo. Ele inicia com a ideia de que a musica tem toda uma
estrutura ritmica, com batidas que servem como "pontos de referéncia", e essas batidas
principais guiam a movimentagdo dos dangarinos. Essa danga segue essas batidas,
dividindo em partes menores, sendo essa divisdo do tempo pelos passos basicos. Quando
apenas duas divisdes sdo usadas no inicio, o pé direito avang¢a na primeira batida
(chamada "batida forte") e o pé esquerdo se move na proxima batida. Depois que esse
dangarino domina esses passos basicos, ¢ possivel a elaboracdo de movimentos mais

complicados com subdivisdes adicionais nas suas movimentagdes (por exemplo, um pé

24 The interrelations of African Music and Dance, 1964.

25 Here, there is an attempt to interpret the rhythms of the music in a definite way.

26 A number of principles seem to be followed. The first is the recognition and proper articulation of the
basic regulative beats of the music. The basic steps of the dance divide the time line into two or multiples
of two. When just two divisions are used for a start, the right foot moves forward on the strong beat of the
pattern followed by the left foot on the next beat, i.e. the initial beat of the second half of the pattern. Once
this division is clearly established, other sub-divisions of the time line may be utilized. The feet may divide
the line into four equal steps, or one foot may move in single steps of one beat while the other takes two
steps, one to the side and one forward, the sidestep starting on an unaccented portion of the line and the
forward step on the main accent. Further elaboration may be achieved by stepping off the beat, that is,
giving the beat to the raised foot rather than to the foot on the ground.
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pode dar dois passos enquanto o outro da apenas um passo) € também com
movimentagdes fora das batidas principais (por exemplo, o dangarino dar um passo em
uma parte ndo acentuada da linha do tempo), dando um efeito criativo ao processo
coreografico.

No segundo principio?’, Nketia (1965, p. 97) descreve como partes do corpo
podem ser coordenadas com passos da danga, levando em consideragdo as subdivisdes do
tempo musical e os acentos dos tambores no momento de sua execucdo. Essa
movimentagdo das partes do corpo (maos, troncos) acabam trabalhando de forma
coordenada em relagdo das divisdes ritmicas, mostrando que ndo € apenas o movimento
dos pés (tratados no principio anterior) que se mostram importantes nesse processo, mas
também como o corpo todo se envolve e acompanha o ritmo. Para a realizacdo dessas
movimentagdes, a musica, especialmente em grupos com tambores, possui acentos
ritmicos fortes (batidas mais destacadas), e esses acentos podem guiar movimentos
especificos do corpo, sendo de livre escolha do dangarino acompanhar esses acentos do
tambor pequeno, do tambor médio ou do tambor grande, trazendo também a oportunidade
de variar os movimentos de acordo com a mudanga de padrdes das batidas, adicionando
assim uma dimensao expressiva a danga, improvisagao e adaptacao da musica.

No terceiro principio®®, Nketia (1965, p. 97) aborda sobre a velocidade, ou o
tempo, dos movimentos na danga, explicando como os dangarinos ajustam a rapidez ou
lentidao de seus gestos em resposta a musica. A musica oferece sugestoes de movimento
rapido, que podem ser incorporadas conforme o carater ritmico e as unidades de duragao.
Essas sugestoes, por vezes expressas em padrdes musicais ou no uso de técnicas como o
"roll" — uma batida rapida e continua, especialmente em instrumentos de percussdo -,
fornecem um guia para o dangarino ajustar seus movimentos. Assim, passos curtos, giros

rapidos e outras variagdes ageis, como voltas e saltos, podem ser utilizados para

7 The second principle concerns movements of various parts of the body - the hands and the trunk -- which
may be coordinated with the steps in relation to the divisions of the time line. It is here that the dynamic
accents of the drums, which may coincide with or lie athwart the regulative beats of the time line, may be
articulated in definite move- ments of some part of the body. In this connection notes which stand out in
the total rhythmic complex may be taken into account. In the music of a drum ensemble they may be the
notes of the small drum, notes of the medium pitched drum or notes of the master drum. As the master
drummer changes his patterns, these accentual points may change, giving the dancer who is following the
music the opportunity of varying the rthythm of his body movements. Of course not every note need be
articulated in move- ment. If this were done the dance would be fussy and would lose clarity; the fluid
quality of its movements would be distorted.

28 The third principle concerns the speed or timing of movements. Suggestions of rapid movement may be
embodied in a pattern, in the values of the durational units, in the use of a roll. The dancer can take short
steps, do quick turns, spins, etc., according to the character of the music.
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acompanhar o ritmo da musica, de modo que a danca reflita a energia e o dinamismo
musical. Dessa forma, a interacdo entre a musica e os movimentos permite ao dangarino
adaptar-se ao carater da musica, expressando sua fluidez ou intensidade conforme as
variagoes ritmicas propostas pela melodia e pela percussao.

O quarto principio?® (Nketia, 1965, p. 98) trata da articulagio de ritmos
escalonados, ou seja, ritmos que apresentam variagdes irregulares em suas batidas,
desafiando o padrdo regular e previsivel da musica. Padrdes ritmicos irregulares ou com
batidas escalonadas podem ser inseridos na composi¢do musical, resultando em uma
sequéncia de batidas que nao seguem intervalos temporais constantes. Nessa perspectiva,
o dangarino ajusta a cadéncia de seus movimentos, escalonando seus passos de acordo
com essas irregularidades ritmicas.

A expressao "escalonar" refere-se a capacidade do dangarino de modificar a
temporalidade e sequéncia dos passos para se adequar as variagdes ritmicas da musica,
em vez de seguir um compasso fixo. Assim, o dancarino reflete em sua coreografia a
natureza fragmentada ou ndo linear do ritmo musical. Esse principio sublinha a habilidade
do dancarino de interpretar musicalmente padrdes ritmicos complexos e irregulares,
mantendo a coeréncia e a fluidez dos movimentos, mesmo quando o ritmo apresenta uma
estrutura fragmentada.

O quinto principio®® (Nketia, 1965, p. 98), denominado fraseado, refere-se a
organizacdo estrutural dos movimentos na danga, em consondncia com os padrdes
musicais. Assim como o baterista estabelece padrdes ritmicos claramente demarcados, os
quais podem ser repetidos ao longo da execu¢do musical, o dangarino pode estruturar suas
sequéncias de movimentos em frases coreograficas distintas e bem definidas. Essas frases
permitem ao dancarino introduzir pausas e realizar gestos de fechamento com diferentes
partes do corpo, como pernas, maos ou cabega, organizando a coreografia de forma coesa.

A tabela a seguir oferece uma representagao visual dos cinco principios propostos
por Nketia, permitindo uma rapida compreensdo da complexa relagdo entre musica e

danca:

29 The fourth principle concerns the articulation of staggered rhythms. Irregular patterns, patterns with
staggered beats may be introduced into the music and the dancer may stagger his steps accordingly.

30 The fifth principle is phrasing. Because a drummer works in patterns which are clearly demarcated from
each other, each pattern may be repeated when established. This can enable the dancer to phrase his
movements clearly, to introduce pauses, closing gestures with the legs, the hands, the head, etc. It may
suggest change of levels, change in dynamics and so on. Thus a great deal depends on the variety of ideas
offered by the music. When the music consists only of a few basic ideas or a couple of phrases which are
repeated over and over ag ain, the dancer who is interested in contrasts will have very little to fall upon
except his own imagination.
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Tabela 2: Os 5 principios da relagao entre a musica e a danga de Kwabena Nketia
Fonte: Nketia (1965)

Principio

Descricao

Exemplo

1. Organizacao

Ritmica Basica

Os passos de danga se organizam
em relagdo as batidas principais e
suas subdivisoes.

O pé direito avanga na batida forte, o
esquerdo na proxima. Gradualmente, o
dancarino incorpora subdivisdes e
movimentos fora das batidas principais.

2. Coordenacio

Corpo-Ritmo

Diferentes partes do corpo sdo
coordenadas com as subdivisoes
ritmicas e os acentos dos
tambores.

Os bragos podem acompanhar os
acentos do tambor pequeno, enquanto
as pernas seguem o ritmo do tambor
grande.

3. Velocidade e

Tempo

A velocidade dos movimentos se
ajusta a velocidade da musica.

Passos rapidos e giros acompanham
trechos musicais acelerados, enquanto
movimentos  lentos e  fluidos
correspondem a partes mais calmas.

4. Articulacao
de Ritmos

Escalonados

Os dangarinos adaptam seus
movimentos a ritmos irregulares
e com variagoes.

O dangarino pode realizar passos mais
curtos ou mais longos para acompanhar
as irregularidades ritmicas da musica.

5. Fraseado

Os movimentos sdo organizados
em frases coreograficas, em
consonancia com os padrdes
musicais.

O dangarino pode criar frases
coreograficas que iniciam e terminam
com gestos especificos, como uma
reveréncia ou um salto.

O fraseado oferece a possibilidade de explorar variagdes coreograficas, como

mudanga de nivel (alteracdes na altura do corpo durante a performance), mudancas na

dindamica (variagdes na intensidade, for¢a ou velocidade dos movimentos) e outros

aspectos que conferem maior complexidade e expressividade a danca. A musica, com sua

variedade de ideias e frases ritmicas, oferece ao dangarino um leque de possibilidades

criativas. No entanto, quando a musica apresenta um repertorio limitado, com a repetigao

de poucas ideias ou frases basicas, o dangarino que busca contrastes e diversidade tera de

recorrer a sua propria imaginacgao e inventividade para enriquecer sua performance, em

um processo de "thinking in movement" (Sheets-Johnstone, 1999, p. 419), compensando

a simplicidade musical. Esse processo de "thinking in movement" ¢ a

[...] encarnagdo da criatividade como processo. Seu futuro estd, portanto,
aberto. Para onde ela ird a qualquer momento, o que acontecera a seguir,
ninguém sabe; até o momento preciso em que ela termina, sua integridade
como uma obra de arte ¢ inexplorada. E em virtude de seu futuro
perpetuamente aberto, de estar em processo de criagdo, que uma improvisagao
de danca ¢ ndo ensaiada e espontanea. (Sheets-Johnstone, 1999, p. 421.

Tradugdo propria)?!

311...] is the incarnation of creativity as process. Its future is thus open. Where it will go at any moment,
what will happen next, no one knows; until the precise moment at which it ends, its integrity as an artwork
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A ideia de que o dangarino "pensa em movimento" ndo implica que ele esteja
simplesmente traduzindo seus pensamentos em gestos ou se expressando por meio de
movimentos mecanicos. O pensamento, em sua esséncia, ¢ um processo cinético,
caracterizado por um fluxo dinamico constante. Ele avanca, retrocede, desvia-se, acelera,
desacelera, manifesta-se de forma linear ou abrupta, hesitante ou fluida, as vezes de
maneira confusa ou profundamente penetrante. Esse movimento intrinseco do
pensamento reflete-se na danca, onde a mente e o corpo se fundem em um fluxo continuo
de criagao.

Dessa maneira, o Fraseado na danga permite uma articulacdo clara dos
movimentos, proporcionando ao dancgarino a oportunidade de expressar essa dindmica
mental por meio de contrastes e variagdes coreograficas. A coreografia, ao alinhar-se a
riqueza ritmica e melddica da musica, torna-se uma extensao do pensamento em
movimento, em que o dangarino utiliza tanto a musica quanto a propria cinética do
pensamento para criar nuances expressivas. Quando a musica oferece menos variagdes, o
dancarino, em vez de depender exclusivamente das sugestdes musicais, pode recorrer a
sua propria criatividade, refletindo a natureza intrinseca do pensamento, que se adapta,
transforma e inova dentro da performance. Assim, a danga, em seu fraseado, ndo apenas
expressa o pensamento, mas torna-se ela mesma um pensamento em movimento.

Pensar nessa relacdo entre a Musicalidade e a Corporeidade nas dancas das
coreiras do Tambor de Crioula, ¢ pensar em uma fusdo organica, onde a musica nao
apenas embala, mas também define os movimentos, € o corpo responde a sonoridade
como um instrumento vivo. A andlise de Kubik que evidencia os conceitos de
temporalidade resulta na escolha do "Fraseado" de Nketia fundamental para analisar
como a corporeidade se estrutura em resposta a musica, destacando ser um elemento
crucial para a estruturacdo da danca. Essa sintese entre as orientagdes temporais € o
Fraseado demonstra que, no Tambor de Crioula, a corporeidade pode acabar sendo tanto
quanto uma resposta como a extensdo da musicalidade, criando uma experiéncia
performativa rica que reflete e preserva a identidade cultural e os saberes ancestrais afro-

maranhenses.

is uncharted. It is in virtue of its perpetually open future, its being in the process of being created, that a
dance improvisation is unrehearsed and spontaneous.
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1.4 Valores Civilizatorios afro-brasileiros e as Relacdes Sociais

Compreender as relagdes entre os aspectos culturais como as relagdes sociais
existentes no grupo de Tambor de Crioula Mestre Leonardo, a religiosidade, a musica e
a danga, nos permite acessar camadas profundas de significados que vao além da pratica
artistica. Esses elementos, mais do que formas de expressdo cultural, sdo veiculos de
transmissdo de saberes que ¢ ligado a toda uma heranga marcada pela resisténcia e pela
reafirmacdo de uma identidade coletiva, funcionando como meios de "proteger,
expressar, perceber e manter a si mesmo e suas memorias. " (Tavares, 1998, n.p.). A partir
disso, como ultimo ponto fundante, avaliar essa relacdo entre determinados aspectos
culturais (Religiosidade, Ancestralidade, Comunitarismo e etc) durante o momento de
performance, nos faz compreender como esse momento simboliza e perpetua valores, que
representa essa heranca que atravessa geragdes € espacos, mantendo viva a memoria e
todo o simbolismo a cerca desse momento.

A andlise desses aspectos culturais pode ser feita a luz dos Valores Civilizatorios
Afro-Brasileiros propostos por Azoilda Loretto da Trindade (2005b), que sao
fundamentais para a compreensdo das praticas culturais afrodescendentes. Trindade nos
trds que esses valores sdo pilares estruturantes da resisténcia cultural afro-brasileira,
atuando como contranarrativas ao apagamento historico e cultural sofrido pelos
descendentes de africanos no Brasil, representando "uma reunido articulada de
proposi¢des €ticas, relacionais e existenciais que responde por uma especificidade no

interior da chamada civilizacdo brasileira." (Mattos, 2003, p. 230)
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Azoilda nos apresenta a Mandala dos Valores Civilizatérios que procura
demonstrar que esses valores ndo seguem uma logica fixa ou linear; ao contréario, eles se
entrelagam, se transformam e se mesclam, de acordo com os caminhos e interagdes que
ocorrem no cotidiano. Esse processo de imersdo e incorporacao dessa dimensdo
civilizatdria revela sua natureza dindmica e conectada a multiplas influéncias e contextos.

A partir disso, os Valores Civilizatorios afro-brasileiros sdo fundamentos que
estdo presentes tanto as vivéncias individuais quanto as coletivas, orientando nossas
atitudes e formas de nos posicionarmos nas diversas dimensoes do cotidiano, sendo assim
eles “um conjunto de principios que foram “extraidos” de praticas, discursos, atitudes,
maneiras de sentir e ver o mundo tipico dos grupos sociais afrodescendentes” (Candusso,
2009, p. 54/55), ajudando assim a estabelecer as bases para a constru¢do de nossas
identidades e para o desenvolvimento de estratégias de acdo e resisténcia nas multiplas

esferas da vida social. De acordo com Sousa®? (2005):

Apoiamo-nos em Oliveira no que concerne aos valores ou aspectos
civilizatorios africanos. Segundo ele, na Diaspora africana, o que vem para o
Brasil ndo ¢ a estrutura fisico-espacial das institui¢des nativas africanas, mas
os valores e os principios negros africanos. E a isto que doravante chamaremos
de aspectos civilizatorios africanos. Sdo aspectos civilizatorios caracteristicos
da cultura negra, reconstruida no contexto brasileiro, preservando, entretanto,
sua matriz africana (Sousa, 2005, p. 5).

Apesar de toda trajetoria marcada por opressoes e desigualdades, essa populacao
afrodescendente, que sempre preservou a vida, deixou esses valores como legado no
Brasil, durante e ap6s o periodo escravocrata que ressoa até hoje. Esses valores,
fundamentais para a sustentacdo civilizatoria, foram preservadas e adaptadas
desempenhando um papel crucial na reformulacao de sua cosmovisao dentro do contexto,
ocupando assim um papel fundamental na formacdo das multiplas identidades que

constituem o ser brasileiro e brasileira (Trindade, 2005a).

Ao destacarmos a expressdo "valores civilizatorios afro-brasileiros", temos a
intengio de destacar a Africa, na sua diversidade, e que os africanos e africanas
trazidos ou vindos para o Brasil e seus e suas descendentes brasileiras
implantaram, marcaram, instituiram valores civilizatorios neste pais de
dimensdes continentais, que ¢ o Brasil. Valores inscritos na nossa memoria, no
nosso modo de ser, na nossa musica, na nossa literatura, na nossa ciéncia,
arquitetura, gastronomia, religido, na nossa pele, no nosso cora¢io. Queremos
destacar que, na perspectiva civilizatoria, somos, de certa forma ou de certas
formas, afrodescendentes. (Trindade, 2005b, pag. 30)

Desta forma, em uma série de trés livros, o Canal Futura langa “A Cor da Cultura”

perante a coordenacdo de Branddo (2006), onde abordam esses valores afro-brasileiros

32 OLIVEIRA, David de. Cosmovisdo africana no Brasil — elementos para uma filosofia afrodescendente.
Fortaleza: LCR, 2003.
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distinguindo-os em: circularidade, musicalidade, corporeidade, ludicidade,
cooperativismo/comunitarismo, memoria, ancestralidade, oralidade, energia vital (axé) e
religiosidade. Em seguida, esses valores serdo discutidos individualmente com o objetivo
de fundamenta-los, sendo alguns desses referenciais revisitados nos proximos capitulos.

Dito isto, para comegarmos nossa passagem pelos valores civilizatorios afro-
brasileiros, principiaremos com a ENERGIA VITAL/AXE, que como Candusso diz
“Tudo que ¢ vivo e que existe, tem Ax¢, tem energia vital”. (2009, p 75). Esse principio
¢ 0 que sustenta o processo da vida, porém, como forca, ele ndo surge de maneira
automatica: precisa ser passado adiante, sendo assim a Energia Vital “a for¢a que assegura

a existéncia dinamica, que permite o acontecer e o devir”. (Santos, 1976, p. 39)

Tudo tem energia vital, é sagrado e estd em interacdo: planta, dgua, pedra,
gente, bicho, ar, tempo. Todos os elementos se relacionam entre si e sofrem
influéncia uns dos outros. Aqueles que conhecem o poder dessa energia vital
jé compreendiam, bem antes das pesquisas cientificas de Lavoisier, que “na
natureza tudo se transforma. (Brandéao, 2006, p. 98)

Na formacao da identidade do ser negro revela silenciamentos persistentes e
opressivos, tornando a ORALIDADE na transmissdo e preservagdo de culturas. Nas
sociedades africanas, a palavra ¢ tdo importante que vai muito além da fungdo de se
comunicar diariamente: ela vem como um meio de resguardo das sabedorias ancestrais
(Vansina, 2010). Pelo motivo de sempre relacionada ao comportamento rotineiro do ser
humano, o uso da palavra ndo ¢ algo ndo concreto: ela ¢ a forga vital que se encontra
frequentemente relacionada as atividades humanas, sempre impregnada de significados e
traz consigo tracos de nossa trajetoria e identidade (Trindade, 2005b). Integram-se de
forma vibrante nas celebragdes, nos rituais, nas encenac¢des dramaticas, nas cerimonias
de iniciagdo — sejam elas religiosas ou culturais — que sao legados inscritos no corpo como

lembrangas ancestrais mantidas pela tradi¢do oral (Dos Santos, 1977, p. 123)

A fala, a palavra dita ou silenciada, ouvida ou pronunciada — ou mesmo
segredada — tem uma carga de poder muito grande. Pela/ Na oralidade, os
saberes, poderes, quereres sdo transmitidos, compartilhados, legitimados. Se a
fala é valorizada, a escuta também. O conto, a lenda, a historia, a musica, o
dito, o ndo-dito, o fuxico... A palavra carrega uma grande e poderosa carga
afetiva. (Brandao, 2006, p. 100)

Na matriz africana ¢ alicercada na CIRCULARIDADE, visivel em rodas de
samba, capoeiras, rituais em terreiros, manifestagdes populares, entre outras. Estar na
roda representa criar a oportunidade de reconhecer e se conectar com o outro,
estabelecendo uma relacao de igualdade, como Tido Rocha (2007, s/p) versa que “todo

mundo se vé, ndo tem dono, a roda tem uma idéia que pertence a todo mundo, todo mundo
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¢ educador e a roda nao faz eleicdo, faz consenso”. Essa dindmica circular favorece novas
formas de perspectivas ¢ modos de entendimento, permitindo a constru¢do e o

fortalecimento dessa rede de individuos, aprofundando assim as suas subjetividades.

A questao do circulo, da roda, da circularidade tem uma profunda marca nas
manifestagdes culturais afro-brasileiras, como a roda de samba, a roda de
capoeira, as legenddrias conversas ao redor da fogueira... No candomblé, os
iniciados rodam/dangam durante alguns rituais ou festas. Com o circulo, o
comeco e o fim se imbricam, as hierarquias, em algumas dimensdes, podem
circular ou mudar de lugar, a energia transita num circulo de poder e saber que
ndo se fecha nem se cristaliza, mas gira, circula, transfere-se ” (Brandao, 2006,
p. 97-98)

A ideia de circularidade nos permite observar o corpo do outro e compreender sua
inser¢do em variados contextos, considerando que o corpo ¢ essencial para que vivamos,
existamos e nos identifiquemos no mundo. A CORPOREIDADE entdo vem com a
compreensado de nosso modo de ser e de estar no mundo, considerando que a energia vital
circula e se concretiza nos corpos, abrangendo tanto os humanos quanto outros seres vivos

(Trindade, 2005).

O corpo € vida, € aqui e agora, € poténcia, possibilidade. Com o corpo se afirma
a vida, se vive a existéncia, individual e coletivamente. Ele traz uma histéria
individual e coletiva, uma memoria a ser preservada, inscrita e compartilhada.
O corpo conta historias. (Brandao, 2006, p. 98)

A corporeidade pode ser tratada na qualidade de corpo individual e corpo coletivo,
sempre indispensavel tendo em consideracdo como esses corpos foram construidos
historicamente e socialmente (Inocéncio, 2006). Para Soares (2001), no corpo desse
sujeito esta gravado a historia da sociedade, “em texto a ser lido, em quadro vivo que
revela regras e costumes engendrados por uma ordem social” (Soares, 2001, p. 109).
Analisar corpos que tiveram suas existéncias rejeitadas, dominadas e muitas vezes
apagada significa considerar uma nova abordagem para entender questdes ligadas as
nossas subjetividades em diferentes contextos.

Observa-se que os valores civilizatorios afro-brasileiros estdo presentes em nossa
subjetividade de maneiras diversas. Esses valores ndo se manifestam de forma rigida ou
linear, mas atravessando nossos corpos e modos de existir de modos variados, atuando de
forma conjunta ou isolada.

A LUDICIDADE reflete o aprego pelo riso, pelo entretenimento e pela celebragdo
da vida, constituindo-se como um meio acessivel para fomentar a interacdo, o senso de
comunidade e o espirito de colaboragdo (Trindade, 2005). Esses momentos ludicos
permitem que influenciemos o outro e exploremos formas de enaltecer nossas existéncias,

possibilitando o cultivo de uma felicidade interior através de trocas afetivas.
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Imaginemos um povo arrancado brutalmente de sua terra, que atravessou o
Atlantico em tumbeiros, escravizado, humilhado, mas que ndo perdeu a
capacidade de sorrir, de brincar, de jogar, de dangar e, assim, conseguiu marcar
a cultura de um pais com esse profundo desejo de viver e ser feliz. Pois isso
resume a ludicidade, na perspectiva a favor da vida, da humanidade, da
sobrevivéncia. A alegria frente ao real, ao concreto, ao aqui e agora da
vida. (Brandao, 2006, p. 98)

Quando pensamos nessa Ludicidade, os proprios participantes, chamados de
"brincantes", utilizam o termo "brincadeira" para definir a manifestagdo da cultura
popular com a qual estdo envolvidos. Antdnio Nobrega ressalta que, no ambito da cultura
popular, as expressoes artisticas se entrelacam, diferentemente da divisdo presente na
cultura ocidental. Ele observa que os brincantes "Nao se autodenominam de atores, mas
folgazoes ou brincantes. Para um artista popular, sua fungdo ¢ a de um brincador, de um
folgazdo, de um divertidor cujo espetaculo em que participa ¢ o Brinquedo" (Coelho &
Falcao, 1995, p. 62)

A musica cria momentos Unicos e proporciona instante de ludicidade e encontros
singulares entre corpos, favorecendo uma integragdo harmoniosa que desperta nossos
sentidos e influencia nossas vidas. A MUSICALIDADE, uma das particularidades da
cultura afro-brasileira, carrega uma dimensao emocional, funcionando como um meio
pelo qual transformamos sons em sentimentos € sentimentos em expressao sonora.

(Trindade, 2005).

as artes musicais constituem um agente socializador, ainda mais em sociedades
tradicionais, nas quais sdo vivenciadas tanto como experiéncia comunitaria e
como atividade criativa, de grupo. A participagdo ativa em uma expressao
comunitaria engendra a socializagdo e a unido espiritual entre os individuos. A
musica, sendo penetrante por natureza, foi concebida e praticada como a
estratégia mais eficaz de engenharia sociopolitica nas sociedades locais que
tinham necessidades e tecnologia de comunica¢do modestas, mas uma visao
de mundo espiritual elaborada (Nzewi, 2007, p. 91).

Oehrle e Emeka (2003) apontam que a musica serve como a origem das demais
formas de expressdo artistica, tendo o som como base inicial. Ela se configura, tanto
conceitualmente quanto em sua execuc¢do, como um fendmeno que une som e imagem,
integrando som estruturado, danca, expressdo corporal e artes visuais em um sistema
interconectado (p. 41), tendo a musica um papel essencial na transmissao de
conhecimentos e valores que definem e distinguem um grupo social especifico.
Percebendo que a Musicalidade abrange um sistema pratico de conhecimentos, suas
teorias e conceitos sdo fortemente orientados por necessidades sociais ¢ humanas. Seus
elementos de som, danca, performance e poesia, no entanto, ndo podem ser interpretados

de forma independente, fora do contexto social em que aquela manifestacdo foram
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criadas, fazendo com que esses elementos percam significado se analisados como
experiéncias abstratas, desvinculadas de suas dimensdes sociais, politicas, religiosas e
etc.

A cultura afro-brasileira, que se fundamente nesses valores de pluralidade,
coletividade e cooperacdo (Trindade, 2005), reforca a importancia da
COOPERATIVIDADE/COMUNITARISMO como eixo fundamental para a construgao
de uma sociedade mais justa. Ao pensarmos sobre o coletivo, vislumbramos a
possibilidade de transformar tanto os espagos quanto as pessoas, refletindo o papel central
desses valores na preservacao de saberes e na afirmacao de uma identidade que atua pela

igualdade e inclusdo.

Nao existe cultura negra, cultura afro-brasileira individualmente, na solidao,
mas no coletivo, na cooperagdo, no € com o outro. Nao existe, na nossa opiniao,
manifestag¢do cultural negra individual, mas sim calcada, fincada no coletivo.
Por exemplo: em tese, ndo se come feijoada sozinho, ndo se faz uma roda de
samba sozinho. (Brandao, 2006, p. 99)

Esse valor civilizatorio relaciona-se ao conceito de comunidade, tanto como
normas de convivéncia e socializacdo quanto “maneiras de compartilhar a vida com os
outros membros do grupo” (Candusso, 2009, p. 67). Esse comunitarismo acaba se
tornando crucial para que tradi¢cdes de diferentes lugares do mundo da cultura popular
acabem se salvaguardando. Outro aspecto relevante ¢ a formacao da personalidade desses
brincantes. A vivéncia comunitaria contribui para o desenvolvimento social do individuo,
estabelecendo regras de convivéncia (Leite, 1995/96). Nesse sentido, o processo de
formagdo pessoal torna-se uma responsabilidade compartilhada pela comunidade,
reforgando a ideia de que "¢ preciso uma comunidade para educar uma crianga" (Leite,
1995/96, p. 108).

Nesse comunitarismo € necessario entender a interconexao desses valores, pois a
circularidade convida a uma visao destinta em relagdo ao outro, promovendo a integragao
de conhecimentos e praticas. Dentro desse circulo, sem a cooperagdo no pensamento € na
acgao coletiva, a afetividade nao se manifesta.

Nas sociedades de tradigdo oral, a MEMORIA ¢é essencial para sustentar e
preservar a tradi¢do, sendo amplamente valorizada por constituir a principal fonte de
conexao com o passado. As historias familiares nao sdo registradas apenas em fotografias,
e ¢ essa memoria que precisa ser construida, reconstruida e resgatada, e atualmente essa

busca se estabelece sobretudo por meio dos lagos afetivos (Santos, 2018).
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Para Abib (2005), a memoria,

exerce funcdo de amalgama do grupo, através do fortalecimento dos vinculos
sociais, de afirmacao da identidade coletiva e da defini¢do de um ethos que é
constituido em razao da importancia que o passado em vigor e a ancestralidade
assumem no imaginario do grupo (Abib, 2005, p. 25)

A memoria, simboliza a subsisténcia principal para a manutenc¢ao e preservacao
da tradicdo daquele povo, sendo uma ligagdo fundamental com o passado. Ela tem a
capacidade de reestruturar fatos que aconteceram, trazendo para o presente através da
oralidade, no qual o espectador e o narrador participam. Trata-se de abrir-se para a criagao
de ambientes, permitindo que os valores gravados em nossa memoria emergem e revelem
nossa ancestralidade. Todas as pessoas que nos precederam permanecem vivas em nosso
percurso, nas rodas, nas musicas, aflorando assim nossa memoria ancestral e nos fazendo
buscar possibilidades de afetar existéncias, pois a afetividade esta presente na pratica do
resgate dessas memorias.

A RELIGIOSIDADE se destaca como um dos valores que nos faz ter uma
compreensao do carater sagrado que permeia as relacoes de cuidado mutuo, visibilidade,
entendimento e intercambio afetivo, pois dentro do contexto dos valores, a religiosidade
ndo se trata de uma perspectiva de religido, mas sim de uma consideragao profunda pela
vida e pelo préximo (Brandao, 2006), evidenciando a importancia de respeitar todas as
tradigoes religiosas, ressaltando a religiosidade deve ser abordada em diversos contextos,
fundamentada no respeito mutuo e na afetividade. Nossos corpos, concebidos como um
lugar de ancestralidade exerce influéncia continua em diversos contextos, promovendo

mudangas e transformagdes nas vidas das pessoas.

Tudo ¢ sagrado, ¢ divino. Todos os elementos da natureza, todos os seres.
Observemos: os orixds contemplam homens jovens e idosos, criangas,
mulheres jovens, idosas, alegres, guerreiras, dengosas, brigonas, pessoas
capazes do maior bem e do maior mal, portadoras de doencas, de necessidades
especiais, encrenqueiras, homossexuais, bissexuais... (Brandao, 2006, p. 99)

A populagdo africana que foi trazida ao Brasil ndo chegou de forma isolada
(Martins, 1997). Junto a ela vieram suas divindades, suas concep¢des de mundo, suas
linguas, suas expressdes culturais, suas técnicas, suas estruturas de organizagao social e
seus sistemas de simbolo (Martins, 1997, p. 26). Siqueira (2006) complementa que ha
uma continuidade sociopolitica e cultural africana no Brasil, que se iniciou com a chegada
forcada de grupos, que trouxeram consigo conteudos filosoficos e simbdlicos que se

originavam das civilizag¢des africanas tradicionais (Siqueira, 2006, p. 30).
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A ANCESTRALIDADE para essa populagdo, deixa um legado a comunidade, ¢

reverenciado por suas contribui¢cdes ao desenvolvimento coletivo ao longo de sua

trajetoria.

ele atesta o poder do individuo e é tomado como exemplo ndo apenas para que
suas acdes sejam imitadas mas para que cada um de seus descendentes assuma
com igual consciéncia suas responsabilidades. Por for¢a de sua heranga
espiritual, o ancestral assegura tanto a estabilidade e a solidariedade do grupo
no tempo quanto sua coesdo no espago (Lopes, 2006, p.166).

A Ancestralidade, portanto, refere-se aos antepassados reverenciados, seja no

contexto familiar, comunitario, quilombola, urbano, sendo assim ligada ao respeito pelas

forgas cosmicas que regem o universo e a natureza (Brasil/MEC/SECAD, 2006, p. 216).

Como forma de apresentar melhor os conceitos, apresento a tabela abaixo:

Tabela 3: Os 10 Valores Civilizatorios Afro-Brasileiros e seus conceitos

Fonte: Trindade (2005)

Valor Civilizatorio

Conceito

Energia Vital/Axé Forca vital que anima tudo o que existe.

Oralidade Transmissdao de conhecimento, cultura e historia
pela palavra falada.

Circularidade Estrutura ciclica das relagdes humanas ¢ da
natureza.

Corporeidade O corpo como expressdao da identidade, historia e
cultura.

Ludicidade Alegria, brincadeira e celebragdo da vida.

Musicalidade Expressao de emocgdes e experiéncias através da

musica.

Cooperativismo/Comunitarismo

Valorizagdo da coletividade e do trabalho em
conjunto.

Memoria Preservagao da historia e das tradigdes.
Religiosidade Respeito pela vida, pelo sagrado e pela diversidade
religiosa.
Ancestralidade Conexao com os antepassados e suas tradigoes.
Os valores civilizatérios afro-brasileiros acabam sendo observados e

compreendidos nas manifestacdes populares, sendo também localizados no Tambor de

Crioula, que através de observacdes e entrevistas resultou em um meio de refletir e
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expressar a riqueza desses principios culturais no momento das apresentagdes. Estes
valores representam uma vida epistémica na forma de entender essas performances,
enaltecendo-as como espacos de resisténcia e preservacao cultural. Ligados a afetividade
que permeia toda a estrutura, os valores civilizatorios acabam se tornando uma cadeira
que interagi e se mesclam, constituindo uma sintese de saberes que emerge na

coletividade e na expressdo cultural.
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CAPITULO 2
Tambor de Crioula: Tradicao e Resisténcia Cultural do Maranhao

A vivéncia como coreira no Tambor de Crioula impulsiona a investigagao
aprofundada desta manifestagdo cultural. No que concerne as suas origens, ¢ crucial
destacar a atuacdo dos africanos escravizados e seus descendentes na preservagdo de
tradigdes, rituais e festividades ancestrais, oriundas do continente africano. Apesar das
adversidades impostas pelo sistema escravista, essa heranga cultural persiste até os dias
atuais, manifestando-se em diversas expressdes, notadamente em dancas de umbigada,
designadas especificamente no Maranhdo como Tambor de Crioula. Os africanos,
provenientes de distintas regides, trouxeram consigo seus repertdrios culturais, os quais
se manifestaram em solo brasileiro por meio de dancas, cantos e instrumentos outrora
genericamente denominados "batuque". Este termo abrangia praticas coreograficas
circulares, caracterizadas pela execugdo de passos ritmados, acompanhados por palmas e
instrumentos de percussdo, como os atabaques.

No contexto brasileiro da escravidao, a imposi¢ao de um regime opressor motivou
os africanos escravizados a promoverem apresentagdoes de suas manifestagdes culturais
como forma de resisténcia e preservacao de suas tradi¢des. Diante dessa conjuntura, a
necessidade de manter vivas as raizes culturais impulsionaram os negros a buscarem na
cultura dominante referéncias que lhes concedessem maior liberdade na pratica de seus
cultos. "Assim, formando um pacto sincrético com as imagens religiosas do dominador,
0 negro passou a usufruir de maior espaco de tempo para gozar da relativa liberdade que
as festas lhe propiciavam em meio ao cativeiro." (Lima In Ferretti, 2002, p. 34). A
apropriagdo de simbolos catdlicos compensava a necessaria adaptagdo de aspectos
exteriores de seus cultos, evidenciando estratégias de negociacao cultural. Esse processo
resultou na criagdo de formas hibridas, caracterizadas pela assimilagao da religiosidade
catolica, a qual era entdo permitida ja que:

A partir da escolha dos seus padroeiros, a aproximacgao dos negros africanos e
seus descendentes com o mundo do colonizador foi sempre impregnada de um
simbolismo que hoje revela uma extraordinaria coeréncia, e uma profunda
sabedoria e oportunismo na comunhdo forgada com os valores da classe dos
senhores. (Tinhorao, 1975, p. 44)

Apesar da auséncia de uma datacdo precisa para o surgimento das dancas de
umbigada, evidéncias histéricas e relatos de participantes mais antigos corroboram sua
existéncia desde o final do século XVII, inicialmente como um ritual de louvor a

entidades santificadas e, posteriormente, como uma forma de entretenimento. E relevante



49

destacar a presenca disseminada das dangas de umbigada em todo o territério brasileiro

desde a chegada dos africanos. Conforme aponta Mércia Maria Antonio:

danga batuque de umbigada ¢ designada como uma danga profana, realizada
ha mais de 400 anos, trazidas pelos escravos bantos (...). E uma danca de
terreiro, dangada por ambos os sexos. A umbigada consiste na percussdo em
que sdo realizadas por varias pessoas, dangadas em casal. Os casais se
posicionam em duas fileiras confrontantes, “encostando os umbigos”. Para os
batuqueiros essa tradi¢do consiste em um “ritual” de troca de energia, devido
ao significado de que € a partir do umbigo que se transfere a alimentagao antes
do nascimento (Antonio, 2007, p. 3).

As primeiras menc¢des ao Tambor de Crioula revelam uma recep¢do inicial
ambivalente, distante do reconhecimento e da exaltagdo. Uma pesquisa conduzida por
Ferretti, abrangendo o periodo de 1885 a 1938 nos arquivos do jornal “A Pacotilha”,
identificou 814 noticias relacionadas a festividades promovidas por irmandades religiosas
ou por particulares, como novenas, procissoes ¢ festas de santos. Essas noticias tinham
variabilidade e eram relacionadas a manifesta¢cdes populares que se dividiam em varias
festividades, como Bumba Meu Boi, Festa do Divino, Tambor de Crioula e entre outras.
Porém, possuiam também reclamagdes referentes a ele, requerendo que a policia

intervisse de alguma forma nessas festividades.

E costume velho o de reunirem-se umas pretas e negrinhas a Rua da Alegria,
canto da Tapada, onde celebram as mais indecentes usangas dos ritos de
corrupgao, a que elas se entregam sem consideragdo de ordem alguma pelas
pessoas do lugar. Mas como esse costume ¢ abusivo ¢ de crer que a policia
trate logo de correr com ele dali. Assim pensa quem o faz chegar ao nosso
conhecimento. (A Pacotilha, de 20 jan. 1885 apud Ferreti, 2002, p. 41)

Durante esse periodo, as apresentacdes dos grupos de Tambor de Crioula
enfrentavam criticas e tentativas de supressdo. Quatro décadas mais tarde, a partir da
década de 1970, outros periddicos do estado passaram a divulgar com maior frequéncia a
cultura popular, incluindo matérias sobre o Tambor de Crioula e as festas juninas no
Maranhao, evidenciando uma valorizagao crescente dessas manifestacoes. Acerca da

aceitacdo da manifestagdo, Ferretti nos traz:

J& no inicio da década de 60, mais precisamente, por ocasido das
comemoragoes dos 350 anos de fundacdo da cidade, em 1962, foi realizado um
grande festival no qual tomaram parte inimeros grupos folcléricos, inclusive
integrantes de tambor de mina. Para referida festa foram convidadas muitas
personalidades de outros estados. A partir dai, ¢ com o advento oficial do
turismo, cujos primeiros servigos foram ja implantados no governo Newton
Bello, as manifesta¢des do folclore maranhense passaram a ser utilizadas, em
crescente escala, como chamariz para atrair turistas. (Lima In Ferretti, 2002, p.
41/42)

A intensificacdo do apoio as apresentacdes dos grupos de cultura popular

promoveu uma dinamica cultural mais vibrante, induzindo as classes dominantes a
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reavaliarem suas concepgdes sobre essas celebragdes, independentemente de seu carater
religioso, e fomentando a expansdo do niimero de grupos dedicados a uma ampla gama
de praticas culturais. Dados do Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN, 2006) revelam que, na década de 1970, existiam cerca de vinte grupos de
Tambor de Crioula. O expressivo aumento para quase setenta grupos na atualidade
demonstra a influéncia do apoio de autoridades governamentais na promogao turistica
dessa manifestacao cultural.

As entrevistas com os Mestres do Tambor de Crioula no livro Tambor de Crioula
— Ritual e Espetaculo de Sérgio Ferretti (2002), tanto na capital quanto no interior do
estado, revelam uma pluralidade de versdes sobre a origem da danga, contudo, em sua
denominac¢ao como “danga de preto” e na énfase em sua heranga ancestral, transmitida
ininterruptamente até hoje. A despeito da limitada documentagdo escrita sobre o Tambor
de Crioula, diversas abordagens académicas t€ém sido propostas. Dentre elas, destaca-se
a de Mario de Andrade que, durante pesquisa folclérica realizada em 1938 no norte e
nordeste do pais e posteriormente publicada em “Musica de Feitigaria no Brasil”,
interpretou o Tambor de Crioula como uma forma de feiticaria, aproximando-a do
Tambor de Mina, expressdo tradicional do Candomblé Gege no Maranhdo. A
interpretagdo dele sobre a feiticaria, associada aos efeitos da musica no ouvinte e
caracterizada por uma influéncia espiritual que induz ao encantamento e a eficiéncia
magica, conduziu a equivocos na compreensdo do Tambor de Crioula, levando a sua
confusdo com o Tambor de Mina. (Pires, 2019, p. 43).

Corroborando a complexidade das origens do Tambor de Crioula, Lima (In
FERRETTI, 2002, p. 50) apresenta evidéncias de que a manifestacdo pode ter surgido
entre “pretos fugidos, que se internavam no mato, formando o que eles denominam de
‘macumbeiros’ — pequenos quilombos”. O autor também registra relatos que associam o
Tambor a uma pratica masculina de treinamento para luta e autodefesa. Essa hipotese
lanca luz sobre a presenga da “Pernada” (umbigada) em alguns grupos de Tambor de

Crioula do interior maranhense, que, embora possa evocar uma origem marcial.

Nesta Otica, vestigio desta conotagdo de luta atribuida a danca, seria a perna,
quase uma rasteira, muito utilizada em algumas zonas rurais com o objetivo de
derrubar o parceiro ou adversario. Lembramos no entanto, que a tal pernada
pode ser observada ainda nos dias de hoje com uma certa frequéncia nas
ocasides em que sdo realizadas dangas de tambor, ndo chegando porém, aqui,
assim concretizar como uma possivel linguagem gestual de luta [...]. (Lima In
Ferretti, 2002, p. 50)
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Pesquisas iniciais sugerem esse viés ao Tambor de Crioula, em suas origens,
desempenhava uma fung¢do distinta daquela observada atualmente. Evidéncias apontam
para a utilizagdo da manifestacio como forma de dissimular treinamentos de luta,
assemelhando-se, nesse aspecto, a outras praticas culturais de matriz africana. Enquanto
em regides mais ao sul do pais tais exercicios eram camuflados sob o som do berimbau,
no Maranhdo, o ritmo dos tambores cumpria esse papel. Assim, o jogo de pernas
caracteristico do Tambor de Crioula, conforme indicam os registros mais antigos, era
originalmente exercitado ao som dos tambores, ndo constituindo propriamente uma
danga, mas sim uma pratica similar a capoeira baiana. (Azevedo Neto, apud Lima In
Ferretti)

A partir da asser¢do de Américo, compreende-se que o Tambor, ao longo de sua
trajetoria historica, pode ter adquirido outras fungdes sociais distintas de suas origens.
Observa-se, assim, a dinamica transformadora dos valores, crengas e elementos culturais
ao longo do tempo. No que concerne a relagdo do Tambor de Crioula com outras
manifestagdes culturais, converge com essa perspectiva a afirmacao de Ferretti que apesar
de o Tambor de Crioula ndo ser caracterizado como uma danca exclusivamente religiosa,
observa-se uma intrinseca relacdo entre essa manifestacao, a religiosidade popular e o
Tambor de Mina. Tal interconexao se justifica pela propria dindmica cultural do povo, na
qual as esferas do sagrado e do profano, do religioso e do ludico, se encontram

imbricadas, sem fronteiras rigidas. (Ferretti, 2002, p. 106).

2.1 Identidade e Patrimonio Imaterial

Observa-se que o Tambor de Crioula se apresenta como um ritual que entrelaga
aspectos da religiosidade afro-brasileira, da fé catolica e das celebracdes de Carnaval e
festas juninas, evidenciando sua amplitude no contexto cultural. Essa expressdo,
considerada patrimonio imaterial pelo Instituto do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN), teve o ano de 2006 marcado pela abertura da Casa do Tambor de
Crioula, um memorial situado em uma antiga fdbrica no centro urbano. Esse
reconhecimento se acrescenta a inclusdo de Sdo Luis, doze anos antes, na lista de
Patrimonios da Humanidade da UNESCO, culminando com a declaracdo do Tambor
como patrimdnio imaterial em 18 de junho de 2007.

O processo de reconhecimento do Tambor de Crioula como Patriménio do Brasil
culminou em uma cerimdnia que reuniu importantes figuras do cendrio cultural e politico,

como o entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil, o presidente do IPHAN, Luis Fernando
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de Almeida, o governador Jackson Lago, membros do conselho consultivo do Patrimonio
Cultural e o Secretario de Cultura do Estado, Jodozinho Ribeiro. Apds deliberagdes na
Casa das Minas, o anuncio oficial do registro foi feito pelo Ministro, desencadeando uma
manifestacdo festiva por parte dos brincantes, que percorreram em cortejo o centro da
cidade. (Pires, 2019).

Nota-se que a atribuicdo do titulo de patrimdnio imaterial proporciona a
manifestagdo cultural um valioso reconhecimento das autoridades e da sociedade,
resultando em um incremento da responsabilidade pela sua preservagdo, sem, contudo,
limitar sua evolugdo criativa. Esse reconhecimento, fundamentado pelo Decreto n°
3.551/00°3, marcou um progresso na definicdo de patriménio cultural, ao incluir bens que
ndo eram cobertos pelo Decreto-Lei n® 25/1937%*, que regulamentava o tombamento
(Oliveira, 2004, p. 40). A proposta de destacar os bens culturais imateriais, enfatiza a
relevancia da diversidade artistica no Brasil como um meio para o progresso social.
Segundo a perspectiva de Matos (1993, p. 72), o direito a cultura, entendido como o
direito ao acesso e a compreensdo dos bens culturais, se estabelece como um aspecto
essencial para a mudanca das consciéncias. Assim, o reconhecimento dessas propriedades
imateriais refor¢a o exercicio integral desse direito.

O Patrimonio Imaterial em questdo apresenta notaveis mudancas em sua trajetoria.
A despeito da caréncia de um registro sobre a origem da brincadeira, ¢ possivel constatar,
por meio de diversas fontes como depoimentos de mestres, publicacdes académicas,
registros audiovisuais e iconograficos, a existéncia de variagdes na performance das
coreiras e na estrutura da dancga. No contexto prévio ao apoio governamental, quando a
tradi¢do se manifestava nas comunidades rurais, o ritual centralizava-se na manutencao
da memoria e das crengas do grupo, atendendo a demandas religiosas e ludicas. Contudo,
¢ crucial observar que a manifestagdo enfrentava forte resisténcia social, sendo
depreciativamente considerada 'baderna de negros'. A partir do momento em que as
autoridades locais passaram a investir € a incentivar essas manifestacdes, estas iniciaram
um processo de organizagdo distinto das praticas precedentes, buscando uma
apresentacdo mais formalizada e adequada ao olhar externo. Esse incentivo

governamental intensificou-se em meados do século XX. A partir da década de 1970, a

33 Institui o registro de bens culturais de natureza material que constituem patrimdnio cultural brasileiro, cria o
Programa Nacional do Patrimonio Imaterial ¢ da outras providéncias.

34 Art. 1° Constitue o patriménio histérico e artistico nacional o conjunto dos bens méveis e iméveis existentes no pais
e cuja conservagdo seja de interesse publico, quer por sua vinculagdo a fatos memoraveis da historia do Brasil, quer por
seu excepcional valor arqueoldgico ou etnografico, bibliografico ou artistico. (Brasil, 1937)
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analise de fotografias e documentarios revela a emergéncia de uma "farda" para os grupos,
em substitui¢do as vestimentas comuns utilizadas anteriormente, mantendo-se, contudo,
a tradi¢do feminina das saias rodadas, consideradas ideais para a execu¢do da danca.

Leonardo Martins, fundador do Tambor, objeto da nossa pesquisa, diz:

[...] dangava assim cada qual com a sua roupa. Agora as mulhé sempre vinha
de vestido ou de saia. Todo mundo vinha direitinho com sua roupa e todo
mundo dangava e tocava assim mesmo. Quando foi um Natal (1971 ou 1972)
a Dama (Primeira Dama do Estado) mandou me chamar e eu fui l4. Ela queria
que noés fizesse no Parque do Bom Menino um conjunto de Tambor. Ai nds
fumo, ela deu saia pra oito mulhé. Foi trinta metro de pano, dum linho
estampado. Ainda tem umas saia ai. Depois pelo Carnaval, dum ano desses
passado, eu comprei umas saia quadriculada. J4 esse ano que passou eu
comprei outro conjunto, agora para o Carnaval tem que comprar outro
conjunto. Quer dizer, agora se nos for apresenta num luga qualqué, cada vez ¢
uma roupa. Agora pros home eu fiz tudo, mas bicho home é sem vergonha, s6!
[...] ainda parece que tem s6 quatro que tem camisa, o resto tudo ja
esbandalharo. (Moraes e Ferretti apud Ferretti, 2002, p. 64)

Antigamente a roupa tradicional da brincante de Tambor de Crioula incluia um
cabecdo simples (blusa larga), saia de chita colorida rodada, sandalia e pano na
cabeca e que hoje em dia as brincantes estdo se enfeitando muito para as
apresentagdes programadas, talvez porque gostem e achem que agradam mais
assim. Algumas resolvem colocar muitos colares, jarros com flores na cabeca,
muito talco e perfume, talvez por influéncia dos desfiles das escolas de samba
do Carnaval do Rio de Janeiro que sdo transmitidos pela televisdo para todo o
pais. Assim as brincantes devem estar gastando mais com enfeites do que
ganham para as apresentagdes aos turistas. Mas num tambor de ponta de rua,
realizado nas noites de lua cheia, sem um motivo especial que ndo o
divertimento, vao dancar do jeito que estdo vestidas quando saem do servigo
(Lima apud Ferretti, 2002, p. 135).

O Tambor de Crioula, manifestacao cultural maranhense, revela-se complexo em
sua estrutura ritmica e instrumental, ndo se restringindo a um unico ritmo ou tipo de
tambor. A designagdo "Tambor" refere-se a presenga marcante dos tambores nas dancas,
ao passo que "Criola" evoca a figura da mulher afrodescendente nascida no Brasil,
representando uma danga que conjuga elementos de divertimento e religiosidade, com

raizes no Maranhao. A variacao grafica entre "Crioula" e "Criola" ¢ comum.

[...] sobre esta questdo Ferretti, em entrevista concedida a autora, nos informa
que Mario de Andrade, quando esteve no Maranhdo, utilizou a grafia de
Crioula porque era comum esta escrita na década de trinta, mas que atualmente
€ bem comum adotarmos a escrita de Criola. (Pires, 2019, p. 61)

No Tambor de Crioula, a danga desenvolve-se em um circulo composto por
mulheres que dangam e cantam em sincronia com o som das parelhas, também
acompanhados por vozes masculinas. A apresentagdo, tipicamente realizada em espacos
abertos, caracteriza-se por um inicio gradual: os homens, com seus tambores, estabelecem
a base musical, enquanto as mulheres, respondendo ao chamado ritmico, aproximam-se

e constituem a roda em conjunto com os musicos. A performance emerge naturalmente.
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Um grupo de homens auxilia na execucdo dos tambores e participa ativamente dos
canticos. As mulheres, em roda, executam passos discretos, enquanto uma delas, em
sucessivos momentos, assume o centro da roda para uma performance individual diante
dos tambores, em um ciclo continuo que garante a participa¢ao de todas. A audiéncia,
composta por acompanhantes, amigos, organizadores e publico, circunda a roda.

Na roda do Tambor de Crioula, os participantes sdo conhecidos como Coreiros e
Coreiras, distingdo que, segundo o antropdlogo Sérgio Ferretti, remete aos papéis
desempenhados por cada género: os homens, ao tocarem o couro do tambor, agdo
associada a expressao "fazer chorar o couro", sdo designados Coreiros; as mulheres, ao
dancarem e cantarem em consonancia com o ritmo, recebem o nome de Coreiras.
Observa-se uma rica diversidade nas performances individuais, com variacdes na
expressao corporal, na interpretacao vocal € na execugao dos instrumentos musicais.

No ambito cultural do Tambor de Crioula, a percussdao ¢ historicamente
desempenhada por homens, com algumas exce¢des femininas. Os instrumentos,
confeccionados com materiais organicos, como troncos de arvores e pele animal, recebem
as denominacdes de Tambor Grande, Meido e Crivador. A combina¢do desses trés
tambores, que apresentam variacdes dimensionais, constitui a Parelha, termo que designa

0 conjunto instrumental.

Sdo feitos de madeira de mangue, sorord, pau d’arco, angelin ou faveira,
cortando-se em trés troncos de diametros diferentes, normalmente a parte
superior fica mais larga que a inferior, sdo escavados internamente e cobertos
com couro preso por cravelhas e amarrados com correias de couro. (Ferretti,
2006, p. 103)

A elaboragdo das parelhas exige um complexo processo produtivo, permeado por
saberes tradicionais. Desde a escolha da madeira ¢ precedida por testes de sonoridade,
buscando a matéria-prima que melhor responda as exigéncias acusticas do instrumento.
A comunidade identifica um membro encarregado da obtencdo da madeira, que entdo ¢
submetida a um minucioso trabalho de preparacao: lixamento, escavacdo e perfuragao
para a fixacao do couro. O couro, elemento fundamental na produgdo sonora, ¢ tratado de
acordo com sua condi¢do: a hidratacdo precede a aplicagdo do couro seco, enquanto o
couro fresco ¢ utilizado imediatamente, aproveitando sua flexibilidade para otimizar a
afinagao.

O Tambor Grande, comumente referido como roncador ou rufador, destaca-se
como o instrumento solista da parelha, demandando uma técnica especifica de execugao:

o coreiro o prende a cintura, mantendo-o entre as pernas. A complexidade de sua
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execugao reside nao apenas no dominio dos padrdes ritmicos, mas também na capacidade
de improvisacdo e na expressdao de um estilo individual. Essa individualidade manifesta-
se na interagdo com a cantoria e, sobretudo, na resposta a danga da coreira e a pungada,
momentos em que o coreiro, com o tambor preso ao corpo, move-se em dire¢do a
dangarina, evidenciando a singularidade interpretativa de cada musico.

O Meido, ou socador/chamador, configura o segundo tambor na formagao
instrumental do Tambor de Crioula. Caracteriza-se por um padrdo ritmico uniforme, cuja
estabilidade prové a base para a danca. A execucdo deste tambor, entretanto, ndo ¢
homogénea, apresentando nuances que variam entre os grupos. Essas variagdes na
performance do Meido exercem influéncia direta sobre a velocidade da danga e do canto,
resultando em diferentes interpretagdes ritmicas entre os grupos, com performances mais
lentas ou mais rapidas.

O Crivador, ou pererengo/merengue, complementa o Meido na dindmica ritmica
do Tambor de Crioula, introduzindo um contraponto agudo e improvisado. A posi¢ado
adotada pelos tocadores do Meido e do Crivador ¢ sentada, com os tambores posicionados
entre as pernas. A variagdo na nomenclatura dos instrumentos, observada entre diferentes
grupos e regides, demonstra a riqueza ¢ a plasticidade da manifestagao cultural. O apoio
dos tambores em pegas de madeira durante a execugdo ¢ uma pratica comum.

A Matraca, constituida por dois fragmentos de madeira de diferentes tamanhos,
integra o conjunto instrumental do Tambor de Crioula, sendo percutida na parte traseira
do Tambor Grande por um executante posicionado de forma semi agachada. A execugao
dos instrumentos, incluindo a Matraca, demonstra variagdes regionais, com ritmos mais
lentos ou mais rapidos, especialmente na capital. Essa variagdo é, por vezes, denominada
“sotaque” pelos coreiros, termo compartilhado com as distingdes ritmicas do Bumba Meu
Boi do Maranhdo, evidenciando possiveis interconexdes culturais. O processo de
“quentar” o tambor, ou seja, a aplicacdo de calor para afinagdo, reforca a necessidade da
presenca da fogueira durante a manifestacao.

A origem da musica do Tambor de Crioula ¢ tema de debate entre pesquisadores.
Sérgio Ferretti, por exemplo, reconhece a influéncia africana, mas defende a criagdo
brasileira, assemelhando-a a Capoeira. Ele observa semelhangas instrumentais com a
Casa das Minas Jeje, mas descarta conexdes musicais. Em contraste, Edson Carneiro,
com base em observacdes na década de 1950, propde uma ligagdo com o samba de

umbigada de origem angolana. Essa diversidade de interpretagdes ndo diminui o valor
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cultural da manifestagdo, cuja sonoridade evoca uma profunda conexao com as raizes
africanas e proporciona uma experiéncia emocional intensa. (Pires, 2019, p. 68)

Outra caracteristica essencial do Tambor de Crioula reside em seus cantos, cujos
temas abrangem uma rica diversidade de assuntos, desde "Autoapresentacdo, saudacao,
cumprimento, autoelogio, reveréncia a santos e entidades protetoras, descri¢ao de fatos,
recordagdo de situagdes, pessoas, lugares, satiras, recordacdes amorosas, desafio,
despedida, etc.” (Ferretti, 2006, p. 12).

A improvisagdo ¢ a alma dos cantos do Tambor de Crioula, impulsionando um
didlogo vibrante entre o puxador, o solista que inicia a toada, € o coro. Cada verso
improvisado pelo puxador, o coro responde com um refrdo, criando uma dindmica de
chamada e resposta que caracteriza a performance. A alternancia na fun¢do de puxador
entre os cantadores transforma a roda em um espago de criacao coletiva, onde a palavra
flui livremente, impulsionada pela energia do momento e pela batida das parelhas. Os
temas abordados nos cantos surgem de forma espontanea, refletindo as vivéncias, os
sentimentos e os saberes dos coreiros. A improvisagdo permite que os cantadores
expressem suas habilidades poéticas e musicais, demonstrando dominio da lingua e do
ritmo, transmitindo mensagens e emogdes com a seguranga ¢ a sabedoria de um poeta
popular. A performance se torna, assim, um ato de criagdo coletiva e de transmissao de
saberes, fortalecendo os lagos comunitarios e a identidade cultural.

Com relagdo a disposi¢ao espacial do Tambor de Crioula € marcada pela formagao
de uma roda, onde diferentes elementos interagem. A parelha de tambores ocupa um setor
da roda, enquanto as coreiras, com seus movimentos vibrantes e expressivos, circundam
0 espago, acompanhando o ritmo contagiante dos tambores. A roda, enquanto espago
dindmico, permite a livre expressdo das coreiras, que com seus giros, requebros e
umbigadas, demonstram sua conexdao com a musica € com a tradi¢ao. A interacao entre
as coreiras, os tocadores e os cantadores dentro da roda fortalecem o carater coletivo da

manifestagdo, criando uma atmosfera de celebragao e partilha.

O coreiro, sobretudo o mais antigo, coordena a roda usando um apito para dar
inicio ou encerrar os toques. O meido “puxa o toque”, seguido do som
“repicado” do crivador, e, por ultimo, do “rufar” do tambor grande. As coreiras
(...) com movimentos expressivos, uma delas entra, ocupa o centro da roda, e
reverencia os tambores dangando de forma livre (...), convite expressado, de
forma marcante, pela punga (Mota, 2006, p. 106).

A punga, também conhecida como umbigada, ¢ um gesto ritualistico fundamental
no Tambor de Crioula. Mais do que um simples toque, a punga representa uma troca de

energia e uma conexao profunda entre as mulheres que participam da danga. O toque com
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o ventre, embora seja a forma mais tradicional, ndo ¢ a unica. Moraes e Ferretti (2002)
observaram que a punga pode ser dada de diversas maneiras, incluindo toques no abdome,
torax, quadris, coxas e com a palma da mao, demonstrando a diversidade de expressoes
dentro da tradicdo. A punga marca a passagem da energia e do protagonismo na danga,
com a coreira que estd no centro da roda convidando outra para substitui-la. Os estalos de
dedos e lingua que frequentemente acompanham a punga intensificam o carater festivo e
ritualistico do momento, celebrando a for¢a feminina e a continuidade da tradigdo.

Na roda do Tambor de Crioula, a punga se revela igualmente como uma diversao
que incorpora um certo nivel de competicao e exibicao de destreza. O "roubo" da punga,
como ¢ chamado, acontece quando um coreiro ou outra coreira bloqueia o trajeto da
punga, evitando que seja concluido. Essa atividade ¢ percebida como uma maneira de se
divertir e interagir com a coreira que esta dancando, desafiando-a a preservar o ritmo ¢ a
atencao. Conforme mencionado por Mestre Felipe em conversa com Ferretti (2002, p.
68), o "roubo" da punga pode acontecer quando o coreiro, ao tocar o tambor grande,
"marca a punga" e, quando a coreira vai realizar o movimento, ele "erra", fazendo com
que ela "perca" a punga. Essa atividade, apesar de poder causar um pouco de frustragao
no comego, costuma ser vista como parte da dindmica da danca, evidenciando a
capacidade dos participantes em improvisar e enfrentar situagdes inesperadas. A atividade
do "roubo" da punga insere um aspecto de surpresa e dinamismo a danga, preservando a
energia e o vigor da roda.

A brincadeira de "emprenhar" a coreira no Tambor de Crioula demonstra a forte
interacdo entre os participantes e a presenca de elementos simbolicos na manifestacao.
Quando a coreira esta dangando com desenvoltura na roda, os coreiros, em um momento
combinado, interrompem o toque dos tambores. Essa interrup¢ao repentina, interpretada
como um "flagrante" da coreira em um momento de intensa expressdo corporal, ¢
chamada de "emprenhar". A coreira, entdo, permanece no centro da roda, enquanto os
outros brincantes, em coro, repetem a brincadeira, criando um clima de descontracdo e
alegria. A brincadeira, embora utilize uma expressdao que remete a gravidez, ndo possui
uma conotacdo sexualizada ou pejorativa, mas sim um carater ladico e festivo,
representando uma pausa na danga e um momento de interagdo entre os participantes. O
retorno do toque dos tambores marca o "nascimento" e o retorno da coreira a danga, dando
continuidade a brincadeira.

Pires (2019, p. 81/82) nos traz a importancia de lembrar que a punga nao ¢ um

gesto exclusivamente feminino. Em algumas regides do interior do Maranhao, como no
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Tambor de Baiacui, em Icatu, os homens também pungam, apresentando variagdes
distintas daquelas praticadas pelas mulheres. Além da umbigada tradicional, semelhante
a feminina, mas com um leve movimento da perna para encaixe, os homens realizam
outras duas formas de punga: o "Rabo de Arraia" e a "Pernada" ja anteriormente
apresentada. O "Rabo de Arraia" consiste em um movimento onde um coreiro coloca a
perna entre as pernas de outro, enquanto a "Pernada" ¢ uma brincadeira mais vigorosa e
desafiadora, envolvendo uma espécie de rasteira combinada entre os coreiros, resultando,
frequentemente, na queda de ambos. Essas variacdes demonstram a riqueza ¢ a
diversidade da punga, que se adapta aos diferentes contextos e expressdes culturais,
enriquecendo a manifestagao do Tambor de Crioula.

A trajetoria do Tambor de Crioula demonstra uma transformacao fascinante no
papel feminino, que evoluiu de uma atuagao mais sutil para um destaque significativo.
Se, no passado, a manifestagdo estava principalmente ligada aos homens, atualmente a
participag@o feminina ¢ fundamental para a vitalidade da atividade. Conforme destacam
Moraes ¢ Ferretti (2002), as mulheres nao s6 dancam e cantam com habilidade, mas
também desempenham uma fung¢do de lideranca, influenciando a execug¢ao do Tambor e
desafiando os cantores com suas improvisacdes. Essa vitdria, entretanto, nao reduz a
relevancia dos homens, que seguem exercendo uma fun¢do essencial na cultura,
especialmente na percussdo dos tambores. A interagdo e a sinergia entre homens e
mulheres na roda formam uma dinamica singular, onde cada um agrega suas habilidades
e expressoes, gerando uma energia envolvente que estimula a diversdo. Essa dinamica
oferece oportunidade a todos, sem distingdo de género, reforcando o carater democratico

e inclusivo do Tambor de Crioula.
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CAPITULO 3
Percurso Metodoldgico

Minha primeira experiéncia com o Tambor de Crioula de Leonardo ocorre antes
de eu comegar a conhecer o grupo de maneira mais detalhada. Conforme discutido no
Capitulo 1, essa primeira interagdo ocorreu em 2018, durante uma visita a sede do grupo
em fun¢do de uma matéria da graduagdo. Naquela oportunidade, acompanhada por
colegas que igualmente estavam no encontro, vivenciei minha primeira experiéncia com
0 grupo, que ocorreu tanto de maneira presencial quanto através das entrevistas realizadas
no ambito da pesquisa académica em andamento. E em 2023, no momento de escolha do
meu local de pesquisa, me encontrei novamente com 0 grupo, € em um momento
nostalgico decidi pela escolha definitiva para a minha pesquisa.

Ao decidir que minha pesquisa se concentraria na analise do grupo de Tambor de
Crioula, tornou-se essencial estabelecer um primeiro contato com Regina Avelar. Por
meio de mensagens no WhatsApp, agendamos um encontro fisico no bairro da Liberdade,
para expor e esclarecer minuciosamente os objetivos da pesquisa. No primeiro encontro,
surgiu uma empatia instantanea, levando a confirmagdo e a autorizagao dela. Em
situacdes de pesquisa, especialmente quando o investigador ndo tem ligacdes anteriores
com o grupo e ¢ um agente externo a esse contexto social, pode-se supor que a interagao
sera caracterizada por uma atitude mais distante e impessoal. Entretanto, na perspectiva
qualitativa, ¢ essencial perceber que as relagdes se formam durante o trabalho de campo.
Dessa forma, estabelecer uma conexdo afetuosa e empatica entre o pesquisador e os
participantes € crucial para o sucesso da investigacao.

Refletir sobre essa jornada envolve entender a relevancia de cultivar relagdes de
colaboracdo, fundamentadas na criagdo e na consolidagdo de confianca e respeito
reciprocos. Entretanto, ndo se pode dizer que a empatia com o grupo ¢ um requisito
essencial para a condugdo da pesquisa, mas sim que o pesquisador deve proceder com
atencdo e prudéncia, garantindo que os limites éticos e interpessoais sejam observados.
Além disso, ¢ fundamental estabelecer uma relagdo positiva e respeitosa com o0s

integrantes do grupo, a fim de facilitar o processo de investigacao.
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3.1 Pesquisa Qualitativa

Em qualquer investigacdo cientifica, a escolha de uma metodologia adequada ¢
crucial para atender aos objetivos propostos, garantindo resultados precisos e confidveis.
A metodologia pode ser definida como “um conjunto de diretrizes que orientam a
investigacdo cientifica” (Herman, 1983, p. 5, apud Lessard-Hébert, Goyette, Boutin,
2008). Entretanto, sua sele¢do deve considerar, prioritariamente, a natureza dos dados a
serem analisados. Nesse processo, o pesquisador deve atuar com rigor, assegurando que
a metodologia escolhida esteja diretamente alinhada a questao central da pesquisa. Tal
alinhamento contribui para a validagdo dos resultados, promovendo maior solidez,
credibilidade e precisdo, o que, por sua vez, aumenta a confiabilidade das conclusdes
(Giorgi & Sousa, 2010).

Adicionalmente, ¢ imprescindivel reconhecer tanto os beneficios quanto as
limitagdes inerentes a abordagem metodoldgica adotada, visto que nenhuma metodologia
¢ completamente livre de falhas (Giorgi & Sousa, 2010). No caso de uma abordagem
qualitativa, estd se revela especialmente pertinente para a andlise de fendmenos
complexos, ja que foca na exploracao daquilo que emerge na consciéncia dos individuos,
buscando compreender os significados atribuidos as suas experiéncias (Silva, Lopes &
Diniz, 2008). Seu objetivo principal ¢ estudar “o outro”, colocando o pesquisador no
contexto investigado e destacando aspectos dinamicos, holisticos e subjetivos das
experiéncias humanas (Gerhardt & Silveira, 2009). Essa abordagem permite um
entendimento aprofundado da natureza de fendmenos sociais, possibilitando

interpretagdes mais significativas e detalhadas das questdes investigadas.

Ela consiste de um conjunto de praticas interpretativas, materiais que fazemo
universo ficar visivel. Estas praticas transformam o mundo em uma série de
representacdes, incluindo as notas de campo, entrevistas, conversas,
fotografias, gravacdes e memorandos. Neste nivel, a pesquisa qualitativa
envolve uma abordagem interpretativa, naturalista do mundo. Isto significa que
os pesquisadores qualitativos estudam as coisas em seus ambientes naturais,
tentando dar sentido ou interpretar fendmenos nos termos das significagdes que
as pessoas trazem para eles. (Denzin & Lincoln, 2005, p. 4.)%°

35 Qualitative research is a situated activity that locates the observer in the world. It consists of
a set ofinterpretative, material practices that make the world visible. These practices transform the world.
They turn the world into a series of representations, including field notes, interviews, conversations,
photographs, recording, and memos to the self. At this level, qualitative research involves an
interpretative, naturalistic approach to theworld.
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Outro ponto importante a ser tratado em uma pesquisa qualitativa ¢ que o
investigador precisa levar em conta os elementos vinculados ao espaco fisico, a época
historica, as interacdes sociais, politicas, econdmicas e as expressdes estéticas (Bresler &
Stake, 1992). Além disso, € essencial que vocé mantenha uma atitude flexivel, pois tanto
as abordagens quanto as perguntas iniciais podem ser alteradas com base nas informagdes
adquiridas durante a fase de coleta de dados.

Denzin e Lincoln (2005) apontam que o pesquisador, como uma pessoa que vive
uma trajetoria de vida singular, traz consigo tragos de suas experiéncias pessoais. Desse
modo, ele inevitavelmente representa um conjunto especifico de atributos sociais,
culturais, étnicos e de género. Segundo os autores, essas dimensdes afetam seu

posicionamento na pesquisa, mesmo que de maneira nao intencional.

o pesquisador situado em termos de género e multiculturalismo aborda o
mundo através de um conjunto de idéias, uma estrutura (teoria e ontologia),
que especifica um conjunto de questdes (epistemologia), que ele ou ela devera
analisar em determinadas maneiras (metodologia, analise). (...) Cada
pesquisador se pronuncia a partir de uma comunidade interpretativa distinta
que configura, em um modo especial, os componentes multiculturais e de
género do ato de pesquisar. (Denzin & Lincoln, 2005, p. 21)3¢

Com esse entendimento, a pesquisa qualitativa ndo deve ser considerada uma
atividade neutra ou sem proposigdes, mas sim como um processo dinamico, educativo e
politico. Através da coleta e analise dos dados, o pesquisador elabora e torna visivel um
contexto social. Denzin e outros estudiosos sustentam que a €época da neutralidade e da
objetividade na ciéncia acabou, obrigando o pesquisador a assumir a fungao politica que
exerce. Nesse contexto, Smith (2005) salienta que "pesquisa ndo ¢ somente uma busca
altamente moral e civilizada pelo conhecimento; ¢ um conjunto de atividades muito

humanas que reproduzem relagdes sociais de poder especificas." (Smith, 2005, p. 88).”

3¢ The gendered, multiculturally situated researcher approaches the world with a set of ideas, a framework
(theory, ontology) that specifies a set of questions (epistemology) that he or she then examines in specific
ways (methodology, analysis). (...) Every researcher speaks from within a distinct interpretive community
that configures, in its special way, the multicultural, gendered components of the research act.

37 Research is not just a highly moral and civilized search for knowledge; it is a set of very human
activities that reproduce particular social relations of power.
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3.2 Estudo de Caso

A decisdo de optar pelo estudo de caso foi influenciada pelo desejo de focar minha
analise no contexto do Tambor de Crioula de Mestre Leonardo, impulsionada por lagos
geracionais com minha familia e por descobertas sobre conexdes ancestrais relacionados
ao tambor de crioula. Essa estratégia visa atender ao objetivo principal do estudo: mostrar
os componentes da musicalidade que formam as praticas performaticas do Tambor de
Crioula de Leonardo em Sao Luis (MA). A escolha por essa abordagem metodologica foi
motivada por aspectos como a exigéncia de conduzir a pesquisa no contexto real do
fendomeno, a falta de controle do pesquisador sobre os acontecimentos observados e a
necessidade de uma coleta de dados ampla.

Seguindo essa abordagem, Gerring (2007) comeca sua analise ao delimitar o
conceito de “caso” para, em seguida, definir “estudo de caso”. Segundo o autor, um
“caso” constitui uma unidade delimitada em espago e tempo, que atua como objeto de
estudo e deducdo. O "estudo de caso" refere-se a uma andlise detalhada de um tnico
exemplo, visando esclarecer aspectos mais abrangentes de uma categoria ou grupo.
Feagin, Orum e Sjoberg (1991) definem o estudo de caso como uma investigagao
intensiva de um fendmeno singular, empregando métodos qualitativos de pesquisa.
Caracteriza-se pelo rigor metodologico e pela coleta de dados diversificados. O caso
investigado pode ser analisado de forma autonoma ou em relagdo a um fendmeno mais
amplo. Em esséncia, o estudo de caso viabiliza a fundamentacao de observagdes e teorias
sobre grupos sociais em seus contextos naturais, coletando informagdes por meio de
multiplas fontes e ao longo do tempo, o que possibilita uma compreensao holistica das
redes, agdes sociais e seus significados. Ademais, oferece uma perspectiva histdrica ao
registrar eventos em um periodo especifico e, pragmaticamente, fomenta a inovagao
(ibidem, p. 6-7).

Segundo a visdo de Feagin, Orum e Sjoberg (1991), a abordagem do estudo de
caso pode incluir a etnografia, sendo que o método trabalha o “exercicio do olhar (ver)
e do escutar (ouvir)” (Eckert; Rocha, 2008), com o viés voltado para um olhar
antropologico. Aqui, o pesquisador se desloca de sua cultura para se localizar no d&mago
do fendmeno que estd sendo observado, se desenvolvendo através da participagdo
legitima por meio da sociabilidade da qual o contexto vai se apresentar naquele momento
(Eckert; Rocha, 2008). Levi Strauss (1975) evidencia que a etnografia corresponde nessa

observagdo e na analise dos grupos sociais dentro dos seus contextos com o intuito de
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reconstruir de forma fiel o que foi observado (Lage, 2009).

Esse método ¢ composto por processos de levantamento de dados como a
observacao direta, técnica priorizada para “investigar os saberes e as praticas na vida
social e reconhecer as acdes e as representagdes coletivas na vida humana” (Eckert;
Rocha, 2008, p. 2). Essa observacao direta se da através das chamadas ‘“saidas
exploratdrias” que acontecem pelo olhar atento a tudo que estd acontecendo no local

observado, sendo importante para o progresso da pesquisa.

Esta demanda ¢ habitada por aspectos comparativos que nascem da inser¢ao
densa do pesquisador no compromisso de refletir sobre a vida social, estando
antes de mais nada disposto a vivenciar a experiéncia de inter-subjetividade,
sabendo que ele proprio passa a ser objeto de observagao (Lévi-Strauss, 1974,
p. 1 a 36 apud Eckert; Rocha, 2008, p. 3 ).

Considerando outros pardmetros da etnografia, ela também traz como principioo
de estudar o Outro, sendo a observacao direta como forma de conhecer o Outro,
resultando também em nos conhecermos durante o processo. Esse cuidado em observar
esses fendmenos resulta no papel do pesquisador de vivenciar uma sensibilidade
emocional para que assim consigamos adentrar nas camadas das causas e propdsitos que

formam os convivios sociais.

O observar na pesquisa de campo implica na interagdo com o Outro evocando
uma habilidade para participar das tramas da vida cotidiana,estando com o
Outro no fluxo dos acontecimentos. Isto implica em estar atento (a) as
regularidades e variacdes de praticas e atitudes, reconhecer asdiversidades e
singularidades dos fendmenos sociais para além das suas formas
institucionais e defini¢des oficializadas por discursos legitimados por
estruturas de poder. (Eckert; Rocha, 2008, p. 4)

Dentro do ambiente, o pesquisador terd que amadurecer a sua escuta atenta,
papel ndo tao claro, porém importante. A presenca do pesquisador nesse local para o
progresso da pesquisa tem o papel de aproximar os sujeitos pesquisados, € 1SS0 se
deve ao poder da comunicagdo como orientagdo para o desenvolvimento e
aprofundamento da pesquisa. Essa comunicac¢do mais concreta se dara através da
aprendizagem da linguagem daquele grupo social, gestos, performances e das
orientagdes simbolicas que representam valores que aquela comunidade expde parao
mundo. A partir disso, Clifford Geertz (1978) indica que quando essa comunicag¢ao
esta sendo desenvolvida, estd se “desvendando o tom e a qualidade da vida cultural,
o0 ethos e o habitus do grupo” (Eckert; Rocha, 2008, p. 6), isto significa que esta em
um processo de interpretacao daquele contexto social das suas simbologias e dos seus
valores éticos.

Quando nos referimos a categorizagao da pesquisa, autores como Gil (2002)
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classificam a pesquisa conforme os seus objetivos, sendo a Pesquisa Explicativa
essencial para esse estudo. Na Pesquisa Explicativa, a preocupacao ¢ “identificar os
fatores que determinam ou que contribuem para a ocorréncia dos fendmenos” (Gil,
2002, p. 42), esse tipo de objetivo ¢ o que mais se aprofunda quando se trata da
compreensao da realidade.

3.3 Observacio Participante

Originaria dos campos da antropologia cultural e da sociologia,

Conforme Phelps et al. (2005), existem diferentes graus de engajamento do
pesquisador com o grupo analisado, que variam desde uma imersao completa até¢ uma
postura de minima interagdo, chamada de "observacao ndo-participante". Nesse caso, o
pesquisador busca ser neutro e discreto, situando-se de modo que sua presenca afete o
minimo possivel o contexto estudado.

Spradley (apud Phelps et al., 2005) propoe trés fases para efetuar a observagao:
descritiva, focalizada e seletiva. A observagdo descritiva, comumente realizada no
comego da pesquisa de campo, pretende registrar o maximo de informagdes que se puder,
o que pode levar a inclusao de dados irrelevantes. Com o avango da pesquisa, surge a
observagao focada, quando o pesquisador comeca a identificar e enfatizar aspectos,
categorias e critérios que estdo mais alinhados com os objetivos do estudo. Finalmente, a
observacao seletiva aprimora ainda mais o direcionamento da pesquisa, centrando-se nas
particularidades dos critérios e categorias anteriormente estabelecidos (ibidem, p. 93-94).

Dentro da Observagao Participante, Burgess (1995) nos apresenta trés dimensdes
que concebem esse tipo de observagdo, caracterizado pelo tipo envolvimento que o

pesquisador ira desenvolver: participante completo®®

, aquele que participa de forma
completa podendo se tornar até membro do grupo; participante- como-observador®®, aqui
o pesquisador vem com o intuito de se envolver com o grupoe observar, chegando a
desenvolver lagos com os integrantes do grupo; e o observador-como-participante®,
sendo esse tipico de pesquisas de curta duragao, com certa formalidade, que deixa bem
compreensivel que o pesquisador estd a observar (Burgess, 1995, p. 80-82). Aqui prezarei
pela observacdo do tipo “participante-como-observador”, pois 0 meu objetivo € que

consiga acessar a realidade do grupo de formaque seja mais perceptivel a sua realidade,

porém observando para atingir os objetivose prosseguir para um melhor desenvolvimento

38 Complete participant
39 participant-as-observer
40 Observer-as-participant
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da pesquisa, podendo ocorrer mudangas durante o processo.

Apesar de os guias de pesquisa qualitativa frequentemente oferecerem categorias
e definig¢des, ¢ inegavel que a presenca do pesquisador no campo de estudo gera algum
grau de impacto no ambiente analisado. A abordagem positivista argumenta a favor da
neutralidade na pesquisa; porém, para o pesquisador qualitativo, € crucial admitir que tal
neutralidade ¢ inalcancavel em investigacdes que envolvem individuos e interagdes
sociais. Sob a perspectiva das abordagens pés-moderna, pos-positivista e pos-colonialista,
a "observacao nao-participante" ¢ considerada um conceito ultrapassado, uma vez que
ignora as dimensdes politicas ligadas ao processo investigativo. Embora o pesquisador
tente reduzir sua influéncia no ambiente investigado, sua propria presenca ja representa
uma forma de intervengao.

Desde os primeiros instantes, percebi um interesse significativo em envolver-me
ativamente com o grupo estudado. Nesse processo de acompanhamento, decidi que minha
participagdo seria direta e efetiva, optando por integrar-me ao grupo. Essa escolha
proporcionou-me uma sensacdo de tranquilidade, pois compreendi que tal
posicionamento ndo infringia os principios ou normas estabelecidas para a condugao de
pesquisas académicas. A partir disso decidi acompanhar as atividades do Tambor de
Crioula de Leonardo e assumir o papel de “participante-como-observador”. Reconhego
que a experiéncia adquirida por meio de uma imersdo mais profunda, atuando como
"membro ativo", poderia ter proporcionado experiéncias e reflexdes diferentes.
Entretanto, concordo com a visao de Roy, mencionada por Burgess (1995), que ressalta
como a fungao de "participante-como-observador" confere ao pesquisador uma vantagem
relevante: a oportunidade de mobilidade. Essa funcdo possibilita a observagao de eventos
relevantes para a pesquisa e a constru¢ao de vinculos interpessoais com os membros do
grupo, promovendo uma compreensao mais profunda do contexto analisado (Roy apud

Burgess, 1995, p. 82)

3.4 Ferramentas utilizadas para coleta de dados

Para complementar a estratégia de "participante-como-observador"”, utilizei
diversas técnicas de coleta de dados, entre elas a manuten¢do de um diario de campo, a
conducdo de entrevistas gravadas e suas respectivas transcrigoes, além de aproveitar

recursos visuais e sonoros, como fotos e videos.
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3.4.1 Diario de Campo

Além da observacdo como método de coleta de dados, foi utilizado o registro em
relatorios ou diario de campo. Marshall and Rossman (2006, p. 98) ressaltam que “a
observacao vincula a anotagdo e o registro sistematico de acontecimentos,
comportamentos, e artefatos (objetivos) no contexto social escolhido para o estudo”.*' Ja
Meihy (2005), ao se referir ao recurso como caderno de campo, destaca que ele deve
funcionar como “[...] como um diario em que o roteiro pratico seja anotado — quando
foram feitos os contatos, quais os estagios para se chegar a pessoa entrevistada, como
correu a gravagdo, eventuaisincidentes de percurso” (Meihy, 2005, p. 187). Essas
observagdes desempenham um papel importante na andlise futura desses documentos.

Trivifios (1987) divide o diario de campo em duas categorias fundamentais:
anotagdes descritivas e reflexdes. No que diz respeito as reflexivas, a énfase recai sobre
as interpretagdes feitas a partir das observacdes, possibilitando que novas ideias e

hipoteses surjam. No que diz respeito as anotacdes descritivas, Trivifios declara:

Os comportamentos, as agdes, as atitudes, as palavras etc. envolvem
significados, representam valores, pressupostos etc., proprios do sujeito e
doambiente sociocultural e econdmico ao qual este pertence. Sob cada
comportamento, atitude, ideia, existe um substrato que ndo podemos
ignorarse quisermos descrever o mais exatamente possivel um fenémeno.
(Trivifios, 1987, p.155.)

Foi utilizado para esta investiga¢ao o didrio de campo de carater descritivo, uma
vez que essa abordagem minuciosa ¢ fundamental para a anélise das informacgdes. Essa
descricdo detalhada ofereceu um monitoramento mais preciso das experiéncias
documentadas, tornando essa abordagem a mais apropriada para as exigéncias da
pesquisa.

3.4.2 Entrevistas

Como um método adicional para a obtencdo de dados, a entrevista também foi
utilizada. Neste método, a meta central do pesquisador é conseguir dados especificos
sobre aspectos importantes da realidade analisada ou acessar informagdes que nao podem
ser adquiridas somente através da observacao. Haguette (1997) define a entrevista como
um “processo de interacdo social entre duas pessoas na qual uma delas, o entrevistador,

tem por objetivo a obtenc¢do de informagdes por parte do outro,o entrevistado” (Haguette,

4l Observation entails the systematic noting and recording of events, behaviors, and artifacts (objects) in
the social setting chosen for study



67

1997, p. 96). Entretanto, no ambito da investigacdo, a entrevista ndo ¢ uma ferramenta
imparcial, ja que a interacao entre o entrevistador e o entrevistado muitas vezes conta com
uma negociacao que visa produzir resultados agradédveis para as duas partes (Fontana &
Frey, 2003). Em pesquisas de campo, essa metodologia ¢ frequentemente utilizada por
sua habilidade de registrar dados mais subjetivos, associados a “valores, as atitudes, e as
opinides dos sujeitos entrevistados” (Boni & Quaresma, 2005, p. 72). No contexto de uma
pesquisa qualitativa mais recente, ficou evidente que a entrevista ndo ¢ um instrumento
imparcial de obtencao de dados, mas sim uma interagdo dinamica entre duas ou mais
individuos que interagem entre si para negociar um resultado com base no contexto
(Fontana & Frey, 2003, p. 62)

Entre as modalidades de entrevistas disponiveis, destacam-se as estruturadas,
semiestruturadas, abertas, as entrevistas em grupo focal, a historia de vida e as entrevistas
projetivas (Boni & Quaresma, 2005, p. 72). Dado o carater etnografico desta investigagao,
a entrevista na forma de histéria de vida serd utilizada como método principal para a
coleta de dados. A técnica da historia de vida visa documentar, de forma exata, as
experiéncias do participante, estimulando-o a relembrar o passado de maneira reflexiva e
a expressar pensamentos e emogoes, frequentemente mantidos em sigilo. Essa
metodologia possibilita ao pesquisador coletar dados de natureza coletiva, com base na

visdo individual do entrevistado (Boni & Quaresma, 2005, p. 73)

Durante a narracdo do individuo, pede que ele se estenda sobre
significados,as vivéncias, os sentimentos € as emogdes que percebeu e
viveu em cada experiéncia; também que ele faca uma analise pessoal
sobre as consequéncias, as sequelas, os efeitos ou as situagdes que
surgiram apos essas experiéncias (Sampieri; Collado; Baptista Lucio,
2013, p. 444)

Nesta forma de entrevista, a énfase esta no significado dado a cada vivéncia ou
experiéncia, sendo essencial a documentagdo cronoldgica dos acontecimentos para uma

interpretacdo coerente.

3.4.3 Registro AudioVisual

Em razao do objeto de pesquisa estar vinculado a musicalidade das coreiras, onde
musica ¢ movimento se entrelagam, ¢ fundamental realizar o Registro Audiovisual no
ambito etnografico, ja que funciona como um registro dos eventos por meio de filmagens
e fotografias, uma vez que muitas das a¢des ocorrerdo por meio da comunicagdo nao-
verbal. De acordo com Marshall e Rossman (2006), o video passou a integrar as

ferramentas empregadas para documentar eventos em seu ambiente natural € se tornou



68

(1113

uma fonte continua de dados. De acordo com elas, ““o video tem uma habilidade Unica
de capturar fendmenos visiveis em maneira aparentemente objetiva — ainda que sempre
da perspectiva de quem esta filmando, da mesma forma que acontece com outras formas
de observacio” (ibidem, p. 120).4?

A finalidade de seguir esse procedimento ¢ garantir a qualidade na coleta de dados,
de modo que reflita a verdade cientifica e a credibilidade do resultado final. Por isso, o
pesquisador deve estar ciente de toda a circunstancia, desde a captagdo de imagens até a
observacao de qualquer alteragdo no local, respeitando os tempos de espera para que o
ambiente se mantenha o mais natural possivel, sem intencao de alterar as caracteristicas
daquele espago. Ter a agdo dos envolvidos naquela manifestagdo ndo visa a representagao,
mas sim uma captagao que ocorre de maneira espontanea e que leve a um esclarecimento
dos eventos no instante analitico da imagem (Berardinelli; Santos, 2005).

Outra questao que deve ser considerada diz respeito aos conhecimentos técnicos

relacionados ao registro:

[...] essa expertise técnica combinada com o olhar apurado do
antrop6logo pode resultar na elaboracdo de um trabalho
fotoetnografico que se mostre significativo, ndo apenas como
uma das varias técnicas de pesquisa de campo, mas igualmente
como uma nova forma narrativa, que, junto ao texto etnografico,
contribua para enriquecer e aprofundar a disseminacdo dos
resultados alcangados.” (Achutti, 1997, p. 64)

3.4.4 Processo de coleta e analise de dados

A andlise dos dados representa a etapa final antes da elaboracdo do texto
conclusivo e, conforme afirmam Bogdan e Biklen (1982), “¢ o procedimento de busca e
organizagdo sistemadtica das transcri¢des das entrevistas, anotacdes de campo e outros
materiais que o pesquisador reiine para aprofundar sua compreensdo sobre eles e para
comunicar suas descobertas a outros” ** (Bogdan & Biklen, 1982, p. 159). Phelps (2005)
jareconhece que a avaliacao dos dados ¢ um processo que tem inicio na observagao e nas
entrevistas, e atinge o auge ao término do trabalho em campo.

Este estagio foi realizado de maneira processual, organizando os dados obtidos a

partir das informagdes coletadas por meio da observagdo, do diario de campo e dos

“2 Film has the unique ability to capture visible phenomena seemingly objectively—yet always from the
perspective of the filmmaker, just as with other forms of observation.

431...]is the process of systematically searching and arranging the interview transcripts, field notes, and
other materials that you accumulate to increase your own understanding of them and to enable you to
present what you have discovered to others.
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registros audiovisuais (filmagens, fotos e gravacoes de audio), que foram incorporados a
pesquisa. Esse entrelagamento possibilitou a base das questdes de pesquisa, conectando
os dados empiricos coletados com o referencial teorico adequado.

Essa etapa comegou com a realizacdo do encontro dos meus pontos de partida
tedricos, etapa essencial para a elaboragdo da pesquisa. Neste ciclo foi fundamental, pois
precisei abandonar teorias que ndo estavam mais alinhadas com minha linha de pesquisa
e houve a necessidade de aprofundar alguns conceitos. Para o meu desenvolvimento
tedrico, decidi escolher o Tambor de Crioula como manifestacdo cultural, pois
apresentava os requisitos essenciais para essa escolha, como: percussdo com padrdes
ritmicos bem definidos, uma expressdo cultural genuinamente maranhense, que tivesse
essa conexao corporal com a musica e fosse realizado dentro do contexto sociocultural da
comunidade para uma observagdo auténtica da manifestacdo. Em razdo dessa conexao
direta da minha investigagdo com a Musica, foi apropriada a escolha do Valor
Civilizatério Afro-Brasileiro - Musicalidade como conceito orientador para conduzir a
pesquisa. Ao me situar de forma mais clara sobre o conceito orientador da pesquisa e ao
aprofundar na literatura acerca da interacao entre Corporeidade e Musicalidade, surgem
Kwabena Nketia e Gerhard Kubik como ideias complementares e relevantes para o
avanco da pesquisa.

Ap0s revisitar as minhas vivéncias anteriormente comentadas, escolhi o Tambor
de Crioula de Mestre Leonardo como o local para a realizagdo da pesquisa, situado no
bairro da Liberdade, em Sao Luis. O local atende assim aos critérios necessarios para a
escolha do campo de pesquisa. Apos essa defini¢do, entrei em contato com Regina
Avelar, responsavel pelo grupo, e comuniquei os objetivos da pesquisa, a fim de assegurar
a compreensao ¢ a aprovacao do proposito da investigacao.

Na fase inicial da pesquisa, a coleta de dados foi conduzida ao longo de seis meses,
com foco na observagdo do grupo. Esse periodo teve como objetivo acompanhar os
integrantes diante das dificuldades que passaram esse ano como poucas apresentacdes e
faltas de pagamento, afetando assim a dinamica durante esse ano. Por se tratar de uma
pesquisa qualitativa, “a coleta e a analise acontecem praticamente ao mesmo tempo”
(Sampieri, Collado, Baptista Lucio, 2013, p. 447). Durante essa etapa, foram realizadas
observagdes gerais, acompanhadas de conversas informais, cujas informagdes foram
registradas no Didrio de Campo. O intuito do registro foi descrever, de forma detalhada,
as experiéncias vivenciadas no contexto pesquisado. A simultaneidade entre os processos

de coleta e analise ocorre porque, no momento da obtengdo dos dados, o pesquisador
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precisa estar em constante reflexao e avaliagdo sobre o material captado. Essa pratica de
andlise continua ¢ essencial para interpretar e compreender os dados, contribuindo para
responder as questdes propostas na investigacao.

Em uma etapa subsequente, foi realizada a Entrevista de Historia de Vida com trés
participantes do Tambor de Crioula de Mestre Leonardo. Essa metodologia veio como
objetivo explorar aspectos relacionados a histéria, as experiéncias vividas e aos
conhecimentos que moldaram suas praticas de danga, com énfase no conteudo e nos
relatos apresentados em cada resposta. Por meio de perguntas norteadoras, busquei
oferecer a entrevistadas a liberdade de expressar seus pensamentos e relatar suas
experiéncias de maneira espontdnea e ampla, promovendo um ambiente propicio para
compartilharem suas narrativas sem as limitacdes impostas por um questionario rigido.
Para isso, a coleta dessas entrevistas foi realizada por meio de gravagao de video, o que
facilitou a obten¢ao de informagdes mais ricas e detalhadas ao longo do processo.

Como parte do processo de organizagdo e preparagdo para a analise, ao término
de cada Entrevista foi realizada a sistematizagdo dos dados coletados. Esse procedimento
analitico foi conduzido com base na técnica de Analise do Discurso. As perguntas e
respostas foram transcritas e inseridas em um software de analise qualitativa (NVivo),
sendo que nesse software houve a decupagem das falas visando interpretar e refletir sobre
os resultados a luz de um dos objetivos que fundamenta a pesquisa.

Nessa etapa, busca-se atribuir significado aos dados, deduzindo temas emergentes
a partir das narrativas dos entrevistados. Questionamentos como "De que maneira os
Valores Civilizatorios se localizavam durante as suas vidas?" orientando assim a analise,
permitindo uma compreensdo mais aprofundada das relacdes entre os discursos e os
aspectos centrais da pesquisa.

A Gravagdo de Video constitui um recurso de grande relevancia para a pesquisa,
pois possibilitou o registro das movimentagdes das brincantes para andlise nesse
momento e também para a observagdo dos espectadores. Esse método visou captar a
percepcao do outro e a coreira desempenha um papel fundamental nesse processo por
meio de sua expressdo, dos movimentos corporais € da interacdo com o ambiente e as
pessoas ao seu redor. O registro foi realizado com o auxilio de dispositivos de filmagem
direcionados aos brincantes durante as apresentacdes e durante a execugdo de seus
movimentos diante das Parelhas, buscando captar as acdes de diferentes angulos para
ampliar a abrangéncia da analise investigativa. As gravagdes obtidas passaram, em

seguida, por um processo de decupagem utilizando o software de edi¢ao de video Adobe
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Premiere Pro. Apds a segmentacao dos registros em trechos especificos, esses materiais
foram analisados com o intuito de promover interpretacdes detalhadas que alimentaram
as reflexdes subsequentes.

Durante a andlise das gravagdes, dediquei especial atengao a captagdo do audio,
considerando sua relevancia para identificar e localizar as Orientagdes Temporais. Essa
identificacdo foi realizada por meio da Andlise de Espectrograma, uma técnica
amplamente utilizada para visualizar e interpretar dados sonoros ou vibracionais. O
Espectrograma ¢ uma representacao grafica que revela a intensidade através de variagdes

de cor ou sombreamento, com faixas de frequéncia dispostas verticalmente e o tempo

horizontalmente (Pontes, 2002).

e 5 — e ——

igura 10: Exemplo de Espectrograma de uma musica
Fonte: Minha Autoria (2024)

A espectrografia, frequentemente utilizada em andlises acusticas por
pesquisadores como Pfleiderer (2010) e Graeff (2015), constitui uma ferramenta
metodoldgica essencial para investigacdes aprofundadas no ambito musical. A
decupagem do espectrograma foi realizada mediante a separagdo dos trechos de dudio
correspondentes aos momentos em que os Contrastes Coreograficos sao observados nas
gravacgoes. Esses trechos foram processados no software de edicao de audio Adobe
Audition, que permitiu a extragdo dos graficos espectrograficos. Essa abordagem
proporcionou uma visualizag¢do mais clara das caracteristicas relacionadas as Orientagdes
Temporais, conforme definidas por Gerard Kubik, e facilitara uma analise mais detalhada
de sua conexao com os Contrastes Coreograficos descritos por Kwabena Nketia.

Apo6s a extragdo dos graficos espectrograficos, iniciei o processo analitico dos
momentos selecionados para andlise, com o objetivo de identificar as Orientagdes
Temporais em associa¢do aos movimentos das coreiras no momento da performance e
seus Contrastes Coreograficos. Esse procedimento foi com o intuito de localizar a
pulsagdo elementar, os beats e a linha ritmica nos graficos, permitindo uma investigagao
aprofundada em articulacdo com o espectrograma.

Quanto a analise do Diario de Campo, anteriormente mencionado, ela serad

conduzida com base nas descri¢des das experiéncias que foram registradas apos as visitas,
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utilizando a técnica de Andlise de Conteudo. Essa abordagem buscou descrever as
situagdes observadas durante o processo, dividindo o diario em elementos sugeridos por
Lofland et al. (2005): ambiente fisico, ambiente social e humano, atividades individuais
e coletivas, artefatos utilizados pelos participantes e suas fungdes, fatos relevantes e
retratos humanos (Lofland, 2005, apud Sampieri, Collado, & Baptiste Lucio, 2013, p.
420).

3.5 Tambor de Crioula de Mestre Leonardo

O Tambor de Crioula de Leonardo ¢ uma manifestagdo cultural com a sua sede,
chamada também de Fazenda do Boi Leonardo, sediada no Bairro da Liberdade, sendo o
local onde os grupos de Bumba meu Boi e do Tambor de Crioula se estabelecem com as
suas principais atividades. Fundado por Leonardo Martins dos Santos (1921-2004) ou
conhecido também por Mestre Leonardo, veio para Sdo Luis em busca de trabalho e
melhoria de vida, j& que a capital do Estado atraia muitas pessoas da zona rural que

buscavam esse proposito.

F igura 11: Leonardo Martins dos Santos - Mestre Leonardo
Fonte: Arquivo Pessoal do Grupo

Como muitos, Leonardo tinha o fascinio de tocar tambor de crioula, paixao essa
que ndo escondia para ninguém, iniciando aos oito anos (Silveira, 2014, p. 53). “E vixe!
O tambor acho que tem muito mais ligagdo com o meu pai do que o Boi, entendeu? O
Boi ele gostava, era aquele estresse, mas o tambor ele tocava assim com uma vida, sabe?
(Regina em entrevista a Marla Silveira, 13. Jun. 2013)” (Silveira,2014, p. 53).

Devido ao falecimento do Mestre Leonardo, hoje tem como responsavel
principal e herdeira de sangue, Claudia Regina Avelar Santos ou também conhecida por

Regina, Ama do Boi de Leonardo, responsavel pelo Tambor de Crioula de Mestre



73

Leonardo e também uma das Coreiras que participou da minha pesquisa. Filha mais nova
de Leonardo, observando que o pai ndo possuia mais disposic¢ao fisica para a organizagao
e nem forg¢a dentro do grupo, decidiu, através da devogao ao seu pai e aos santos, assumir

a responsabilidade do grupo.

Nessa época, nesse processo eu assistindo aqui uma reunido eu me oferecipra
entrar, ai muita gente achou ruim. Poucas pessoas ficaram a meu favor: minha
maée, meu pai e acho que mais uns dois. Foi quando eu me posicioneipra fazer
a parte que Leonardo ndo fazia mais. Porque ele se sentia muito excluido de
tudo, se senta assim sem forca, ele ndo mandava mais em nada(Regina em
entrevista a Marla Silveira, 23. Jun. 2012). (Silveira, 2014, p. 57)

Assumindo a responsabilidade diante das duas manifestagdes, declara que possui
uma ligacao mais forte com o Tambor de Crioula, assim como seu pai: “Eu gosto do
toque, ¢ diferente da batida. Eu me lembro de meu pai (Regina em entrevistaa Marla

Silveira, 13. Jun. 2013)” (Silveira, 2014, p. 59)

A minha rela¢do € com o tambor, com o toque. Eu ndo dangava tambor, mas
o toque do tambor, ele me incomoda, me atica. Eu fui obrigada a dancar. Nao
dancava e rebia muitas criticas por isso. Diziam assim: ‘pede pra gente ir, ela
nem danga’. Eu ficava meio assim. Como tinham uns festivais para acontecer
fora do Estado [...] Ai eu resolvi comegar a dancgar nesses festivais. Porque se
vocé vai, vocé ta tirando a vez de uma pessoa, entdo vocé precisa se
caracterizar também. Mas no interior eu ja dancava, assim, promessa, ¢ tal,
Uma dos Morais. Ah! Vim dangar agora, ja tem uns 5 anos. Nem no Boi eu
dancgava, quando adolescente. (Regina em entrevista a Marla Silveira, 26.Jun.
2013) (Silveira, 2014, p. 59-60)

A relacdo de Regina com o Tambor de
Crioula ¢ marcada por uma profunda
identificacdo que se manifesta desde a
infancia. Ao vivenciar a manifestagao popular,
Regina ndo apenas aprendeu sobre sua cultura
e suas simbologias, mas também internalizou
seus valores e principios, construindo uma
base solida para sua atuacdo como guardia da
tradi¢do. O elo estabelecido com seu pai
através do Tambor fortaleceu ainda mais seu
compromisso com a continuidade dessa
expressao cultural, impulsionando-a a ocupar

um lugar de destaque na renovacao da tradi¢do.

Regina, assim, assume um protagonismo

Figura 12: Regina Avelar .. ~
Fonte: Minha Autoria (2024) feminino fundamental na perpetua¢do do
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Tambor de Crioula, demonstrando a for¢a das mulheres na preservacao do patrimonio

cultural e na transmissao de saberes entre geracdes.

[...] quando eu disse que ia participar vixe, foi como se jogasse uma bomba. [...]
Quando eu cheguei 14 na reunido eu disse: Bom, eu vou entrar na brincadeira
e vou fazer a parte que Leonardo ndo faz mais. [...] Ai comecou opinido. Uns
diziam nao entra, outros diziam essa dai vai entrar. A, minha irma!, entdo foi
aquele zumzumzum na hora d'eu adentrar nesta instituicdo. Combate daqui,
combate acola. 'Ela vai entrar, vai gastar o dinheiro todo que ¢ do Boi; e anda
de sapato alto; depois desse tempo todinho, ela aparece do nada.' E néo sei o
qué. (...). Eu disse: 'olha, eu ndo apareci do nada. Leonardo ¢ meu pai. Nenhum
de vocés é filho de Leonardo. Filho de documento, nenhum de vocés ¢é'. Pronto.
(Regina em entrevista a Marla Silveira, 12. Jun. 2012) (Silveira, 2014, p. 59)

Regina, como herdeira da promessa de Leonardo, assumiu, em um momento de
profunda carga simbolica, no leito de morte de seu pai, um compromisso solene com a
tradicdo. Esse ato, que se configura como um verdadeiro ritual de passagem, marca a
transferéncia do legado e a renovagdo da promessa entre pai e filha, consagrando Regina
como a nova guardid dessa heranca cultural. Sua vivéncia desde a infincia, imersa nos
valores, simbolos e significados da manifestagdo popular, a legitima como depositaria da
continuidade dessa tradicdo. No entanto, Regina enfrenta um grande desafio: conciliar a
preservagao dos valores simbolicos que sustentam a conexao sagrada do boi e do Tambor
de Crioula com as influéncias da contemporaneidade, especialmente aquelas provenientes
de sua formacao e atuacao no meio empresarial. O cerne desse desafio reside em buscar
a renovacao da tradicdo sem comprometer os vinculos profundos estabelecidos entre pai
e filha com o divino, os santos e os sagrados, que inauguraram e renovaram essa tradi¢ao
ao longo do tempo. E ¢ nesse esfor¢o continuo, demonstrado pelo seu trabalho nao sé no
grupo, mas também na comunidade até os dias atuais, que Regina demonstra a for¢a da
tradicdo em se reinventar, impactando positivamente a vida de muitos e assegurando a

perpetuacdo desse importante patrimdnio cultural.



75

CAPITULO 4
[-éé Coreira: Tambor de Crioula, Musicalidade e Discussoes

Iniciar a escrita desse capitulo exigiu um grande empenho devido as muitas
incertezas que constantemente circundavam minhas reflexdes. Como poderia articular um
consenso entre os dados coletados no trabalho de campo sobre Tambor de Crioula? O
percurso que inicialmente se apresentava como o mais direto parecia em consistir em
organizar ¢ analisar, de maneira linear todos os conceitos apresentados anteriormente a
luz do Tambor de Crioula e a Musicalidade. Essa abordagem, embora aparentemente
pratica, mostrou-se simplista e incompativel com a esséncia multifacetada dessa
manifestagdo, que se fundamentam precisamente em suas conexdes, interligacdes e
processo de hibridagdes. Por esse motivo, decidi abandonar essa via.

Em contrapartida, como encontrar possibilidades? Qual poderia ser uma linha de
raciocinio que unisse as ideias de forma coesa? Como organizar o texto de modo a manter
o rigor cientifico sem perder a complexidade intrinseca do tema? O dilema, por mais
familiar que seja, evidencia o limite da escrevedura, especialmente em um texto
académico: uma sequéncia de palavras, paragrafos seguindo paragrafos, enquanto a
realidade observada — como tantas outras — envolve uma multiplicidade de elementos que
linearidade da escrita simplesmente ndo consegue abarcar.

Portanto, uma possivel abordagem seria revisitar as cenas iniciais e os trechos do
diario de campo, organizando os episodios conforme elementos compartilhados. Dessa
forma, seria possivel definir temas orientadores que pudessem direcionar a analise de
maneira estrutura.

Os momentos selecionados representam, no contexto do Tambor de Crioula, o
"Eéé Coreira" que brincantes entoariam no momento da performance, com aquela carga
de estimulo e forga expressiva. Sdo momentos inspiradores, examinados tanto
individualmente quanto em relacdo a temas importantes para o desenvolvimento dessa
pesquisa, cujos dados foram reunidos durante o trabalho de campo. A sequéncia que sera
apresentada ndo segue a ordem dos acontecimentos e entrelaga episodios diversos. As
analises e observacoes se orientardo pelas fundamentagdes anteriormente citadas, que

servirdo de conceitos centrais no desenvolver das discussdes.
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4.1 O olhar do espectador como catalisador da danc¢a

Embora espectador e expectador sejam termos foneticamente idénticas, seus
conceitos divergem ligeiramente. O "expectador" se caracteriza por estar em um estado
de antecipacdo, aguardando ativamente por um evento futuro; ele permanece em
suspense, com aten¢do voltada para algo que estd por vir, como uma apresentacao
artistica. Em contraste, o "espectador" ¢ aquele que presencia o evento enquanto ele
acontece, tornando-se parte da experiéncia no momento presente. (Carvalho, 2019) Sua
participacdo, junto a outros espectadores, sustenta e intensifica o didlogo entre a
manifestagdo artistica e a vivéncia coletiva de seu publico. Essa interagdo ndo apenas
valida o acontecimento em si, mas também desenvolve os lacos e as trocas que ele
possibilita entre a obra e os individuos que as vivenciam.

Como ja foi discutido, o papel do espectador vem ganhando destaque, pois
perspectivas consideram o espectador ndo apenas como um observador passivo, mas
como um sujeito ativo e participante, fundamental para a constru¢do dessa historia. Sua
presenca e participagdo acabam impulsando um pensamento mais amplo e inclusivo
dentro do campo das artes, contribuindo diretamente para a expansao e o aprofundamento
das discussdes culturais acerca desses sujeitos e seus reflexos.

Esse enfoque se revela de forma distinta na pesquisa do professor e estudioso
argentino Jorge Dubatti, que propde a filosofia do teatro como uma nova area de
investigacdo dentro do pensamento artistico. Seu objetivo ¢ expandir a perspectiva
criativa ao considerar o papel do espectador, situando-o no espago oposto ao "palco".
Independentemente do ambiente (palco italiano ou ambientes alternativos), o espectador
¢ convidado a explorar sua identidade. Nesse contexto, Dubatti observa a recepgao como
uma pratica ativa, onde sua interagdo com outros espectadores enriquece a experiéncia e
o ato de fruicdo, mas também reconhece sua importancia na dinamica do evento cénico.

A partir disso, Jorge Dubatti introduz o conceito de cultura vivente, entendendo

como um sistema funcional que fundamenta sua visao:

[...] se o teatro ¢ um evento ontologico (convivial-poético expectatorial,
fundado na companhia), como o teatro de evento ¢ algo que acontece nos
corpos, no tempo e no espago do convivio, ele existe como fendmeno da
cultura viva como enquanto isso acontece, e deixa de existir quando isso nao
acontece. (Dubatti, 2012, p. 28 — Tradugdo propria)*.

4 [...]si el teatro es un acontecimiento ontologico(convivial-poético expectatorial, fundado em la compatfiia), en tanto
acontecimiento el teatro es algo que pasa en los cuerpos, el tiempo y el espacio del convivio, existe como fenémeno de
la cultura viviente en tanto sucede, y deja de existir cuando no acontece. (Dubatti, 2012, p. 28).
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Dubatti considera essa cultura vivente essencial para compreender a
complexidade das interagdes entre os diversos agentes envolvidos na produgdo e na
recepedo, sendo essa dimensao do conceito de cultura vivente direcionado a dinamicidade
de uma construgao cultural, caracterizada pela continua evolugdo e pela necessidade de
revisar praticas e modos de funcionamento. Nao ¢ correto afirmar que as bases culturais
de um determinado grupo se tonam rigidamente fixas, pelo contrario, elas se ajustam e se
transformam a medida que os costumes se alteram e seu interesse por experiéncias novas
se renovam. Aqui percebemos a fluidez da cultura, notando como ela se molda como
forma de resposta as mudangas sociais que foram submetidas e as as exigéncias dos
cenarios.

Outro ponto que a filosofia do teatro nos traz sdo os trés elementos ja comentados
anteriormente, o "convivio — poiesis - expectacao", que propde uma reflexdo sobre
diversos cenarios cénicos como um evento dinamico. Ao estudarmos essa relagao,
percebemos que, embora esses conceitos possam ser considerados de forma individual,
no contexto cénico, o espectador companheiro desempenha multiplos papéis dentro dessa
interacdo. Ele acaba participando ativamente do convivio, criando, a partir dessa relagao
de proximidade, a expectativa em torno do que esta por vir.

A dindmica desse trio e a figura do espectador companheiro tornam-se
especialmente nitido, pois essa interagdo transcende o ideal do teatro tradicional, pois se
nota que, além do que ocorre na performance, ha uma agao intrinseca do espectador, que
se torna fundamental naquele momento da experiéncia. Esse olhar amplia nossa
compreensdo sobre o papel ativo do espectador, ressaltando a importidncia de sua
participag@o na constru¢do do evento cénico.

Seguindo os apontamentos de Dubatti, o espectador companheiro insere-se na
visdo das cénicas como um acontecimento vivo, que a cultura vivente interpreta como
algo essencialmente ligado a agdo de partilhar experiéncias. Ver esses espectadores ndo
apenas como receptores, mas como "companheiros" na experiéncia incentiva uma
abertura maior, transforma o publico em agentes ativos na constru¢ao da cena, oferecendo
um papel que ultrapassa a observagdo passiva. Dessa forma, o contexto ao qual esse
espectador estard inserido se expande para além uma apresentacao unidirecional e se
reinventa como um espaco de trocas, onde o espectador ¢ ele proprio, um co-criador da

experiéncia estética e cultural, em um exercicio de frequentagdo.
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Mais uma vez a palavra frequentacdo apresenta-se logica para o entender de
uma emancipagdo® do que chama de espectador companheiro, afinal, nio
poderia ter uma no¢ao do todo, sendo pela pratica continua de observagdo ao
redor, dando espago para seu reconhecimento em convivio. (Carvalho, 2019,
p. 56)

De forma semelhante, a agdo que se desenrola nesse espaco ¢ definida por Dubatti
como expectag¢do, um termo que expressa mais do que a mera expectativa ou espera
passiva. Trata-se de uma experiéncia intensa de "viver com" o evento, em que o
espectador se coloca em plena disposicdo para sentir, perceber e ser afetado de maneira
profunda e abrangente (Dubatti, 2016, p. 37). Nesse estado de expectagdo, o espectador
engaja todas as suas capacidades de modo a estar verdadeiramente presente e aberto a
poiesis do acontecimento artistico, em um espaco de criacdo compartilhada, a reacdo e a
expectativa influenciam a dinamica do espetaculo.

Através dessa percepgdo, nota-se o quanto o conceito de expectacdo acaba se
materializando na performance das coreiras no momento da roda do Tambor de Crioula.
As coreiras, sendo protagonistas e co-criadoras desse momento, ndo estao apenas envoltas
na execu¢do coreografica, acontece constantemente uma troca continua com o publico e
com toda a Musicalidade em um momento de recepcao e de entrega dos "significados,
valores e objetivos centrais duma cultura se véem em agao" (Turner apud Schechner,
2000, p. 47). Assim, a performatividade das coreiras revela-se como um dos aspectos
vitais da tradicdo do Tambor, pois ndo se limita a apenas ao ato fisico da danca. O
antrop6logo Victor Turner nos propde que a performatividade atue como uma forma de
critica as maneiras pelas quais as sociedades se conectam com suas memorias €
experiéncias passadas, evidenciando como esses atos performativos criam e recriam
significados ao longo do tempo (Costa; Sousa; Neto, 2018, p. 305 apud Turner, 1986, p.
22). Essa visdo acaba se relacionando ao fato de que a pratica das coreiras na roda resgata
e reafirma memorias culturais e ancestrais, incorporadas em cada movimento e ritmo.

Acrescentando outras perspectivas, Richard Schechner, observa que
manifestagdes performaticas sdo praticas antigas e essenciais que tém ajudado a estruturar
o curso do processo historico e a moldar identidades culturais (Costa; Sousa; Neto, 2018,
p- 305 apud Schechner, 1988, p. 66). No Tambor de Crioula, a danga e a musica tornam-

se um ato que transcende o espetaculo, sendo uma pratica historica que conecta passado

4“0 espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa, seleciona, compara,
interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de
lugares. Compde seu préprio poema com os elementos do poemaque tem diante de si.
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e presente, mantendo viva a nossa cultura e afirmando uma resisténcia que atravessa

geracoes.
Algo '¢' performance quando os contextos historico e social, a convengao, o
uso a tradi¢do, dizem que €. Rituais, jogos e pecas, € os papéis da vida cotidiana
sdo performances porque a convencdo, o contexto, o uso e a tradicdo assim
dizem. Nao se pode determinar o que '¢' performance sem antes referir as
cultuas especificas. Nao existe nada inerente a uma a¢@o nela mesma que a
transforma numa performance ou que a desqualifique de ser uma performance.
A partir da perspectiva do tipo de teoria da performance que proponho, toda
acdo ¢ uma performance. Mas da perspectiva da pratica cultural, algumas acdes

serdo julgadas performances e outras ndo; e isto varia de cultura para cultura
de periodo historico para periodo historico. (Schechner, 2011, p. 12)

Rebeca Schneider nos traz a luz dessa discussao ao definir a performance como
uma forma de "re-encenagdo" ou "re-apresentacao" de eventos (Costa; Sousa; Neto, 2018,
p. 305 apud Schneider, 2011, p. 2). No caso das coreiras, a cada roda se torna um processo
de reatualizagdo de tradi¢des e memorias, onde cada danca de apresenta como uma
continuidade das praticas ancestrais, trazendo parar o presente as historias e valores que
constituem a identidade cultural do grupo. Dessa forma, a roda do Tambor de Crioula, ao
se desenrolar, se faz ndo apenas um momento de expressao artistica, mas também um ato
de reviver e perpetuar um legado histdrico e social.

Para avangar com a anélise, trarei uma sele¢ao de anotagdes do Diario de Campo
e imagem dos videos que ilustrem as interagdes das apresentacdes. Esses registros nos
apresenta as maneiras que o publico interage com as coreiras, oferecendo assim uma
compreensdo enriquecida da performatividade e do conceito de "expectacdo" no Tambor
de Crioula.

e Vivéncia

Nosso primeiro cenario foi a Sede do Boi de Leonardo, localizado no bairro da
Liberdade, um  local
caracteristico de  um
barracdo de boi, apresenta-
se como um ambiente
acolhedor e repleto de
histéorias, em que a
simplicidade da estrutura ¢
complementada pela

riqueza cultural exibida.

As paredes da sede sao Figura 13: Festa das Torcedoras - Sede do Boi de Leonardo
Fonte: Minha Autoria (2024)
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decoradas com indumentérias tradicionais do sotaque de Zabumba (sotaque caracteristico
do Boi de Leonardo), especialmente os chapéus de caboclos de fitas, cujas cores vibrantes
trazem uma sensac¢ao de vivacidade e de celebragdo a tradi¢cao. No fundo da sala, disposto
na parede, um santudrio com imagens de santos populares, como Sao Jodo e Sdo Benedito
e Nossa Senhora, refor¢ando a espiritualidade do espago. Esse altar remete aos rituais das
novenas e da queimagdo de palhinhas, evocando uma sensa¢do de nostalgia e tornando-
se especialmente simbolico quando o boi esta posicionado diante dele, integrando-se ao
espaco sagrado e as memarias coletivas que ele abriga.

Possuindo esse local como nosso primeiro encontro, ao adentrar a sede, pude
observar que os presentes, um grupo de turistas que estavam nessa vivéncia cultural
realizada pelo grupo, ja estavam reunidos, assistindo atentamente as coreiras em uma
apresentacao que assumia um carater intimista. A quantidade de coreiras com a de
visitantes criava um ambiente acolhedor e envolvente, onde a danga se realizava de

maneira proxima e quase exclusiva para os que estavam ali.
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Figura 14: Vivéncia - Sede do Boi de Leonardo
Fonte: Minha Autoria (2024)

Apobs o momento inicial de observagdo, as pessoas que participavam da vivéncia
recebem o convite da Regina, para que se tivessem interesse em dancar havia saias
disponiveis, a partir dai as pessoas comegaram a entrar na roda, em um processo de
imitagdo dos movimentos que haviam acabado de presenciar. Esse gesto de adentrar ao
espaco da roda do tambor, vestindo a indumentaria tradicional, se configura como o
primeiro passo de incorporagdo da pratica do Tambor de Crioula, onde os participantes
passam de espectadores a praticantes. Essa transformagdo acontece em interacdo
constante com as coreiras experientes, que guiam € encorajam os novos participantes a
replicar os passos e gestos proprios da danca.

Logo apos, todos foram convidados a se deslocar para o espago em frente a sede,
proporcionando um ambiente mais amplo para os movimentos. Com esse novo espaco,

os participantes se sentem mais a vontade e suas dangas ganham uma liberdade maior,
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com gestos mais soltos e expressivos. Eles continuam no processo de observagdo e
imitacdo dos movimentos das coreiras, mas agora com uma expressividade e naturalidade
proprias daqueles corpos que nunca tiveram nenhum contato com a manifestacdo, como
se o ambiente mais aberto proporcionasse uma conexao mais genuina com a pratica. Esse
¢ um momento de intensa interagcdo, onde o papel de espectador se dissolve e todos se

tornam participantes ativos.

Figura 15: Vivéncia - Sede do Boi de Leonardo
Fonte: Minha Autoria (2024)

Em um momento especifico, uma das coreiras convida uma participante para
dentro da roda e a orienta na execucdo da umbigada, um momento emblemaético e
simbolico no Tambor de Crioula. Esse convite ndo apenas ensina a técnica do passo, mas
também insere a visitante em uma experiéncia direta de troca cultural e afetiva, onde o
saber tradicional ¢ transmitido por meio do corpo e do contato proximo. Esse gesto reforca
a ideia de "viver com" a experiéncia, ressaltando o conceito de expectacdo e a co-criagdo
que ocorre entre o publico e as coreiras.

Essas anotagdes do Diario de Campo registrados durante meu periodo de
observacao, revela uma dindmica unica entre espectadores e os brincantes, na qual quando
aproximamos da ideia de expecta¢do de Dubatti, onde o espectador ndo ¢ apenas um
observador passivo, ocorre um envolvimento de maneira profunda e ativa com o
momento da roda de Tambor. Ao descrever o ambiente inicial de observacao, em que os
visitantes assistem atentamente as coreiras em uma apresentacdo intimista, ja se percebe
o papel do publico ndo como mero receptor, mas como parte de um processo coletivo de
vivéncia. A configuracdo do espago acolhedor e o contato proximo permitem uma
imersdo emocional e cultural, facilitando a passagem desses visitantes de uma posigao de
espectadores para um envolvimento mais ativo na pratica.

Quando Regina convida os visitantes a vestirem as saias € a entrarem na roda,
ocorre uma transformacdo significativa: os visitantes deixam a postura de meros

observadores e tornam-se co-praticantes da danga. Esse momento acaba simbolizando o
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processo de "incorporagao" da pratica, onde a expecta¢do se realiza plenamente, ja que
os visitantes ndo apenas imitam os gestos das coreiras, mas também se integram ao fluxo
performativo do Tambor de Crioula. A experiéncia deixa de ser algo que "se observa" e
passa a ser algo que "se vive", ecoando com os conceitos de performatividade e de
memoria cultural discutidos por Turner e Schechner. Turner sugere que essas praticas
performativas permitem a critica e a ressignificacdo das memorias e tradi¢des culturais;
aqui, os visitantes, ao participarem da roda, acessam e reconstroem, com as coreiras,
significados historicos e sociais enraizados (Turner, 1986).

No momento que a roda se direciona para a rua, e os visitantes ganham maior
liberdade de movimento, os papéis de espectador e brincante se entrelacam e se
redefinem. A roda de Tambor ser realizada na rua parece permitir que os participantes
expressem de forma mais genuina e espontanea os movimentos coreograficos, ainda que
muitos deles tenham tido pouco ou nenhum contato prévio em algum momento da sua
vida com relacdo ao Tambor. A interacdo se intensifica, e os espectadores se tornam
verdadeiramente parte do ritual. Schechner afirma que a performance ¢ uma reencenagao
de significados que atravessam geragdes € que, ao participar, esses novos integrantes
ajudam a atualizar e transmitir essa tradi¢ao, contribuindo assim para a continuidade de
uma memoria coletiva para a recriagdo de uma pratica cultural viva (Schechner, 2013).

Esse processo, no final, ndo ¢ apenas uma interacdo fisica, mas também um
compartilhamento de memoria e identidade, onde, ao experimentarem a danga, os
espectadores se conectam com os valores e as historias embutidas no Tambor de Crioula.
A roda deixa de ser um palco, no sentido tradicional e se torna um espaco de co-criacao
onde todos experimentam uma performance viva e compartilhada. Desta forma, a
experiéncia na sede do Tambor de Crioula ilustra como o publico, em sua expectagdo, se
transforma em co-criador e se une a tradicdo, fazendo da roda um espago onde a
performatividade se funde com a memoria e a cultura de forma vibrante e comunitaria.

e Arraial do Santo Antonio

O préximo lugar que acompanhei durante esse periodo de apresentacdes, foi o
Arraial do Santo Antdnio, um arraial que fica localizado na Pragca Antonio Lobo, que
possui um largo arborizado no bairro do Centro, posicionado em frente a igreja
homodnima. O palco ¢ montado horizontalmente, permitindo apenas o acesso da banda,
enquanto os brincantes realizam suas performances no chdo, ao nivel do publico, o que

facilita a interagdo direta e o acesso dos espectadores ao evento.
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Ao redor do espago principal, ha bares e pequenos quiosques, sendo que muitos
deles possuem visdo limitada da area aonde € realizada a apresentagcdo, demandando que
os espectadores se aproximem para observar as apresentacdes. Esse arraial ¢
profundamente vinculado a comunidade local e a devocao religiosa, refletindo sua
conexao com Santo Antonio, um dos santos padroeiros celebrados no periodo junino, o

que enfatiza tanto o carater festivo quanto o aspecto de adoracgdo religiosa da celebragao.
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Figura 16: Arraial do Santo Antdnio
Fonte: Minha Autoria (2024)

Apds os preparativos iniciais, as coreiras organizam-se na roda enquanto os
coreiros ocupam suas posi¢des para comegar a apresentacdao. Contudo, logo no inicio da
apresentacao, observa-se uma dispersao do publico: uma roda de capoeira inicia-se no
extremo oposto da praga, fazendo parte também da programacao do arraial, dividindo a
aten¢do dos presentes e resultando em um publico menos concentrado ao redor do Tambor
de Crioula. Essa situacdo leva as coreiras a interagirem de maneira mais direta com os
espectadores, utilizando essa sua entrada para criar uma atmosfera muito mais de
proximidade. Esse envolvimento direto com o espectador se materializa, por exemplo,
quando uma das coreiras se aproxima de duas criangas que, vestidas com saias, ja
brincavam pela praca antes da apresentacdo. Ao iniciar a danga com elas, a coreira
promove uma integragdo espontanea e inclusiva, envolvendo-as na roda de forma ativa e
fazendo com que o publico e os participantes se misturem na performance.

Em um certo momento, com a retomada da musica e a entrada de novas coreiras,
o numero de espectadores ao redor da roda cresce, especialmente com a presenca de mais
criancas. Esse aumento do publico afeta diretamente como a coreira em cena performa,
sendo necessario adaptar sua danga para garantir a seguranca das criancas. Nesse
momento, percebe-se uma performance que, embora mais inibida, exibe uma interacao
descontraida, marcada por sorrisos € movimentos adaptados, enquanto a coreira busca

conciliar sua expressividade com o ambiente compartilhado. Apos a saida das criangas, a
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coreira se sente mais livre para expandir seus gestos, o que resulta em uma danga mais
vigorosa, evidenciando o impacto da proximidade do publico sobre a liberdade de

movimentos.

Figura 17: Arraial do Santo Antonio
Fonte: Minha Autoria (2024)

Na sequéncia, alguns espectadores deixam a posi¢ao de observadores e entram na
roda para participar ativamente, o que ¢ incentivado pelo proprio grupo de Tambor de
Crioula. Este momento ilustra o carater aberto e acolhedor da manifestacdo, que os
integrantes criam espago para que membros da comunidade se juntem a danga,
promovendo uma experiéncia de troca cultural e social que vai além do simples

entretenimento e refor¢a os lagos comunitarios em torno dessa tradigdo cultural.
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Figura 18: Arraial do Santo Antdnio
Fonte: Minha autoria (2024)

Nesse cenario de apresentacdo, onde no processo performativo as coreiras
adaptam seus movimentos coreograficos conforma a interacdo e a proximidade do
publico, podemos explorar diferentes perspectivas acerca dessa relagdo espectador e
performance, trazendo novamente minhas anotacdes do Didrio de Campo junto aos videos
captados.

Para Schechner, a performance ndo ¢ um processo estatico, mas algo que se
transforma pela interagdo com o ambiente € com o publico, funcionando como uma

"reencenagdo" que atravessa e ressignifica tradi¢des culturais ao longo do tempo.

Uma vez que uma linha de performances ¢ estabelecida, a “fonte” ndo se torna
o evento em si — frequentemente exatamente o que aconteceu esta em disputa
ou ndo pode ser determinado com nenhuma clareza histérica — mas outras
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performances. As ac¢des arquetipicas de uma cultura sdo gravadas na memoria
publica por meio de rituais, reconstituigdes e artes visuais icOnicas.
(Schechner, 2013, p. 249 — Tradugdo propria)*®

’ .

Esse carater dindmico ¢ evidente na interagdo das coreiras com o publico,
especialmente quando elas ajustam seus movimentos para incluir as criangas e
espectadores na roda, e o autor nos apresenta que uma vez que uma performance se torna
parte de uma tradi¢@o, o foco ndo estd mais no evento historico original, mas nas proprias
performances que o seguem e o reiteram. Esse ajuste constante reafirma a ideia de
performance como um lugar que ndo se limita apenas aquele instante, mas que se adapta
aos diferentes elementos ao redor, como espago e as demandas do espectador presente,
desempenhando um papel essencial na formacao e perpetuagdo da identidade cultural.

Victor Turner contribui com o desenvolvimento dessa discussdo ao analisar essas
performances culturais como "liminares", momentos que suspendem a estrutura social
habitual, permitindo novas formas de interacdo e uma maior flexibilidade no
comportamento, tornando essa maior flexibilidade acessivel com as multiplas amostras
destas performances. (Brown; Mcilwraith; Gonzalez, 2020). No contexto do Tambor de
Crioula, a entrada das criangas e a interagcdo direta com os espectadores revelam essa
natureza liminar, na qual as divisdes entre as coreiras e os espectadores se desfazem
momentaneamente, € novos papéis e significados culturais sdo vividos e reinventados.
Esse processo também permite que os brincantes e os espectadores revisitem, atualizem
e ressignifiquem memorias e tradigdes por meios de uma experiéncia compartilhada, uma
caracteristica essencial das manifestacdes populares.

Rebecca Schneider desenvolve essa visdo ao sugerir que as performances culturais
funcionam como arquivos vivos, onde a memoria coletiva € transmitida ndo sé através de
narrativas verbais, mas pela incorporacao e repeticdo dos gestos e das expressoes
culturais. Schneider especialmente, defende que a performance tem a capacidade de
"reencenar" gestos e movimentos culturais que carregam memorias, funcionando como
um "repertorio" corporal (Schneider, 2011). No caso do Tambor de Crioula, essa ideia pe
manifestada quando as coreiras repetem os movimentos tradicionais, mas ajustam a

intensidade e o estilo conforma a presenc¢a das criangas e espectadores. Essa adaptacdo

46 Once a line of performances is established, the “source” becomes not the event itself — frequently exactly
what happened is in dispute or cannot be determined with any historical clarity — but other performances.
The archetypal actions of a culture are burned into public memory by means of rituals, re-enactments, and
iconic visual arts.
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mantém viva a tradi¢do, ao mesmo tempo que reforga a particao dos espectadores como
co-criador dos significados performativos.

Trago também Dubatti a luz dessa discussdo, pois para ele a performance ¢é
também uma forma de "poiesis", uma criacdo coletiva que ocorre em um "territorio
compartilhado" onde o espectador, ao se aproximar fisicamente dos brincantes do
Tambor, tornam-se parte ativa da manifestacdo. Nesse sentido, o espago do Largo de
Santo Antonio, aberto e acessivel, se torna um local de comunhdo cultural, onde
espectadores e brincantes compartilham e constroem juntos a experiéncia. Quando os
espectadores assumem o papel de participantes, a roda se torna um "espago de
convivéncia" e ndo apenas de observacdo, o que Dubatti chamaria de uma experiéncia
"polifonica" que dissolve as fronteiras entre espectador e performer (Dubatti, 2017).

Assim, a interagdo entre coureiras e os espectadores no Tambor de Crioula revela-
se como uma pratica performativa rica em significados culturais, que ultrapassa a simples
relacdo de entretenimento e observacdo. Nesse espago dindmico de construgdo e
participagdo coletiva, o espectador ¢ inserido como parte integrante do evento,
abandonando seu papel de observador passivo e assumindo uma postura ativa, imbuido
de simbolismo e engajamento. Tal envolvimento direto promove uma continuidade viva
dessa tradicdo, permitindo que a pratica se renove constantemente sem perder sua
esséncia. Com essa troca constante, o Tambor de Crioula reafirma-se como uma
manifestagdo cultural que perpetua e ressignifica memorias e saberes ancestrais,
atualizando-os por meio da troca continua entre diferentes publicos e contextos. Essa
perspectiva evidencia a importancia da performance junto a espectadores como um
processo de refor¢o identitario e preservacao cultural, onde cada encontro e intera¢ao

refor¢a o carater atemporal e resiliente dessa expressao artistica.
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4.2 A sincronia entre musica e corpo nas coreiras

A musicalidade, quando observada em profundidade, revela-se como uma
construcdo coletiva, imersa em praticas culturais, sociais e simbdlicas que, mais do que
técnicas isoladas, representam os modos de vida, identidades e valores de uma
comunidade. Longe de ser um sistema fixo e estatico, a musicalidade ¢ um fenomeno
dindmico e mutavel, moldado por interagdes e influéncias ao longo do tempo, as quais
levam a sua transformacao continua. Esse carater fluido da musicalidade possibilita, por
exemplo, que um individuo, se desenvolva em diferentes sistemas musicais, adquirindo
o que Hood (1960) descreveu de "bi-musicalidade" — a capacidade de transitar e absorver
elementos de multiplas tradicdes musicais.

Esse processo, transcende a mera técnica; ele estd enraizado em escolhas e
adaptacdes socioculturais que, ainda que por vezes inconscientes, trazem consigo um
vasto repertorio de significados e simbolos comunitarios. Assim, a musicalidade nao ¢é
apenas uma habilidade individual, mas um patrimdnio cultural que se manifesta por meio
dos géneros, estilos e expressdes que pertencem a coletividade, e que estdo sempre
sujeitos a reinvencdo (Piedade, 2013). Um exemplo dessa transitoriedade ¢ a diferenca
entre os varios grupos de Tambor e suas diversas formas de tocar, ndo se limitando a uma
técnica rigida ou padronizada, ela ¢, antes de tudo, uma pratica cultural viva que se adapta
as influéncias e particularidades de cada comunidade onde ¢ executada.

Essa compreensdo da musicalidade acaba se revelando de maneira singular no
Tambor de Crioula, expressa nessa pratica maranhense, pois ndo ¢ apenas sobre a
execu¢dao dos ritmos e melodias, mas também envolve um profundo compromisso
comunitario e identitario, que se materializa através do corpo, da danca, da musica e da
interacdo entre os participantes e espectadores. Esse vinculo culturalmente construido
gera uma atmosfera de pertencimento e celebra¢do, onde cada batida e movimento
expressam € renovam os saberes ancestrais, conectando a comunidade a suas raizes e
criando uma continuidade cultural que se adapta as demandas do presente.

Porém, toda essa musicalidade estd longe de ser uma manifestacdo puramente
auténoma ou isolada, ela foi constantemente influenciada por outras musicalidades e
culturas, o que criou um processo de friccdo e eventual fusdo, lembrando que em todo
esse periodo pré-colonial nessa nova dindmica civilizatoria, houve esse "entrecruzamento
das diversas 'nacdes' (etnias) que aqui chegaram como grupos primarios" (Luz, 2000,

p.12). Piedade (2011) sugere que, na coexisténcia de multiplas musicalidades, ocorre um
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fendmeno que se aproxima da "fusdo de musicalidades", uma mescla em que os elementos
culturais e simbolicos se diluem até que as fronteiras entre as musicalidades se tornem
indistintas. Esse processo ¢ impulsionado pelo tempo e pelo esquecimento seletivo das
origens hibridas dos géneros, formando o que muitos percebem como uma "tradi¢ao".

A partir desse momento, a musicalidade "fundida" cria uma camada ou plano de
sentido onde as convencdes e expectativas culturais sdo mantidas e compartilhadas,
criando esse desdobramento em que o publico e os brincantes entendem e respondem de
acordo com um terreno comum de expectativas e significados. No Tambor de Crioula, se
manifestaria de maneira em que ritmos, gestos e cantos sao compreendidos e realizados
dentro dos padrdes reconheciveis pelos brincantes, mesmo havendo essas variagdes
conforme a regido. Tal fusdo resulta de uma tensdo inicial (Didspora Africana), mas a
tradicdo, como conceito, nasce justamente desse movimento de esquecimento, de
reconfiguragdo consensual da historia que cria uma identidade musical reconhecivel e
aceita como auténtica. Hobsbawn e Ranger (1997) apontam que essas tradigdes
inventadas acabam refletindo nesse processo de fusdo e diluicao das origens, gerando um
sentimento de pertencimento e autenticidade que, com o tempo, parece estavel e
inquestiondvel para seus participantes.

Desse modo, no Tambor de Crioula, essa dindmica atua na constru¢do do que ¢
"nosso", preservando a continuidade historica e, a0 mesmo tempo, integrando influéncias
externas que, ao longo dos anos, foram assimiladas e transformadas. A tradicdo se
perpetua, assim, como resisténcia cultural e afirmagao identitaria, onde um esquecimento
seletivo permite que o repertdrio contemporaneo seja vivido como algo auténtico e
singular, disfarcando suas raizes externas para consolidar um legado profundamente
coletivo e ancestral. Dessa forma, o Tambor de Crioula se afirma nao apenas como uma
pratica musical, mas como um simbolo vivo de pertencimento e continuidade cultural,

que eram realizados no periodo noturno, como aborda esse trecho:

O maior ambiente alternativo naquele tempo era a propria noite. [...] Pode-se
dizer que o dia pertencia aos brancos e a noite aos escravos. De noite os
caminhos do Brasil se fechavam aos brancos que se recolhiam nas casas
grandes com medo dos escravos. Estes aproveitaram-se da escuriddo para
exprimir uma vida social que ndo podia enquadrar-se nos moldes do sistema
colonial e significava a sua identidade como pessoas e como povo (Hoornaert,
1977, p. 395).

Ao lado dessa musicalidade, a corporeidade também desempenha um papel
essencial nessas praticas, ampliando a expressao cultural para além do som. A danga,

marcada pelos movimentos ritmados e pelas posturas dos corpos das coreiras, ndo s
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acompanha o toque das parelhas, mas também comunica um conjunto de saberes
corporificados, profundamente enraizados na memoria coletiva da comunidade, pois

como Hoornaert nos traz:

[...] enquanto o sistema colonial procurou instalar uma incomunicagéo entre
senhor e escravo, tirando a palavra ao escravo, os cultos procuraram revitalizar
este didlogo, nunca inteiramente interrompido, por meio da expressdo corporal,
que era o meio de comunicagdo que o sistema deixara ao escravo. (1977, p.
396-397)

E isso tudo acontecendo através do "Cotidiano... redescobrir o cotidiano"
(Tavares, 2012, p. 57). Lefebvre (1968) nos traz o cotidiano como uma forma desse
redescobrimento, como um encontro fundamental entre a realidade que ali estd e o que
ele nos apresenta como "mundo cosmico". Esse conceito de mundo cosmico nao se refere
a algo distante e abstrato, mas emerge do proprio entendimento que temos da realidade
ao nosso redor, tornando-se um desdobramento direto da percep¢do do mundo em que a
vida se manifesta diariamente. Para Lefebvre, quanto mais atentamos para a profundidade
do cotidiano, mais nos conectamos a esse "mundo cosmico", que ndo ¢ senao o proprio
resultado de nossas experiéncias e percepcdes do dia a dia. Nesse sentido, o corpo acaba
se tornando uma "ponte" para esse universo maior, onde cada gesto e movimento na roda
comunica saberes e memorias, conectando-a a um "mundo coésmico" de valores e
significados.

Todos os caminhos acabam nos levando para a centralidade do corpo, pois € por
meio dele que interagimos, sentimos e vivenciamos o cotidiano. O corpo, entdo, ¢ visto
como um ponto de partida para explorar a realidade cotidiana de forma profunda e direta.
E uma ponte entre o mundo ordinario e o extraordinario, conectando o sujeito ao universo
simbolico e material em que ele esta inserido. Essa abordagem direciona a reflexdo para
a compreensdo do corpo ndo apenas como um meio de expressao, mas como um locus de
significados que estdo ligados ao presente e ao cotidiano, um "presente vivido" que
continuamente reformula nossa relacdo com o mundo (Tavares, 2012).

A dimensdo energética presente na roda do Tambor de Crioula emerge dessa
dinamicidade do corpo, que se adapta e se molda, revelando a versatilidade que ¢
caracteristica das dangas afro-brasileira e das praticas religiosas de matriz africana. Essa
qualidade cinética encontra eco nas diversas expressoes culturais e praticas ludicas, desde
o remelexo das mulheres negras até o gingado. Nos movimentos dessas dangas, o corpo
transforma-se em um meio de comunicagdo que integra uma linguagem gestual propria,

onde cada movimento assume significados compartilhados e coletivos.
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Dentro da roda, a pratica ludica se torna um espacgo de lazer, e as movimentagdes
do corpo, com os ritmos, configuram uma linguagem que transcende a oralidade. Essa
corporeidade expressa nos passos € nos ritmos das coreiras, revela-se como uma forma
de comunicagio interativa com o mundo ao redor. E uma linguagem em que o corpo atua
ndo apenas como veiculo de expressao, mas como elemento central de uma heranca
cultural que conecta os participantes ao universo simbolico e espiritual que sustenta a
roda.

Assim, esses corpos se preparam e se fortalecem ao longo do tempo, condicionado
pela persisténcia de uma motivagdo ludica e cosmica que acaba imprimindo na pratica,
uma vitalidade continua. Esse preparo fisico e simbolico manifesta-se no jogo ritmico das
parelhas e na danga, onde a sincope dos movimentos coreograficos evoca uma fusdo entre
tradicdo e renovagdo. A corporeidade, dessa forma, ¢ a expressao tangivel dessa heranca
cultural: uma resisténcia viva que se afirma em cada gesto, em cada toque, no pulsar de
uma identidade coletiva que renova seus lagos ancestrais e reafirma sua presenga no
presente.

No Tambor de Crioula, os ritmos e movimentos corporais remetem a um cotidiano
vivido pelos ancestrais, traduzindo simbolicamente as experiéncias da vida, a resisténcia
e o trabalho arduo, mas também as celebragdes e a construcao de afetos dentro da
comunidade. Esses gestos, em suas particularidades e expressdes, foram sendo moldados

por praticas corporais que mantinham viva a memoria coletiva.

Negar-lhes totalmente os seus folguedos, que tnico alivio de seu cativeiro, é
queré-los desconsolados e melancoélicos, de pouca vida e satde. [...] Portanto
ndo lhes estranhe os senhores o criarem seus reis, cantar e bailar por algumas
horas honestamente em alguns dias no ano, e o alegrarem-se honestamente a
tarde depois de terem feito pela manhd suas festas de Nossa Senhora do
Rosario, de Sdo Benedito e do orago da capela do Engenho, sem gasto de
escravos, acudindo o senhor com sua liberalidade aos juizes, e dando-lhes
algum prémio do seu continuado trabalho. Porque se os juizes e juizas das
festas houverem de gastar do seu, serd causa de muitos inconvenientes, e
ofendas de Deus por serem poucos os que podem licitamente ajuntar. (Antonil,
1963, p. 22)

A forma de mover-se e de sentir o corpo foi sendo forjada, criando uma linguagem
expressiva que transcende a fala, ja que, sob a repressao colonial, o corpo tornou-se um
dos unicos meios de comunicacgao e resisténcia cultural.

Essa linguagem corporal, muitas vezes desenvolvidas de forma instintiva,
evidencia uma bricolagem de gestos e posturas que se consolidaram como resposta a
opressdao e que conferem a manifestacdo seu carater de resisténcia. Nessa rede de

gestualidade, o corpo ndo s6 atua como ferramenta de expressdo, mas também como
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suporte energético no qual a comunidade se fortalece e se adapta, revigorando-se frente
as adversidades do cotidiano (Tavares, 2012). Assim, ao se movimentar e ao liberar sua
energia nos toques e na danga do Tambor, o corpo realiza uma espécie de catarse coletiva
que reforca a ancestralidade e se reconecta com o universo simbolico dos antepassados,
ressignificando, a cada batida e a cada giro, o elo com a tradigao.

Nesse meio de criar formas de enfrentamento, além da afetividade que se torna
nucleo ativo e central nesse processo de conhecimento, vamos também ter como lugar de
destaque Os quadris e o campo magnético da forga, sendo essa forca "a multiplicidade da
afetividade, constituida pela aproximagdo interativa que os agentes negros € seus
descendentes estabelecem no contato com os outros" (Tavares, 2012, p. 103), possuindo
esses agentes o intuito de fortalecer e potencializar a estratégia expressa pela agdo
corporal.

A habilidade de movimentar os quadris, constitui uma caracteristica essencial do
cotidiano negro e, consequentemente, das comunidades da afro didspora. Essa mobilidade
dos quadris, aliada a uma energia dinamica, transforma o corpo negro em um catalisador
e amplificador das forgas energéticas e cosmicas. Nesse processo de analise do corpo
negro e suas herancgas, tanto nesse quanto de seus descendentes, nota-se a importancia
dessa parte, pois destaca como um ponto de maior relevancia, dotado de autonomia nos
movimentos. Seguindo esse raciocinio, podemos observar uma organizacdo que
compreende a cabeca, o tronco, os quadris € os membros, estruturados sob a ldgica dos
padrdes circulares e continuos ou marcadores corporais, tendo quadris como uma nova

peca para essas movimentagdes que saem do padrao ocidental:

= - R

Figura 19: Marcadores corporais dos movimentos nas culturas negro-africanas
Fonte: Tavares (2012)

Essa regido destaca-se como um ponto de relevancia, dotada de autonomia nos

movimentos, pois ¢ considerado uma das bases do ser humano (Coragdo, Ventre e
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Cabega), fazendo parte do tetraedro ao qual Jean-Louis Barrault diz: Assim ¢ o satélite
humano, que ira girar no espaco e no tempo da sua trajetoria de vida (Tavares, 2012, p.

104 apud Barrault, s/d., p. 89)*.

CONSCIENEIA
(HABILIDWDE]

CABEGH
(ORGANIZAGAD)

CORAGAD VEMTRE
{CORHECIMENTO) (ATITUDE)

Figura 20: Satélite Humano de Jean-Louis Barrault
Fonte: Tavares (2012)

Percebendo essa dinamica corporal das coreiras no Tambor de Crioula, trazendo
através dos videos captados de apresentacdes desse grupo, venho apresentar como cada
coreira interpreta a sua musicalidade de maneira singular, em um didlogo constante entre
sua experiéncia pessoal e sua heranga ancestral através da riqueza da corporeidade no

Tambor de Crioula.

4.2.1 A Musicalidade em Movimento

Agora, ampliando nossa andlise, trago a discussdo mais dois cenarios que
enriquecem a compreensao sobre a relacdo entre corporeidade e musicalidade nas
apresentacoes do Tambor de Crioula. Esses contextos permitem explorar dimensdes ainda
mais profundas dos gestos, movimentos e interacdes que transformam a roda em um
espaco de expressao corporal dessas coreiras.

e Arraial da Liberdade

Um dos cendrios acompanhados ocorreu na Praca da Liberdade, sendo ela uma
praca ao ar livre, situada no bairro da Liberdade, caracterizada por um palco montado
especialmente para as apresentacdes culturais. A praga, rodeada por barracas de palha

dispostas lateralmente, localiza-se ao lado de uma igreja, compondo um cenario

47 Tel est le 'satellite' humain que va tourner dans espace et le temps de la trajectoire de sa vie.
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tradicional e acolhedor, tipico de celebracdes comunitarias no periodo junino. O evento
marcou a abertura do arraial da Liberdade, sendo o primeiro dia de festividades na regido.
O publico presente era diverso, formado na maioria pelos proprietarios das barracas ao
redor, além disso, moradores da vizinhanga se juntavam ao grupo, criando um ambiente

de interagao social e valorizagao da cultura local.

Figura 21: Arraial da Liberdade
Fonte: Minha Autoria (2024)

No processo de captacdo dos videos para andlise, optei por selecionar trés coreiras
que representassem de maneira ampla a diversidade e a riqueza das expressdes no
contexto do Tambor de Crioula. A escolha dessas coreiras ndo se deu de forma aleatoria,
mas com base em critérios que buscavam contemplar diferentes aspectos da performance
e da corporeidade dentro da tradi¢do do grupo.

Primeiramente, levei em consideracdo a experiéncia de cada uma delas nas
apresentacoes, priorizando aquelas que demonstravam maior vivéncia com as praticas do
Tambor de Crioula e cujas performances ja eram reconhecidas pelos demais brincantes.
Esse critério visava garantir uma representacao auténtica e profunda das dinamicas de
movimento e musicalidade que emergem durante as apresentacdes.

Além disso, procurei selecionar coreiras de diferentes faixas etarias e trajetorias
dentro do grupo, a fim de observar a intergeracionalidade nas praticas corporais e nas
manifestagdes culturais. A ideia era perceber como a experiéncia de cada uma delas se
manifestava no corpo, nas variacdes de gestualidade e na interagdo com os outros
brincantes. Esse recorte ndo s6 proporcionou uma visao mais abrangente da expressao
corporal nas apresentacdes, como também permitiu uma analise mais detalhada da
continuidade e da renovagao das tradi¢des, assim, ao seclecionar essas trés coreiras,
busquei capturar uma amostra rica e representativa da diversidade de corpos, movimentos

e interpretagdes dentro da performance.
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- Nesse processo, os videos captados foram essenciais para registrar as nuances

corporais e gestuais, permitindo uma observagdo detalhada dos passos.

Figura 22: Arraial da Liberdade — Coreiras do Tambor de Crioula de Leonardo
Fonte: Minha autoria (2024)

Percebendo que o Tambor de Crioula ultrapassa os movimentos periddicos, a
analise coreografica — musical apresenta desafios especificos, relacionados a suas
propriedades que acaba conectando as dancas afro-brasileiras e fazendo com que se
diferenciem de outras tradigdes coreograficas: Policentrismo (Giinther, 1969 apud Graeff,

2015, p. 100).
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Nessas dangas, diversas partes do corpo sdo consideradas geradores de movimento
(cabeca, tronco, quadris e membros — Tavares, 2012), e essa concepgao permite que as
coreiras isolem diferentes 4reas do corpo, para conseguir executar padroes
simultanecamente ¢ de forma independente, trazendo assim o policentrismo para a
dinamica coreografica. Essa riqueza de movimentos levanta a questao de como registrar,
em uma Unica nota¢do, a variabilidade e simultaneidade de acdes realizadas pelas
dangarinas. Com base nesse entendimento e para oferecer uma escrita alinhada as
concepgoes africanas, James Koetting (1970) foi pioneiro na aplicagao do Time Unit Box
System — TUBS (sistema de caixas de unidade temporal), criado por Philip Harland.
Nesse sistema, as linhas tradicionais de compasso sdo substituidas por caixas que

permitem o uso de variados simbolos para representar timbres e técnicas de execugao.

Cada caixa no sistema TUBS representa um pulso elementar ... .,  COM

subdivisdes dentro do pulso anotadas com técnicas especiais. Outro ponto ¢ que cada
caixa TUBS ¢ deixada vazia se nenhum movimento ocorrer, ¢ ¢ preenchida quando um
ou mais simbolos para indicar quaisquer movimentos que ocorram para caracterizar seu
processo coreografico, tendo mais variedade simbolicas se quiser ser tratada com maior
precisao (Koetting, 1970, p. 127).

Nina Graeff (2015) em seu livro Os ritmos da Roda, aplica de forma bem sucedida
o TUBS sobre o viés coreografico, apresentando os passos referente ao Samba do
Reconcavo Baiano em um formato que resume bem os movimentos, ¢ de forma bem

precisa apresenta como as sambadeiras tradicionais executam os seus passos.

[a | e[pifeJalei]a e]nife [a ml]a]e|pi|e]
O/ E=Amplo movimento do lado direivo/esquerdo
d /# e= Curtsd movimento lado direiwo/ esquerdo
- = Amplo movimenee anterior arrastando o pénochde _ = Apoio principal do corpo

-= Calcanhar volta 20 chao

Figura 23: Passo ternario do samba de roda
Fonte: Nina Graeff (p. 102, 2015)

No caso do Tambor de Crioula, possuindo padrdes ritmicos ciclicos, o TUBS
acaba se tornando adequado para representar sem alterar sua organizagdo métrica dos
passos coreograficos.

Ao iniciar o processo de andlise, alguns resultados comecaram a emergir na
pesquisa sobre os movimentos das coreiras. Observa-se que os diferentes tipos de

movimentagdes se estruturam sobre a base ritmica proporcionada pela percussdo e nao
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apenas de maneira livre, sem nenhuma ligagdo com a parte musical. Apesar da integragao
completa entre os diversos niveis ritmicos da musica e da danga, a observacao cuidadosa
revela que a danga do Tambor de Crioula incorpora as trés fungdes ritmicas principais.

Os movimentos de vdarias partes do corpo da coreira conseguem, de forma
simultanea ou alternada, refletir os pulsos elementares, as batidas de referéncia, os
padrdes ritmicos estabelecidos. Essa capacidade de alinhar a musicalidade a corporeidade
reforga a riqueza estética da performance, enquanto cada gesto corporal dialoga
profundamente com a batida do tambor.

Trago o exemplo das nossas coreiras, nos movimentos continuos dos quadris e
nos passos curtos das coreiras do Tambor de Crioula, percebe-se uma manifestacao
palpavel das pulsagdes elementares descritas por Kubik (2010), traduzidas em gestos
corporais que dialogam com o conceito de Fraseado de Nketia (1965). Esses movimentos
nao sao apenas respostas automaticas a musicalidade, mas atos performativos repletos de

significado, nos quais o corpo se torna um canal de expressao ritmica e cultural.

Figura 24: Espectrograma do padrdo ritmico das parelhas com relacdo aos passos da Coreia Um
Fonte: Minha Autoria (2024)

Quadris
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Pé¢ Direito Giro
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D / E = Amplo movimento do lado direito/esquerdo
+ = Movimento dianteiro _ = Movimento traseiro A = Curto movimento dianteiro V = Curto movimento traseiro
* = Apoio principal do corpo

O movimento dos quadris, ao se moverem de forma fluida e ritmada, ecoa os
ciclos das pulsacdes elementares, criando um vinculo insepardvel entre a danca e a
musica. Na danca dessas coreiras, cada giro, deslocamento e ondulacao dos quadris pode
ser visto como uma "frase" corporal, ou fraseado (Nketia, 1965), que responde e se ajusta
as frases musicais tocadas pelos percussionistas. Cada movimento ¢ cuidadosamente
ajustado a estrutura ritmica, reafirmando a interdependéncia entre a musica € o corpo,
onde o gesto surge como uma extensdo direta do som. Os gestos ndo apenas

complementam a musica, mas também a interpretam e a ressignificam, e essa ideia ¢
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claramente visivel na maneira como as coreiras transformam os pulsos sonoros em uma

linguagem corporal dindmica apresentadas nas imagens.

Figura 25: Espectrograma do padrdo ritmico das parelhas com relagéo aos passos da Coreira Dois
Fonte: Minha Autoria (2024)

Quadris MU A | ol lel Jol le | | ol ool
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+ = Movimento dianteiro _ =Movimento traseiro A = Curto movimento dianteiro V = Curto movimento traseiro
* = Apoio principal do corpo A= Avango

Os passos curtos estabelecem uma conexao direta com o chdo, simbolizando um
vinculo profundo com a ancestralidade e com os fundamentos da cultura afro-brasileira.
Essa proximidade com o solo evidencia-se pela movimentagcdo continua dos pés, que
permanecem em constante a¢do durante toda a execug¢do da danca. A andlise dos
deslocamentos revela que, em cada pulsag¢ao do tambor, os pés das coreiras desempenham
movimentos precisos, reforcando tanto a relagdo ritmica que orienta performance. Esses
movimentos contidos ndao apenas estabelecem um vinculo simbolico com a terra, mas
também revelam uma profunda integragdo entre o corpo e os pulsos elementares que
sustentam o ritmo do tambor.

Figura 26: : Espectrograma do padrio ritmico das parelhas com relagdo a movimentagdo dos quadris e dos passos

das coreiras
Fonte: Minha Autoria (2024)
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Tanto em um texto corporal quanto em outro, quer pela necessidade de sintese,
quer pela necessidade de resgaste e manutencao da tradigdo, a agilidade, a velocidade e a

flexibilidade presentes na movimentacao continua dos pés e na relagao direta com o chao
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constituem-se em elementos estruturais da performance. A movimentagdo permanente €
precisa, similar a ginga, enraiza a danga das coreiras em um dinamismo que transcende o
estético, reafirmando a relagdo entre o corpo e a tradi¢do. O didlogo constante entre os
passos curtos e a cadéncia dos quadris, aliado a conexao com os pulsos do tambor, reflete
a esséncia da roda como um espaco de comunhdo e perpetuagdo de saberes
corporificados.

Outro ponto da anélise que foi identificado € referente a alternancia de apoio entre
o lado direito e o lado esquerdo do corpo, caracteristica central nos movimentos das
coreiras, que reflete ndo apenas a interacdo entre pulsacdo e gestos, mas a complexa
relacdo com os beats. Segundo Kubik (2010), enquanto no contexto da musica ocidental
os beats sdo hierarquizados entre tempos fortes e fracos, simbolizando relagdes de
dominancia, na musica africana e afro-brasileira, como a do Tambor de Crioula, os Beats

funcionam como referéncias temporais e coreograficas igualmente importantes.

Figura 27: Espectrograma do padrao ritmico das parelhas com relagdo a movimentagdo do Corpo Inteiro das
coreiras
Fonte: Minha Autoria (2024)
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+ = Movimento dianteiro _ =Movimento traseiro A = Curto movimento dianteiro V = Curto movimento traseiro
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Essas pulsacdes ndo apenas orientam os movimentos das coreiras, mas sao

percebidas de forma intuitiva e integradas em suas agdes corporais. Na danga, os Beats
se manifestam como acentuacdes ritmicas que guiam a troca de apoio entre os lados do
corpo, permitindo que os passos € 0s gestos se sincronizem com as unidades ritmicas
maiores criadas a partir das pulsagdes elementares. Na Figura 28 as Batidas de

Referéncias se apresentam da seguinte forma:

Figura 28: Pulsacao Elementar e organizacdo das Batidas de Referéncia junto com a percepgio numérica

Batidas de Referéncia — IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII
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Essa sincronizagdo dos movimentos nao se limitou apenas ao plano fisico, mas
também envolve um alinhamento psicoldgico (Baily, 1985), pois nos estagios iniciais da
aprendizagem dessas coreiras, o intérprete depende de uma atengdo consciente as suas
acOes motoras, a medida que a técnica ¢ refinada e os gestos tornam-se automaticos, surge
uma fluidez performéatica que evidencia uma maestria plena e resulta em uma identidade
corpdrea nas suas movimentacdes. No caso das coreiras, essa maestria ¢ visivel no
equilibrio entre a intuigdo no momento da danga e a precisdo técnica das suas

movimentagdes, onde cada movimento acompanha a musica.

Figura 29: Espectrograma do padrio ritmico das parelhas com relacdo a movimentagdo do Corpo Inteiro das coreiras
Fonte: Minha Autoria (2024)

T 1 T 1
D/ E = Amplo movimento do lado direito/esquerdo
+ = Movimento dianteiro _ = Movimento traseiro A = Curto movimento dianteiro V = Curto movimento traseiro
* = Apoio principal do corpo 1 = Tambor Grande / Beats

Batidas de Referéncia — IIIII IIII IIII IIII IIII = m etc.

O agrupamento de pulsos elementares em unidades maiores, que podem variar
entre dois, trés, ou mais beats, criam padrdes de referéncia que influenciam diretamente
na danga. Esses agrupamentos introduzem um aspecto numérico na percep¢ao do ritmo,
como descreve Dauer (1966, reimpresso em 1983, p. 41 apud Kubik, 2010, p. 38), em
que a experiéncia dos nimeros abstratos organiza os gestos € passos no espaco € no
tempo.

Dessa forma, a troca de apoio nos movimentos das coreiras ndo sao apenas um
reflexo da musicalidade no tambor, mas também uma expressdo corporal de um sistema
de referéncias ritmicas que une musica e danga em uma experiéncia simbdlica. Nesse
caso, as Batidas de Referéncias que guiam tais movimentos sao ocasionados pelo som do
Tambor Grande, cuja vibragdao orientam tanto os passos quanto as movimentagdes do
corpo inteiro (Figura 29).

Portanto, os movimentos das coreiras, orientados pelas batidas de referéncia do
Tambor Grande, transcendem a mera expressao ritmica. Eles atuam como uma linguagem
corporal que conecta o presente as raizes ancestrais, mantendo viva a heranca. Essa
interacdo ente corpo, som e memoria nao apenas reafirma a identidade cultural do Tambor

de Crioula, mas também o transforma em um espago de resisténcia, onde as coreiras
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reivindicam seu lugar na histéria e perpetuam saberes que continuam pulsando por meio
de seus gestos e ritmos.
e Arraial do Santo Antonio

Para aprofundar mais a anélise sobre a relacdo entre a musicalidade e corporeidade
no Tambor de Crioula, ¢ fundamental retornar a um dos locais investigados durante a
pesquisa para observar e registrar outros aspectos pertinentes a danca e a performance das
coreiras. No Arraial de Santo Antonio, o local escolhido, as duas novas coreiras
selecionas revisitam possibilidades distintas de movimentagdo, ampliando o escopo de
andlise sobre as dindmicas corporais no Tambor de Crioula. A partir da concepgdo por
Tavares (2012), que divide o corpo em quatro membros principais no pensamento negro-
africano, esta analise dara mais ateng¢do para outras movimentagdes, aspectos menos
evidentes, mas que ndo minimiza a sua relevancia performativa.

Quando voltamos a nossa atencdo para outros elementos corporais que compdem
a performance das coreiras, emerge a necessidade de observar como diferentes partes do
corpo se articulam para construir uma narrativa visual e ritmica. Embora os pés e os
quadris foram destacados pela conexdo direta com o chdo e o ritmo, urge a necessidade
de observarmos a composi¢ao gestual em sua totalidade, e partir disso, o Fraseado oferece
uma perspectiva rica para observarmos, permitindo explorar variagdes que vao além da

técnica e alcancam a esséncia expressiva da performance.

LT R SIRCT 8. VN ta¥ T R

Figura 30: Arraial do Largo do Santo Antdnia — Coreiras do Tambor de Crioula de Leonardo
Fonte: Minhas Autoria (2024)

A fluidez demonstrada na performance dessas coreiras acaba agindo como um
instrumento de improvisacdo possibilitando todo o contexto do Fraseado. Nessas duas
performances, durante as minhas observagdes, percebe-se que a cabeca desempenha um
papel crucial na composi¢ao gestual das coreiras, indo além de sua fun¢do aparente como
mero acompanhamento, sendo um arcabouco para o momento do giro e

consequentemente na centralizagdo do corpo inteiro alinhados ao ritmo do Meido,
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reforgando a musicalidade das parelhas e ampliando a possibilidade de interacao gestual

e um dialogo visual com os percussionistas.

Figura 31: Espectrograma do padrao ritmico referente ao Giro relacionado ao Meido
Fonte: Minha Autoria (2024)

1 = Meido e centraliza¢do do corpo das coreiras

Nesse momento da performance na qual as coreiras estdo em constante modo de
inventividade no processo de thinking in movement (Sheets-Johnstone, 1999) antes ja
mencionado, a intensidade dessas movimentagdes desempenha também um ponto
importante na dindmica dos movimentos das coreiras. A intensidade, nesse caso,
manifesta-se tanto no vigor dos movimentos da cabeca quanto na energia empregada nos
deslocamentos corporais e nas interagcdes com o ritmo das parelhas.

Em momentos de maior aceleracdo coreografica, as coreiras intensificam seus
movimentos, tornando-os mais vigorosos ¢ dindmicos, em sincronia com o aumento da
complexidade ritmica. Essa intensificacdo refor¢a o didlogo visual e sonoro com o
percussionista responsavel pelo Tambor Grande (Figura 31) elemento central para os
momentos de thinking in movement. A improvisagdo ritmica do Tambor Grande
estabelece uma interacao direta com a coreira, criando um jogo de estimulos e respostas
que culmina no aumento da intensidade de sua performance, mas ndo se limitando a um
aspecto apenas fisico, refletindo também em um engajamento emocional profundo com a

performance.

Figura 32: Espectrograma da improvisagdo do Tambor Grande e de maior intensidade da movimentacdo da
coreira
Fonte: Minha Autoria (2024)
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1 = Tambor Grande ¢ movimentagdo mais intensa da coreira
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Por outro lado, em trechos mais lentos ou introspetivos da musica, a intensidade

dos movimentos de reduz, e os gestos da cabeca ganham uma expressividade mais

s O} T T = o - > o

contida, criando momentos de [ZEE S ITETIGETRES] — o

contraste e pausa que enriquecem a
performance. Esse estilo ¢
frequentemente  observado em
coreiras de idade mais avancada
que continuam ativamente no

grupo. Nesses casos, a variacdo na

intensidade, aliada a pI'GCiSQO dos Figura 33: Arraial do Largo do Santo Ant6nia — Coreiras do Tambor
de Crioula de Leonardo

gestos, demonstra a habilidade Fonte: Minha Autoria (2024)

dessas coreiras em traduzir as sutilezas ritmicas em expressdes corporais. Assim, elas
mantém uma conexao fluida entre sua individualidade e o espirito coletivo da roda,
enriquecendo a dimensao artistica e simbolica da danca. Assim, a intensidade opera como
um marcador de presenca e protagonismo das coreiras na roda, permitindo que suas
expressoes corporais dialoguem com os pulsos e beats das parelhas, fazendo com que a
intensidade ndo seja apenas uma caracteristica técnica, mas uma manifestacao da forca e
da vitalidade que atravessam essa expressao artistica.

Outro ponto que devemos trazer acerca do Fraseado ¢ com relagdo a mudanga de
niveis nos movimentos das coreiras. Essas varia¢des, que incluem alteragdes na altura do
corpo durante a performance, como movimentos com o corpo mais curvado ou elevagoes
que projetam o corpo para o alto, acrescentam complexidade e profundidade a narrativa
gestual. Tais mudancgas de niveis ndo apenas enriquecem a expressividade da danga, mas

também dialogam de forma simbdlica com os valores ancestrais € comunitarios presentes

=l

Figura 34: Varia¢do da Mudanca de Nivel — Coreira do Tambor de Crioula de Leonardo
Fonte: Minha Autoria (2024)

Nos momentos em que as coreiras, ao realizarem mudangas de nivel, como flexdes
de joelhos ou inclinagdes corporais nos momentos em que estdo a frente do Tambor

Grande e tendo como forma de interacdo movimentos de avanco alinhados aos Beats,
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intensificam o contato direto com o chao. Essas alteracdes reforcam a conexao com a
terra como um componente do imagindrio social, capaz de influenciar a performance tanto
no nivel simbolico quanto no técnico. Dessa forma, o movimento das coreiras se torna
um reflexo direto desse didlogo com o chao, incorporando a improvisagao ritmica do
Tambor Grande e manifestando a terra como elemento central na expressao de suas
intensidades e varia¢des coreograficas.

Por outro lado, nas passagens mais intensas da musica, quando o momento de
improvisagdo do Tambor Grande se intensifica e a energia da roda se eleva, as coreiras
frequentemente ajustam sua postura para niveis mais altos, ampliando a projecao de seus
movimentos. Esse deslocamento vertical agrega dinamismo a danga, permitindo que o
corpo expresse a vibracdo e a for¢a daquele momento, enquanto reforca o didlogo com os
Ccoreiros.

Essas variagdes de nivel destacam a habilidade das coreiras de traduzir nuances
ritmicas em movimentos que ocupam diferentes dimensdes do espaco. Além disso, a
alternancia entre alturas corporais permite criar contrastes visuais e pausas ritmicas que
ampliam o impacto emocional e estético da performance. Em conjunto, a mudanga de
nivel acaba se tornando uma estratégia que integra a individualidade da coreira com a
coletividade da roda, refor¢ando a riqueza performativa como uma pratica que ¢, ao
mesmo tempo, artistica, simbolica e profundamente ancestral.

A analise dos movimentos das coreiras no Tambor de Crioula revela um profundo
dialogo entre musicalidade, corporeidade e simbolismos culturais. Ao explorar elementos
como intensidade, mudancgas de nivel e fraseado, observa-se como o corpo se torna um
mediador entre a musica e o espago, traduzindo nuances ritmicas em gestos que
expressam tanto a individualidade da danga daquela coreira quanto a coletividade dos que
participam daquela roda, junto a improvisagao ritmica do Tambor Grande que resulta em
uma intensifica¢do dessa conexdo, permitindo que as coreiras articulem movimentos que
vao além do simples acompanhamento musical.

Dessa maneira, a danga e a musica se integram em uma experiéncia estética e
sensorial que reafirma a riqueza da heranga afro-maranhense, enquanto possibilita a
expressao de subjetividades e a renovagdo de praticas culturais. A roda do Tambor de
Crioula, portanto, ndo ¢ apenas um local de performance artistica, mas um espaco de
significados, onde se preservam e recriam historias, memorias e valores fundamentais a

identidade coletiva.
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4.3 Valores Civilizatorios no Tambor de Crioula

Ao revelar os valores civilizatdrios afro-brasileiros no ambito do Tambor de
Crioula, encontramos uma vasta rede de significados que abrange memoria,
ancestralidade, comunidade e religiosidade. Conforme destacado por escritores como
Azoilda Loretto da Trindade (2005b, 2006), esses valores ndo sdo apenas praticas
culturais, mas também sistemas de conhecimento e resisténcia que sustentam a identidade
afro-brasileira. Esses valores sao multiplos, fluidos e se expressam de varias maneiras no
cotidiano daquela comunidade. No entanto, em sua esséncia, estdo ligados a ideias como
ancestralidade, comunitarismo, resisténcia cultural, espiritualidade e transformagdo por
meio da arte.

Os valores civilizatorios afro-brasileiros nao devem ser interpretados apenas como
a manuten¢do estatica das tradigdes, mas como processos dindmicos que envolvem
adaptacdo, criacdo constante e resisténcia a obstaculos historicos e sociais. Esses
principios estdo enraizados em praticas culturais ativas, como a oralidade, a musicalidade
ja mencionada, a utilizagdo do corpo como meio de expressdo € o0 comunitarismo,
efetivamente como ferramentas eficazes para fortalecer identidades coletivas e
individuais.

No caso do Tambor de Crioula, esses principios se manifestam com intensidade,
sendo uma das mais vibrantes expressoes dos valores civilizatérios afro-brasileiros. Em
seu cerne, o Tambor de Crioula revela como a arte € utilizada como uma forma de
resisténcia e como espago para a reafirmagao da ancestralidade africana e uma plataforma
para a manutenc¢ao de lacos sociais e geracionais.

Por exemplo, a oralidade ¢ evidente nos cantos que narram histdrias e glorificam
figuras sagradas, transmitindo ensinamentos através da danga e da musica para a
comunidade. Esta dimensdo oral ndo s6 perpetua conhecimentos ancestrais, como
também intensifica a persisténcia de uma memoria coletiva que perdura por geragdes.
Igualmente, uma musicalidade no Tambor de Crioula, impulsionada pelo toque
caracteristico das parelhas, conectada com o corpo, criando um vinculo entre o presente
e os tempos passados. O ritmo, profundamente arraigado na nossa cultura, expressa
valores como a circularidade da roda e o comunitarismo para a perpetuagdo desses
conhecimentos, tragos essenciais das sociedades afrodescendentes.

Por outro lado, a corporeidade tem um papel igualmente crucial nesse cenario. Ao

dancar, as coreiras convertem seus movimentos em narrativas vibrantes, manifestando
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por meio de gestos e posturas a esséncia de saberes corporificados (Tavares, 2012). O
corpo das coreiras simboliza a resisténcia cultural ao transforma-lo em um arquivo vivo,
onde vivéncias, narrativas e espiritualidades se fundem. Cada giro, cada movimento em
frente ao tambor, simboliza a reafirmacao dos valores de pertencimento, espiritualidade
€ unido comunitaria.

Por fim, as relacdes sociais que emergem na roda de tambor expressam o
comunitarismo, um valor essencial para a cultura afro-brasileira. A roda ndo ¢ somente
um local de exibi¢do artistica, mas também um ponto de encontro, compartilhamento e
refor¢o das relagcdes comunitarias. Todos os integrantes da roda, desde musicos, coreiras
e até espectadores, desempenham funcdes interconectadas, materializando na pratica o
conceito de comunidade e igualdade. Neste instante, notamos que esses valores ndo se
limitam a celebrar a heranga cultural, mas também desempenham a fun¢do de
reinterpretd-los no presente, assegurando que continuem sendo ferramentas de
resisténcia, mudanga ¢ fortalecimento da identidade afrodescendente. Portanto, ao
analisar as historias dessas coreiras, percebe-se como, através de suas manifestacdes
artisticas, elas atuam como protetoras e propagadoras desses valores fundamentais.

Portanto, para enriquecer o debate, ¢ crucial incluir as opinides e experiéncias das
coreiras, que desempenham um papel crucial na dindmica da roda de Tambor. Para
entender como esses principios se manifestam em suas trajetdrias pessoais e artisticas,
conduzi entrevistas com trés coreiras, empregando questdes que buscavam reviver suas
histérias de vida, recordagoes afetivas e conexao profunda com o tambor.

As questdes propostas - "Descreva-se e conte como comecou a dancar o Tambor
de Crioula"; "Qual foi o seu primeiro contato com o Tambor ou a sua primeira roda?";
"Qual a importancia do Tambor de Crioula na sua vida?" - foram formuladas com a
intencao de desvendar, através das suas respostas, elementos que vinculam diretamente
suas vivéncias as dimensdes de ancestralidade, comunitarismo, espiritualidade e outros
principios civilizatérios.

4.3.1 Danielle Castro da Silva

Nossa primeira entrevistada foi a coreira Danielle Castro da Silva, ela se descreve
como uma mulher que se move entre duas areas de saber e expressao: a educacdo ¢ a arte.
Ela ¢ professora de Portugués por formagdo e profissdo, mas também possui uma
trajetdria rica e variada na danga, uma atividade que permeia sua vida de forma intensa e

proposital. A sua ligagdo com o Tambor de Crioula, uma expressao cultural afro-brasileira
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de grande importancia, iniciou ainda na juventude, durante o periodo universitario. De
acordo com Danielle, foi nessa fase que ela recebeu o convite de uma amiga: "Ela sabia
que eu gostava de dangar e me convidou".

A participagdo no Tambor de Crioula, motivada inicialmente pela curiosidade e
pelo desejo de aprofundar-se na cultura popular, se transformou em um ponto crucial em
sua existéncia. Danielle identificou uma ligagdo mais profunda com essa pratica cultural
através das rodas e de sua participagdo em grupos dedicados a ela. “Comecei a ir nas
rodas, comecei a participar de um grupo e a partir dai realmente minha relagdo se
aprofundou”, ela conta. Essa conexao ndo apenas moldou sua identidade artistica, mas
também expandiu sua visdo sobre a importancia da danga como um local de resisténcia,
memoria e pertencimento.

Danielle, mesmo passando por periodos em que se afastou do tambor para se
aprofundar em outras formas de danga, nunca abandonou a conexao com a esséncia da
cultura popular, que ela descreve como "muito proxima, muita viva". Esta energia ¢
evidente na forma como ela descreve sua trajetoria no Tambor de Crioula, definida pelo
aprendizado intuitivo, pela interacao nas rodas e pelo didlogo incessante entre a tradigao
e a inovacao cultural.

A sua entrada no Tambor de Crioula aconteceu durante um periodo de descoberta
e formacao de identidade pessoal e profissional, aproximadamente aos 20 anos. “Eu tinha
uns 20, 22 por ai”, recorda, inserindo essa experiéncia no cendrio de suas primeiras
experiéncias na universidade. Danielle, com a sua experiéncia e com a sua historia,
demonstra que o Tambor de Crioula ndo ¢ apenas uma manifestagao cultural, mas também
um ambiente de aprendizagem humana, onde se vivenciam valores como acolhimento,
troca e ancestralidade. Conforme ela declara: "Foi dessa mesma maneira que comecei a
dangar Tambor". Ao longo de sua jornada, a danca surge ndao apenas como uma
manifestagdo artistica, mas também como um instrumento de ligagdo, resisténcia e
identidade, estabelecendo-se como um componente inseparavel de quem ela é.

4.3.2 Primeira Lembranca de Danielle

A historia de Danielle sobre sua primeira experiéncia com o Tambor de Crioula
vai além de um mero contato com a dancga. As suas recordacdes trazem tragos intensos de
acolhimento, memoria coletiva, ancestralidade e comunitarismo, principios fundamentais
da cultura afro-brasileira e do proprio Tambor de Crioula. Ela conta: "4 minha primeira

lembranga era nessa sede desse Tambor que ficava la no Reviver. Entdo era uma rua de
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paralelepipedos, o pessoal fazendo um tambor de tardezinha até de noite, e eu entrei na
roda e foram muito acolhedores."

O acolhimento caloroso na roda, simbolizado pelo ato de sua amiga em emprestar-
lhe uma saia, evidencia a esséncia do cooperativismo que permeia o Tambor de Crioula.
Este aspecto, profundamente arraigado nos valores civilizatorios afro-brasileiros, reflete
a natureza comunitaria da existéncia, conforme apontado por Leite (1995/96). Conforme
o escritor, a socializacdo em uma comunidade estabelece regras de convivéncia que
transferem a responsabilidade pelo desenvolvimento individual para toda a coletividade,
conforme o ditado que afirma: "¢ necessidade uma comunidade para educar uma crianga".
Esta dindmica demonstra um humanismo que busca superar as restrigdes materiais e
fomentar a harmonia entre o individuo e as praticas sociais especificas, enfatizando a
relevancia do coletivo na formagdo de lagos e no refor¢o da identidade cultural (Leite,
1995/96, p. 118). A declaragdo de Danielle corrobora essa concepgao: "Naguele momento
me emprestaram uma saia. Essa minha amiga me emprestou uma saia e a partir dai eu
ndo sai mais, ndo consegui mais sair. Também ndo quis"

Danielle ressalta o processo de aprendizagem e adaptac¢do a danga, que requer a
liberacdo de técnicas eurocéntricas e a facilidade de um movimento ligado a terra e a
ancestralidade: "Eu fui entendendo como é que eu entrava nessa roda, que o giro é
totalmente diferente. A técnica do giro ndo, ndo tem nada a ver com a técnica de balé
que vocé danga, é o pé no chdao mesmo". Este aprendizado mostra o corpo como um
registro vivo das recordagdes e vivéncias coletivas, onde as informacdes sao
demonstradas através de gestos e movimentos corporais. O corpo, enquanto arquivo nao
verbal, torna-se um mediador da memoria comunitéria, recuperando-a e garantindo sua
preservacao através das modulagdes gestuais que dao forma a identidade coletiva do
grupo (Tavares, 2012, p. 83). Outro elemento ¢ a troca de energia, citado por ela como
uma descoberta crucial: "Eu fui aprendendo um monte de coisa interessante sobre o que
¢ essa roda, sobre a questdo de troca de energia. E ai isso realmente veio com o tambor”.

Assim, a primeira lembranca e interacao no Tambor de Crioula ndo se limita a um
relato autobiografico, mas também ¢ um testemunho concreto de como os valores
civilizatérios afro-brasileiros se expressam na pratica: na recepgao calorosa, no
aprendizado coletivo e no fortalecimento de uma comunidade que danga em unido com

sua origem.
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4.3.3 O significado do Tambor de Crioula em sua vida

Danielle destacou especificamente a importancia do Tambor de Crioula em sua
vida, expondo ndo apenas a conexdo com a danga, mas também os principios
civilizatdrios que estdo presentes nesta pratica cultural. Para ela, o tambor transcende a
mera danga; ¢ uma experiéncia, uma manifestacao de identidade que jamais se apagara.
Ela propria afirma que "uma vez coreira, sempre coreira”. Para ela, essa conexao intensa
com a roda do tambor ¢ algo que se mantém no coragdo, mesmo quando ndo esta
fisicamente presente. “O tambor ndo é s6 uma danga para quem é coreira”, ela explica,
destacando que, para quem vive isso, a pratica ¢ uma marca permanente na vida, um
compromisso que nao se esvai.

Esta declaracdo enfatiza a importancia civilizatéria da ancestralidade, que ¢
mantida nas rodas de tambor, onde as tradi¢des e as recordagdes ancestrais sao
continuamente relembradas e compartilhadas. Para a coreira, a roda do Tambor de Crioula
ndo ¢ apenas um local de celebracdo, mas também um elo com o passado, com os mais
antigos e com a ancestralidade. Ela descreve como, mesmo quando ndo esta dangando,
sente uma intensa necessidade de estar ali, observar e se conectar com a energia do
tambor: “Eu olhava a tambor, mesmo que eu ficasse do lado de fora da roda, mas era
uma coisa que me movia tanto...”. Este sentimento acaba refletindo o que Lopes (2006)
descreve de heranca espiritual: "Por for¢a de sua heranga espiritual, o ancestral assegura
tanto a estabilidade e a solidariedade do grupo no tempo quanto sua coesao no espago."
(Lopes, 2006, p.166). A energia que a coreira experimenta ao observar o tambor, mesmo
a distancia, ¢ uma expressao da heranga que, através do tambor, mantém a unido entre os
membros da comunidade, mantendo a ligagcao com as origens e os valores ancestrais.

Além disso, o Tambor de Crioula representa o valor do comunitarismo. Danielle
acredita que o tambor ndo foi projetado para o publico externo, mas sim para a
comunidade que o vivenciou. Ela destaca que, muitas vezes, a danga ocorre sem a
presenga de espectadores, “a gente vai dancar para a gente mesmo e ta tudo bem",
espelhando a nogao de que o ato de tocar tambor € um ato de resisténcia e autoafirmacao,
nao de exibicdo. Esta visao reflete o que Abib (2005) debate sobre a resisténcia das
tradigoes culturais as mudangas impostas, justamente para manterem as formas e métodos
de estabelecer relagdes sociais que valorizam a experiéncia coletiva, corroborando a
percepcao de que o Tambor de Crioula ¢ um local de resisténcia cultural, no qual os
dangarinos ndo se apresentam para cativar um publico especifico, mas para preservar a

tradi¢do e intensificar a conexao com a comunidade e a religiosidade.
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O que realmente se destaca nas palavras de Danielle ¢ a Religiosidade do tambor.
Para ela, a roda de tambor estd diretamente ligada a presenca de Sdo Benedito, e cada
movimento na roda é um ato de respeito a essa figura espiritual. “Eu ndo consigo entrar
numa roda e me esquecendo que ali é como se Sdo Benedito estivesse presente”, afirma
Danielle. Essa espiritualidade, no entanto, nao ¢ apenas religiosa, mas envolve um
profundo respeito pela energia que circula no espago coletivo. “Tem uma energia nessa
roda que para mim é muito forte”, ela observa, explicando como a promessa ¢ a f¢ dao
forca para continuar, mesmo nos momentos de desgaste fisico e mental. Quando
perguntada sobre como consegue permanecer dancando até o amanhecer, Danielle
destaca: “E como se a energia viesse junto e chegassem junto para a gente amanhecer.”
A energia trocada na roda ndo apenas fortalece cada integrante, mas também os liga a
algo maior, algo que vai além do fisico e do dia a dia. Como Trindade nos fala que tudo
tem energia, nas plantas, agua, pedras, ar, tempo, tudo ¢ sagrado e estd em interacao
(Trindade, 2005b) . A presenca da ancestralidade se manifesta, trazendo ndo s6 a gravagao
de quem ja& dangou, mas também uma ligagdo continua com os que mantém a tradigao.
Danielle acredita que o tambor simboliza essa forga, tanto frente aos desafios externos
quanto frente as adversidades internas. Ela ressalta: “A gente ndo esquenta um tambor para
de repente ndo aparecer ninguém, a gente ndo toca pelo menos meia marcha e danga pelo menos
meia marcha, porque o objetivo ndo é esse “.

Por fim, a conexdo de Danielle com o Tambor de Crioula evidéncia a importancia
crucial desta pratica na preservagdo dos valores civilizatorios afro-brasileiros. Para ela, o
tambor representa um local de ligagdo com a memoria ancestral e a comunidade, onde a
energia ¢ dividida e a fé ¢ renovada. Embora nos momentos de fadiga, como ela afirma,
"a gente danga, estd exausto, mas continua dang¢ando e aumentando essa energia”, o
tambor persiste como um emblema de resisténcia, identidade e renovacao espiritual e

cultural aos integrantes.
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4.3.4 Gisley Angela

Gisa Martins, também conhecida como Gisley Angela, é uma coreira que
representa a verdadeira esséncia do Tambor de Crioula. Em sua jornada, ela tem uma
ligacdo forte com a ancestralidade, a fé religiosa e o amor pela danga. Gisa, oriunda de
uma linhagem familiar caracterizada pela espiritualidade e pelo tambor, registrou sua
infancia no interior de Icatu, onde sua avoé realizou celebragdes em honra a Santa Maria.
Nessas festividades, o tambor era o foco das expressdes culturais, e foi nesse local que
Gisa iniciou sua danga. “Minha avo fazia uma festa no interior de Icatu, para Santa
Maria. Todo ano tinha tambor de crioula, e eu dangava la, sempre ia pra la.”

Depois da morte de sua avo, as celebragdes cessaram, interrompendo por um
periodo sua experiéncia com o tambor. Contudo, a ligacdo de Gisa com a danca e as
religides de origem africana continuaram acesas. Como praticante do culto da Mina, ela
sentiu a necessidade de manifestar sua espiritualidade através da danca. “Eu sou da
religido de matrizes africanas, eu sou da Mina, e eu precisava. No terreiro que eu
frequentava, conheci meu marido, que ja era do tambor desde novinho.” Com o apoio de
seu parceiro, Coureiro do Tambor de Leonardo e integrante do Boi de Leonardo, ela
venceu suas insegurangas € entrou no grupo.

A sua inclusdo no Tambor de Crioula de Leonardo, ha sete anos, foi um momento
de mudanga significativa. Gisa descreve que, mesmo com sua timidez inicial, recebeu
apoio e incentivo de outras coreiras, como Regina, que lhe presenteou sua primeira saia
para dangar: “Regina uma vez me botou pra dancar. Eu fiquei morrendo de vergonha,
mas ela fez uma saia pra mim. E ai, de repente, eu ja fazia parte do tambor de Leonardo.”
Desde entdo, Gisa tornou-se um icone do grupo, muitas vezes ligada a energia e a
felicidade que ela transmite em suas apresentagoes.

Ela considera a danca uma vivéncia de éxtase e transcendéncia: “Eu ndo consigo
dangar sem sorrir. Posso estar exausta, mas quando chego pra dangar, parece que todo
cansago, toda dor desaparece.”. O Tambor de Crioula para Gisa, além de ser uma
atividade artistica, ¢ também um gesto de fé¢ e devogao a Sao Benedito. Ela declara: “Eu
dango na maior felicidade do mundo para mim e para ele.”

Gisa acredita que o Tambor de Crioula vai além de uma simples expressdo
cultural, para ela ¢ uma comemoracdo comunitaria que resiste aos desafios da

modernidade. Ela acredita que a roda ¢ um local onde uma unido coletiva se consolida:

“A gente vai danc¢ar pra gente mesmo, e td tudo bem.” A sua trajetdria demonstra como
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o tambor ¢ um local para perpetuar a ancestralidade, promover a fé e festejar a
comunidade.

O percurso de Gisa Martins evidencia a capacidade transformadora das tradi¢des
afro-brasileiras na formagao de identidades culturais. A sua energia, a sua devogao e o
seu sorriso demonstram claramente como o Tambor de Crioula persiste em encantar e

resistir, congregando geragdes em torno do sagrado e do coletivo.

4.3.5 Primeira Lembranca de Gisa

O percurso de Gisa Martins no Tambor de Crioula demonstra a influéncia que
moldaram a sua experiéncia pessoal. Como ja apresentado anteriormente, ela teve seu
primeiro contato com o tambor ainda na infancia, durante as celebragdes realizadas por
sua avo no interior de Icatu. Contudo, foi na fase adulta que essa conexao se intensificou,
estabelecendo-se como um componente crucial na formacdo de sua identidade e no
reforco de suas conexdes com a comunidade.

Gisa experimentou o principio do comunitarismo, um dos fundamentos das
tradigdes afro-brasileiras, de forma singular ao ser recebida pelo grupo do Tambor de
Leonardo. “Eu me sentia assim, tdo abracada... Eles me aceitaram que eu achava que
ninguém ia me aceitar ali, sabe?” ilustra o poder do valor civilizatério coletivo presente
nas tradicoes afro-brasileiras. Essa oportunidade de fazer parte daquele lugar da a Gisa a
oportunidade de afirmar a sua identidade cultural de maneira mais intensa. Mesmo diante
de obstéaculos que ela sofreu com o seu afastamento, ela admite que o tambor intensifica
sua sensacdo de pertencimento. "E é isso bem, pra mim é o meu lugar. E onde eu escolhi
estar, é onde eu me realizo, ¢ aonde eu me sinto feliz." Esta sensa¢ao de acolhida ressalta
arelevancia do comunitarismo como alicerce das expressoes culturais de origem africana.

Candusso (2009, p. 67) corrobora essa visdo ao afirmar que “este valor esta ligado
ao convivio comunitario, enquanto normas de convivéncia e socializacdo, bem como
formas de compartilhar a vida com os demais membros do grupo”. Esta experiéncia
comunitaria € crucial para a preservagao e evolucao das tradi¢des culturais. Ao ser aceita
na roda do tambor, Gisa vivencia um ambiente onde as relagdes de solidariedade e
respeito reciproco se fortalecem. Além disso, a recep¢do no Tambor de Crioula demonstra
como essas praticas culturais estabelecem um ambiente de apoio emocional e de
identidade coletiva. A roda, como local de expressdo comunitéria, ultrapassa a mera

condicao de palco de festa. Ela funciona como um circulo simbolico em que as vivéncias
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pessoais reverberam nas vivéncias coletivas, fomentando a unido social e a preservagao
das tradi¢des culturais.

A heranca ancestral também ¢ evidente na forma como Gisa reativa e aprecia sua
ligacdo com o tambor, mesmo ap6s anos afastados. Ao descrever a emocao de dangar
novamente, ela afirma: “Eu fiquei muito emocionada de dangar no tambor de Leonardo
no primeiro dia que eu dancei com o tambor de Leonardo.” Esta vivéncia se aproxima
das tradi¢des que marcaram sua infincia, mantendo os registros de sua avo e fortalecendo
sua fé e devogao.

Por fim, figuras como Regina, que a recebeu e a integraram ao grupo, ilustram
como as tradigdes culturais afro-brasileiras mantém valores como a memoria coletiva,
onde ela “representa o alimento principal para a manutengdo e preservagdo da tradigdo e,
consequentemente, ¢ uma qualidade muito desenvolvida, pois representa a principal fonte de
informag@o e ligagdo com o passado.” (Candusso, 2009, p. 71). A conexao entre o Tambor de
Crioula e a Gisa atua como uma linha condutora que permitiu que ela se conectasse com

o presente e revisitasse seu passado e suas tradigdes, auxiliando na sua manutengao.

4.3.6 Resisténcia. Fé. Devo¢ao. Amor.

Desempenhando um papel essencial na sua vida, Gisa nos apresenta, pelo seu
ponto de vista, o Tambor de Crioula como uma extensao de sua identidade. Para ela, essa
manifestagdo cultural ultrapassa a danga: representa uma manifestacao de fé, devogao e
amor profundamente arraigada em sua historia pessoal e coletiva. Conforme ela descreve,
"o tambor ¢ cravado na minha pele, no meu corpo”, demonstrando a profundidade do seu
vinculo com essa expressao cultural afro-brasileira.

Para Gisa, a danca representa uma manifestagao de devogao espiritual e um meio
de celebrar suas origens. Ela destaca a ligagdo entre o Tambor de Crioula e os ancestrais,
declarando que prefere dancar descal¢a, mesmo que isso provoque desconforto fisico. De

acordo com ela:

E ndo tem esse negocio de dangar calgada comigo, preto veio dancando e nao
sabia nem o que era sapato e eu vou dancar de sapato? ndo, eu dango em cima
das pedrinhas, mas eu dango descalga, meu pé vem de 14, cortado que eu nem
sinto. Ti juro que o meu pé vem rasgado dai sangrando eu vou sentir quando
eu estou em casa. Mas eu dango nas pedrinhas, mas eu ndo saio, eu so6 ficava
descalga porque para mim sei 14 a energia. Fico pensando o povo preto
entendeu? Ali ndo sabia, ndo tinha calgado, ndo tinha protecdo de nada. E era
a felicidade deles. Era a festa que eles faziam para acalentar um pouquinho
daquela dor que eu ndo gosto nem de imaginar. Eu ndo gosto de pensar nisso,
que isso ndo me mata, sabe? E eu vou dangar calgada porqué? Nao dango
calgada. Pode ser aonde for, ndo dango calgada. (Entrevistada Gisa Martins,
Coreira, 2024)
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Este ato, aparentemente simples, carrega um significado profundo. Os pés
descalgos criam relagdes mentais e emocionais especificas. O pé estd ligado a alma,
portanto, deve ser entendido como um componente essencial dos principios espirituais

das culturas africanas (Zambrano, 2020).

Consideramos que essas forcas geradas pela raiz do movimento, recarregam o
individuo no tempo, no ritmo dos corpos, no ritmo dos mundos, aproximando-
nos a nossa for¢a de origem, da evocagdo dos poderes cosmicos, das suas
interligagdes com os seres humanos. (Falgdo, 2002, p. 111 apud Zambrano,
2020, p. 96)

O gesto se relaciona a persisténcia das tradigdes e o respeito pelos estilos de vida
de seus antepassados. A decisdo de dangar descalgo vai além de ser uma pratica, ¢ também
um gesto de preservacao cultural e afirmagao da identidade afro-brasileira.

A conexdo de Gisa com o tambor vai além da alegria de dangar; ela descreve a
atividade como uma conquista espiritual, trazendo toda a religiosidade a luz da sua danca.
"Eu amo dangar tambor de crioula, eu amo dangar para o santo. Eu fico mais feliz
dangando, tipo pagando promessa. Tambor de rua, que é o que a gente fala do que uma
apresentagdo oficial em cima de um palco."”, declara, ressaltando a natureza sagrada e
ritualistica da danga, mesmo quando discutimos que a religiosidade no &mbito dos valores
ndo € vista como religido, mas sim com a vida, que implica respeito ao proximo,
alteridade, louvor, saudacao, carinho e cuidado com o proximo. (Brandao, 2006, p. 31/
32). Esta devogao ¢ mais evidente nas rodas de tambor realizadas ao ar livre, em
ambientes comunitarios e informais, que ela classifica como mais genuinas e
enriquecedoras espiritualmente do que performances formais em palcos.

Além disso, ao registrar a cena de seus ancestrais dangando em situagdes dificeis
para amenizar as dores do cativeiro, Gisa percebe a magnitude desse legado. Era a alegria
deles. "Era a felicidade deles. Era a festa que eles faziam para acalentar um pouquinho
daquela dor que eu ndo gosto nem de imaginar.” Assim, a danca se transforma em um
meio de honrar a memoria ancestral, por uma forma de reconstruir os fatos, trazendo-os
para o presente. "A memoria individual ou coletiva é sempre uma memoria social,
segundo consta na publicagdo do Brasil/Mec/Secad "#* (2006, p. 220 apud Candusso,
2009, p. 72)

A conexao de Gisa com o tambor ilustra como as tradi¢des afro-brasileiras unem

o passado ao presente, estabelecendo um ambiente de identificagdo e reinterpretagdo

48 Ministério da Educacdo/Secretaria de Educacdo Continuada, Alfabetizac3o e Diversidade.
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cultural. Ela expressa uma ligagdo profunda com suas origens através da danga,

reforcando os valores que fundamentam sua identidade e espiritualidade.

3.3.7 Claudia Regina Avelar Santos

Regina Avelar exibe uma dignidade que reflete o aprofundamento de sua trajetéria
pessoal e cultural. Claudia Regina Avelar Santos, seu nome completo, carrega as marcas
de sua ascendéncia, vinculando-a diretamente as familias de seus pais, Leonardo Martins
Santos e Edinete Almeida Avelar. Ao escolher o nome "Regina Avelar" para sua
identidade, ela enfatiza a heranca materna como um ato de reveréncia e pertenca,
fortalecendo os vinculos que a ligam a memoria familiar e a identidade cultural.

A maneira como Regina se apresenta também evidencia o cuidado e o respeito
que ela dedica as suas relagdes sociais e culturais. O reconhecimento da origem do seu
nome demonstra um compromisso com a preservacdo da sua histéria e com a
identificacdo dos seus antepassados. Em seu discurso, ela ndo apenas expde sua
identidade pessoal, mas também sua ligagdo com a comunidade, enfatizando a
importancia das raizes familiares na construg¢do de sua trajetoria pessoal € na manutengao
das tradi¢des que carrega.

A decisdo de enfatizar "Regina Avelar" para se apresentar ao publico espelha uma
perspectiva humanista e académica, onde a memoria e a ancestralidade ndo sao meros
vestigios de um passado remoto, mas componentes vivos que definem quem ela ¢
atualmente. Regina ndo se apresenta apenas como uma personalidade individual, mas
como parte de um conjunto mais amplo que agrega valor e consolida a cultura que

representa.

4.3.8 Inicio de uma Jornada

A trajetoria de Regina foi especifica por uma intensa experiéncia nas tradi¢des

culturais que formaram sua identidade desde sua infancia. Conforme ela mesma declara:

"O tambor de crioula ele sempre fez parte da minha vida, né? Desde crianga,
porque meu pai, Leonardo, era um excelente tocador de tambor de crioula...
Amo do Bumba meu Boi. Entdo eu sempre vi muito de perto essas duas, essas
duas dangas, as duas manifestagdes e ai o tambor mesmo eu vim pra frente.
Uma vez, quando a gente estava. Faz parte. Ndo s6 por ser filha do mestre
Leonardo mas por estar no grupo, estar na condugdo de um grupo também
contribuindo para isso. " (Entrevistada Regina Avelar, Coreira, 2024)

Esta ligacdo com o tambor e 0 Bumba Meu Boi nao se limita a uma convivéncia
familiar, mas também a uma heranga cultural vivida e compartilhada em comunidade. E
a maneira como Regina vivencia o Tambor de Crioula reflete profundamente os valores

civilizatorios afro-brasileiros, tais como o comunitarismo, a memoria social ¢ a
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ancestralidade. Para ela, a roda vai além de um mero local de dang¢a, sendo um local de
aprendizado, convivio e preservacdo de conhecimentos ancestrais. "Tambor pra mim ¢ na
roda tu olhando o espetaculo e ninguém danca igual", esclarece, enfatizando a
individualidade de cada dangarino e a falta de um modelo fixo de performance,
ocasionando a variabilidade de corpos e performances possuindo cada uma sua
singularidade no momento da danga.

Essa conexdo de Regina, ndo sendo apenas resultado da sua heranga, vem também
devido a sua participagdo ativa no grupo, assumindo uma fungdo que ultrapassa a
organizacao e a lideranca. "Vocé nao é so dirigente, vocé é brincante porque vocé estda
ali na regéncia daquilo ali. Vocé quer exceléncia e qualidade.” Possuindo o papel de
extrema responsabilidade e de grande memoria devido ao seu pai, percebe-se o seu grande
papel e a sua responsabilidade diante do grupo.

Como Abib (2005, p. 93) ressalta:

As sociedades de tradicao oral, nas quais a memdria tem uma importancia
fundamental, sdo sempre regidas por uma figura fundamental, responsavel
pelos processos que envolvem a memoria coletiva: a figura do mestre. Este
individuo tem um papel de fundamental importancia no seio de uma cultura,
na qual a transmissdo do saber passa pela via da oralidade, e por isso depende
desses guardides da memoria coletiva para que esta seja preservada e oferecida
as novas geragdes (Abib, 2005, p. 93).

Ela assume essa funcao de guardia da memoria ao liderar e envolver-se no grupo,

evidenciando que seu dever ultrapassa a organizagao das apresentacdes. A sua atuagao
destaca a relevancia de manter a esséncia do Tambor de Crioula, dando importancia a
oralidade e aos conhecimentos ancestrais como componentes fundamentais para a
manuten¢do e consolidacdo desta tradicdo cultural. Portanto, ela se torna um elemento
crucial no processo de preservar a heranca coletiva e transmitir as futuras geragoes,
desempenhando a funcdao que Abib aponta como crucial para a unidade e a identidade
cultural.

Regina se colocar também como brincante nos apresenta que mesmo tendo seu
papel importante como guardia, a ludicidade se apresenta na sua vida e na manifestagao
ou Brincadeira como também denominam manifestacdes da cultura popular ao qual estao
envolvidos. Luckesi nos traz: “enquanto estamos participando verdadeiramente de uma
atividade ludica, ndo ha lugar, na nossa experiéncia, para qualquer outra coisa além dessa
propria atividade. Nao ha divisdo. Estamos inteiros, plenos, flexiveis, alegres, saudaveis”.
(apud Candusso, 2009, p. 64)

Regina também sinaliza que a roda de Tambor de Crioula ¢ um espetaculo

atemporal onde a espontaneidade e a autenticidade se sobressaem. “Tambor pra mim é
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na roda tu olhando o espetdaculo e ninguém danga igual”, atirma, reforcando o poder da
observacdo e a singularidade da experiéncia artistica e corporal de cada participante.
Bento nos traz que “para que o trabalho acontega, ¢ indispensavel o desenvolvimento da
observagdo. Temos que observar, sem preconceitos, as agdes e reagdes que se produzem
no corpo para conseguir tal integracao” (Bento, 2004, p. 46). Esta singularidade evidencia
a falta de padrdes rigidos ou de um ambiente académico formal para o aprendizado: o

aprendizado ocorre através da observagdo, participagdo e convivéncia.
4.3.9 A importancia do Tambor de Crioula em sua vida

Na visdo de Regina, o Tambor de Crioula vai além de uma simples manifestagao
cultural ou entretenimento, assumindo um papel crucial como simbolo de fé, memoria e
celebracdo na sua vida. Ela considera o tambor ndo apenas como um lugar de distragdo,
mas um instante fortemente ligado a espiritualidade, a tradi¢ao e a comunidade. "Ele vem
com um momento de fé, é o momento de acreditar"”, afirma Regina, destacando a conexao
do tambor com sua experiéncia religiosa e suas lembrangas mais significativas ja citadas
anteriormente.

O papel do tambor em sua trajetéria estd profundamente ligado as celebragdes
ciclicas que formam o calendario cultural de sua comunidade, iniciando-se no "Sabado
de Aleluia, apos a Quaresma', e se prolongando por toda a época junina. Regina
considera que o tambor simboliza "a abertura de um ciclo" que comega com a
comemoracao do Tambor de Crioula e termina com o término da temporada do Bumba

Meu Boi.

E ai quando eu falo na abertura do ciclo, ¢ me referindo ao bumba meu boi que
¢ o tambor que comega e o tambor que fecha, termina esse ciclo do boi e é
como pra mim ele é fé, ¢ muita fé. De Sdo Benedito, acredito que as coisas, a
saude e a dificuldade que a gente faz a sempre vai ter um Deus, Entdo é o
regente de tudo, né? (Entrevistada Regina Avelar, Coreira, 2024)

Este ciclo, conduzido pela f¢ em Sao Benedito e marcado pelo sincretismo
religioso, evidencia uma fusdo entre o catolicismo e as tradi¢gdes africanas, enfatizando a
coexisténcia importadora entre diversos sistemas de fé. Ela declara: "Enquanto catdlico,
a gente é bem praticante [...] mas a gente tem também nossa fé na matriz africana, que
acaba sendo os mesmos santos.” Essa coexisténcia entre diferentes sistemas de crengas
exemplifica os valores civilizatorios afro-brasileiros, nos quais a religiosidade integra e

harmoniza diversos aspectos da vida.
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Regina, além do aspecto espiritual, destaca o tambor como um local de encontro
e fortalecimento dos vinculos comunitarios. A roda, composta majoritariamente por
mulheres, carrega um rico simbolismo de unido e pertencimento, representando pelo
movimento da umbigada, que convida o outro a participar da danca. "Quando consegue
se convidar entre as mulheres, se confraternizar, batendo o ventre né? Dando uma
umbigada uma na outra, fazendo o convite para estar fazendo parte dessa festa, o tambor
¢ tudo isso", ela comenta, destacando a relevancia deste local de interagao ¢ acolhimento.

Ao analisar esses trés contextos onde as coureiras se desenvolveram e
aprofundaram o tambor de crioula, temos uma visao do quao importante ¢ a expressao
popular para o desenvolvimento pessoal dessas pessoas. Entender que cada acolhimento,
cada instante partilhado nesta roda, cada sorriso dado a essas novas dancarinas foi crucial
para sua inclusdo na manifestagao.

Danielle, Gisa e Regina se unem em um universo de ancestralidade e preservagao
cultural, cada uma oferecendo uma visao singular que, em conjunto, tecem uma trama
repleta de significados. Danielle demonstra sua ligagdo com o Tambor de Crioula como
um local de ressignificacao de sua identidade cultural, enquanto Gisa destaca o aspecto
comunitario ¢ a ancestralidade. Por outro lado, Regina ressalta a espiritualidade e a
memoria, estabelecendo a danca como um vinculo entre fé, tradi¢do e coletividade.
Unidas por principios civilizatérios afro-brasileiros, tais como ancestralidade,
solidariedade, espiritualidade e memoria comunitaria, essas trés mulheres evidenciam que
o Tambor de Crioula vai além de uma simples expressdo cultural: ¢ um local de
resisténcia, festa e mudanga.

Continuando, vou agora demonstrar como os valores civilizatorios se
evidenciaram em momentos particulares das performances que presenciaram durante esse
periodo. Notei nas apresentagcdes momentos particulares que destacam valores como
comunitarismo, religiosidade, ancestralidade, brincadeiras, entre outros, convertendo a
roda em um local de comemoracao cultural. Portanto, cada aspecto da manifestacao sera

examinado na totalidade que reafirma e renova esses principios a cada encontro.

4.4 Entre Sons e Gestos: O Pulsar dos Valores Civilizatorios na Roda do
Tambor

Ao discutir o Tambor de Crioula, ¢ fundamental destacar a diversidade de pessoas
que participam dessa manifestagao cultural, tendo em mente que todos os que participam

dessa roda trazem uma bagagem individual de historias, experiéncias e identidades. A
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dinamica que resulta dessa diversidade inerente dentro da roda ndo serve apenas para
fomentar a manifestagdo, mas também destaca, por meio da complexidade das interagdes
que ocorrem durante os momentos de performance, a atencdo a si. As trocas que se
desenvolvem aqui neste cenario estdo profundamente enraizadas nas singularidades de
cada participante, trabalhando em dire¢do a uma experiéncia coletiva cujo valor ¢ maior
do que a soma das partes. Portanto, a riqueza do Tambor de Crioula se revela ndo apenas
por meio de sua musica e danga, mas também por meio de dindmicas interpessoais que
ddo vida a roda, restabelecendo o valor da diversidade como um elemento central na
manutencao ¢ reinven¢ao dessa tradigao.

Fica claro que a dindmica de integracdo que se percebe no Tambor de Crioula, os
valores exibidos, sdo eles mesmos ressignificados através de tal exercicio. Esses valores,
anteriormente analisados na vida das coreiras, ndo se limitam as experiéncias individuais;
ao contrario, eles se expandem e ganham novas expressoes nos encontros € interagcoes
que ocorrem na roda. Por que, entdo, ndo reconhecer essas manifestagdes como parte
intrinseca do que acontece nesses instantes performativos e comunitarios? A partir deste
ponto, analisaremos como esses valores se fazem presentes e se reafirmam nos gestos,
ritmos e conexodes estabelecidos no espaco coletivo da roda, compreendendo sua
relevancia para a perpetuagdo cultural e para a construcdo de um senso de pertencimento
e identidade compartilhada.

Nas rodas de Tambor de Crioula, ¢ perceptivel a evocagdo de valores que estao
profundamente enraizados na historia dessa manifestacao, sendo a ancestralidade um dos
pilares essenciais para sua continuidade e significado. Essa heranca cultural ndo apenas
sustenta a pratica, porém existem outros valores também que se manifestam de forma
dinamica durante os momentos de interacao na roda. Um momento notavel acontece
durante a punga, um gesto carregado de simbolismo que, por si sO, ja expressa valores
profundos relacionados ao comunitarismo e a ludicidade. Quando duas coreiras estdo
engajadas nesse movimento, a troca entre elas reflete ndo apenas a habilidade técnica e a

harmonia dos corpos em didlogo, mas também um vinculo de confianga.
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Neste ponto, a entrada
de uma terceira coreira adquire
um  valor  particularmente
significativo porque a ampliagao
da interagdao ¢ ao mesmo tempo,
enriquecida por uma dinamica

maior no circulo. Tal gesto acaba

Figura 35: Umbigada entre trés coreiras - Tambor de Crioula de simbolizando a abertura ¢ a
Leonardo e e . ~
Fonte: Minha Autoria (2024) flexibilidade da manifestacao,

onde o individuo se dissolve no
coletivo para criar algo novo, o momento ja revela uma qualidade alterada. Por haver
trés participantes presentes, o momento ¢ transformado em um que ¢ muito mais
complexo e vibrante, revelando novas possibilidades de expressao e didlogo corporal.

Aqui, a ludicidade surgird como um elemento central dessa interacdo,
manifestando-se de maneira espontanea e cativante durante as interagdes entre as coreiras.
Este aspecto ludico nao cria apenas um clima de festividade e alegria, mas também reforga
as interagdes sociais € comunitarias. A troca de olhares, os sorrisos trocados e a adaptagao
dos gestos revelam uma dimensao leve e criativa da manifesta¢do, onde o prazer de estar
junto e de se comunicar pelo corpo de torna evidente.

Além disso, essa triade efémera representa um microcosmo do espirito do Tambor
de Crioula: um espago onde diferentes vozes, historias € movimentos se encontram € se
conectam, fortalecendo a ideia de que a roda ¢ um lugar de troca, reinvengdo e
fortalecimento de lagos comunitarios. Dentro desse cenario, a punga transcende uma
simples performance, tornando-se um meio de celebragdo da diversidade e da
ancestralidade que sustentam a expressao cultural.

Outro aspecto importante a ser considerado que foi observado nesta manifestagao
¢ a circularidade, que acaba se revelando essencial na estrutura do Tambor de Crioula.
Sabe-se que quase todas as manifestagdes populares possuem essa disposi¢do, mas ao
observar o fato da roda do Tambor de Crioula, percebemos como ela facilita a ocorréncia
e o fortalecimento da manifestagdo. As pessoas que se aproximam para vivenciar o
Tambor de Crioula, muitas vezes pela primeira vez, se organizam automaticamente para

compor o circulo, transformando a roda em um espaco vivo e dindmico. Esse arranjo



120

espacial ndo ¢ meramente fisico, mas carrega um simbolismo profundo, funcionando
como um convite a participagdo, a unido e a confraternizagao.

A circularidade, nesse contexto, promove uma sensacdo de inclusdo e
proximidade, permitindo que os participantes, independentemente de sua experiéncia
prévia com o Tambor de Crioula, se sintam a vontade para integrar-se ao movimento da
danga. A configuragdo circular, ao aproximar os individuos, cria um ambiente mais
acessivel, onde a disposicao das pessoas na roda facilita sua entrada, tornando-as mais

confortaveis para se envolver e dancar.

Com o circulo, o comego ¢ o fim se imbricam, as hierarquias, em algumas
dimensdes, podem circular ou mudar de lugar, a energia transita num circulo
de poder e saber que ndo se fecha nem se cristaliza, mas gira, circula, transfere-
se... (Branddo, 2006, p. 98).

Ao discutir a roda, Tido Rocha (2007) apresenta-a como um ambiente de
igualdade e inclusdo, onde “todo mundo se vé€, nao tem dono, a roda tem uma ideia que
pertence a todo mundo, todo mundo ¢ educador e a roda ndo faz elei¢do, faz consenso “.
Nesta configura¢do circular, todos tém a oportunidade de participar e colaborar,
enfatizando a nocdo de que a roda ¢, ao mesmo tempo, um espaco democratico e
altamente simbolico.

Até mesmo aqueles
que nunca vivenciaram o
Tambor de Crioula, ao se
sentirem naturalmente parte
da roda, ressaltam a natureza

inclusiva dessa configuracao.

Ao fomentar um ambiente de

integragdo, a roda possibilita

. Figura 36: Roda do Tambor de Crioula de Leonardo
que a comunidade se expresse Fonte: Minha Autoria (2024)

de forma natural,
estabelecendo um vinculo emocional e espiritual entre os integrantes. A energia
produzida neste espaco comum ultrapassa as limitagcdes pessoais, convertendo a roda em
um cenario vibrante de lembranca e tradigao.

A religiosidade, mencionada anteriormente, destaca-se como um elemento e ¢é
indissociavel da roda do Tambor de Crioula. Como evidenciado nos relatos apresentados
nas entrevistas, a religiosidade permeia todas as dimensdes dessa tradi¢cao, constituindo-

se um componente essencial da vivéncia coletiva e individual dos envolvidos. Essa
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intensa conexao entre a espiritualidade e a cultura popular se revela em a¢des simbdlicas

que enfatizam a sacralidade do instante.

Uma demonstracao
evidente dessa ligacao pode
ser observada no
comportamento de certas
coreiras ao entrar na roda.

Antes de iniciar a danga,

essa coreira em particular

Figura 37: Roda do Tambor de Crioula de Leonardo realiza o sinal da cruz, um

Fonte: Minha Autoria (2024
(2024) gesto carregado de

significado espiritual, que simboliza um pedido de autorizagdo e respeito em relacao a
esfera sagrada do espago e da manifestagdo. Esse gesto ultrapassa o ato fisico,
representando um didlogo entre o profano e o sagrado, e reafirmando que a roda nao ¢
somente um lugar de celebragdo, mas também um espago ritual.

Este comportamento indica que, para os brincantes, a roda ¢ percebida como um
espacgo que combina elementos religiosos, culturais € comunitarios, proporcionando uma
vivéncia que vai além do entretenimento. Portanto, o movimento da coreira ao ingressar
na roda vai além do mero protocolo, ele representa a reveréncia a ancestralidade, aos
valores da civilizacao e ao sincretismo religioso que sustentam a riqueza e a profundidade
do Tambor de Crioula.

No ambito das expressdes culturais, ficam claro como os valores civilizatorios
estdo profundamente arraigados, formando a base estrutural das praticas e desempenhos
que deles resultam. Esses valores, mesmo que nao sejam explicitamente identificados no
dia a dia, estdo profundamente enraizados nos corpos € nas experiéncias dos individuos
que compdem essas expressoes. A familiaridade e a naturalidade com que sdo vivenciados
tornam dispensaveis defini-los para entender o que esta acontecendo, ja que sdo parte
integrante do tecido social e cultural compartilhado por todos os participantes. No
entanto, mesmo com essa aparente insignificancia na nomeagao sua diaria, ¢ fundamental
identifica-los e realga-los.

Essa necessidade de identificacdo e valorizagao dos valores civilizatorios decorre
de um contexto histérico marcado por processos de apagamento e marginalizagdo,
especialmente para os povos afrodescendentes. Ao longo de séculos, esses valores foram

deslegitimados e, muitas vezes, extinguidos devido as dinamicas historicas que os
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desprivilegiaram. Assim, rever, identificar e reiterar esses componentes culturais nao sao
somente um ato de resisténcia, mas também uma tatica de conservacao. Esta atividade de
memoria ativa reforca a persisténcia de uma identidade coletiva, garantindo que as
geragdes atuais e futuras entendam a abundancia de sua herancga cultural. Como ressalta
o pensamento que afirma: "4 ancestralidade é nossa via de identidade historica; sem ela,
ndo sabemos o que somos e nunca saberemos o que queremos ser" (Candusso, 2009, p.
73), ¢ a conexdo com o passado que ilumina o presente e possibilita a constru¢do de um

futuro mais consciente e fundamentado.
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CONCLUSAO

Diversas motivagoes e fatores contribuiram para a escolha dessa tematica, sendo
uma delas o forte lago que estabeleci com o Tambor de Crioula, manifestacdo cultural
que sempre me conflituou desde a infincia e agora me fascina. Fazer esse movimento de
redescoberta da minha ancestralidade e todo poder simbolico acaba resultando na escolha
desse tema para esta dissertacao e colhendo esses frutos ndo s6 académicos, mas também
como realizagdo pessoal. Posteriormente, me ver ¢ me colocar nesse lugar de coreira,
surge essa necessidade de aprofundar o estudo dessa figura, personagem central dessa
dan¢a, demandando uma analise aprofundada e apresentando que a musica e a danca, a
coreira ¢ as toadas sempre andaram juntas. Aqui, busquei sistematizar conhecimentos
sobre esse elo, aprofundando conceitos da musicalidade com Kubik, da corporeidade com
Nketia, e analisar as caracteristicas da danca do Tambor de Crioula, com foco na
performance dessas coreiras com Pires e Ferretti, apresentando essa grande teia de
tecnologias ancestrais que os valores civilizatorios sempre se propuseram a fazer. Diante
disso, a pesquisa acaba atingindo os objetivos, me permitindo ter um melhor
entendimento da manifestacao, possibilitando uma compreensdo mais aprofundada da
musicalidade dessas intérpretes e das transformacdes pessoais que carregarei ao longo da
minha historia. Fica evidente que, apesar de todo o processo historico desfavoravel, a
danga hoje acaba sendo reconhecida, revelando todas as suas raizes e tendo o Tambor de

Crioula de Leonardo lutando até hoje pela preservagao de suas tradi¢gdes e memorias.

Observar o corpo dessas coreiras, € perceber que tudo se trata de uma construgdo
sociocultural que acaba se moldando a partir da coletividade e das experiéncias
individuais. Ver cada coreira com sua particularidade, expressando as suas vivéncias,
resulta em uma identidade gestual tnica. O jogo, presente na manifestacdo cultural,
estabelece um conjunto de normas que direcionam a danga dessas coreiras, possibilitando
a formacdo de um ambiente ludico e imaginativo. A danga vai além da rotina,
proporcionando um ambiente para a manifestacdo do corpo e a vivéncia de momentos
excepcionais. A andlise minuciosa dos movimentos da coreira demonstra uma relagao
intricada com os componentes da roda, posicionando sua performance em um contexto
que oscila entre o sagrado e o profano, o ritual e a celebragdo.

Essa pesquisa acaba demonstrando a importancia de se conectar as raizes culturais
para compreender a complexidade humana. Ao entrar nesse processo de analise da danga

como uma expressao cultural viva, percebi como ela se constitui em um espaco de
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resisténcia, afirmacao de identidade e transmissao de valores. Ao desvendar os codigos e
significados dessas performances das coreiras nessa pesquisa, resulta em uma
contribui¢do para a valorizagdo do patrimonio cultural maranhense e para a promocgao da

diversidade cultural.
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ANEXOS
Entrevistas
Gisa Martins

Entrevistador
Boa noite, Gisa. Muito obrigado por me receber nesse horario nesse sabado. Que era pra
voce esta descansando.
Gisa
Mas ¢ um prazer. Te agradeco por ter me escolhido para participar.
Entrevistador
Eu queria que tu te apresentasse, contasse quem ¢ vocé e como comegou a dangar o
tambor de crioula.
Gisa

Entdo, meu nome é Gisa Martins. Na verdade, meu nome ¢ Gisley Angela, mas
meu nome e nosso grande amigo me chama de Gisa e eu prefiro. Quando eu era pequena,
aminha avo, ela fazia uma festa no interior de Icatu. Ela fazia uma festa para Santa Maria,
minha avé. Ela é filha de Angelo e eles sdo todos de 14 e de c4, inclusive a minha mie. E
ai ela fazia essa faixa e todo ano tinha tambor de crioula. Um dia e eu dangava 14, sempre
ia pra 14, dangava la. Mas eu tinha vergonha de dangar aqui, porque eu percebia que era
muito diferente a danca do interior pra danga aqui em Sao Luis. E eu tinha muita vergonha
porque eu achava que eu nao sabia dancar e eu era bem desengongada mesmo. E ai eu ia
pagar essa promessa. Nao era uma vez no ano, ai minha avd faleceu. A festa ndo
aconteceu mais, ai pronto, eu ndo dancei mais em lugar nenhum. S6 que eu sentia que eu
precisava, porque eu sou da religido de matrizes africanas, eu sou da Mina e eu precisava.
Entdo, no terreiro que eu que eu frequentava, entrou uma pessoa, na verdade eu conheci
meu marido, meu atual companheiro. Fora em um bloco afro que eu também dancava.
Ele ja era do tambor de Crioula desde novinho. Ele ¢ de Cururupu, criado, nascido e
batizado na boca do tambor. E ai ele € coureiro do tambor de Leonardo a muitos anos ele
toca no boi de Leonardo hd muitos anos, no boi e no tambor de crioula. E ai, quando a
gente se conheceu, se envolveu, que a gente foi ficar junto de fato, ele comecou a me
levar. E eu sou doida por danga. Eu gosto de dangar tudo que eu possa imaginar. Eu amo
dangar. S6 que eu ficava com vergonha, sim, mas eu vou. Ai Regina uma vez me botou
pra dangar e eu fiquei morrendo de vergonha, mas me botou pra dangar e fez uma saia

pra mim. Eu nem sabia do grupo e fui dangando. E eu: meu Deus ja fago parte do tambor
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de Leonardo? Ela: SIM. Entdo tudo bem e a partir dai faz sete anos que eu danco no
tambor de Leonardo e foi assim que comecou. E ai outras brincadeiras comegaram a me
ver nas apresentagdes, porque o povo por ai ja diz: Gisa, tu é a cara do tambor de
Leonardo.

Mas ai eles viam como eu quando eu vou dangar o tambor de crioula, eu ndo sei
explicar. E uma felicidade. Se tu for perceber, eu nio consigo dangar sem sorrir. Eu ndo
consigo. Eu s6 dango sorrindo o tempo todo. Posso ta exausta, mas quando eu chego pra
dangar parece que ¢ tudo cansago, aquela dor que eu t6 sentindo nas pernas. Tudo acaba
e eu dango, dan¢o, danco, eu nao quero saber, sO quero dangar. E ai eu uni o util ao
agradavel. Porque eu ndo danco s6 pelo prazer da danca em si. Também tem aquela fé no
santo, que ¢ de Sao Benedito, que, ai meu Deus do céu. Eu fagco devogdo e ¢ um prazer
para mim. Eu danco na maior felicidade do mundo para mim e para ele.

E foi assim minha historia com o tambor de Crioula.

Entrevistador
Me diz qual foi tua primeira lembranga com o tambor assim, com a primeira roda? Qual

foi o teu sentimento?

Gisa

Eu ndo lembro, eu era muito crianga.

Entrevistador

Tu tinhas quantos anos?

Gisa

Tinha uns seis, sete anos.

Entrevistador

Entdo tu ndo tens essa lembranca.

Gisa

Mas eu fiquei muito emocionada de dangar no tambor de Leonardo no primeiro dia que
eu dancei com o tambor de Leonardo.

Entrevistador

Entdo me diz essa tua lembranga.

Gisa

Nossa...

Eu me sentia assim, tdo abracada, tao ... Eles me aceitaram que eu achava que ninguém
1a me aceitar ali, sabe? Apesar da minha mae dizer que eu nasci no corpo errado, o que

era para me ser bem pretinha, porque eu gosto do preto, mesmo. Eu ndo me sinto uma
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mulher branca. Eu ndo me sinto, t4 entendendo? Eu ndo sinto. E aquilo ali pra mim.
Regina ter permitido eu aberto as portas para eu estar ali naquele meio. Nossa, pra mim
foi uma felicidade. Eu fiquei muito feliz, porque eu me sentia uma negona.
Entrevistador

Estou aqui, aqui ¢ o meu lugar.

Gisa

E ¢ isso bem, pra mim é o meu lugar. E onde eu escolhi estar, ¢ onde eu me realizo, é
aonde eu me sinto feliz.

Entrevistador

Qual o significado do tambor de crioula na tua vida?

Gisa

Resisténcia. Fé. Devocao. Amor.

Nossa! Tambor de crioula. Ele é cravado na minha pele, no meu corpo. Eu morro
de medo de um dia eu ndo poder mais dangar no tambor de crioula. Porque se eu tiver de
bengala eu dango com medo de ndo poder mais nem de bengala. Porque eu amo a minha
paixao, sabe? Dancgar o tambor de Crioula pode ver minha cara na hora que t6 dancando.
Sou apaixonada. Assim, nossa, nem eu mesma sabia que eu amava tanto aquilo ali. Sabe?
Que eu dangava. Olha, vou brincar aqui um pouquinho 14 no interior e aqui foi assim a
realizagdo de uma coisa que eu nem imaginava, o sentimento que eu trazia comigo € nao
sabia, sabe? Eu amo dangar tambor de crioula, eu amo dangar para o santo. Eu fico mais
feliz dangando para uma, tipo pagando promessa. Tambor de rua, que € o que a gente fala
do que uma apresentagdo oficial em cima de um palco. Eu gosto de estar de pé no chao.
E ndo tem esse negocio de dancgar calgada comigo, preto veio dangando e nao sabia nem
0 que era sapato ¢ eu vou dancar de sapato? nao, eu danco em cima das pedrinhas, mas
eu dango descalca, meu pé vem de 14, cortado que eu nem sinto. Ti juro que o meu pé
vem rasgado dai sangrando eu vou sentir quando eu estou em casa. Mas eu dango nas
pedrinhas, mas eu nao saio, eu sé ficava descal¢a porque para mim sei 14 a energia. Fico
pensando o povo preto entendeu? Ali ndo sabia, ndo tinha calgado, ndo tinha protecao de
nada. E era a felicidade deles. Era a festa que eles faziam para acalentar um pouquinho
daquela dor que eu ndo gosto nem de imaginar. Eu ndo gosto de pensar nisso, que isso
ndo me mata, sabe? E eu vou dangar calgcada porqué? ndo dango calcada. Pode ser aonde

for, ndo dango calcada.
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Regina Avelar
Entrevistador

Boa Noite Regina. Eu vou fazer umas trés perguntinhas, t4? Coisas bem diretas.
A primeira pergunta eu queria que tu te apresentasses € queria te perguntar como vocé
comegou a dangar o tambor de crioula.
Regina

Entdo ¢, meu nome Regina Avelar, Claudia Regina Avelar Santos. Mas essas
pessoas s6 me chamam de Regina. Eu uso o nome Regina Avelar e o Avelar, que ¢ o
sobrenome da minha mae. Vim trazendo o Claudia Regina Avelar Santos. Santos, Martins
Santos ¢ do meu pai, Leonardo Martins Santos ¢ a minha mae era o nome era Edinete
Almeida Avelar, ai eu uso Regina Avelar para me apresentar para a senhora e senhores!
Entrevistador
Como ¢ que voc€ comegou a dangar o tambor?
Regina

O tambor de crioula ele sempre fez parte da minha vida, né? Desde crianga, porque
meu pai, Leonardo, era um excelente tocador de tambor de crioula né? Tocador de tambor
de crioula. Amo do Bumba meu Boi. Entdo eu sempre vi muito de perto essas duas, essas
duas dangas, as duas manifestacdes e ai o tambor mesmo. Eu vim pra frente. Uma vez,
quando a gente estava. Faz parte. Nao so por ser filha do mestre Leonardo mas por estar
no grupo, estar na condug¢ao de um grupo também contribuindo para isso. Vocé€ também
¢ brincante. Vocé ndo ¢ so dirigente, vocé ¢ brincante porque vocé estd ali na regéncia
daquilo ali. Vocé quer exceléncia e qualidade. E as vezes as pessoas até questionavam.
Vocé manda dangar, convida para o tambor, mas vocé€ mesma nao danga tambor. E com
isso eu fui aprendendo. Fui pegando que a gente sempre acaba. Eu estou muito crioula,
ele ndo tem uma, eu diria. Ele ndo segue um padrdo de apresentagdo, ndo. Ele é um
espetaculo atemporal. Ai vocé chega ai compde a roda, vocé€ dancga, vocé se expressa da
melhor forma que vocé puder fazer isso. E € assim eu vim trazendo para dentro de mim.
Mas claro, vocé ¢ vocé tem sempre alguém que vocé olha, que vocé gosta muito, tem
muitas coreiras de referéncia, que vocé danca, que vocé se apresenta e dai Eu tenho varias
referéncias que fizeram com que também que ti espelha ou acha bonito e que eu acho que
estd muito e tem muito isso, que ndo vai pra academia como agora a galera ta falando essa
questdo de: faz oficina ensinar, vai para a academia. Nao, ndo tem isso. Tambor pra mim

¢ na roda tu olhando o espetaculo e ninguém danga igual. E ai com isso eu vou ficando e
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fui dangando também Amo tambor de crioula, dango porque gosto E dizendo o pessoal
ai, Diz que dango muito bem. Nao sei.

Entrevistador

A segunda pergunta qual € o significado do tambor na tua vida?

Regina

O tambor na minha vida, Ele é Eu diria que ndo. Ele ndo vem s6 como um
momento de diversdao, né? Pra mim como distragdo. Ele vem com um momento de fé
mesmo. Momento de fé ¢ o momento de acreditar, né? Porque primeiro que dentro desse
cenario, do Bumba meu Boi quando meu pai pensou nessas duas manifestagdes e uma
sempre atrelada a outra, entdo como ¢ que comega? Comega com Tambor de Crioula que
no sabado de Aleluia ap6s a Quaresma. Entdo tem Sabado de Aleluia que ¢ o tambor de
crioula que convida todo mundo. Entdio é uma grande celebragdo. E uma permissdo que
ali esta comecgando a minha temporada junina. Eu comego com o tambor ¢ ai ele para
mim. Eu vejo mais como ¢ isso e ele me traz e me remete a boas lembrancgas, né? Ele me
remete a abertura de um ciclo, né, que a gente comeca a cantar muito crioula. E ai quando
eu falo na abertura do ciclo, ¢ me referindo ao bumba meu boi que € o tambor que comeca
e o tambor que fecha termina esse ciclo do boi € ¢ como pra mim ele ¢ fé, ¢ muita fé. De
Sdo Benedito, acredito que as coisas, a satide e a dificuldade que a gente faz a sempre vai
ter um Deus, Entdo € o regente de tudo, né? Mas a gente tem.

Enquanto catolico, a gente ¢ bem praticante dentro dessa dessas manifestagdes a
gente tem também a quando se trata do sincretismo religioso, a gente tem nossa fé que ta
aqui no catolicismo, tem a fé 14 na matriz africana que acaba sendo os mesmos, 0os mesmos
santos. Eu vejo eles na minha vida como ¢ um ser de fé e o tambor de crioula t4 nessa
area dentro dessa regéncia. Quando a gente consegue celebrar, quando consegue
encontrar o amigo, o outro tem uma grande celebracdo. Quando consegue se convidar
Entre as mulheres, se confraternizar, batendo o ventre né? Dando uma umbigada uma na

outra, fazendo o convite para estar fazendo parte dessa festa, o tambor ¢ tudo isso.
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Danielle Castro

Entrevistador

Eu vou fazer cinco coisas muito minhas para ti. Se sinta a vontade para estar
revisitando, relembrando, fazendo essa tua volta ao passado que ¢ o necessario nesse
momento e estd falando aqui tudo o que vier na sua cabeca. Pode ficar a vontade na ultima
eu queria que tu te apresentasse, contasse quem € vocé e como comegou a dangar.
Danielle Castro

Entao eu sou a Danielle Castro da Silva. Quem sou eu? Sou professora de Lingua
Portuguesa e além de ser professora, uma boa parte da minha vida envolvida com a danga.
Entdo, nessa minha caminhada, eu comecei a dangar Tambor de Crioula. Quando eu
estava na faculdade, a convite de uma amiga que ja dangava muito, por uma questdo
mesmo de conhecer. Ela sabia que eu gostava de dangar e me convidou. Fui e comecei a
participar de um grupo. Comecei a ir nas rodas, comecei a participar de um grupo ¢ a
partir dai realmente minha relagdo se aprofundou. Entdo passei uma temporada sem
dancar, dangando outras coisas mais, sem parar ali. A cultura popular muito préxima,
muito, muito viva e foi assim, Foi assim que eu comecei a dangar Tambor.
Entrevistador
Com quantos anos? Quantos anos vocé tinha nessa época?
Danielle
Eu tinha. Uns 20, 22 por ai. Eu ndo vou lembrar precisamente um ano, mas era mais ou
menos por ai. A cidade.
Entrevistador

Me diz a sua primeira lembranga ¢ assim como ¢ que tu aprendeu a dancar naquele
instante? Tu falou que foi uma amiga tua que te convidou ...
Danielle

Meu primeiro dia, primeiro encontro, mesmo com o tambor dentro de uma roda.
A minha primeira lembranca era nessa sede desse Tambor que ficava 14 no Reviver. Entao
era uma rua de paralelepipedos, o pessoal fazendo um tambor de tardezinha até de noite,
e eu entrei na roda e foram muito acolhedores. Naquele momento me emprestaram uma
saia. Essa minha amiga me emprestou uma saia e a partir dai eu ndo sai mais, nao consegui
mais sair. Também ndo quis. E ai a lembranga que eu tenho inicial ¢ de que eu venho de
uma trajetéria de de outras coisas. Por exemplo, quando eu era crianga, fazer ginastica

ritmica né? Entdo a danga sempre esteve ali perto de mim, né?



138

Entao fui aprendendo, eu fui entendendo como ¢ que eu entrava nessa roda, que o
giro ¢ totalmente diferente. A técnica do giro ndo, ndo tem nada a ver com a técnica de
balé que vocé danga, ¢ o pé no chdo mesmo, né? Nao s6 no chdo, no sentido de que vocé
vai botar o pé no chao, mas a inten¢cdo do seu movimento nao € para cima, ndo ¢ como
dessas outras dancas que tem uma origem mais europeia. Enfim. Entdo eu fui aprendendo
um monte de coisa interessante sobre o que € essa roda, sobre a questdo de troca de
energia. E ai isso realmente veio com o tambor.

Entrevistador
Qual ¢ o significado do tambor na tua vida?
Danielle

Assim, Olha, essa ¢ uma pergunta realmente um pouco mais complexa, porque o
tambor ndo ¢ s6 uma danca para quem ¢ coreira. E até uma frase que a gente dizia muito
que era assim uma vez coreira, sempre coreira. Entdo eu nao acredito nessa coisa coreira
de passagem. Pode até existir alguém que entra numa roda, va dancar e depois tudo bem.
Mas quem se sente mesmo correr ¢ uma coisa que fica assim no nosso coragao, que eu
nao sei explicar o tempo todo que eu nao estive dancando, mesmo com grupos, p or
exemplo, eu olhava a tambor, mesmo que eu ficasse do lado de fora da roda, Mas era uma
coisa que me movia tanto e eu lamentava muito ndo estar 14 dentro.

Nao tem condi¢des de voce ser coreira e olhar um tambor de crioula e fingir de
que € s6 mais uma brincadeira. Nao existe isso. E assim para mim, especialmente, ele tem
um significado também que isso, particularmente para mim, que € uma questao espiritual,
que ¢ o fato de ter essa relagdo com Sao Benedito. Entdo, por exemplo, eu ndo consigo
entrar numa roda e me esquecendo que ali ¢ como se Sdo Benedito estivesse presente,
que para mim esta ali. Entdo tudo o que eu fago na roda, eu penso assim Sao Benedito
esta aqui e eu respeito i1sso.Entdo o meu respeito pela roda também passa muito por ai.
Tem uma energia nessa roda que para mim ¢ muito forte. Entdo, as vezes, quando as
pessoas perguntam como ¢ que tu aguenta uma promessa, vai até de manha, ¢ muito
desgaste. Mas eu digo que, por um lado da da aquela vontade de vocé ficar mesmo até o
final, porque vocé sabe que ali vocé€ esta contribuindo com a promessa de alguém.
Realmente aquela pessoa estd ali por um ato de fé em vocé, estd ali contribuindo para
aquele ato de fé, mas que também te fortalece, também te devolve muito dessa energia.

E por outro lado, a gente ndo sabe explicar como, mas ¢ como se a energia viesse
junto e chegassem junto para a gente amanhecer. Entdo também tem esse sentido assim,

da resisténcia. Eu acho que tambor para mim ¢ muito resisténcia em varios ambitos da
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vida da gente e coletivamente falando. Por exemplo, vocé vai ver tambores que nao vai
ter uma pessoa assistindo, a gente vai dangar para a gente mesmo e ta tudo bem, porque
¢ isso. A gente ndo estd fazendo necessariamente para alguém olhar a gente, a gente faz
para Sao Benedito, a gente faz por nos. E ai a gente ndo esquenta um tambor para de
repente ndo aparecer ninguém, a gente ndo tocar pelo menos meia marcha e dangar pelo
menos meia marcha. Porque o objetivo ndo ¢ esse. O tambor tem muito esse sentido da
resisténcia. Por isso, em varios aspectos, o coreiro esta ali, dando o sangue dele até o final.

A gente também danca, t4 cansado, mas t4 dangcando e sobe essa energia. Assim a
gente se fortalece. Quando o Punga com a outra coreira ¢ realmente ndo tem muito como
explicar o que isso significa, mais assim, de todas as coisas que eu ja dancei que eu fago
para mim aqui me chama mais, aqui eu digo assim sempre direi que eu serei até o fim,
mesmo que de repente, algum dia, no futuro, Deus me livre e eu ndo consiga dancar ¢ ser

coreira.
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