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“O samba ¢ a vida, ¢ a
alma, ¢ a alegria da gente
(...) lhe digo, eu estou
com as pernas travadas

de reumatismo, a pressdo
circulando, a coluna
também, mas quando toca
o pinicado do samba eu
acho que eu fico boa, eu
sambo, parego uma menina
de 15 anos.”

Dalva Damiana de Freitas,

Cachoeira/BA
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SAMBA DE RODA
BARQUINHr\ DE BOM JESUS
EM BOM JESUS DOS POBRES,
MUNICIPIO DE SAUBARA.

FOTO: LUIZ SANTOS.
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MAE AUREA EM CASA DE
IANSA (BAMBURUCENA),
SAO FRANCISCO DO CONDE.

FOTO: LUIZ SANTOS.
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{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

econhecido como uma das

matrizes do notério simbo-
lo nacional, o samba, o samba de
roda do Recéncavo Baiano foi
inscrito no Livro de Registro das
Formas de Expressdo em 2004.
Contudo, como demonstra este
exemplar da série Dossiés Iphan, o
valor do samba de roda transcende
esse carater de ancestralidade e sua
importancia permanece presente
no cotidiano de homens e mulheres
da Bahia.

Manifesta¢do musical, coreo-
grafica e poética, o samba de roda
permeia atividades econdmicas,
religiosas e ludicas, particularmente
no contexto cultural do Recéncavo
Baiano.

A pesquisa publicada neste
Dossié também fundamentou a
candidatura do samba de roda a
IIT Proclamagdo das Obras-Primas
do Patriménio Oral e Imaterial da

Humanidade, titulo que foi outor-
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gado pela Unesco em 2005.

Desde entéo o Iphan tem acom-
panhado a elaboragio e a implan-
tacdo do Plano de Salvaguarda do
samba de roda, com o objetivo de
apoiar e fomentar agdes de valori-
za¢do dos sambadores e sambadeiras
da Bahia e a melhoria das condig¢des
que propiciam a continuidade deste
valioso bem cultural.

Com mais esta publicacio, o
Iphan prossegue com o trabalho de
ampla divulgacdo dos bens culturais
registrados e espera que, para além
de sua terra natal, o samba de roda
continue a despertar pés, palmas e

coragdes.

Luiz Fernando de Almeida
Presidente do Iphan






dossié de Registro do samba de

roda do Recéncavo baiano foi
realizado em Recife/PE, em Salva-
dor/BA e no Recéncavo da Bahia,
no ano de 2004, coordenado por
Carlos Sandroni, professor da Uni-
versidade Federal de Pernambuco
- UFPE e presidente da Associa-
¢ao Brasileira de Etnomusicologia
(2002-2004). A equipe de pes-
quisa constituiu-se das etnomusi-
célogas Katharina Déring, profes-
sora da Universidade do Estado da
Bahia, e Francisca Marques, presi-
dente da Associag¢do de Pesquisa em
Cultura Popular e Musica Tradi-
cional do Recéncavo, de Cachoeira/
BA; do antropélogo Ari Lima, pro-
fessor da Faculdade de Tecnologia
e Ciéncia, de Salvador; da pesqui-
sadora de dan¢a Suzana Martins,
professora da Universidade Federal
da Bahia, e do documentarista

Josias Pires, professor da Faculdade

Dois de Julho, de Salvador.'

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

O trabalho foi grandemente
facilitado pelas pesquisas prévias de
Katharina Déring, Josias Pires e
Francisca Marques, que gentilmen—
te puseram seus contatos, conheci-
mentos e prestigio junto aos samba-
dores a disposi¢ido do projeto. Este
contou com o acompanhamento e
supervisio técnica do Iphan, por
meio de seu Departamento de Pa-
triménio Imaterial, e com o apoio
financeiro do Ministério da Cul-
tura, do Iphan e da Unesco, viabi-
lizado por contrato firmado com
a Funda¢do de Apoio a Pesquisa e
Extensido da Universidade Federal
da Bahia - Fapex.

A metodologia do trabalho con-
sistiu em, num primeiro momento,
mapear a ocorréncia do samba de
roda no maior numero possivel de
municipios e localidades do Re-
céncavo e adjacéncias. Tal mapea-
mento, na maioria dos casos, partiu

dos ja citados contatos prévios, que
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indicaram novos contatos e assim
por diante. Em outros casos, foi
feito por meio de visitas a localida-
des e perguntas aos moradores. Os
contatos assim desenvolvidos, se-
mana ap6s semana, deram origem a
entrevistas, observacdes e relatérios
de visita enviados ao coordenador.
Com base nesse material foram
identificados os sambas em suas
particularidades e pontos comuns.
A etapa seguinte correspondeu a
escolha de uma quantidade me-
nor de localidades, nas quais havia
samba de roda, para pesquisa mais
aprofundada, incluindo registro
fotografico, em video e em audio
digital. A Unidade Mével de Grava-
¢do do Nucleo de Etnomusicologia
da UFPE deslocou-se em dois fins
de semana para o Reconcavo, e fez
10 horas de gravagdo multipista em
10 diferentes municipios.? Uma
equipe de video e um fotégrafo pas-

saram 15 dias na regido.? Foi



definida uma lista de temas, em

torno dos quais as informagdes
sobre cada localidade passaram a ser
organizadas.

Paralelamente a esse trabalho de
campo foi também realizada pes-
quisa em fontes secundérias como
livros e artigos académicos sobre o
samba de roda e seu contexto, fon-
tes sobre o samba de roda na inter-
net e fontes audiovisuais existentes
(cinema, video e som).

O material de dudio produzido
pela pesquisa de campo foi pré-
mixado e, dos 13 CDs resultantes,
selecionou-se cerca de uma hora de
musica, que recebeu mixagem defi-
nitiva e masterizagio. A parte vocal
das musicas constantes deste CD foi
transcrita em partitura, e suas letras
também transcritas. As fotografias
feitas foram selecionadas e identi-
ficadas por localidade. O material
audiovisual foi editado e produzido

um video com duas horas de dura-
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¢do, incluindo imagens de arquivo
e imagens colhidas em 2004, bem
como uma sintese deste video, com
durac¢io de 10 minutos.

O conjunto das informagdes
processadas a partir dessas pesquisas
foi utilizado para produzir o texto
do dossié de Registro e a versio,
encaminhada 2 Unesco para apoiar
a candidatura do samba de roda a III
Proclamagdo das Obras-Primas do Patri-
ménio Oral e Imaterial da Humanidade.
Coépias do audio em CDs, de parte
das fotografias e uma sintese do
material em video (fita VHS) foram
entregues aos sambadores.

No dia 18 de setembro de 2004
foi realizada na cidade de Sio Fran-
cisco do Conde, com o apoio da
prefeitura local e da Universidade
Estadual de Feira de Santana, reu-
nifo com os sambadores para dis-
cutir a situa¢io do samba de roda,
sua sustentabilidade e eventuais me-

didas de apoio a serem propostas.
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Participaram cerca de 50 samba-
dores de todo o Recéncavo, repre-
sentantes do Iphan e da Comissdo
Baiana de Folclore. A discusséo,
realizada em plenaria e em grupos
separados, versou sobre a situa-
¢ao dos sambadores, seus grupos e
comunidades; sobre a meméria e
documentacio a respeito do sam-
ba; e sobre a transmissio do samba
as novas geragdes. As conclusdes,
sintetizadas e postas no papel pela
equipe de pesquisa, foram incorpo-
radas ao dossié de Registro, sendo,
mais tarde, objeto de detalhamento
por ocasido da implementacdo do
Plano de Salvaguarda do samba de
roda.

Presentemente, com o apoio fi-
nanceiro do Ministério da Cultura
e do Iphan, as a¢cdes para a salva-
guarda dessa forma de expressio se
encontram em pleno andamento.
Entre os seus principais resultados

destacam-se: maior articulagio



entre os praticantes, obtida a partir
da criagdo da Associagdo de Samba-
dores e Sambadeiras do Estado da
Bahia; o crescimento dos convites a
grupos de samba de roda para apre-
sentagdes em outras localidades; a
revitalizacio de saberes tradicionais
vinculados ao samba de roda e a
realizacdo das gestdes fundamentais
para a implantac¢do de uma rede

de Casas do Samba no Recéncavo

baiano para intercambio, pesquisa,
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difusio e transmissdo de conheci-

mentos, além de atividades ligadas a
produgdo e a reproducio do samba
de roda.

Tais resultados, ainda que
parciais, tém aumentado o respei-
to pelos individuos e grupos que
fazem e que transmitem essa forma
de samba e aberto o caminho para
que o processo de salvaguarda desse
patrimoénio brasileiro se torne cada

vez mais sélido e auténomo. M
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1. A redagdo final contou ainda com

apoio suplementar da historiadora Wlamy-
ra Albuquerque da Universidade Estadual
de Feira de Santana, no que se refere a
histéria do Reconcavo, e de Maria Gore-
tti Rocha de Oliveira, no que se refere a
descrigio da danga.

2. Cachoeira, Conceigdo do Almeida,
Jaguaripe, Santo Amaro, Sao Félix, Sao
Francisco do Conde, Saubara, Teodoro
Sampaio, Terra Nova, Vera Cruz.

3. Imagens foram feitas nos mesmos
municipios, e mais Cabaceiras do Para-
guagu, Maragogipe, Simées Filho, Castro

Alves e Siao Sebastiio do Passé.






DONA FIA, DO SAMBA DE
RODA DE PIRAJUIA. FOTO:

LUIZ SANTOS.

0 samba de roda ocorre em todo
o Estado da Bahia. Apresenta
inumeras variagdes que parecem
estar relacionadas com aspectos
ecolégicos, histéricos e socioeco-
némicos das diferentes regides do
Estado. Mas o Recéncavo — como
veremos, em detalhe, a seguir — tem
importancia fundamental na for-
macdo politica, social e econémica
do Estado da Bahia. E responsavel
também pelas suas principais refe-
réncias culturais, artisticas e, por
assim dizer, pelo ethos atribuido,
fora e dentro do Estado, ao povo
baiano. Para situar geograficamente
essa regido, podemos adotar como
ponto de partida a defini¢do forne-
cida pelo Guia Cultural da Bahia,
vol. 2, Reconcavo (1997):

“A faixa de terra que contorna
a baia de Todos os Santos, formada
por mangues, baixas e tabuleiros,

é conhecida como a Regido do

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

LOCALIZACAO
GEOGRAFICA
DA FORMA DE

EXPRESSAO E DAS
COMUNIDADES
ABRANCIDAS NA
PESQUISA

Recéncavo. Para este guia cultural,
que adota a divisdo econémica do
Estado, o Recéncavo esta dividi-

do em duas regides distintas, uma
compreendendo a Regido Metropo-
litana de Salvador e a outra chama-
da Recéncavo Sul, incluindo, além
dos municipios tradicionalmente
identificados como do Recéncavo,
aqueloutros que constituem o vale
do Jiquiri¢a. Reune 33 municipios,
totalizando 10.015 km?, 1,7% da
superficie da Bahia. Suas coordena-
das geograficas se estendem de 12E
23" aI13E 24’ lat. Se de 38E 38’ a
40E 10’ long. W.”

Contudo, a depender do ponto
de vista que se adote, ou seja, geo-
grafico, econémico ou cultural, as
definic¢des e delimita¢des do Re-
concavo sdo muito varidveis. Quan-
to aos municipios que compdem
a regido, por exemplo, o numero

vai de 17 até 96. Na elaboracio do
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dossié de Registro foram pesquisa-
dos 2I municipios e 33 localidades
(mencionadas entre parénteses),
conforme a seguinte lista (ver tam-
bém mapa de localizagéo) !

- Aratuipe (Maragogipinho)

— 8.738 habitantes.

- Camacari (Parafuso) —191.855
habitantes.

- Cabaceiras do Paraguagu (Sede,
Geolandia) — 16.189 habitantes.

- Cachoeira (Sede, Santiago do
Iguape, Alecrim, Belém) — 31.74.8
habitantes.

- Castro Alves — 24..802 habitantes.
- Conceigio do Almeida — 19.144
habitantes.

- Governador Mangabeira —18.916
habitantes.

- Jaguaripe (Sede, Camassandi,
Muta, Pirajuia) —13.378 habitan-
tes.

- Lauro de Freitas (Portio)

— 141.280 habitantes.

- Maragogipe (Sede, Coqueiros,
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Itapecerica) — 41.256 habitantes.
- Muritiba — 32.286 habitantes.

- Salvador — 2.673.560 habitantes.

- Santo Amaro (Sede, Sio Braz)
— 61.0%79 habitantes.

- Sao Félix — 14..64.9 habitantes.

- Sio Francisco do Conde (Sede,

Ilha do Paty) — 30.069 habitantes.

- Sido Sebastiio do Passé (Maracan-

galha) — 41.924 habitantes.
- Saubara (Sede, Bom Jesus dos
Pobres) — 11.557 habitantes.

- Simées Filho (Pitanga dos Palma-
res) — 10%7.561 habitantes.

- Teodoro Sampaio — 8.435 habi-
tantes.

- Terra Nova — 13.274 habitantes.
- Vera Cruz (Mar Grande) —
34..520 habitantes.

De acordo com o IBGE, estes
municipios totalizam 3.536.220
habitantes, o que corresponde a

25% da populagdo do estado.? M



PERIODICIDADE
DATORMA DE

EXPRESSAOQ
CULTURAL

N do ha ocasides exclusivas para

a realiza¢do do samba de roda,
mas hé aquelas nas quais ele é indis-
penséavel. A primeira delas refere-
se as festas do catolicismo popular
que sdo associadas, no Recéncavo, a
tradi¢des religiosas afro-brasileiras.
Em particular, no final de setembro
sdo célebres os sambas nas festas dos
santos Cosme e Damifo, sincretiza-
dos com os orixas iorubanos rela-
cionados aos gémeos, os Ibeji. Estas
festividades sio chamadas também
de Carurus de Cosme, devido a
iguaria da culinéria afro-brasileira,
o caruru, que é servida na ocasido.
Nessas festas, as criancas comem
primeiro - sempre em grupos
multiplos de sete - pois esses santos
sdo considerados seus protetores;
depois, os demais presentes. Em
seguida as rezas coletivas cantadas,
entra o samba de roda como con-
clusdo.

O samba de roda também é

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

parte fundamental do culto aos

caboclos, entidades espirituais
cultuadas no contexto afro-brasi-
leiro, mas com forte referéncia ao
universo amerindio. Acredita-se
que os caboclos gostem de samba, e
em particular das modalidades que
incluem viola. Nos festejos publicos
de culto aos caboclos, denominados
toques, a presenca de um samba de
viola é fundamental (Lody, 1977;
Garcia, 1995).

PROCISSAO DE NOSSA
SENHORA DA BOA MORTE,
EM CACHOEIRA. FOTO:

LUIZ SANTOS.

O samba também acontece de-
pois de festas de candomblés de rito
nagoé ou angola, em alguns casos, ja
como tradi¢do institucionalizada e,
em outros casos, como algo espon-
taneo que pode acontecer ou nio a
depender do 4nimo das pessoas. Na
ilha de Itaparica é comum, ainda, o
samba acontecer de manha, depois
de uma noite inteira de festa para
os eguns, entidades espirituais rela-
cionadas aos ancestrais.

Outra importante festa religiosa
onde o samba de roda representa
papel de coadjuvante proeminente
e indispensavel é a de Nossa Se-
nhora da Boa Morte, em agosto,
na cidade de Cachoeira (Marques,
2003).

Assim, a singularidade do samba
de roda para seus praticantes tem
relagdo com a maneira como este
permeia as mais diversas expressoes
do rico patriménio imaterial da

Bahia, e em particular do Recénca-



vo, como que acrescentado, feito um
intermezzo ou conclusio de carater
lidico, aos mais variados eventos do
calendario festivo religioso ou civil.
Os exemplos poderiam se mul-
tiplicar: ternos de reis e folias de
reis em varios municipios; zé de
vale em Saubara e Gameleira, na
Ilha de Itaparica; burrinhas em
varios municipios; bumba-meu-boi
em Parafuso, no municipio de Ca-
macari... Em todas essas festividades
o samba € presenca indispensavel.
Citaremos apenas uma fala relativa

a barquinha de Bom Jesus dos Pobres:

“E que aqui tem um pessoal
mais antigo que saia pelas ruas no
dia 31 de dezembro, com a barca,
de rua em rua, de casa em casa,
pegando oferendas. Fazia samba de
roda nas portas, o pessoal acei-
tava, chamava pra beber e botava
oferendas na barquinha. E depois

que corria as ruas, quando dava

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }
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CARURU DE COSME E
DAMIAO NA COMUNIDADE
DE PONTA DE SOUZA,
MARAGOGIPE. FOTO: LUIZ

SANTOS.

meia-noite, essa barca ia pra praia e
colocava-se no mar com as oferen-
das, pedindo que traga boas coisas
para o ano vindouro e leve as coisas
ruins que passaram do ano que es-
tava terminando, e pedindo fartura
para o pessoal que aqui vive da pesca

e dos barcos”. (Maria Rita, Bom

Jesus dos Pobres)?

Embora essas outras celebracgdes
e formas de expressdo tenham gran-
de importancia para as comunida-
des em questdo, numa visio global
nenhuma delas parece exercer, tio
bem quanto o samba, o papel de
denominador comum da cultura
popular do Recéncavo. Como es-

creve Tiago de Oliveira Pinto:

“No Recéncavo, o samba sem
duvida tem uma posigio especial. E
significante a ligacdo que o samba
consegue entre todas as faixas eta-

rias e entre os sexos, como também

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

o fato de que formas de samba sio
ligadas, de uma ou outra maneira,
a quase todas as espécies culturais
importantes, e que tém um papel
importante nas demais datas festi-
vas, sejam elas religiosas, rituais ou
de outra natureza”. (1990:106)

Esta posigdo especial faz tam-
bém do samba de roda a forma mais
comum e tradicional de o povo

baiano festejar em seu dia-a-dia:

“Além dos diversos eventos
mencionados acima para se fazer
um samba, todos os acontecimentos
podem dar motivo para um samba,
seja um batizado, uma reuniio es-
pontanea dos moradores do povoa-

do etc.” (Pinto, 1990:108). M
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1. Fonte: IBGE. Os dados populacio-

nais correspondem 2 estimativa realizada

em 2005 e a populagio total dos munici-
pios, com base nos dados do Censo do ano
2000.

2. Fonte: IBGE. Os dados populacio-
nais correspondem a estimativa realizada
em 2005, com base nos dados do Censo
do ano 2000.

3. As entrevistas citadas, a ndo ser
quando especificado, foram registradas em

video, no Recéncavo, em agosto de 2004.



..........

o~

......__.t_.i_-h::.
e seteeet I Egagat!

. -

gt el i engttgfoate [ §u oegten 1Y

Ly " i I b

1 iprietadaTat?

9

ESCRICAO

i
f

Y

5
iy
i

J



SAMBA CHULA OS FILHOS
DA PITANGUEIRA, SAO
FRANCISCO DO CONDE.

FOTO: LUIZ SANTOS.

PAGINA AO LADO
DETALHE DE BAIANA
DURANTE PROCISSAO
DE NOSSA SENHORA DA
BOA MORTE. FOTO: LUIZ

SANTOS.

samba de roda é uma mani-

festacdo musical, coreografi-
ca, poética e festiva, presente em
todo o estado da Bahia, mas muito
particularmente na regido do Re-
céncavo. Em sua defini¢do minima
constitui-se da reunido, que pode
ser fixada no calendario ou nio, de
grupo de pessoas para performance de
um repertoério musical e coreogra-
fico, cujas caracteristicas sio dadas
aqui de modo geral e resumido:

. Disposigéo dos participantes
em circulo ou formato aproximado,
donde o nome samba de roda.

- Presenca possivel de instru-
mentos musicais membranofones
— caracteristicamente, o pandeirol;
idiofones — caracteristicamente, o
prato-e-faca; e cordofones — carac-
teristicamente, a viola. Os tocado-
res ficam juntos fazendo parte do
circulo. Os presentes participam
do acompanhamento musical com

palmas, segundo certos padrdes

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

FORMA DE
EXPRESSAOQ
CULTURALE

REFERENCIAS
HISTORICAS
RECENTES

ritmicos em ostinato.>

- Cantos estréficos e silabicos
em lingua portuguesa, de carater
responsorial e repetitivo. A estrofe
principal, em certos casos, chamada
de chula, pode ser cantada por um
ou dois cantores com certo grau de
especializagéo, enquanto a respos-
ta ou relativo - trata-se de termos
locais - pode ser cantada por todos
os presentes ou, as vezes, por dois

cantores também especializados,
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diferentes dos dois primeiros, com
ou sem refor¢o das mulheres pre-
sentes. As estrofes sdo relativamente
curtas, podendo ser de um unico
verso, e raramente indo além de
oito versos. Ha ocorréncia eventual
de improvisag¢do verbal. Existe um
repertério de estrofes conhecidas
pelos participantes, que no caso de
canto individual, e eventualmente
em dupla, podem ser acionadas ad
libitum .3

- A coreografia, sempre feita
dentro da roda, pode ser muito va-
riada, mas seu gesto mais tipico é o
chamado miudinho. Feito, sobre-
tudo, da cintura para baixo, consis-
te num quase imperceptivel sapatear
para frente e para tras dos pés quase
colados ao chio, com a movimen-
tacdo correspondente dos quadris.
Embora homens também possam
dancar, hé clara predominancia de
mulheres na danga, enquanto no

toque dos instrumentos a predomi-



CARURU EM HOMENAGEM A
SAO ROQUE, PITANGA DOS
PALMARES, MUNICIPIO DE
SIMOES FILHO. FOTO: LUIZ

SANTOS.

néncia é masculina, com excec¢io do
prato-e-faca. Outro traco marcante
da coreografia é a alternancia, ou
seja: exce¢do feita a finalizagio de
um samba, ndo é comum que todos
os participantes dancem ao mesmo
tempo, o que teria por efeito desfa-
zer o circulo de assistentes, desca-
racterizando assim o samba como de
roda. Em alguns casos € estritamente
proibido que mais de uma pessoa
dance de cada vez: uma s6 pessoa
devera executar sua danga, sempre
no interior do espa¢o delimitado
pela roda, e em seguida escolher
entre os participantes o que ira
substitui-la. Em outros casos, varias
pessoas podem dancar ao mes-

mo tempo. Os participantes que
formam a roda, por ndo estarem
dentro dela, nio dan¢am, a néo ser
que se considere o bater palmas um
tipo de danga; ou eventualmen-

te dangam apenas através de uma

discreta movimentagdo ritmica do

corpo. O principio da alternéncia
relaciona-se também com um dos
gestos coreograficos mais tipicos do
samba de roda, a famosa umbigada,
ou choque de umbigos: traco cultu-
ral de origem banto, a umbigada é
um sinal por meio do qual a pessoa
que esta sambando designa quem
ira substitui-la na roda (Carneiro,
1961; Tinhorio, 1988:45-68).

- O samba de roda pode acon-
tecer dentro de casa ou ao ar livre,
em um bar, uma pra¢a ou um
terreiro de candomblé. Sua per-
formance tem caréter inclusivo, ou
seja, todos os presentes, mesmo os
que ali estejam pela primeira vez,
sdo em principio instados a parti-
cipar, cantando as respostas corais,
batendo palmas no ritmo e até mes-
mo dan¢ando no meio da roda caso
a ocasido se apresente.

O samba de roda, desde antigos
relatos, traz como suporte deter-

minante tradigées culturais trans-

mitidas por africanos escravizados

no Estado da Bahia. Essas tradi¢des
se mesclaram de maneira singular

a tragos culturais trazidos pelos
portugueses, como 0s instrumentos
mencionados acima, e a propria
lingua portuguesa e elementos de
suas formas poéticas. Tal mescla,
assim como outras mais recentes,
ndo exclui o fato de que o samba

de roda foi e é essencialmente uma
forma de expressdo de brasileiros
afro-descendentes, que se reconhe-

cem como tais. M



0 RECONCAVO NA HISTORIA

Por Recéncavo, como visto, se
costuma designar uma vasta fai-
xa litoranea que circunda a Baia
de Todos os Santos, a entrada da
qual se ergue a cidade de Salvador,
capital do Estado da Bahia. Sdo as
terras em “volta d’dgua” (Brandio,
1998:30): afinal, foi como a boca
aberta da Baia de Todos os Santos
que a regido passou a fazer parte
do mundo Atlantico. Na definic¢do
de Kétia Mattoso, “o Recéncavo é,
antes de tudo, uma terra oceanica”
(Mattoso, 1992:54.). Delimita-lo,
no entanto, nio é uma tarefa facil,
ainda que se use o oceano como
fronteira. Mesmo porque, quando
se diz Recéncavo baiano, esta se fa-
lando muito mais de um “conceito
histérico [do] que de uma unidade
fisiografica” (Santos, 1998:62). O
Recéncavo é uma invengédo histérica
e uma configuracgio cultural que

nasceu da aventura de alguns portu-

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

HISTORIA,
DESENVOLVIMENTO
EFUNCAO SOCIAL,

SIMBOLICA E
CULTURAL

gueses, e do infortinio de muitos
africanos e indigenas. Por isso,
trata-se de uma unidade regional
que foi concebida e é situada por
dentro da histéria dos engenhos de
cana, da escravidio e da industria
agucareira no Brasil.

Assim que chegaram, os portu-
gueses perceberam que a baia era
um porto naturalmente seguro, e as
terras em seu entorno lhes parece-
ram propicias para que os primei-
ros nucleos colonizadores fossem
estabelecidos. As pequenas ilhas e
os recifes dificultavam a entrada de
navios inimigos, mas para quem
conhecia bem os caminhos do mar
e dos rios era possivel transitar em
médias e pequenas embarcagdes.
Resguardados do Atlantico, mas
também por ele providos, ergue-
ram-se no Recéncavo engenhos de
cana-de-acucar, paréquias e vilas.
As de Sio Francisco do Conde,

Cachoeira e Jaguaripe datam de
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1693, e a de Santo Amaro foi criada
em I724. A elas se seguiram varias
outras e, assim, no final do século
XVIII, as margens do rio Paraguacu
— até onde ele se fazia navegavel — ja
estavam relativamente povoadas.
Ainda naquele século, Salvador e
Cachoeira ja eram os dois princi-
pais centros metropolitanos da re-
gido, polos integradores do circuito
comercial, politico e cultural que a
colonizag¢do portuguesa inaugurou.
No ritmo dos engenhos de agu-
car o Recéncavo foi se formando,
e foram surgindo e crescendo os
nucleos urbanos, fazendo funcio-
nar uma rede pela qual transitavam
produtos e pessoas ocupadas com o
comércio.

Dessa rede tem sido subtraido
e acrescentado, ao longo de tantos
séculos, um consideravel nimero
de cidades. Para o geégrafo Milton
Santos, por exemplo, fazem parte

do Recéncavo 28 municipios.*



A sua justificativa para tal configu-

racdo € a conexdo que existe entre
essas cidades dispersas ao longo da
baia, mas integradas econémica e
culturalmente. Em outros tempos,
além do mar, os rios do lugar tam-
bém ajudavam a garantir a funcio-
nalidade da rede. O Paraguacu,

o Subaé e o Jaguaripe sdo os mais
importantes. Todos eles enfrentam
hoje, contudo, uma grave situagio

de degradag¢do ambiental. No Para-

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

guacu foi construida a barragem de
Pedra do Cavalo: uma intervengio
que, se garante o abastecimento
regular de dgua potavel para varias
comunidades, compromete todo o
ecossistema pelo processo continuo
de salinizagdo e assoreamento do
rio, prejudicando sobremaneira a
pesca e a mariscagem, importantes
e tradicionais fontes de renda para
as populac¢des locais. Até o século

XIX, o Paraguacu levava o agucar e

SAMBA DE RODA SUERDIECK
NO DIA DA FESTA DA BOA
MORTE EM CACHOEIRA.

FOTO: LUIZ SANTOS.

o fumo produzidos em seu entor-
no rumo ao porto de Salvador. As
pessoas faziam o mesmo percurso
no famoso vapor de Gachoeira, de
fabricacdo inglesa.

Infelizmente o Recéncavo, além
da degradagdo ambiental, sofre de
outras mazelas. A pobreza generali-
zada e a desigualdade social também
sdo ali herancas compartilhadas.
Para alguns, o Recéncavo é sinéni-
mo de “regido cronicamente pobre,
entretanto dotada do fascinio de ser
a principal detentora da tradi¢do
cultural da sociedade escravista”
(Pedrio, 1998:219). Mas nem sem-
pre foi assim. Por um longo tempo
a opuléncia e riqueza dos donos de
terras e escravos saltavam aos olhos.
Logo que se instalaram no Rec6n-
cavo os colonizadores descobriram
as virtudes do solo de massapé,
predominante na regido. Trata-se
de uma terra de coloragio escura,

rica em materiais organicos, pouco



PESCADORES DA
COMUNIDADE DE PONTA
DE SOUZA TRAZENDO OS
FRUTOS DO MAR PARA O
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permeavel, mas capaz de conservar a
umidade durante um longo tem-
po- O massapé e o clima tropical
se prestavam bem para o cultivo
em larga escala da cana-de-agucar.
Apés a dizimagio de muitos indi-
genas e a escravizagdo ou expulséo
de outros tantos, os portugueses se
assenhorearam dos melhores ter-
renos, fazendo-se donos de pessoas
e riquezas. Embora os negécios do
agucar estivessem sempre a mercé
do mercado internacional, as ven-
das garantiram fortuna e prestigio
aos grandes proprietarios locais.
Criou-se ali, assim, uma economia
sustentada pelas lavouras do fumo,
da cana-de-agucar e pelo trabalho
de negros escravizados; criou-
se também uma cultura filha das
relacdes sociais geradas no mundo
escravista.

Associada a lavoura canaviei-
ra, a industria do tabaco também

floresceu no Recoéncavo baiano.

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

Na segunda metade do século XIX

foram abertas as primeiras fabricas
de charutos. No periodo, a regido
amargava uma grave e irreversivel
crise econdmica e, para muitas
trabalhadoras — visto ser esta uma
industria de predominéancia femi-
nina — ser empregada na feitura
dos charutos era uma oportunidade
impar. As fdbricas mais importantes
foram a Suerdieck, fundada em Ca-
choeira por imigrantes alemaes, e a
Dannemann, em Sio Félix. Ainda
se cultiva fumo no Recéncavo, mas
uma produgdo acanhada, em pe-
quena escala.

Com a decadéncia da produgéo
da cana-de-agucar e do fumo, e o
empobrecimento regional que se
seguiu, ficaram ainda mais redu-
zidas e precarias as oportunidades
de sobrevivéncia. Assim, teve lugar
uma outra forma de expansio do
Recéncavo: a migragio. Foram

muitos os trabalhadores, em sua
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esmagadora maioria negros, que
abandonaram as velhas cidades de
Santo Amaro, Cachoeira, Sio Félix
e Sdo Francisco do Conde para se
estabelecerem em povoados e vilas
menores, em busca de melhores
condi¢des de vida. Com isso, o Re-
céncavo foi expandido para dentro
de si mesmo. E muito corriqueiro
encontrar na regido familias espa-
lhadas por diversas cidades: o re-
sultado de intimeras tentativas de se
viver melhor. Entretanto, também
é preciso acentuar que foi gragas a
esse processo migratério que hoje
é possivel perceber certa unida-
de cultural na regido. Mesmo em
povoados e cidades distantes entre
si, podem ser observadas praticas e
tradi¢des similares, a exemplo do
samba de roda.

Nos anos 1950, a extragdo de
petréleo, recém-descoberto na
regido, prometia encerrar a letargia

econdémica que nos 100 anos ante-



DONA FIA, DO SAMBA DE
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riores cobrira boa parte do Recén-
cavo. Tal promessa foi cumprida
apenas em parte, € mesmo os limi-
tados beneficios resultantes para a
populacio local tém sido distribui-
dos regionalmente de modo bas-
tante desigual. Cidades como Catu,
Candeias e Sdo Francisco do Conde
cresceram vertiginosamente com
a producio petrolifera, enquanto
antigos e importantes centros urba-
nos, a exemplo de Cachoeira, Santo
Amaro e Maragogipe, continuam
ao largo das novas benesses extrai-
das do solo. Por sua vez, a recriagio
das tradi¢des culturais locais esta
relacionada a este duplo movimen-
to: o acelerado desenvolvimento
de alguns centros urbanos funda-
mentais no mapa cultural da regido,
e a secular paralisia econémica de
cidades ndo menos importantes.

A despeito da disritmia intra-
regional, a presenca africana e

afro-descendente foi, e continua a

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

ser, uma marca da cultura do lugar.

Eram negros os homens, mulheres
e criancas que cuidavam dos cana-
viais, faziam os engenhos funciona-
rem, mantinham toda a infra-es-
trutura necessaria para o bem viver
de seus senhores... e ainda promo-
viam magnificos batuques.® Como
hoje também o sdo os trabalhadores
ocupados com a cata de mariscos,
com a pequena lavoura ou com o

refino de petréleo, e com o samba
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de roda. Tamanha predominéncia
negra faz com que o Recéncavo
resguarde praticas culturais que sdo,
a um sé tempo, uma sintese das
experiéncias das populagées afri-
canas no Brasil, e a evidéncia da
enorme criatividade dos seus

descendentes. M



0 SAMBA DE RODA NA HISTORIA
Formas culturais que fazem
parte do samba de roda em sua
configuragio atual podem ser
encontradas desde o século XVII
em registros histéricos, sempre em
relagdo com o universo dos negros.
A umbigada - ou embigada - por
exemplo, aparece em poemas de
Gregério de Matos (1636-1696),
do mesmo modo que aviola, ja em
vilancicos seiscentistas, aparece no
papel de instrumento privilegiado
do baile dos negros escravizados.®
De maneira mais especiﬁca, as
primeiras referéncias histéricas a
manifesta¢des culturais diretamen-
te assemelhadas ao samba de roda
datam do inicio do século XIX, e se
devem a pena de viajantes estran-
geiros que escreveram sobre suas
experiéncias no Brasil. O inglés
Thomas Lindley registrou em 1803,

na Bahia, uma danga assim descrita:

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

“(...) entram em cena a viola ou o
violino, e comega a cantoria, que
logo cede passo a atraente danga dos
negros. (...) Consiste em baila-
rem os pares ao dedilhar insipido
do instrumento, sempre no mes-
mo ritmo, quase sem moverem

as pernas, com toda a ondulacdo
licenciosa dos corpos, em contato
de modo estranhamente imodesto.
Os espectadores colaboram com a
musica em um coro improvisado, e
batem palmas, apreciando o espe-
taculo (...)” (citado por Tinhorio,

Embora fale de uma danga de
pares e mencione um violino?, ha
na descri¢do outros elementos que
fazem pensar no samba de roda:
uma danga de negros, ao som de
viola, onde quase ndo se movem as
pernas - como na coreografia do
miudinho - e onde os espectadores

também cantam e batem palmas.

SEU PEDRO SAMBADOR, DE

MARACANGALHA. FOTO:

LUIZ SANTOS.




A primeira mengio registrada no
Brasil da palavra samba data de
1838, e se encontra num jornal
satirico entio editado em Pernam-
buco, estado com o qual a Bahia faz
fronteira a noroeste. A mengio &,
entretanto, feita de passagem, sem
nenhuma descri¢ido, nem, alias,
associacdo especifica a afro-des-
cendentes. Jao primeiro registro
conhecido da palavra samba na
Bahia, encontrado pelo historiador
Jodo José Reis, data de 1844, em
Salvador, e esta num relato feito em
janeiro daquele ano pelo carcerei-
ro da prisdo municipal, Joaquim
José dos Santos Vieira, ao Chefe de

Policia:

“Ontem quase 9 horas da noite,
depois das prisées fechadas, ouvi
um alarme, que nio podia perceber
se era samba de africanos, ou de
nacionais (...) vim a guarda infor-

mar-me aonde era aquele estrondo,

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

quando vi que era na 4* prisdo desta
cadeia (...) imediatamente disse ao

sargento mandasse a sentinela con-
ter a ordem naquela prisdo: cessou

o samba (...)” (Reis, 2002:130).

Mas este é, no estado atual das
pesquisas, um registro isolado,

e que de resto nio traz maiores
esclarecimentos sobre em que
consistia o referido samba, além de
ser alarme, estrondo e desordem; ressal-
vando-se que o préprio carcereiro
ndo s6 parece saber bem de que se
trata - posto que se declara capaz,
em principio, de fazer a distingdo
entre sambas de africanos e de nacionais
- como nio tem nenhuma duvi-
da de que o Chefe de Policia seria
igualmente capaz de entendé-lo.

A julgar pelas pesquisas de que
dispomos - cujos resultados estdo
no artigo ja citado de Jodo José
Reis, e no de Jocélio Teles dos San-

tos que citaremos abundantemente
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a seguir -, na primeira metade do
século XIX o termo utilizado por
escrito para designar de manei-
ra genérica os divertimentos dos
negros era batuque. E s6 na segun-
da metade do século que se passa a
encontrar, sobretudo na imprensa
e em registros policiais, referéncias
em profusio ao samba na Bahia, e
ja agora com muitas das caracteris-
ticas hoje presentes no Recéncavo.
A primeira delas data de 1864, — de
14.0 anos atras, portanto, e 20 anos
depois do carcereiro Santos Vieira:
“Nos becos da Rua da Castanhe-
da, por exemplo, havia, segundo o
jornal O Alabama [de 26/1/1864],
sambas, todas as noites, acom-
panhados de pratos e pandeiros”
(Santos, 1998:23-4.). Como vimos,
pratos e pandeiros estdo ainda hoje
entre os instrumentos mais tipicos
de acompanhamento do samba.
Dois anos depois, 0 mesmo

jornal O Alabama publicava, em



versos, uma descri¢do mais detalha-

da de samba acontecido no bairro

do Uruguai, em Salvador:

Houve samba no Uruguai

Avinte e trés do passado

(..

Mestre Paulino ferreiro
Com a viola empunhada
Acompanhava na prima

Uma chula bem tirada

A Mariquinhas rufava
Com muito garbo o pandeiro
Custodia tirava o samba

Tocava o samba o Pinheiro

Miguel Corcunda e Paulina
Respondiam a toada
De vez em quando tomando

De cachaga uma golada

Saiu entdo o Elias

A fazer seu roda-pé

Dd embigada no Victor

E cai sobre um canapeé ®

A descri¢do corresponde, com
pequenas ressalvas, ao que se pode
ver hoje no Recoéncavo, assim como
ao vocabulario empregado. Ha
concordancia no que se refere aos
elementos materiais — a viola, com
sua corda mais aguda chamada de
prima, e o pandeiro. Aos verbos
usados — rufar o pandeiro, tirar a
chula ou o samba, responder a toada.
E finalmente 4 dan¢a, em que uma
pessoa especifica sai e dd uma em-
bigada em outra. Note-se ainda que
acompanhar a chula na prima corres-
ponde ao modo de tocar ponteado
dos violeiros do Recéncavo, em
que se tange uma corda de cada vez,
diferentemente de outros estilos de
acompanhamento de musica popu-
lar, em que varias cordas sdo tangi-
das a0 mesmo tempo.

A principal diferenga desta

SR. LUIS BISPO DOS RAMOS
(LUIS FEIRANTE), EM
CASTRO ALVES. FOTO: LUIZ

SANTOS.

descri¢ido para o que se tem obser-
vado de maneira predominante nos
ultimos anos € a presenca de mu-
lheres tocando pandeiro e tirando
o samba, isto é, cantando a estrofe
principal. Outra mulher canta chu-
la em poema publicado no mesmo

jornal no ano seguinte:

A creoula Herculana
Uma chula entoou
Rosa do peixe, Lourenca

Atoada acompanhou

Caiu na roda Olegdria
Puxou mui bem a fieira
E foi dar uma umbigada
No rapaz Bastos Pereira

Este depois dum corrido
Deu na creoula Clotildes
A qual fez 0 seu pedo

E foi bater na Matildes



Depois de um miudinho
Que fez Antonia Dengosa
Dangou Maria Libénia
E depois Maria Rosa °

Mais uma vez, encontra-se re-
feréncia a cantar chula e 2 umbiga-
da. A isso se somam referéncias ao
corrido, que veremos tratar-se de
uma modalidade de samba praticada
ainda hoje, ao miudinho, a dispo-
sicdo em circulo dos participantes -
“caiu na roda Olegaria” -, e a danca
feita individual e sucessivamente
- “Depois de Antonia Dengosa,
dancou Maria Libénia e depois
Maria Rosa”. O poema, alias, segue
enumerando o nome de mais 19
mulheres que na ocasido ainda sam-
baram uma depois da outra.

Especificamente no Recéncavo,
registros documentais da palavra
samba, no século XIX, sio mais ra-
ros. Nao faltam, porém, registros

de batuques e outras manifesta¢des

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }
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musicais-coreograficas de negros.

Jodo José Reis menciona um do-
cumento de 1808 que fala de uma
grande festa de escravos acontecida
em Santo Amaro, com muita musi-
cae danga, assisténcia numerosa de
populacio branca e beneplacito dos
senhores locais, para contrarieda-
de, alids, das autoridades policiais
de Salvador (Reis, 2002:105ss). O
mesmo autor informa que em 1855

a Camara Municipal de Marago-

gipe, outra cidade do Recéncavo,
enviou para exame em Salvador
uma postura municipal proibindo
“batuques e vozerias em casas publi-
cas” (Idem: 135ss).

No final do século XIX e na pri-
meira metade do seguinte, o samba
baiano tornou-se objeto de interes-
se de intelectuais, sendo menciona-
do e descrito sumariamente pelos
principais estudiosos do campo

afro-baiano, como Nina Rodri-



CAMINHADA DAS BATANAS
DO TERREIRO DE PAI
EDINHO, EM DIA DE
TRADICIONAL LAVAGEM
DA ESCADARIA DA IGREJA
LOCAL, EM MARAGOGIPE.
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gues, Manoel Querino, Artur Ra-
mos e, sobretudo, Edison Carnei-
ro. Este periodo coincide, como
veremos a frente em detalhe, com o
da ascensio do samba feito no Rio
de Janeiro, como género de cangdo
urbana gravada em discos e tocada
no radio. Coincide, na verdade,
com as etapas iniciais do predomi-
nio do modo de vida industrial e
urbano — e de estabelecimento de
um mercado de entretenimento

de massas — no pais. Tais processos
influenciaram, é claro, a pratica

do samba de roda, cuja importan-
cia declinou muito em Salvador,
embora tenha declinado menos em
muitas partes do estado da Bahia, e,
em particular, no Recéncavo.

No altimo quarto do século XX
houve trés pesquisas académicas
importantes sobre o samba de roda
no Recéncavo. A primeira delas
foi feita por Ralph Cole Waddey,

entdo candidato ao doutorado em
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etnomusicologia pela Universidade

do Texas, em Austin, nos Estados
Unidos. Esta pesquisa se deu entre
1976 e 1982, e embora Waddey nido
tenha finalmente escrito uma tese,
publicou um importante artigo em
duas partes na Latin American Music
Review (Waddey, 1980 e 1981). A
pesquisa de Waddey centrou-se em
Salvador, Saubara, Santo Amaro e
Castro Alves. Seu acervo encontra-
se sob custédia da Universidade do
Texas.

A segunda pesquisa foi feita pelo
etnomusic6logo brasileiro radica-
do na Alemanha Tiago de Oliveira
Pinto. Ela aconteceu, sobretudo,
entre 1982 e 1990, nas proximi-
dades de Santo Amaro, e seus resul-
tados foram publicados no livro
Capoeira samba candomblé. O livro nio
foi traduzido para o portugués e o
acervo gerado pela pesquisa, bem
como pelas freqiientes voltas de

Pinto a regido, encontra-se em
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bom estado, em Berlim, Alemanha.

Finalmente, nos anos 1990, a
etnomusic6loga Rosa Maria Zami-
th, trabalhando entio para a Co-
ordenagdo de Folclore e Cultura
Popular da Fundagio Nacional de
Arte - Funarte, fez uma pesquisa de
curta durag¢do na cidade de Cacho-
eira, que resultou em artigo (Zami-
th, 1995) e CD, gravado em cola-
boragdo com Elizabeth Travassos.

O acervo gerado por esta pesquisa
encontra-se guardado em condi-
¢des adequadas no Centro Nacional
de Folclore e Cultura Popular, no
Rio de Janeiro.

No inicio dos anos 2000, trés
disserta¢des de mestrado foram
escritas sobre o samba de roda. A de
Erivaldo Sales Nunes, Cultura popular
no Recéncavo baiano: a tradigdo e a moder-
nizagdo do samba de roda, defendida no
Programa de Pés-Graduagido em
Letras da Universidade Federal da

Paraiba, em 2002, enfoca, sobre-



tudo, a regido de Santo Amaro. A
de Katharina Déring, O samba de roda
do SembaGota, defendida no Progra-
ma de Pés-Graduagdo em Musica
da Universidade Federal da Bahia,
em 2002, é um estudo de caso
sobre um grupo de jovens musicos
profissionais de Salvador, ligados

a um dos mais tradicionais terrei-
ros de candomblé da cidade. A de
Francisca Marques, Samba de roda em
Cachoeira, Bahia: uma abordagem etnomu-
sicologica, defendida no Programa
de Pés-Graduac¢do em Musica da
Universidade Federal do Rio de
Janeiro, em 2003, enfoca especial-
mente o samba de roda na festa de
Nossa Senhora da Boa Morte, na
cidade de Cachoeira. A pesquisa-
dora, instalada em Cachoeira desde
2001, vem produzindo um im-
portante acervo sonoro digital — o
unico deste tipo que se encontra
atualmente na Bahia segundo nossas

informacdes. M
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DESCRICAO
TECNICA:
ESTILO, GENERO,

ESCOLAS,
INFLUENCIAS

TIPOS

Ha intimeras modalidades de
samba de roda no Recéncavo. A
pesquisa realizada propde entendé-
las com base em dois grandes tipos.
O primeiro corresponde a uma ca-
tegoria nativa bastante generalizada
no Recoéncavo e em Salvador: samba
corrido. O segundo permite apro-
ximar, por alguns tragcos comuns,
sambas diferentes, na regido de
Santo Amaro e municipios vizinhos
- muitos dos quais de emancipagio
politica recente em relagio a Santo
Amaro -, que sdo chamados de
samba chula, de parada, amarrado ou de
viola; e que na regido de Cachoeira,
com diferenc¢as maiores, sdo cha-
mados de barravento. Sera usado, por
convencdo, o nome samba chula
em referéncia ao segundo tipo em
questdo. Ja o samba corrido, como
sera visto a seguir, tem um carater
mais genérico, € por isso pode ser

chamado as vezes pelos partici-
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pantes, por contraste com o samba
chula, de samba de roda simples-
mente.

As principais diferencas entre
samba corrido e samba chula se
referem as rela¢des entre musica e
danca, e podem ser resumidas em
dois pontos principais. Primeiro:
no samba chula, a danca e o canto
nunca acontecem ao mesmo tempo
- estando os toques dos instrumen-
tos presentes nas duas atividades
-, enquanto no samba corrido,
ao contrério, danca, canto e to-
ques acontecem simultaneamente.
Segundo: no samba chula apenas
uma pessoa de cada vez samba no
meio da roda; enquanto no sam-
ba corrido podem sambar uma ou
varias pessoas a0 mesmo tempo no
meio da roda. Pode-se dizer que no
samba corrido os eventos tendem
a ser mais agregados, e no samba
chula, mais separados. Os musicos

expressam a diferenca dizendo,



em outras palavras, que o samba
corrido é mais livre, mais permis-
sivo; ao passo que o samba chula é
mais exigente, mais rigoroso. Neste
ultimo, nio s6 cada um dos sam-
badores precisa esperar sua vez de
dancar, enquanto aprecia o desem-
penho do outro, como também, de
maneira mais geral, os conjuntos
de sambadores e cantores precisam
esperar-se mutuamente, cada grupo
apreciando enquanto isso o desem-
penho do outro. Dessa forma, o
samba chula é uma modalidade de
expressido onde a apreciagdo estética
desempenha papel especialmente

importante.

“No samba de parada, a gente
canta e a mulher sai na roda, e a
gente espera ela sair da roda pra
gente repetir a cantar. Cada qual
tem sua vez, nio saem duas [mulhe-
res], s6 sai uma: a diferenca é essa

do samba de roda [isto é, corrido]
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pro samba de parada”. qoéo Anto-

nio das Virgens, de Saubara).

“Porque o samba de viola é um
samba amarrado e nés temos que
respeitar, nés responde [cantando],
quando para de responder a chula,
a gente sai [dangando], pra respei-
tar um ao outro. E samba corrido
todo mundo samba junto, nio tem
esse negé6cio de parar separando as
coisas”. (Maria Augusta Ferreira,

Sio Braz).

“[No samba corrido] pode sair
homem e mulher na roda, ejaa
chula, quando as pareias [isto é,
as duplas que gritam a chula] nio
estdo cantando, a mulher leva aqui-
lo com uma grande consideragao.
Porque se as pareias estiverem can-
tando e a mulher sair na roda, exis-

te aquela desfeita, ja é um conceito

mesmo da chula, que vocé nio pode

sair enquanto os homens estiverem

SAMBA SUERDIECK,
CACHOEIRA. FOTO: LUIZ

SANTOS.

cantando. Quando os homens pa-
ram de cantar e ficam s6 os instru-
mentos e a marcagio, o pandeiro,
ai a mulher sai no pé dos tocadores,
vai saindo, dando umbigada nas
outras. Quando o homem comega a
cantar de novo a mulher geralmente

s6 fica batendo palma e cantando”.
(Carlos M. Santana, Sio Braz).

Uma vez estabelecida, por con-
traste e em linhas gerais, a distingéo
entre os dois tipos de samba de roda
encontrados no Recéncavo, segue-
se uma descrigéo mais pormenori-
zada, tanto de seus aspectos gerais,

como de suas particularidades. M



A CENA DO SAMBA

A roda, que da nome ao géne-
ro, é comum aos dois tipos men-
cionados. A palavra nio deve ser
tomada num sentido excessivamente
literal. A forma real de disposi¢éo
dos participantes pode ser antes a
de um semicirculo, ou mesmo, a
depender do espa¢o onde acon-
tece o samba, assemelhar-se a um
quadrado ou a uma elipse. Como
no caso da famosa Tavola Redonda,
a alusdo ao formato circular pode
aqui ter relagdo com certa igualdade
formal dos participantes, estando
todos 2 mesma distincia do centro
e desfrutando do reciproco direito
de — respeitadas as regras do jogo
— sambar por alguns minutos no
meio do contorno desenhado pelos
assistentes.

A roda é, no entanto, polariza-
da pelo ponto onde se agrupam os
musicos. De certa forma, todos os

presentes em um samba de roda sdo
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musicos, pois todos, em principio,
batem palmas e cantam as respostas.
Ou serdo, como propds Gilbert
Rouget (1980), musicantes: partici-
pantes ativos de um evento musical,
e nio seus meros espectadores.
Waddey propée falar de um “con-
junto musical secundario [formado
pelos espectadores/participantes] ,
proporcionando nao sé um acrés-
cimo da sonoridade percussiva,
como também (o que € talvez de
importancia maior) um estimulo
ao envolvimento e entusiasmo de
todos” (1982:15). Este conjunto secun-
ddrio esta, pois, difuso, confundin-
do-se com a totalidade do samba;
mas ha um conjunto primdrio que,
em vez disso, esta concentrado num
ponto da roda, e é constituido pelas
pessoas que num dado momento
cantam as partes mais individualiza-
das do samba e tocam os principais
instrumentos disponiveis.

O samba de roda pode ser visto
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também como arena privilegiada
para um dialogo altamente codifi-
cado entre homens e mulheres. O
erotismo é um componente estru-
tural do samba, expresso nio s6
pelos corpos dos participantes, mas
também pelas mais variadas inter-
jeigdes e comentarios, inclusive
aqueles relativos aos conflitos por
citmes (Waddey, 1981:33).

De maneira geral, considera-se
que no samba de roda e, como de
habito com mais rigor no samba
chula, o papel tipico do homem é
tocar, enquanto o da mulher é

sambar:

“Eu acho que a mulher pra
essa coisa assim [de sambar] é mais
quente, mais enérgica. Eu também
toco, sambo, canto, mas eu acho
que a mulher tem mais elegancia
pra sambar e o homem pra tocar”.
(Maria Rita Machado, Bom Jesus
dos Pobres).

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

“A gente precisa muito do ho-
mem por causa do toque, porque
raramente a mulher toca; e o ho-
mem precisa da mulher pra acom-
panhar na voz e no pé. Sem a mu-
lher n3o tem samba, sem homem
também nio tem. Aqui a gente
depende dos toques, mas pra sam-
bar depende de mulher: um samba
s6 de homem, vocé vem, da uma
olhada e vai embora, mas quando vé
mulher, fica”. (D.Mirinha, Pira-

juia).

Esta diferenca é levada a rigor
em algumas comunidades que pra-

ticam preferencialmente o samba

chula:

“Nesse samba da gente, s6 danca
mulher. Homem sé danca se vem
uma pessoa de fora, que a gente ndo
queira dizer nada, ai a gente deixa
[ele sambar]. Mas o certo... vocés

viram ai [isto é, apenas mulheres
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sambaram]”. (Pedro dos Santos,

lider do samba chula de Maracan-

galha) .

Para outros, porém, os homens
também podem sambar, mas fazem-

no de maneira um pouco diferente:

“A diferenca é que a mulher se
sacode mais do que o homem. E
que a gente nasceu pra sambar no
pé e a mulher pra se requebrar”.
(Antonio Correia de Souza, de
Muta).

Em todo o caso é importante
notar que a relacdo entre homens
tocando e mulheres sambando
é algo fundamental para o bom
desenrolar de um samba. A boa
sambadeira estimula o tocador,
do mesmo jeito que o samba bem
tocado, e muito particularmente
a viola bem tocada, estimulam a

sambadeira:



“O samba fica mais quente e a
gente se motiva mais quando a mu-
lher sai, da aquela remexidazinha,
sai no pé dos tocador... ai os toca-
dor olha um pra cara do outro, pra
ver qual é a que samba mais, que
mexe mais com a cintura... quer di-
zer, é claro que motiva, né, pra nés
tocarmos. Inclusive a gente se em-
polga até muito mais, tem mulher
que a gente toca mais e tem mulher
que a gente toca menos. Tem mu-
lher que se empolga e samba no pé
do tocador, e o que o tocador faz,
chama mais embaixo ou grita mais
alto, entendeu?” (Carlos M. Santa-
na, dito Babau, Sio Braz).

“Quando eu estou sambando,
eu grito uma chula, que eu vejo
uma mulher ali amassando o barro
no mesmo lugar, eu ndo gosto
muito, ai eu estou com o pandeiro
mais amarrado. Mas quando eu vejo

a mulher sair e cortar mesmo no pé
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da viola, no pandeiro, e pinica em
cima da gente, ai a gente joga pra la
mesmo. Isso é que é mulher pisar
valente, mulher boa, é prazer e
alegria e satisfagdo”. (Jodo Saturno,
Sio Braz).

“Quanto mais no samba a gente
vé a mulher na roda sambando,
sapateando, mais a gente tem a
influéncia de tocar”. (Jodo Anténio

das Virgens, Saubara). M
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0 CANTO

Em se tratando de samba chula,
a principal parte cantada é chamada
justamente de chula. Chula (mascu-
lino: chulo) é adjetivo portugués
que quer dizer vulgar ou grosseira. De
adjetivo passou a substantivo ja em
Portugal, para designar certas dan-
cas e cantos populares. No Brasil,
os estudiosos registraram a existén-
cia de chulas nio s6 na Bahia, mas
também no Rio Grande do Sul,
Amazonas e Sdao Paulo, também
para designar cantos e dancas. Na
Bahia, no entanto, o termo se fixou
no canto, como ja foi notado por
Oneyda Alvarenga.'

Alguns grupos, por exemplo,
em Santiago do Iguape e Sao Fran-
cisco do Conde, parecem concor-
dar em que para cantar o samba
chula o ideal é contar com quatro
homens. Os dois primeiros can-
tam a chula, em polifonia de tercas

paralelas, e os dois outros cantam
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o chamado relativo, também em

polifonia de tercas paralelas.

“Quatro sambador: dois canta
a chula e dois responde o relativo.
E mulher, a quantidade que tiver
[também responde o relativo]”

(Zeca Afonso, Sio Francisco do

Conde).

O relativo é uma estrofe cantada

que se constitui numa espécie de
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resposta a chula, e apresenta, ideal-
mente, alguma espécie de relagio
com aquela, sendo que o carater
desta relagdo é muitas vezes, para
dizer o minimo, obscuro, inclusive,

ao que parece, para os sambadores.

“O que € o relativo? O relativo
¢ uma segunda chula que no final
combina com a chula” (Pedro dos

Santos, Maracangalha) .

Mas em que consiste este combi-
nar?... E certo, no entanto, como
ja notara Waddey (1982:16), que
o relativo bem executado deve se
seguir imediatamente a chula, sem

perda de um s6 tempo:

“(...) uma parte [dos homens]
grita a chula, os outros respondem
o relativo, imediatamente, pra ndo
ficar a palavra longe da outra.”
(Manuel Domingos Silva, Teodoro

Sampaio) .



E que, além disso, o refor¢o
vocal das mulheres durante o rela-
tivo é valorizado esteticamente, de

maneira muito explicita:

“E quando o outro responde o
relativo, a mulher vem e comple-

menta junto, que é pra ficar boni-

to” (Idem, ibidem).

“O relativo é assim: o sambador
tem por obrigagdo cantar o samba,
e as mulheres ficam na parte do
relativo, pra ficar uma coisa mais
bonita. Porque o homem cantando
o samba e o relativo, nio sai, entio
as mulheres cantando o relativo, o
samba fica mais organizado, mais
bonito” (Dilma F. Alves Santa-
na, conhecida por Fiita, Teodoro

Sampaio) .

Em alguns locais, no entanto,
como Mar Grande, na ilha de Ita-

parica, os gritadores de chulas fazem
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questdo de dizer — com uma ponta
de orgulho — que “ndo se canta re-
lativo” (Mestre Gerson Quadrado,
7 de agosto de 2004, anotagido de
campo).

No samba corrido é mais
comum o cantador principal do
samba ser um solista. E em média
mais curta a duracgio de cada in-
tervengdo sua, constituida as vezes
de um tnico verso ou um distico.
Aqui, a existéncia de uma estro-
fe de resposta - também curta - é
obrigatéria. Nao recebe o nome de
relativo e sera cantada, idealmente,
pelo conjunto dos participantes do
samba. Em alguns casos, o texto e
a melodia cantados pelo solista sdo
repetidos com variagdes minimas
pelo coro dos presentes. Em ou-
tros, as duas partes sdo diferentes.
A parte coral é, no entanto, sempre
fixa, enquanto a do solista, se for
diferente da primeira, pode variar

ou nao.
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As partituras e letras transcritas
anexas trazem inumeros exemplos
de chulas com e sem relativos, e de
corridos. Daremos aqui, a titulo
de ilustra¢do, apenas uns poucos

exemplos:

Chula:

“Minha sinhd, minha iaid (bis)

Quem tem amor tem que dar

Quem ndo tem ndo pode dar

Mulata baiana, quero ver a palma zoar
Chora, mulata, chora

Na prima desta viola”

Relativo:

"Oh, vi Amélia namorando, eu vi Amélia

Eu vi Amélia namorando, namora, Amélia”

(Waddey, 1982:26)

Corrido:

“Vocé matou meu sabid,

Moga morena, vou pra Ribeira sambar”
Resposta:

Igual

(Samba Raizes de Angola, S. Fran-
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cisco do Conde, faixa 10 do CD
Samba de Roda — Patriménio da Humani-

dade).

Chula:

“Foi agora que eu cheguei,

Tava na beira da praia

Conversando com meu bem:

— Eh, minha caboquinha, me queira bem,
Que 0 bem que eu quero a outra,

Eu quero a vocé também.”

(Mestre Quadrado e Manteigui-
nha, Mar Grande, Itaparica, faixa
4 do CD Samba de Roda — Patriménio da
Humanidade). M



OS INSTRUMENTOS

As pessoas que fazem o samba

de roda tocam os instrumentos
disponiveis. Esta expressdo é utilizada
para que se perceba a complexidade
das relagées entre, por um lado, a
maneira como a participagido dos
instrumentos no samba de roda é
conceituada pelos musicos, e por
outro, a maneira como ¢ posta em
prética. Veremos que certos ins-
trumentos, mesmo os muitissimo
valorizados, nem sempre estario
disponiveis para uso. Na verdade

é perfeitamente possivel fazer um
samba de roda sem instrumentos:
cantando, batendo palmas e even-
tualmente batendo ritmos nos ob-
jetos que estiverem a mio. Se hou-
ver pandeiro, entrara o pandeiro,
se houver timbal, melhor, e assim
por diante. O papel das solu¢des ad
hoc na produgédo sonora do samba
de roda tem sua melhor ilustracio

no caso do que, hoje, é um de seus

mais nobres instrumentos: o prato-
e-faca, que serd abordado adiante.

Isto nio exclui, no entanto, o
fato de que determinados instru-
mentos sao especialmente valori-
zados, especialmente no caso do
samba chula, sempre mais cheio de
rigores. Para este, o instrumento
mais importante € a viola. Etala
importancia do instrumento que
um dos nomes por meio dos quais
a forma de expressio é conhecida é
samba de viola.

Sdo encontrados dois tipos
de viola empregados no samba de
roda. Ambos apresentam cinco or-
dens de cordas duplas: as trés mais
graves, oitavadas, e as duas mais
agudas, afinadas em unissono. Um
tipo € a viola industrial, também
conhecida como viola paulista, pro-
vavelmente devido aos principais
fabricantes estarem na cidade de
Sdo Paulo. Um pouco menor que o

violdo, o modelo é bastante difun-

SAMBAO NA RUA EM
PIRAJUIA. FOTO: LUIZ
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dido em todo o Brasil.

O segundo tipo encontrado,
chamado no Recéncavo de mache-
te", é uma viola de talhe diminuto,
como se fosse uma soprano da fa-
milia das violas. De fato, na pes-
quisa de Ralph Waddey encontra-se
mengdo a trés tamanhos diferentes
de violas artesanais do Recéncavo,
obedecendo a velha terminologia
portuguesa para os dois maiores:
regra inteira e trés quartos. O nome do
modelo menor também tem origem
portuguesa, situada, ao que parece,
na Ilha da Madeira. Tanto la como
no Brasil, machete foi muitas vezes
um outro nome para o cavaquinho,
que tem quatro cordas simples e é
ainda menor.™

O machete do Recéncavo parece
ser mais caracteristico da regido
que se estende de Santo Amaro ao
Norte e a Leste em direcdo a Salva-
dor. Em Cachoeira e na regido que

se estende desta cidade em direcdo



ao Sul e ao Vale do Jequiriga, nio

se encontrou mengﬁo ao instru-
mento, sendo usada, quando era o
caso, a viola paulista. Esta também é
usada na regido do machete, onde,
no entanto, a preferéncia por este é
manifesta, e acentuada por sua atual
raridade.

Durante a preparagﬁo deste
dossié foram encontrados cinco
machetes: um, na cidade de Sau-
bara, encontrava-se danificado.

O segundo, em Sao Francisco

do Conde, em perfeito estado, e
magnificamente tocado por seu Zé
de Lelinha. Estes dois primeiros
apresentam fatura em tudo simi-
lar, inclusive nas ornamentag&es
do tampo, com desenhos de flores.
Dois machetes estio em Maracan-
galha, no municipio de Candeias,
sendo um de propriedade do
senhor José da Gléria, tocador de
prato-e-faca e triangulo no grupo

Samba Chula de Maracangalha,
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porém necessita de reforma, pois
esta todo pintado de azul claro e
sem cordas. O outro estdi em bom
estado e pertence ao senhor Pedro,
o lider do grupo de Maracangalha,
que 0 emprestou para um jovem,
filho de um dos cantadores de chula
e tocador de cavaquinho no mesmo
grupo. Esse musico estuda mache-
te e ja se apresentou algumas vezes
com o instrumento.

Eis, segundo Waddey, as me-
didas aproximadas dos machetes:
comprimento, 76 cm; didmetro do
bojo superior, 17 cm; didmetro do
bojo inferior, 22 c¢cm; cintura, 12
cm; altura da caixa, 6 cm.

O quinto machete foi en-
contrado na Ilha de Itaparica, de
propriedade do grande sambador,
falecido em 2005, Gerson Francis-
co da Anunciagdo, conhecido como
Mestre Quadrado. Encontrava-se
também em perfeito estado, em-

bora lhe faltassem cordas. Mestre

O MACHETE USADO POR

SEU ZE DE LELINHA. FOTO

LUIZ SANTOS




Quadrado nio sabia toca-lo, mas
guardava—o com muito ciime por-
que pertencera a Chico da Viola,
oriundo de Santiago de Iguape e,
posteriormente, musico em Salva-
dor, com quem fez sambas duran-
te muitos anos e que, ao falecer,
deixou-lhe o instrumento como
heranga.

A fatura do quinto mache-
te encontrado é diferente da dos

anteriores. Seu acabamento é mais
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parecido com o de violdes e cava-

quinhos modernos, e inclui crave-
lhas de metal com roscas. O tampo
nio é ornamentado. Por dentro ha
um selo onde ainda se pode ler o
nome do construtor: Clarindo dos
Santos.'s

No samba chula, como ficou
claro, o uso da viola é mais impor-
tante que no samba corrido. Os
dois tipos podem acontecer com ou

sem viola, mas é no samba de chula
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PESSOAL DO GRUPO
DO SAMBA CHULA DE
MARACANGALHA (ZE DE
GLORIA — PRATO, HILARIO
MOTA, CONHECIDO POR
PEQUENO - PANDEIRO,
SEU PEDRO SAMBADOR

- TIMBAL). FOTO: LUIZ

SANTOS.

PAGINA AO LADO
CAVAQUINHO USADO
NO SAMBA CHULA DE
MARACANGALHA. FOTO:

LUIZ SANTOS.

que a viola é mais fundamental. Isso
se deve também a que, neste tipo
de samba, quando uma sambadeira
entra na roda, as vozes se calam e
passa a caber a viola - e, no caso da
regido de Santo Amaro, de prefe-
réncia a um machete - o papel de
protagonista musical, num dialogo
com a danga. Na auséncia de viola,
o mesmo papel de protagonista
musical podera ser desempenhado

por violdo, cavaquinho ou bando-



lim. O cavaquinho e o violao tanto
podem ser empregados conjun-
tamente com a viola, como, na
auséncia desta, em seu lugar. Ja o
bandolim foi observado apenas em
Santiago do Iguape, numa ocasido
em que nio havia viola disponivel.
Um dos mais importantes cantores
de samba de Cachoeira, o falecido
Dedio (Augusto Passos da Costa,
1944.-2004) informou que o grupo
de cordas deveria constar ideal -
mente de viola, violdo e cavaquinho
(Cachoeira, 10 de julho de 2004,
anotacio de campo).

Também foram encontrados ca-
sos de uso da sanfona de oito baixos:
em Terra Nova, Teodoro Sam-
paio e Maracangalha. Nessa regiao
do Recéncavo Norte, existe certa
valoriza¢do desse instrumento no
samba chula. Em Teodoro Sampaio
existe ainda um grupo de samba
que toca com um realejo, ou gaita de

boca, cuja sonoridade se aproxima
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da sanfona. Também ha referéncias
ao uso da sanfona de oito baixos em
outros municipios das regides Nor-
te e Noroeste do Reconcavo, como
Antonio Cardoso, Amélia Rodri-
gues e Conceicdo de Jacuipe, assim
como em Castro Alves, mais ao Sul.
Os outros instrumentos uti-
lizados sio membranofones e
idiofones. Entre os primeiros, o
principal é o pandeiro. O pan-
deiro é um tambor de aro com
platinelas, correspondente ao que
em inglés se chama tambourine, e em
francés tambour de basque. Ha dois
tipos de pandeiros em uso atual-
mente no Recéncavo. Um € o tipo
tradicional, feito pelos préprios
sambadores. O aro é de madeira de
jenipapo, as platinelas de chapinha
de refrigerante, e a membrana pode
ser de couro de jibéia ou de bode.
Esta é fixada no aro por meio de
pregos e retesada, antes de tocar,

“mediante calor gerado pela queima
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de papel de embrulho, de jornal ou
de palha” (Waddey, 1981:15, nota).

O outro tipo é o pandeiro indus-

trializado, com aro, platinelas e
tarrachas de metal, e membrana de
plastico. Este ultimo é hoje larga-
mente predominante.

Outros membranofones que sio
utilizados no Recéncavo:

- Atabaques: tambores cilin-
dricos grandes, abaulados no meio,

com membrana de couro de um



ABAIXO
TIMBALES. FOTO: LUIZ

SANTOS.

A DIREITA

DETALHE DE DONA MARIA
AUGUSTA, SAMBADEIRA
DE SAO BRAZ, TOCANDO
PRATO-E-FACA. FOTO:

LUIZ SANTOS.

lado s6, tocados em posicdo vertical

e apoiados no chido. Os tocadores
ficam de pé e tocam com as mios.
Sio os tambores classicos do can-
domblé baiano.

- Timbales: tambores cénicos
grandes com membrana plastica,
de um lado 56, tocados em posi¢io
horizontal e apoiados nas pernas
dos tocadores, que ficam sentados.

Tocam-se com as mios.
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- Tamborins ou tamborinos:
tambores pequenos, de aro, com
membranas de couro ou sintéti-
cas que sdo tocados com pequenas
baquetas de madeira.

- Marcag@o: tambores cilindri-
cos grandes com membrana plasti-
ca, de um lado s6, tocados em posi-
¢do horizontal, apoiados nas pernas
de tocadores sentados, ou vertical,
apoiados no chdo e com tocadores
de pé. Tocam-se com as méos.

Entre os idiofones, o mais
caracteristico do samba de roda é
o prato-e-faca. Trata-se dos dois
utensilios domésticos usuais, com a
unica especifica¢do de que o prato
deve ser, de preferéncia, esmaltado.
Na descri¢io de Waddey: “Mantém-
se o prato na palma aberta de uma
mio, numa posi¢do como se fosse
um pasteldo que o tocador estivesse
preparando para lanc¢ar no préprio
rosto. Arranha-se a faca na borda

do prato (...)". (1981:15)
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Ao contrario dos outros ins-

trumentos citados, o prato-e-faca
é tocado predominantemente por
mulheres. Isto pode se dever a rela-
¢do tradicionalmente privilegiada,
no Recéncavo, entre mulheres e o
mundo da cozinha. Outra peculia-
ridade da tocadora de prato-e-faca
é que ela, regra geral, toca de pé, e
nio necessariamente numa posicdo
préxima a do conjunto dos tocado-

res.



A DIREITA

TABUINHAS TOCADAS POR

BAIANA DO SAMBA DE RODA
SUERDIECK. FOTO: PEDRO

IVO OLIVEIRA.

ABAIXO
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Outros idiofones encontrados
no samba de roda sdo reco-recos e
chocalhos - estes, de contas inter-
nas ou externas -, dos mais variados
formatos e materiais; e, nos muni-
cipios mais distantes do mar, tri-
angulos de metal, suspensos no ar
pela mio menos habil do tocador, e
tocados pela outra com uma vareta
também de metal.

E de especial importancia no
acompanhamento ritmico do samba
de roda o papel das palmas, batidas,
idealmente, por todos os partici-
pantes/assistentes. A participacio
de todos os presentes por meio das
palmas funciona como uma indica-
¢do da qualidade do samba, de sua
capacidade de contagiar a todos.
Como uma espécie de derivacido das
palmas, alguns grupos — de Cacho-
eira, Saubara - utilizam pares de
tabuinhas, ou taubinhas, que fazem os
mesmos padrées ritmicos.

E importante notar que, regra
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geral, as mulheres batem palmas
suaves durante a chula cantada para
ndo atrapalhar os cantadores, ou
mesmo, em vez de bater palmas,
esfregam suavemente em movimen-
tos circulares as palmas das maos.
Quando entdo a chula termina, to-
das comec¢am a bater as palmas - ou
tabuinhas - com entusiasmo.

Os resultados da pesquisa de
Waddey indicam o conjunto de
percussido apropriado para o samba
como sendo constituido de dois
pandeiros, prato-e-faca e ocasio-
nalmente um pequeno tambor.
N3o sio mencionadas as tabuinhas.
Nos sambas presenciados duran-
te a preparacio deste dossié, esse
conjunto foi consideravelmente
acrescido. Viam-se geralmente trés
pandeiros e a presenca de tambo-
res grandes - timbales e marcacgdo
- era usual. O resultado é que o
acompanhamento ritmico cresceu

em volume. Em concordancia com

isso, o uso de amplificagdo para os
instrumentos de corda se generali-
zou. Cavaquinhos, violdes e violas
em muitos casos foram dotados de
captador embutido e conectados
por um fio a pequenas caixas de
som, geralmente, de ma qualidade.
Em algumas ocasides, o uso de mi-
crofones para as vozes também nio

é incomum. M




0 RITMO

Qual é o compasso do samba?

Qualquer musico brasileiro que
tenha estudado um pouco da cha-
mada teoria musical nio hesitara
em responder: “dois por quatro”.
Isto quer dizer, em resumo, que seu
ritmo se faz em torno de dois tempos,
ou duas pulsa¢des principais, de
duragio teoricamente igual — cor-
respondendo, por exemplo, aos
passos de alguém que se dispusesse
simplesmente a caminhar em sintonia
com o samba'* — as quais se subdivi-
dem em quatro unidades menores,
também de duragio teoricamente
igual. Na notacdo musical escolar,
os tempos sdo escritos em semini-
mas, e as unidades menores, em
semicolcheias.

Compassos, seminimas e semi-
colcheias foram inventados na Eu-
ropa, entre os séculos XVI e XVII,
como ferramentas de uma pratica

musical desenvolvida sobretudo

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

junto a clérigos e a aristocratas. Seu
uso para descricdo da musica feita
hoje por afro-descendentes em si-
tuacdo de pobreza no Recéncavo da
Bahia diz muito sobre uma histéria
de dominag¢io que também come-
cou no século XVI. Mas a maneira
como tais ferramentas vém sendo
usadas pelos musicos populares
brasileiros, nos ultimos I00 anos,

é certamente — como no caso do
prato-e-faca — bastante diferente
do uso previsto por seus inventores.
Tal fato justifica, a nosso ver, o uso
— moderado e sempre critico — que
delas também serd feito aqui.

A descrigdo da estrutura ritmica
do samba de roda é bastante faci-
litada, também — e ndo por acaso
— pelo uso de conceitos desenvol -
vidos, na etnomusicologia, por
estudiosos das musicas da Africa
sub-sahariana. Pensamos, em
particular, nos conceitos de contra-

metricidade (Kolinski 1960, 1973),

PASSO DE BATANA DO
SAMBA SUERDIECK. FOTO:

PEDRO IVO OLIVEIRA.

de linhas-guia (Nketia 1975), de beat

(Kubik 1995), e de unidades operacio-
nais minimas (Arom 1985) ou pulsagdes
elementares (Kubik 1995).

Os eventos ritmicos do samba
de roda podem, para fins anali-
ticos, ser divididos em diferentes
planos. Num plano mais basico,
ou mais denso — isto é, com maior
quantidade relativa de articula¢des
ritmicas por periodo — estdo os
pandeiros, prato-e-faca, e, quando
presentes, chocalhos e reco-recos.
A participag¢io desses instrumen-
tos no samba tem como ponto
de partida um ostinato que, em
termos de notagdo convencional,
pode ser descrito como uma suces-
sio de semicolcheias — as unidades
minimas de Arom ou a pulsagio
elementar de Kubik. A partir dessa
base, acentuagdes e deslocamentos
sdo criados, preferencialmente de
maneira contramétrica.'s

Um outro plano do ritmo, por



assim dizer mais espacado e num
registro mais grave, é configurado
predominantemente por instru-
mentos como os timbales e tambo-
res de marcagdo. Este corresponde
as seminimas, ou ao beat de Kubik,
ou ainda, como ficou dito atras,

aos passos de uma caminhada em
sintonia com o samba. Em alguns
casos, essas seminimas sio tocadas
de maneira igual, sem marca que as
distinga; em outros casos — talvez
por influéncia do samba carioca?

— ha acentuacédo e timbre mais grave
no que seria a segunda seminima do
dois por quatro, configurando mais
um caso de contrametricidade.

A alusio aos passos remete a um
ponto de grande interesse e que
necessita maior aprofundamento:

o da defini¢do do ritmo feito pelos
pés das sambadeiras no miudinho.
A importancia dos pés no samba
de roda é ressaltada em intimeros

depoimentos colhidos. Parece claro
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que os pontos de apoio dos pés,
sempre alternando entre o direito e
o esquerdo, correspondem aos beats.
No entanto, o que acontece entre
um beat e outro é menos claro.

A alternancia dos passos se da
da seguinte maneira no miudinho,
estando sublinhados os pontos de
apoio: direito-esquerdo-direito-
esquerdo-direito-esquerdo-direito
etc. Como o mesmo pé nunca se
repete, o ritmo seria em principio
binario (direito—esquerdo); mas do
ponto de vista dos pontos de apoio,
sublinhados acima - pontos onde
os passos coincidem com o beat
- a subdivisdo seria antes ternaria.
Percebe-se que o miudinho nio
corresponde ao que foi chamado
acima de caminhada, sendo um
movimento, além de obviamente
mais complexo, sensivelmente mais
rapido que os passos cotidianos.
No entanto, ainda nio foi possivel

saber se a duragio desses movi-
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mentos dos pés é percebida pelas
sambadeiras como igual — o que
configuraria um ritmo de subdivi-
sdo propriamente ternaria, como
no caso de um compasso seis por oito,
simultaneo ao dois por quatro dos ins-
trumentos; ou se tal duracdo é por
elas percebida como diferente, indi-
cando uma subdivisio, finalmente,
binaria como no caso da chamada
sincope caracteristica, ou, usando-se
ﬁguras musicais convencionais,
semicolcheia-colcheia-semicolcheia. Como
o miudinho é rapido, as diferencas
de duracio absoluta entre as duas
hipéteses sdo dificilmente percep-
tiveis, e provavelmente coincidem
com as margens de erro de qualquer
formaliza¢do musical. E possivel
que estratégias de pesquisa baseadas
na psicologia cognitiva sejam indi-
cadas para dirimir a davida.

Um terceiro plano do ritmo
corresponde as linhas-guia, e sua

execugio cabe prioritariamente as



palmas e/ou as tabuinhas. Tanto no
que se refere a densidade ou espaga-
mento das durag¢des, como no que se
refere ao timbre (grave ou agudo),
no samba de roda as linhas-guia
ficam numa posi¢do intermediaria
entre os dois outros planos ja men-
cionados.

A presenga de linhas-guia como
trago ritmico africano na musi-
ca brasileira tem sido notada por
varios pesquisadores (Kubik 1979;
Mukuna, s/d; Sandroni, 2001).
No caso do samba de roda, a linha-
guia mais presente é aquela talvez
mais comum na musica tradicional
brasileira: o famoso 3-3-2, ou col-
cheia pontuada, colcheia pontuada,

colcheia.

No entanto esta se combina,
no caso aqui estudado, com outros
elementos ritmicos de maneira
bastante singular, gerando inclu-
sive conﬁguragées ritmicas que se
aproximam do que foi chamado
paradigma do Estacio (Sandroni,
2001): mais um caso em que as in-

fluéncias mutuas entre samba baia-

no e carioca sio dificeis de elucidar.

Ex. 2,3e4

Finalmente, um quarto plano da
elaboragéo ritmica é o que corres-
ponde as vozes que cantam chulas,
relativos, barraventos e corridos.
Como ja notara Waddey, a liberda-
de ritmica das melodias em relagéo
ao beat é muito grande, confirmada,
portanto, no samba de roda, uma
tendéncia percebida pelos estu-
diosos na musica influenciada pela
cultura negro-africana de maneira
geral.

A ritmica do samba de roda é
um terreno vasto e fascinante e aqui
ndo se pretendeu mais que apontar
alguns elementos gerais para sua

caracterizac¢do. M
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DONA DODO, DONA MARIA
ANNA E DONA DECO,
SAMBADEIRAS DE SAUBARA.

FOTO: LUIZ SANTOS.

MELODIA E HARMONIA

Os sambas de roda do Reconca-

vo baiano empregam escala diat6-

nica maior nao temperada, com
o sétimo grau oscilando entre a
sétima maior e a menor e, freqﬁen—

temente, numa posi¢io intermedi-

aria. A articula¢do das melodias tem

forte tendéncia a acontecer off-beat,

confirmando a opinido geral dos
especialistas sobre as tendéncias
ritmicas das musicas afro-america-
nas. A polifonia em tercas paralelas
é muito freqiiente, e mesmo obri-

gatéria no caso do samba chula. Os

gritadores de chulas tendem a can-

tar no registro de tenor, chegando T 'I L'
as vezes ao la agudo (ver Exemplo 5). _
Vou tra-ba - lhar Queo - A-n ti me man - dan -

Estes sdo os intervalos predomi-
nantes, mas ha também ocorréncia

de quartas, quintas e sextas entre

%
o

os dois gritadores de chulas (ver 1

Exemplo 8). . i - r =
¢ 3 5 — =t

No relativo, as mulheres cantam

'] A . a0 il
geralmente uma oitava acima do do Bo was ca - na pa - red



gritador de chula que faz a voz mais
grave e, conseqiientemente, uma
sexta acima do gritador de chula
que faz a voz mais aguda (ver Exem-
plos 6 e 7).

Quando hé instrumento har-
moénico - violdo, violas de varios ti-
pos, cavaquinho ou sanfona de oito
baixos - os acordes sdo geralmente

de toénica e dominante. M
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A DANCA

O passo mais caracteristico do

samba de roda é o chamado miudi-
nho. Trata-se de um leve e rapido
pisoteado, com os pés na posi¢io
paralela e solas plantadas no chio.
No caso das sambadeiras, parece ser
sempre a partir deste pisoteado que
as outras partes do corpo se mo-
vem, simultaneamente, e a danga

se desdobra. Embora o passo do

miudinho seja, em amplitude, pe-
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quenino, ele proporciona locomo-
¢do comoda devido a velocidade na
qual é executado. Esta locomocgio,
ademais, pode ser feita para qual-
quer dire¢do sem sair do miudinho:
para frente, para os lados ou para
tras, de acordo com o desejo da
sambadeira.

Como os musicos normalmente
estdo posicionados ou no fundo do
circulo, de frente para as samba-

deiras, ou ao lado delas, elas saem
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dancando o miudinho, se reque-
brando e se deslocando no espago
geral em dire¢do aos musicos, para
dancarem bem préximas e de frente
para eles, numa espécie de moné-
logo corporal, que, embora seja
reverencial e respeitoso, também

é exibicionista. Tamanhas sio a
graciosidade e a velocidade com que
a sambadeira se locomove através do
espa¢o, desenhando em seu deslo-

camento linhas



sinuosas, que da a impressdo de

estar deslizando ou escorregando
numa superficie lisa. Ao término de
seu solo, a sambadeira d4 a umbi-
gada na préxima, que ira entao por
sua vez correr a roda. A umbigada é
muitas vezes quase imperceptivel,

e pode também ser trocada por
outro gesto indicativo da escolha,
como erguer os bragos na frente do

outro, ou simplesmente lan¢ar um

olhar.
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A TRADICIONAI
UMBIGADA, SAMBA DE
RODA SUERDIECK. FOTO:

LUIZ SANTOS.

PAGINA ANTERIOR
SAMBA DE RODA FILHOS
DE NAGO, DE SAO FELIX.

FOTO: LUIZ SANTOS.

Ha uma diferen¢a fundamen-
tal entre o samba chula e o sam-
ba corrido, quanto a postura das
sambadeiras. Em geral, no samba
chula, a sambadeira mantém a co-
luna vertebral ereta, os dois joelhos
semiflexionados, com ambos os
bragos relaxados e soltos, descan-
sando-os ao longo do corpo. O
peso do corpo é distribuido na sola
dos pés, entre os dedos e os calca-
nhares. O movimento dos quadris
também é continuo e proveniente
do ritmo produzido pelos pés. Ele
lembra uma pequena gangorra que
balancasse de maneira perpendicu-
lar a pélvis, com o ponto de engate
um pouco abaixo do umbigo. Este
movimento, nas sambadeiras mais
velhas, pode ser feito mantendo a
parte superior do corpo totalmente
imével.

Entre as sambadeiras mais velhas
notamos também que, embora a

cabe¢a se mantenha ereta, geral-
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mente o foco do olhar esta dirigido
para o chéo, observando o passo do
miudinho. Enquanto que, nas mais
jovens, o foco do olhar se dirige
discretamente para varias dire¢des.
Entretanto, elas ndo perdem a sen-
sualidade do remexer dos quadris,
que € bastante enfatizado, tanto
pelas mulheres mais velhas como
pelas mais jovens.

No caso dos sambas corridos,
embora a coluna vertebral tam-
bém esteja ereta, ela se mostra mais
flexivel, enquanto os dois joelhos
ficam semiflexionados e ambos os
cotovelos também semiflexionados,
dio aos bragos mobilidade no mo-
vimento de ir e vir; os pés conti-
nuam plantados e em contato com
o chdo, ainda no passo miudinho,
mas com mais velocidade, amplitu-
de e liberdade: os pés se separam e
podem as vezes sair do paralelismo
e formar um angulo agudo; os cal-

canhares elevam—se um pouco mais.



Conseqﬁentemente, as pernas tam-
bém se separam um pouco e o peso
do corpo é levemente jogado para
frente e para os dedos dos pés. Elas
usam também, de vez em quando,

a articulac¢do de ambos os ombros,
sacudindo-os e, conseqiientemen-
te, agitando todo o corpo, inclusive
a cabeca e o foco do olhar, que se
dirige para véarias dire¢des. Ou ain-
da, em combinag¢io com o remexer
dos quadris, as mulheres podem
tremer ambos os ombros fazendo o
miudinho sem sair do lugar.

Uma das mais evidentes con-
vencdes coreograficas do samba de
roda - tomado agora de maneira
geral - diz respeito ao uso do espaco
dentro da roda. Qual seja: quem
entra na roda para sambar, tem
que correr aroda. Dilma Santana, de
Teodoro Sampaio, por exemplo,
diz que “é obriga¢do da mulher,
quando ela samba mesmo, correr

aroda”. A sambadeira argumen-
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ta que “esse negécio de chegar no

meio da roda, pular, pular e sair
ndo é samba”. Dilma lamenta que
“a juventude de hoje” nio esteja
sambando mais “pra correr a roda”,
pois muitos estdo misturando e
dang¢ando pagode como se fos-

se samba de roda. Ela explica que
algumas sambadeiras “chegam assim
no meio da roda, se sacodem todas
no pagode e vio saindo”, o que,

no seu entendimento, esta errado,

SAMBADEIRA DO SAMBA DA
CAPELA, DE CONCE ](;“\()
DO ALMEIDA. FOTO: LUIZ

SANTOS

pois no samba de roda a sambadeira
“tem que correr a roda”.

“Correr a roda” significa dan-
¢ar, nio em um mesmo local, mas
extrapolando os limites espaciais da
sua prépria kinesfera'®, expandin-
do-se e utilizando-se do espago ge-
ral da roda. Ou seja, a sambadeira
se desloca — geralmente no sentido
anti-horario — aproximando-se
fisicamente de cada musico, como
se estivesse dan¢ando nio sé6 em
resposta ao que ele toca, mas para
ele, reverenciando o que ele faz, ao
mesmo tempo em que exibe o que
ela é capaz de fazer. Sendo assim,

a regra coreografica de correr a roda
acaba por revelar nio s6 a interde-
pendéncia da musica com a danga,
mas também o relacionamento
intimo estabelecido entre o musico
que toca o samba, que geralmente é
do sexo masculino, com a dangari-
na sambadeira, que geralmente é do

sexo feminino.



O segundo aspecto coreogriafico

fundamental do samba de roda diz
respeito ao papel preponderan-

te exercido pela parte inferior do
corpo. A expressio, alids, difundida
em todo o Brasil, segundo a qual o
sambador tem que saber dizer no pé
sintetiza ndo apenas uma das regras
mestras do samba como danga —
regra que nio é exclusiva do samba
de roda — mas também revela qual
a parte do corpo que desempenha
o papel principal dentro da dan-
ca. Com isso nio se quer dizer que
os pés sdo os unicos a falar, ou que
o significado da danga se confina
aos movimentos dos pés. Mas sim,
que os pés sdo o centro gerador de
movimentos, centro que ressoa e
repercute no resto do corpo. Como
bem disse Barbara Browning, o
samba é the dance of the body articulate,
ou seja, a danca do corpo capaz de
falar (1995:1). A autora descreve

os movimentos do samba como a
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complex dialogue in which various parts of the
body talk at the same time, and in seemingly
different languages: “um dialogo com-
plexo no qual varias partes do corpo
falam ao mesmo tempo, e em lin-

guagens aparentemente diferentes”

(1995:2).

Ou, nas palavras de uma sambadei-

ra:

“Samba é para quem sabe sam-
bar (...) [mas] nem todo mundo
sabe sambar. Sambar nio é estar
pulando, sambar é no pé. O sam-
ba vem do pé. Se fizer o ritmo no
corpo e o pé certinho no chio, o
samba vai longe”. (Maria Augusta S.

Ferreira, Sao Braz).

Em suma, embora no samba os
pés comandem os movimentos do
resto do corpo, como um centro
gerador de movimento, o corpo da

sambadeira — da ponta dos pés até

SAMBA DE RODA RAIZES
DE ANGOLA, EM SAO
FRANCISCO DO CONDE.
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a cabe¢a — se move como um todo.
Esta articulagio total do corpo pode
ser considerada uma conseqiiéncia
natural da participacdo integra e
apaixonada dos sambadores em suas
performances. Como bem explicou
a sambadeira Alva Célia Medeiros,
de Sio Francisco do Conde: “O
samba de roda, pra mim, é algo
espontineo, € algo que mexe com o
coragdo, mexe coOm O COrpo, mexe
com a mente, mexe com toda a
estrutura nossa’ .

Isso explicaria, talvez, por que
alguns entrevistados consideram
a pratica do samba como algo que
alegra, rejuvenesce e cura. A alegria
e 0 bem-estar desfrutados pelos que
participam da roda de samba, seja
tocando, cantando ou dan¢ando, é€,
de fato, um tema recorrente alu-
dido por inumeros entrevistados.
Dona Dalva Damiana de Freitas,
por exemplo, ressalta os beneficios

fisicos e mentais do samba dizendo:



“Estou com as pernas travadas de

reumatismo, a pressio circulando,
a coluna também. Mas quando toca
o pinicado do samba eu acho que
eu fico boa. Eu sambo, pare¢o uma
menina de 15 anos”

A seguir, alguns exemplos de
varia¢des coreograficas do samba de
roda.

Na coreografia do grupo cha-
mado de Samba da Capela, forma-

do por jovens mulheres e homens
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da cidade de Concei¢do do Almei-
da, sob lideranca de D. Marina,
os casais formam duas fileiras para
dancarem uma em frente da outra
usando indumentaria padronizada.
As sambadeiras, na sua maio-
ria jovens, iniciam o samba com
o passo miudinho e, em seguida,
através de uma discreta umbigada,
convidam um sambador que esteja
posicionado na fileira oposta a sua,

para sambar. Ele, sozinho, no cen-
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tro do espaco, evolui numa série de
movimentos e exibe sua habilidade
de sambador. Toda a coreogra-

fia se desenvolve entre as fileiras e
segue uma variedade de seqiiéncias
de movimento, comandada por D.
Marina. Por exemplo, os homens,
sambando, correm no centro do
espago atras das mulheres, sendo
que, em outros momentos, sdo elas
que se dirigem a eles; essa brin-
cadeira se estende num jogo de
seducdo e de cumprimentos, numa
exibi¢do cheia de glamour.

Em outro momento, as samba-
deiras se locomovem marcando o
ritmo no chio, transferem o peso
do corpo para frente, arrastam o
pé que fica atras, e assim, vdo ao
encontro dos sambadores. Depois é
a vez deles irem ao encontro delas,
procedendo da mesma maneira.

Em um determinado momento,
D. Marina coloca um pau de vas-

soura no centro do espago. Primei-



ro, as mulheres vio, uma a uma, e
passam por cima dele, executando
um passo pulado de cruzar e des-
cruzar as pernas; depois é a vez dos
homens. Ainda na evolu¢io dessa
coreografia, um outro momento
original consiste em os homens se
dirigirem as mulheres e, com muita
habilidade, as suspenderem pelas
axilas e as girarem no ar.

O entusiasmo é vibrante, tanto
dos participantes como da platéia
que assiste atenta as evolugdes dos
sambadores, principalmente quan-
do eles demonstram dominio numa
variedade de a¢des corporais, como,
por exemplo, sapatear, deslizar, sa-
cudir, balancar, pular, entre tantas
outras.

Outra variagio coreografica do
samba de roda que merece destaque
é a do grupo de mulheres e musicos
chamado Paparutas, da comunidade
da Ilha do Paty, no municipio de

Sao Francisco do Conde, comuni-
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dade, alias, quase que inteiramente
formada por negros, como tantas
outras no Recéncavo.

As sambadeiras Paparutas in-
terpretam uma coreograﬁa com um
enredo fixo, ao som de um grupo
de musicos. Todas vestidas com
trajes padronizados, as sambadei-
ras do Paparutas desenvolvem uma
cena com a finalidade de mostrar a
culinéria local por meio do samba,
onde se destacam a coreografia e a
pantomima de gestos.

A exibi¢do das sambadeiras do
Paparutas, junto a outros mora-
dores da ilha, se deu ao ar livre.
No centro de um grande circulo
formado s6 por mulheres e trés
meninas, fica a protagonista da
coreografia, a Dona da Comida,
que se destaca pela vestimenta de
baiana, toda de branco. Inicialmen-
te, a Dona da Comida, sambando,
simula um gesto de mexer com

uma colher de pau a comida numa
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panela de aluminio que esta no
chdo, panela que depois é colocada
na cabeca. Enquanto isso, as ou-
tras que estdo no circulo cantam e
dang¢am, segurando um prato de
comida na cabega, preparado por
elas, e repetindo, inumeras vezes, a

seguinte cangdo:

“E somos nds, Paparutas boas (bis)
Na cozinha na manemoléncia
somos pequenas e provocantes

na maior reminiscéncia.

Eu sou a manemoléncia

que me chamam de laid

Eu sou a dona da cozinha

como eu ndo hd igual”.

O movimento de deslocamen-
to no circulo é repetitivo e se da
através de um passo que vai para um
lado e para o outro, balan¢ando o
corpo todo, num movimento de
péndulo. Depois dessa primeira

cena, as mulheres se dirigem, uma
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A DONA DA COMIDA DAS
PARARUTAS, ILHA DO
PATY, MUNICIPIO DE SAO
FRANCISCO DO CONDE.
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auma, 2 Dona da Comida, para
lhe mostrar seu prato. Esta, entéo,
simula uma expressdo corporal de
aprovagdo do prato, mas as vezes
lang¢a uma expressdo facial questio-
nadora para determinado prato,
aparentemente comunicando que
aquele ali estd “mais ou menos”.
Toda essa cena é uma comédia, como
dizem alguns moradores da ilha.
Apoés a cena da aprovagdo da
Dona da Comida com as sambadei-
ras, os pratos sio servidos a comu-
nidade e aos convidados. Depois
elas voltam a dancar livremente na
roda do samba, junto com outras
pessoas, que se juntam a elas espon-

taneamente. M



A INDUMENTARIA

Niao ha uma regra fixa na indu-

mentaria dos participantes do sam-
ba de roda, simplesmente se danca
com a roupa que esta no corpo.
Em geral, as pessoas se vestem com
roupas do cotidiano, aquelas que
usam no dia-a-dia, para trabalhar
ou passear.

Mas nota-se que para as sam-
badeiras a saia ampla, comprida,
franzida na cintura e rodada, é boa
para a expressdo corporal. Esse tipo
de saia proporciona ao remexer
dos quadris mais mobilidade, e aos
movimentos, amplitude, principal-
mente quando elas giram e sambam
no passo do miudinho. A imagem
do corpo das sambadeiras em mo-
vimentos simultaneos, sacudindo
os ombros, remexendo os quadris,
girando e segurando a saia rodada,
produz no espectador uma sensacdo
estética de vitalidade e bem-estar.

Por outro lado, o uso de roupas
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modernas do dia-a-dia, como saia

curta e justa, calgas compridas e
sapatos tipo ténis, visivelmente di-
ficulta a movimentac¢do dos quadris,
das pernas e do passo miudinho.
Naqueles grupos que apresen-
tam uma indumentaria uniforme e
padronizada, as sambadeiras usam
um traje tipico baseado na simbo-
logia da tradicional baiana, ou seja,
saia ampla, comprida e franzida
na cintura, muitas vezes com dois
niveis de babados, e também com
tecidos estampados em cores vivas
e contrastantes; blusa folgada com
babado no decote redondo, feita
com tecido de algodao e, geral-
mente, com uma das cores contras-
tantes com a cor do tecido da saia
estampada; turbante ou uma tira
de tecido largo feito de algodio,
encobrindo os cabelos, e com uma
das cores contrastantes da saia ou
da blusa; colares de cores diver-

sas; brincos e pulseiras de diversos

DETALHES DE
INDUMENTARIA DAS
BATANAS DO SAMBA DE
RODA SUERDIECK. FOTOS:

PEDRO IVO OLIVEIRA.

estilos; e, em alguns grupos, dis-
creta maquiagem. As sambadeiras
complementam esse traje usando
sandalias para sambar.

As cores usadas no traje das
baianas sdo contrastantes e fortes,
como o azul e o amarelo, e o laranja
e o verde. A combinagdo das co-
res, aparentemente, nio obedece a
nenhum padrio estético especial,

e também nio segue nenhuma
tendéncia de moda atual. Nota-se
que aqueles grupos que buscam se
profissionalizar usam indumentaria
uniformizada e padronizada, mas
cada um demonstra uma percep-
¢do estética propria que nio parece
especialmente influenciada pelos
meios de comunicag¢do contempo-
raneos.

A maioria das sambadeiras
usa sandalias, mas em alguns gru-
pos elas se apresentam descalgas.
Quanto aos homens, usam sapatos

e muitas vezes dan¢cam também des-
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calcos, dependendo do local onde
se samba.

Dos mais destacados trajes de
baiana tradicional estdo os do grupo
comandado por D. Dalva Damiana
de Freitas, na cidade de Cachoeira,
durante as comemoragdes na Festa
da Nossa Senhora da Boa Morte.
As sambadeiras usam por baixo da
saia estampada — ampla, compri-
da, até os tornozelos, franzida na
cintura e rodada — varias outras
que sdo chamadas de anaguas, para
dar um maior volume. Além disso,
por cima dessa saia, elas usam uma
blusa ampla, branca e rendada, com
mangas curtas, a chamada bata;
uma grande quantidade de colares,
pulseiras, brincos; e um manto
largo e comprido colocado por
cima de um dos ombros, conhecido
pelas filhas-de-santo do candomblé
como pano da costa. Essas senhoras
também usam um turbante branco

amarrado na cabeca, encobrindo os
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cabelos. Esse adereco é caracteristi-
co da tradicional baiana, das ven-
dedoras de acarajé e das filhas-de-
santo quando se apresentam para a
danca do Xiré, em ceriménias do
candomblé.”

O tnico grupo de sambadores
que vimos vestindo indumentaria
totalmente uniformizada e padro-
nizada é o de D. Marina, em Con-
ceicdo do Almeida. Ainda assim,

no final do samba, varias pessoas
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presentes entraram na roda com as
roupas cotidianas que vestiam na-
quele momento. Em outros grupos,
os sambadores dan¢aram desde o
inicio com a roupa do cotidiano,
como cal¢as compridas, bermudas,
shorts, camisa de mangas curtas ou
compridas de tecido de algodio ou
mesmo camisetas de malha e sapa-
tos. Em outros ainda - Terra Nova,
Suerdieck, Samba Chula de Pitan-

gueira - as sambadeiras usavam,




todas, saias compridas, embora

de diferentes modelos. No que se
refere aos musicos, sé vimos usarem
indumentaria uniformizada ou pa-
dronizada os dos grupos Raizes de
Angola, em Sio Francisco do Con-
de, Filhos de Nag6, na cidade de
Sao Félix, e o das Paparutas da Ilha
do Paty. Nos outros casos, prevalece
uma indumentaria do cotidiano.
Em algumas localidades, os musicos

usam chapéu de couro ou palha. M
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APRENDIZADO

A transmissdo dos saberes en-
volvidos na realizagio do samba de
roda vem sendo feita por meio da
observacgio e da imitag¢do. Crian-
cas observam e escutam o samba de
roda desde a mais tenra idade. A
partir de 4 ou 5 anos, ou mesmo
bem antes, elas comegam a imi-
tar a danga, as palmas e os toques
ritmicos. Em varios casos foram

observadas criangas pequenas de um
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ano que estavam totalmente absor-
vidas pelo ritmo do samba, fazendo
pequenos passos e batendo palmas,
para grande alegria dos adultos e
jovens presentes. A partir de 8 ou
IO anos ja participam da roda de
forma ativa e consciente.

O papel da familia parece ser
bastante importante no estimulo e
nas oportunidades de observa¢io do
samba. Em alguns casos, quem faz

isso é a familia nuclear:

“(...) e ai vindo de pequena,
mdinha cantava, ele [pai] tocando, e
eu fui vendo e aprendendo, essas
musicas mesmo que eu acabei de
cantar foi de pequena [que apren-
di] no samba de roda.” (Kelly Cris-
tina S. dos Santos, Ilha do Paty).

Em outros casos, a familia am-

pliada:

“Eu mesmo desde crianga gosto
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do samba, meu pai era sambador,
meus tios, meus parentes sao daqui
de Terra Nova, e eu me criei nesse
clima e gosto até hoje do samba,
acho bonito” (Carlos Pereira dos
Santos, chamado Carlito Carpin-

teiro, Teodoro Sampaio).

“Minha mie saia para as rezas
e me levava e eu ficava olhando o
povo sambar, mas achava tdo boni-

to e dizia ‘eu vou sambar um dia’.

E depois eu fui crescendo, minhas
tias gostavam muito de samba e pedi
a ela: Julia, deixe Fiita ir conti-

go pro samba’, e ela deixava e eu
sambava a noite toda, achava bo-
nito minhas tias sambando porque
todo mundo sambava, era a familia
inteira, achava bonito e continuei e
até hoje eu gosto do samba” (Dil-
ma F.A. Santana, conhecida como

Fiita, Teodoro Sampaio).

Nem sempre a observagﬁo é

tao passiva quanto pode parecer.
Em alguns casos, parece haver uma
intencionalidade educativa, tanto
por parte dos mais velhos, quanto

da prépria crianca:

“Quando eu tinha cinco anos
de idade, meu pai comegou a me
levar pro samba pra me ensinar. Ai
eu fui, ficava com o olho em cima

da boca dos homens pra aprender e



daqui a pouco comecei a entrar no

meio” (Zeca Afonso, Sio Francisco

do Conde).

E claro também que, na ausén-
cia dos pais, outros podem desem-
penhar o papel de estimuladores do

aprendizado:

“Eu fui criado com um cidadio
que era sambador, ai eu fui apren-
dendo com ele e gostando” (Manoel
Domingos J. Silva, dito Duzinho,

Teodoro Sampaio) .

“Nio vou dizer nem que apren-
di com minha mie, que minha mie
ela nunca gostou de samba, era uma
pessoa meia pacata. Mas aprendi
com as pessoas daqui, da terra, as
pessoas mais antigas que saiam com
a barquinha, e eu desde pequena
acompanhava e aprendi” (Maria
Rita S. Machado, Bom Jesus dos
Pobres).
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E importante ressaltar também
que o mundo do aprendizado do
samba na verdade sio dois mundos,
separados por género. As meninas
aprendem a sambar com as mulhe-
res, que as introduzem nos passos
e movimentos, e adotam a postura
de madrinhas: em alguns casos foi ob-
servado e ouvido que as sambadeiras
experientes se responsabilizam por
uma ou duas meninas, que inclusive
entram na roda junto a essas madri-
nhas, sambando paralelamente de
forma discreta, acompanhando seus
passos e caminhos na roda. Esse
aprendizado dentro da roda, como
em outros momentos fora da roda,
também pode ser visto como uma
introdug¢do ao mundo feminino,
pois a jovem comeca a desenvolver
uma consciéncia maior sobre seu
corpo e sensualidade, alimentada,
além disso, pelas conversas e co-
mentarios das mulheres mais velhas.

Os homens também procu-
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ram envolver os rapazes no samba,
ensinando-os a tocar os diversos
instrumentos, o que obviamente
tem a ver com a inclina¢do de cada
um e com os conhecimentos do pai,
tio, irmao etc. Em muitos casos,
como foi visto, o gosto dos rapazes
pelo samba é heranga familiar, mas
nem sempre € este o fator decisivo.
Conversando com os sambadores,
percebe-se que muitas vezes fala
mais alto o pendor individual do
jovem, talvez o que se chama de
talento. Ora, segundo os samba-
dores, em muitos casos este pendor
musical estaria se inclinando em
outras dire¢des. Os jovens interes-
sados em musica, e em aprender
instrumentos como cavaquinho ou
violdo, geralmente querem tocar os
estilos musicais do momento, e sdo
poucos os que se dedicam ao estudo
do toque da viola no samba chula.
Varias conversas com os sambadores

pareceram indicar que o aprendi-



zado baseado na oralidade e na imi-
tacdo poderia ser complementado,
com proveito, por estilos educativos
que ligassem o samba a interesses
mais tipicos dos jovens de hoje,
como o uso de recursos tecnolégi-
cos, a profissionalizagdo etc.

Assim como no caso das mogas
em relacdo as mulheres, o samba
também serve de via de introducéo
dos rapazes ao mundo dos homens.

Mas este papel do samba nio € tio
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proeminente no caso masculino,
que, ademais, traz conflitos maiores
entre as hierarquias e comporta-
mentos tradicionais dos samba-
dores, e o estilo de convivio mais
democratico dos jovens rapazes. E
possivel que as diferencas de género
no que se refere ao aprendizado
estejam ligadas também ao cara-

ter menos especializado do papel das
mulheres no samba de roda. Ou

seja, quase todas as jovens podem
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vir a tornar-se sambadeiras, en-
quanto apenas poucos dos rapazes
se tornardo gritadores de chula ou
violeiros, pontos altos da hierarquia
dos sambadores; embora certamen-
te uma quantidade um pouco maior
deles possa vir a tocar regularmente
os demais instrumentos, como pan-

deiros, atabaques e timbales. M
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1. Uma descrigdo detalhada dos instru-
mentos citados sera encontrada a frente.

2. Padrio (ou desenho) ritmico que se
repete com regularidade (nota do editor).

3. Expressdo de origem latina utilizada
na escrita musical para indicar que deter-
minado trecho de uma musica pode ser
executado sem estrita adesio ao andamento
estabelecido, que uma passagem é opta-
tiva ou que o executante pode, em suma,
improvisar (nota do editor).

4.. Seriam eles: Alagoinhas, Aratui-
pe, Cachoeira, Camagari, Castro Alves,
Catu, Conceigio de Feira, Conceigdo do
Almeida, Coragdo de Maria, Cruz das
Almas, Feira de Santana, Irara, Itaparica,
Jaguaripe, Maragogipe, Mata de Sio Jo#o,
Muritiba, Nazaré, Pojuca, Santo Anténio
de Jesus, Santo Amaro, Santo Estevdo, Sio
Félix, Sao Felipe, Sdo Francisco do Conde,
Sao Gongalo dos Campos, Sdo Sebastido
do Passé e Salvador.

5. Para a descrigdo de um destes,
ocorrido em Santo Amaro em 1808, e que
parece ter sido especialmente impressio-
nante, vide Reis, 2002:104ss.

6. Para os poemas de Gregério de
Matos, Budasz, 2001:14.8-55; para os
vilancicos, Damasceno, 1970:88-9.

7.E possivel que Lindley nio conhe-
cesse o cavaquinho, e o tivesse confundido
com um violino. De fato, na seqiiéncia ele
menciona o “dedilhar” do instrumento, e
nio o friccionar de um arco.

8. Citado em Santos, 1998:27. O jor-
nal citado é de 19/5/1866.

9. Citado por Santos, 1998:33. O
jornal citado é de 7/2/1867.

10. No verbete “Chula” (n3o assinado),
para a Enciclopédia da Misica Brasileira (Marcon-
des, 1977:192-3).

11. Substantivo masculino, pronuncia-
se com o “e” do meio fechado: machéte.

12. No final de 2003, o musicélo-
go portugués Manuel Morais publicou a

edigdo e estudo critico de uma colegdo de
pegas para machete, compostas em 184.6,
por Candido Drummond de Vasconcelos
na ilha da Madeira (Morais, 2003). O
instrumento em questdo nio corresponde
ao machete do Reconcavo, sendo, em vez
disso, bastante préximo ao cavaquinho.
E bastante possivel que o machete que da
nome ao conto “O machete”, de Macha-
do de Assis (1994[1878]), seja também
um cavaquinho. Vide também Budasz
2001:30-4.

13. Clarindo dos Santos (1922-1980)
foi o mais célebre construtor de violas do
Recéncavo. Foi um dos principais cola-
boradores da pesquisa de Ralph Waddey,
no final dos anos 1970. Quando de sua
morte, Ralph a contragosto comprou o
que restava de sua oficina, para evitar que
se perdesse (Waddey, comunicagio pessoal,
julho de 2004). Este acervo encontra-se
hoje na Universidade do Texas, em Austin.

14.. Sem esquecer que tal “sintonia”
ndo acontece naturalmente, mas depende
de certo conhecimento prévio da cultura
musical em questio.

15. Para uma discussio do conceito
de contrametricidade, vide Sandroni,
2001:21-8.

16. Termo técnico empregado em
estudos de danca, que significa “esfera de
movimento”.

17. O Xiré é um dos rituais que com-
pdem as celebragdes em louvor as divin-
dades do candomblé, no qual as filhas-
de-santo dangam em torno de um eixo
imaginario ou assinalado por um elemento
vertical denominado poste central. Cor-
responde a parte publica dessas celebragdes
e pode ser assistido por pessoas nio inicia-
das (nota do editor).
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PANDEIRO USADO NA

MARUJADA, EM SAUBARA.
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DONA MADALENA, EM
GEOLANDIA, MUNICIPIO
DE CABACEIRAS DO
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SANTOS.

musica popular, num sentido

amplo, vem sendo reconhecida
ha muito como um campo privile—
giado da expressdo cultural no Bra-
sil. Ela é multifacetada, singular em
comparag¢do as musicas de outros
paises, plural no territério nacional
e, sob certos aspectos, ainda mui-
to mal conhecida. Um género, no
entanto, se destacou nacional e in-
ternacionalmente desde pelo menos
os anos 1930, como sua expressio
maxima: o samba.

Como vimos, a primeira men-
¢do documentada da palavra samba
no Brasil data de 1838, em Per-
nambuco. Entre esta data e meados
dos anos 1920, ha registros de ativi-
dades musicais e coreograficas cha-
madas de samba em varios pontos
do Brasil: Bahia, Ceara, Pernam-
buco, Sao Paulo, Rio de Janeiro.
No mesmo periodo ha registro de
outras manifesta¢des musicais e co-

reograficas que ndo eram chamadas
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0 SAMBA DE RODA
COMO OBJETO DE

REGISTRO

de samba, mas tinham certas carac-
teristicas comuns com sambas: no
Maranhio, em Alagoas, Rio Grande
do Norte, Minas Gerais...

No inicio dos anos 1930, nas-
cem no Rio de Janeiro as primeiras
escolas de samba. Elas irdo modifi-
car profundamente o estilo do sam-
ba carioca que, a partir de entdo, e
num breve lapso de tempo, chegara
a todo o pais e assumira, ja no final
da mesma década, o posto de sim-
bolo musical da nacionalidade. Para
tal, deu-se a confluéncia de dois
fatores: primeiro, a existéncia de
grande namero de musicas locais,
que eram ja conhecidas como sam-
bas, ou que, conhecidas por ou-
tros nomes, tinham, com aquelas,
semelhanga. Segundo, a penetragio
nacional do samba carioca, que se
deu por duas vias simultdneas: os
meios de comunicac¢do de massa,
que passaram a veicular largamen-

te can¢des chamadas de sambas,
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gravadas por estrelas do radio e do
disco como Francisco Alves e Car-
mem Miranda; e o movimento das
escolas de samba, hoje existentes em
todos os estados, e ndo s6 nas suas
capitais. Nessas duas vias ha, ainda,
a influéncia da hegemonia econé6-
mico-politico-cultural do Rio de
Janeiro. O samba brasileiro, pois — tal
como ¢, hoje, entendido, praticado
e consumido em todo o Brasil, e
também em outros paises — é uma
forma de expressdo desenvolvida
primariamente na antiga capital
federal.’

Mas a enorme popularidade
deste samba n3o impediu que, em
diferentes pontos do pais, conti-
nuassem existindo sambas locais,
oriundos de tradi¢des as vezes
centenarias, € com maior ou menor
capacidade de adaptar-se as trans-
formagdes histéricas. E o caso do
samba rural paulista, do samba de

coco pernambucano e — com outro



nome, mas com indmeros tragos
comuns — do tambor de crioula
maranhense. E o caso também do
samba de roda baiano, objeto do
presente dossié, que, no entanto,
ocupa na musica popular do Brasil
uma posi¢do singular.

Esta singularidade se deve, entre
outras coisas, a razdes histéricas
e a tracos formais. Tanto por sua
origem, como por algumas de suas
caracteristicas, o samba carioca — o
samba brasileiro — apresenta pro-
fundas conexdes com o samba de
roda baiano. E ponto pacifico na
historiografia do género que os pri-
meiros sambas cariocas, incluindo o
famoso Pelo telefone (1917), nasceram
no seio da comunidade de imigran-
tes baianos que existia em torno da
Praca Onze, bergo do carnaval do
Rio de Janeiro (Silva, 1975; Moura,
1983). As descri¢des dos eventos
festivos onde se cantavam e danca-

vam tais sambas - eventos que, alias,
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como ainda hoje, eram chamados
também de sambas - coincidem
em indmeros pontos com o que se
pode observar na Bahia em ple-

no século XXI. Tais conexdes sio
reconhecidas e assumidas pelos
praticantes do samba em sua versio
carioca e nacional, como atestam,
entre outras coisas, inimeras letras
de samba e a presenca indispensavel
de uma Ala das Baianas em todos os
desfiles de escolas de samba.

A enorme pujanga, no Brasil,
da musica popular profissional,
nacionalizada através dos meios de
comunicac¢do — e conhecida a par-
tir dos anos 1960 pela sigla MPB
—obscureceu muitas vezes o fato de
que as formas de expressio tradi-
cionais, que lhe serviram de ponto
de partida e fonte de inspiragio
no decorrer do século XX, longe
de serem apenas raizes longinquas,
continuaram, e continuam a ser,

parte importante da vida de inu-
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meros homens e mulheres de todo
o pais. E o caso também do samba
de roda baiano, que continua “vivo
ainda 14", segundo uma cangéo

de Dorival Caymmi. Como bergo
reconhecido do samba brasileiro,
ele ja ocupa um lugar privilegiado
no pantedo da sensibilidade dos
habitantes deste pais; e também, é
importante que se diga, na de todos
aqueles que, da Suécia ao Texas,
passando pela Africa e pelo Japio,
hoje amam e praticam o samba em
sua versio mais difundida. E mais
do que justificado, portanto, que
seja amplamente reconhecido tam-
bém como pratica contemporanea e
como patriménio vivo.

A magnitude do valor do samba
de roda como bem cultural reside
em seu conjunto. Ele é danga, é
musica, é poesia, é inclusive tea-
tro, posto que apresenta cenarios,
indumentaria e papéis a serem

desempenhados. E é — ndo menos



importante — participagdo: a alegria

maxima do samba reside em fazer
parte dele, em sambar. No sentido
proéprio, como se sabe, “sambar”
quer dizer dancar o samba. Mas,
com licencga poética, a palavra pode
ser usada para designar qualquer
das inumeras modalidades em que é
possivel dele participar, seja can-
tando, tocando, batendo palmas,
respondendo o refrdo ou o relativo.

E assim desfrutando do samba de
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roda através de todos os sentidos,
mas também através de acdes fisicas,
as quais transformam, € claro, a
maneira como o corpo o percebe.

Esse carater totalizador da expe-
riéncia do samba em nada diminui
as qualidades especificas de cada um
de seus aspectos.

Para significativas parcelas do
povo do Recéncavo, o samba de
roda se reveste indubitavelmente de

um valor excepcional. Tal aspecto

DONA FIA E O SAMBA DE
RODA DE PIRAJUIA. FOTO

LUIZ SANTOS.

pode ser avaliado em seus depoi-
mentos e, em primeiro lugar, em

termos absolutos:

“O samba de roda representa,
pra minha vida, as minhas raizes.
(...) E uma coisa mesmo do san-
gue, das raizes, e eu me sinto muito
bem fazendo isso. Desde pequena
eu acompanho os antigos no samba
de roda, e cresci e hoje abracei o
samba de roda, adoro, e pra mim
representa muito.(. . ) A gente nao
pode deixar isso, porque é nosso, e
fago tudo, dou o meu sangue, pra
nio acabar essa tradigdo” (Maria
Rita Machado, da Barquinha de
Bom Jesus dos Pobres).

Mas também em termos compa-

rativos:

“Eu gosto do samba mesmo,
eu adoro o samba, deixo qualquer

motivacdo pelo samba de roda. ..)



deixo festa, futebol, qualquer coisa,
e vou pro samba” (Manoel Domin-
gos Silva, dito Duzinho, do samba

chula de Teodoro Sampaio).

O samba é concebido como algo
que tem carater de sintese. Isto, por
dizer respeito a totalidade de cada
pessoa envolvida. Mas também por
integrar campos distintos, consti-
tuindo assim um saber préprio a
seus praticantes:

“[No samba de roda] vocé vé
que algumas musicas sdo cantigas de
roda, a gente canta até umas mu-
sicas que sdo entoadas dentro dos
terreiros pelos caboclos (...) e até
a gente faz trovas também, poesias,
versos. Entédo pra mim é uma mis-
tura de ideais, de cultura, uma mis-
tura de um saber, um saber que s6 o
préprio nativo da criagdo do samba

que sabe sentir isso ai” (Idem).

O valor do samba de roda

também é ligado por seus pratican-

tes ao seu papel como testemunho
de tradi¢des mais que centenarias
trazidas ao Brasil pelos africanos

escravizados.

“O que eu sei é que partiu mais
dos escravos, né? Que os primeiros
habitantes da nossa terra foram os
escravos, e geralmente nos en-
genhos a minha mie contava que
se fazia muito samba. De noite,
quando eles terminavam o trabalho,
quando iam descansar, noite de lua,
sentavam no terreiro e dai surgiam

os sambas” (Maria Ana do Rosario,

Saubara).

“O samba na verdade a gente
sabe que é de origem africana, os
escravos quando eles vieram trou-
xXeram seus anseios, seus desejos,
tradi¢des, ideais. E na verdade nio
morreu, continuou: entdo pra mim

€ muito importante porque a gente

preserva uma tradicdo, preserva

uma raiz, uma cultura que é mui-
to importante para a referéncia da
proépria Bahia, dentro dessa tradi-
¢do que é o samba” (Alva Célia, S.

Francisco do Conde).

“(...) essa tradi¢do que vem pas-
sando de geragdo pra geracdo. Foi
meu bisavd quem trouxe para aqui
para o Brasil, porque ele foi um dos
escravos que, quando o povo veio
da Africa, ele veio como sambador,
e aqui passou pro meu avd e passou
pPro meu pai e passou pra mim, e
por isso a gente ndo quer deixar
acabar porque ja ta na terceira ou
quarta geragio” (Zeca Afonso, S.

Francisco do Conde).

Essa convicgdo expressa pelos
praticantes do samba é, como ja
foi visto, corroborada pelos regis-
tros histéricos. Mas ela nio exclui

o fato de que o samba de roda é



resultado de um processo de trocas
interculturais. Sendo uma atividade
de afro-descendentes, e exibindo
tragos culturais de origem africana,
ele nio deixa de comportar, desde
seus primeiros registros histéricos,
elementos trazidos pelos europeus.
Esses elementos, no entanto, foram
como que apropriados a sua maneira
pelo samba de roda. Talvez o caso
mais tipico seja o do instrumento
musical prato-e-faca: os utensilios
domésticos de origem européia
foram empregados, de maneira
totalmente inesperada para seus
fabricantes e utilizadores prévios,
como idiofones raspados. Algo
semelhante ocorre com os instru-
mentos de corda - violdo, machete,
cavaquinho - que, mesmo trazidos
por europeus, soam nas mios dos
sambadores afro-descendentes

de maneira totalmente original e
unica, remetendo em alguns casos

as sonoridades de instrumentos de
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cordas africanos. O mesmo se pode
dizer da parte poética do samba,
cantada em lingua portuguesa, com
corte estréfico e ritmico portugués,
mas com emissio vocal e contetido
verbal absolutamente associados a
cultura dos afro-descendentes do
Recéncavo.

O papel do samba de roda baia-
no como fecunda matriz de novas
formas culturais é também indu-
bitavel. Como ja foi dito, é ponto
pacifico entre os historiadores da
musica popular brasileira que foi da
comunidade de imigrantes baianos
no Rio de Janeiro, no inicio do
século XX e dos sambas que faziam,
que comeg¢ou a tomar forma o
samba carioca, com suas intiimeras
variantes como o samba-enredo, o
samba de breque, o samba cancio,
o samba de partido-alto etc.

O samba de roda foi também
fonte de inspira¢do para alguns

dos compositores profissionais que
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fazem a gléria da moderna musica
popular brasileira, como Dorival
Caymmi (Samba da minha terra), Ge-
raldo Pereira (Falsa baiana) e Caeta-
no Veloso (Boa palavra, E de manha...).
Nos dias de hoje, o samba de roda
tem inspirado compositores como
Roberto Mendes - especialmente
o CD Tradugdo - Raimundo Sodré,
com o CD Dengo e outros. Tem
também inspirado grupos con-
tratados por grandes gravadoras,
como alguns dos ligados a chamada
axé music. Finalmente, cabe men-
cionar que o samba de roda é base
do trabalho apresentado por Dona
Edith do Prato - ela prépria uma
habitante do Reconcavo e praticante
tradicional do género - no CD Vozes
da purificagdo, que obteve em 2004 o
importante prémio TIM de musi-
ca popular brasileira na categoria
Regional.

Por tudo isso, a comunidade do

samba de roda engajou-se no seu



DONA DALVA, DO SAMBA
DE RODA SUERDIECK, EM
CACHOEIRA. FOTO: LUIZ
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reconhecimento como patrimoénio:

“Era muito bom que virasse um
patriménio, era uma beleza, era
uma ben¢io porque o samba de
roda é uma coisa muito importan-
te. (...) O samba é a vida, é a alma,
é a alegria da gente (...) lhe digo,
eu estou com as pernas travadas de
reumatismo, a pressio circulando,
a coluna também, mas quando toca
o pinicar do samba eu acho que eu
fico boa, eu sambo, pareco uma
menina de 15 anos” (Dalva Damia-
na de Freitas, Cachoeira). M

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }
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pratica do samba de roda

sofreu consideravel declinio
no curso do século XX. Um dos
fatores que contribuiu para isso foi
a decadéncia econémica do Re-
céncavo que, embora iniciada no
século XIX, ainda aumentou, entre
outras razdes, devido a construcio,
nos anos 1970, da rodovia unindo
Salvador a Feira de Santana. Esta
rodovia passa na fronteira Norte
do Recéncavo e tornou-se a via
preferida para o fluxo de produtos
agricolas do interior do Estado em
direcdo a capital. Assim, o comér-
cio, as feiras e o ir-e-vir de embar-
cacdes nos rios do Reconcavo - so-
bretudo o Paraguacgu - e na baia de
Todos os Santos foram reduzidos
consideravelmente, o que agravou
a estagnag¢do econdémica e acentuou
o éxodo da populagio para a capital
do Estado e para o Sul do pais.

Outro fator que vem contri-

buindo para a decadéncia do samba
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ENFRAQUECIMENTO
DA FORMA DE
EXPRESSAO,
PRESSOES

E RISCOS
POTENCIAIS DE
DESAPARECIMENTO

de roda é a competic¢do desigual que
sofre por parte dos meios de comu-
nica¢do de massa e do imenso pres-
tigio da moderna musica popular.
Tal prestigio leva muitos jovens a
acreditar que o samba de roda é um
divertimento de velhos, ultrapassa-
do e fora de moda.

Mais especificamente, um im-
portante fator de enfraquecimento
de uma das modalidades mais valo-
rizadas de samba de roda, o samba
chula, é o quase completo desapa-
recimento do instrumento mais
apropriado para a sua performance:
as violas de samba e, entre elas,
especialmente, o machete. Como ja
foi dito, o dltimo artesdo conheci-
do de violas de samba, Clarindo dos
Santos, morreu em 1980. Os sam-
badores da regido do samba chula
queixam-se constantemente da falta
desses instrumentos, pois sentem
que sem eles o samba perde algo de

grande importancia.
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O samba brasileiro é, em suas
multiplas formas, muito valoriza-
do no pais e nio se pode dizer que
esteja em risco de extingido. No
entanto, isto se refere, sobretudo,
ao samba carioca, que, como vimos,
é a modalidade dominante e a que
mais lagos desenvolveu com a in-
dustria cultural. Ora, vai muita dis-
tancia entre a valorizagdo do samba
comercial nos meios de comuni-
cacio de massa e a valorizagdo de
sambas tradicionais no seu contexto
original. As idéias preponderantes
no Brasil sobre as rela¢des entre
musica popular e musica folcléri-
ca estabelecem que esta ultima é a
raiz, uma espécie de sobrevivéncia
anacrOnica, na qual a primeira se
inspira e se vivifica. Isso pode ser
notado no tipo de reconhecimento
verbal que é dado ao samba de roda
tradicional nos meios de comuni-
cacdo de massa, reverenciado, em

palavras, mas considerado primiti-



vo, rustico. Lé-se, por exemplo, na
internet: “E uma musica muito rica
que ainda esta 14, quase primitiva,
como a chula, ultimamente esque-
cida até pelos préprios baianos” (da
apresenta¢do do CD do sambista
Roque Ferreira, na pagina da gra-
vadora Biscoito Fino). Ou ainda:
“Das 14 faixas do album, apenas trés
nio pertencem ao dominio publi-
co. A predominéncia das faixas de
autoria desconhecida se deve ao fato
de o samba de roda ser um género
primitivo, cantado e cultivado pelas
baianas antes do aparecimento do
samba propriamente dito, no Rio,
na década de 10” (da apresentagdo
do CD de Dona Edith do Prato, na
mesma pégina).

Nesse quadro, a relativa valo-
rizagdo do préprio samba de roda
como género comercial — manifes-
tada, por exemplo, na mencionada
premiacio do CD de Dona Edith
do Prato pela TIM — pode nio

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano }

ter nenhuma repercussdo positiva
sobre a vivéncia do samba de roda
em, digamos, Santiago do Iguape,
que fica a menos de 50 km da casa
de Dona Edith em Santo Amaro. A
cadeia de media¢des que vai do pal-
co do Prémio TIM ao adro da igreja
de Santiago do Iguape é demasia-
do complexa. Em todo caso, se é
possivel argumentar que tal pre-
miacdo traz embutida pelo menos a
possibilidade de um efeito positivo
na outra ponta, deve-se reconhecer
que, para que tal efeito se realize, é
preciso justamente atuar na referida
cadeia de mediagdes.

A percepgio atual de uma parte
significativa dos sambadores do
Recoéncavo é a de que seu samba de
roda é desvalorizado pela socieda-
de. De fato, o descaso para com o
samba de roda por parte de ins-
tancias locais - quer da sociedade
civil, quer politicas, educacionais

e culturais - é apenas um exem-
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plo de uma situagio conhecida de
quantos se interessam pela cultura
popular tradicional no Brasil. E
problema cuja soluc¢do exige uma
longa batalha de idéias e luta contra
preconceitos arraigados, tal como
vém empreendendo o Iphan e o
Ministério da Cultura. Nessa luta,
um dos caminhos principais é ouvir
as reivindica¢des dos préprios sam-
badores.

Uma das suas queixas recorren-
tes refere-se a caréncia de violeiros
e violas adequadas. O instrumento,
em muitos casos, precisa ser subs-
tituido por violdo, cavaquinho ou
bandolim; a queixa dos sambistas
quanto a falta de bons tocadores é
generalizada. A situagdo dos demais
instrumentos também é, em geral,
bastante insatisfatéria. Ja foram
mencionadas, em particular, as
sanfonas de oito baixos utilizadas
por alguns grupos, todas encontra-

das em estado lastimavel.



Mas no que se refere aos ins-

trumentos, o ponto mais sensivel
para a continuidade e a integrida-
de cultural do samba de roda é o
desaparecimento dos artesdos que
faziam machetes, as pequenas violas
de cinco ordens, tipicas da regido
de Santo Amaro. Hoje sdo pou-
quissimos os sambadores que pos-
suem um machete. Foi encontrado
apenas um tocador dominando sua

técnica e repertério num grau satis-
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fatério. Com a raridade, a valoriza-
¢do do instrumento se tornou ainda
maior. Muitos dos musicos sentem

que, sem o machete, o samba perde

algo de importante:

“Hoje em dia nés nio temos a
viola principal como era antiga-
mente: era o machete, era a vio-
la pequenininha de pau. Ela era
necessaria pra esse samba da gen-

te. Hoje em dia tem aquela viola
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[paulista] que nio vai dar a mesma
tonalidade que vai dar aquela viola
antiga. E se quiser uma daquela tem
que encomendar no Maranhio ou
em outro lugar. E como o pandeiro
de tarraxa: nés toca, mas era [de]
couro de cobra, prego, como Jodo
ainda tem, Babau tem. O samba
nativo é esse, e a viola natural nio é
essa que nos toca néo, é o machete.
E essa nés temos que desencavar

de onde tiver, pra botar o samba
nativo mesmo como era.” (Augusto

Lopes, Sao Braz).

“As pessoas quando vém pra
ouvir o samba de roda, nio ou-
vem um samba de roda totalmente
original, por falta de apoio, porque
nés nao temos o apoio mesmo pra
o machete. Esse machete é dificil de
ser encontrado e até hoje nés nao
conseguimos formalizar o samba
ideal, o instrumento ideal” (Carlos
M. Santana, dito Babau, Sio Braz).



“Entdo, a dificuldade que nés
temos, é porque nio existe mais
quem faz o instrumento desse tipo.
Porque s6 serve desse tipo, o ma-
chete, porque é a tradigéo, e nio é
s6 a tradi¢do: porque s6 serve mes-

mo para o samba é o machete, viola

grande nio serve pra samba. Porque

pra gente cantar com a viola grande

tem que ser sol maior e o samba fica

feio” (Zeca Afonso, Sio Francisco
do Conde).

A recuperacio do saber-fazer
violas machetes, e a preservacio e
desenvolvimento do que resta do
saber toca-las é, pois, urgente, e
por si s6 ja justificaria a importan-
cia de a¢des afirmativas de valoriza-
¢do do samba de roda.?

Outra queixa recorrente dos
sambadores é a de falta de acesso
ao material produzido por pesqui-
sas feitas com eles préprios. Duas
das principais pesquisas realizadas

- Waddey e Pinto - foram feitas por
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pesquisadores independentes, nio
residentes no Brasil e nio vincu-
lados organicamente a estruturas
locais e permanentes. Institui¢des
culturais brasileiras ndo possuem
copias dos acervos gerados por estas
pesquisas, um dos quais se encontra
hoje nos Estados Unidos, e o outro
na Alemanha. Mesmo os resulta-
dos académicos gerados por estas
pesquisas encontram-se disponiveis

em portugués de maneira parcial
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ALUNOS TENDO AULA
DE VIOLA. FOTO: JEAN

JAULBERT.

e de dificil acesso (caso de Waddey

até a presente publicagio), ou de

todo nio disponiveis em portugués
(caso de Oliveira Pinto). No que se
refere aos acervos que estdo no Bra-
sil - os gerados pelas pesquisas de
Zamith/Travassos e Marques - nio
se encontram em condi¢cdes ade-
quadas de consulta pelos sambado-
res. No que se refere ao acervo que
foi gerado pela presente pesquisa,

embora parte dele esteja sendo



devolvido por meio de cépias para
os sambadores, por enquanto hé
apenas a intengao de que possa vir
a ser consultado facilmente pelos
futuros sambadores do Recéncavo.
Essa situacdo de falta de acesso as
informacdes geradas por pesquisas
é sentida por muitos sambadores,

com toda a razdo, como um desres

peito aos seus direitos culturais.
Além disso, é for¢oso mencio-
nar a situag¢do de grande precarie-
dade material em que vive boa parte
das sambadoras e sambadores. De
fato, o principal risco de desapa-
recimento do samba de roda esta
ligado as dificeis condig¢des sociais e
econdémicas em que vivem seus pra-
ticantes. Em sua maioria, negros;
falantes de portugués dialetal, estig-
matizado socialmente; em situacgio
econdmica precaria pois vivem de
agricultura de subsisténcia, da pesca
ou de aposentadorias irrisérias, eles

ndo se apresentam, para a maior

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

parte da juventude da regido, como
modelos a imitar, mas antes como
a personificagdo de um estado do

qual §€ quer escapar.

“O trabalho é esse, vivemos tudo
de pescaria. Quando € no verio,
tem uma coisinha melhor, e quan-
do é no inverno, que a pescaria
‘pifa’, eles todos passam privacgio.
Nio pedem porque tém vergonha
de sair pedindo. (...) Dentro da
maré, perdem a noite toda dentro
de uma canoa, correndo o risco
de perder a vida, um dia trazem
um quilo de siri, e as vezes voltam
pra casa com meio quilo, as vezes
tem casa com quatro, cinco filhos,
marido desempregado, como é que
esta passando?” (Manoel Barbosa
do Amor Divino, dito Mané do
Velho, Itapecerica).

“Eu fazia e fago [roga], arrumo

um pedacinho de terra pra plantar,
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fago minha rocinha na terra dos
outros porque eu nao tenho sitio
pra plantar (...) Se nio plantar roga
vive de qué? Tem muitas pessoas
que tém idade e nio sdo aposen-
tadas, nio recebem. Passar fome
nio pode, tem que plantar roga,
feijao, milho, mandioca, abébo-
ra, batata, tudo pra sobreviver,
sendo vai morrer de fome. (...) E

se nao comer nao aguenta sambar,
tem que comer pra ficar forte, pra
agiientar sambar!!!!” (Madalena dos
Ramos, Geolandia, Cabaceiras do

Paraguagu) .

Nessas condigdes, a juventude
volta seus olhos para as perspecti-
vas de vida moderna oferecidas por
tudo que vem da capital do estado
e, mais ao Sul, dos centros econé-
micos do pais. Nisto se enquadram
novos géneros e estilos de diverséo,
difundidos pelos meios de comu-

nicagéo de massa. Entre estes, em



particular o pagode, um tipo de
samba comercial que ganhou no-
toriedade a partir do final dos anos

1980:

“(...) hoje nio se ouve samba de
origens, e sim ouvimos difundido
o pagode, porque toda garotada
hoje gosta do pagode, mas s6 que o
verdadeiro samba esta nas pessoas
que viveram 5O anos atras, que nao
tinha outro tipo de diversdo, que
nio existia televisio. (...) Entio
estio deixando morrer a cultura
dessas pessoas, simplesmente pelo
fato de nio estarmos passando para
as geracdes futuras” (Paulo César F.

Santos, Maragogipe) ;

E o arrocha, dan¢a da moda em
2004, derivada da onda da musica
brega:

“Mas hoje as meninas nido que-

rem aprender [o samba de rodal, s6

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }
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SEU DOMINGOS PRETO,
DO SAMBA SUSPIRO DO
IGUAPE, SANTIAGO DO
IGUAPE. FOTO: LUIZ

SANTOS.

querem aprender esse negécio desse

arrocha” (D. Zelita, Saubara).

Mesmo quando a adesdo aos
novos géneros nio implica em
abandono dos antigos, ela ocasio-
na por vezes a alteracdo dos estilos

tradicionais:

“E obrigacdo da mulher, quan-
do ela samba mesmo, ela correr a
roda, e [diante de] cada tocador
daquele, no pé daviola, no pé do
pandeiro, ela cortar o samba. Esse
negécio de chegar no meio da roda,
pular, pular e sair, nio é samba. Ai
O povo ja inverte, porque a juven-
tude de hoje ndo samba mais pra
correr a roda, é contado uma jovem
que faz isso [isto €, sio poucas as
jovens que o fazem]. Elas sambam
assim o ritmo [mostral, [como se
fosse] pagode. E samba de roda ¢
samba de roda, e pagode é pagode!

E elas misturam, chegam assim no
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meio da roda, se sacodem todas no
pagode, e vdo saindo, e ndo é assim,
o samba de roda tem que correr a

roda” (Dilma F.A. Santana, Teo-

doro Sampaio).

E diante deste quadro, e de
tudo o mais que foi exposto, que
o reconhecimento do samba de
roda como Patriménio Cultural
Brasileiro e, pela Unesco, como
Obra-Prima do Patriménio Oral
e Imaterial da Humanidade - além
de fazer justi¢a a um bem cultural
de enorme relevancia - pode ajudar
a contrabalancar as tendéncias de
enfraquecimento detectadas, e a
restituir as comunidades locais,
nacional e internacional, todo o
prestigio que merecem as samba-
deiras, os sambadores e sua maravi-
lhosa arte. M
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1. Sobre o samba carioca e suas relagdes

com o samba baiano, Sandroni 2001I.
Sobre as relagdes entre samba carioca e
identidade nacional, vide também Vianna,
1995.

2. Essas a¢des tiveram inicio ainda em
2004, logo em seguida ao Registro do
samba de roda como Patriménio Cultural

do Brasil (nota do editor).






No dia 30 de setembro de 2004,
o Conselho Consultivo do Pa-
trim6nio Cultural, que atua junto
ao Iphan, aprovou o Registro do
samba de roda do Recéncavo baiano
e concedeu a esta expressio musi-
cal, poética e coreografica o titulo
de Patrimé6nio Cultural do Brasil.
No dia 5 de outubro, em ceriménia
solene realizada em Brasilia com

a presenca do presidente da Re-
publica, Luiz Inéacio Lula da Silva,
do ministro da Cultura, Gilberto
Gil, do entéo presidente do Iphan,
Antonio Augusto Arantes, e de um
grupo de sambadores do Recon-
cavo, o samba de roda foi inscrito
no Livro de Registro das Formas de
Expressdo e declarado publicamente
Patriménio Cultural do Brasil. Em
25 de novembro de 2005, junta-
mente com outros 43 bens cultu-
rais provenientes de varias partes

do mundo, foi proclamado pela

Unesco Obra-Prima do Patriménio
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Oral e Imaterial da Humanidade.
O conhecimento produzido
durante as pesquisas que possibili-
taram o Registro do samba de roda,
assim como o contato com os pro-
blemas e demandas colocados pelos

grupos e individuos que praticam
essa forma de expressdo no Recon-
cavo baiano, permitiu a formulacdo
de um Plano Integrado de Salva-
guarda e Valorizagdo do Samba

de Roda que, apés a efetivagio do
Registro, foi ajustado e comple-
mentado a partir de contatos com
os grupos envolvidos.

O responsavel pela implemen-
tacdo do plano, em suas primeiras
etapas, é o Iphan, por meio do De-
partamento de Patriménio Imate-
rial e da Superintendéncia Regional
na Bahia. Esta implementacdo vem
sendo feita em didlogo permanente
com os sambadores e com as insti-
tuigdes locais que sdo parceiras nes-

se trabalho (ver anexo), as quais, no
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decorrer dos cinco anos previstos

para o desenvolvimento do plano,
deverio assumir responsabilidades
de gestdo cada vez maiores.

Os sambadores do Recéncavo
nao possuiam, até o ano de 2004,
nenhuma organizagdo prépria que
reunisse a todos. Em muitas locali-
dades eles se organizaram em asso-
cia¢des, mas estas ndo reunem mais
de uma cidade e raramente reinem
mais de um grupo de sambadores.

Assim, a cria¢do de uma espécie
de Conselho permanente dos sam-
badores do Recéncavo para tragar
diretrizes, acompanhar, discutir
e fiscalizar as diferentes etapas de
implementa¢ido do plano de salva-
guarda surgiu como uma medida
fundamental. Esta organizacdo de-
veria dispor de um 6rgéo executivo
com capacidade gerencial e agili-
dade para captar e utilizar recursos
financeiros e ter sua organizagdo

juridica e administrativa estabeleci-



da durante os dois primeiros anos
de vigéncia do plano.

A auto-organizagido dos grupos
e individuos que praticam o samba
de roda no estado da Bahia foi, des-
de o inicio, considerada uma agdo
estratégica porque, entre outras
funcdes, torna possivel promover
a sustentabilidade social e a auto-
nomia do processo de valorizagdo
e fortalecimento dessa forma de

expressido. Assim, ja em 2004,
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com o apoio financeiro do Iphan,

foram dados os primeiros passos no
sentido da constitui¢ido e formali-
za¢do de uma institui¢do capaz de
representar os individuos e grupos
produtores dessa arte — agdo efeti-
vada em 17 de abril de 2005 com
a criacdo da Associagdo de Samba-
dores e Sambadeiras do Estado da
Bahia.

Alguns dos mais destacados

sambadores do Recéncavo partici-

BOI E SAMBADORES EM
FRENTE A ASSOCIAGCAO
CULTURAL FILHOS DE
NAGO, EM SAO FELIX.

FOTO: LUIZ SANTOS.

param ativamente da elaboracio do
dossié de Registro, dando infor-
magdes, formulando propostas e
realizando performances de samba
de roda para gravagido em audio e
video. Esta participa¢do continuou,
se ampliou e se aprofundou du-
rante a implementagdo do plano

de salvaguarda. Varios encontros
de sambadores para a discussdo de
inumeros aspectos do plano foram
realizados sob a coordenacio da sua
associagéo, encontros que conta-
ram também com a participagdo

do Iphan e de institui¢des locais

parceiras. M



CURTO PRAZO

- Salvaguardar o saber tradicio-

nal dos praticantes mais idosos do

samba de roda e contribuir para sua

transmissdo as geragdes mais novas.
Revitalizar no Recéncavo a feitura
artesanal de violas de samba e, em
especial, de machetes.

- Salvaguardar o repertério e a
técnica do machete como instru-
mento acompanhador do samba
chula e a sua performance em asso-
ciagdo com violas maiores.

- Contribuir para o processo de
auto-organiza¢do dos sambadores

do Recoéncavo.

MEDIO E LONGO PRAZO

- Salvaguardar o samba de roda
do Recéncavo baiano, atuando
como contrapeso as tendéncias de
enfraquecimento detectadas.

- Aprofundar, organizar e dis-
ponibilizar aos sambadores, pes-

quisadores e ao publico em geral,
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conhecimentos sobre o samba de
roda no Recéncavo e regides vizi-
nhas.

- Contribuir para que a prati-
ca do samba de roda e os saberes
tradicionais a ele associados conti-
nuem sendo transmitidos para as
novas geragdes.

- Promover o samba de roda
dentro e fora do Recéncavo, pos-
sibilitando que seus valores sejam
apreciados por um publico amplo,

no Brasil e em todo o mundo. M

SEU MUNDINHO, DA

MARUJADA DE SAUBARA.

FOTO

LUIZ SANTOS.



COMPONENTES

DO PLANO

plano de salvaguarda do samba

de roda se estrutura em torno
das seguintes linhas de acéo:

I. Pesquisa e documentagio

2. Reproducio e transmissdo as
novas geragdes

3. Promocgio

4.. Apoio

1.PESQUISAE DOCUMENTACAO
Esta linha refere-se, primeiro,
a continuidade da pesquisa sobre
o samba de roda do Recoéncavo. As
pesquisas ja feitas, incluindo a que
serviu de base a elaborac¢io do dos-
sié de Registro, deixaram algumas
lacunas. H4 ainda necessidade de
estudar melhor as iniimeras varia-
¢des do samba de roda, como samba
de estivador, samba de coco, samba
de bate bau e outras. Precisa ser
ainda melhor definida a prépria di-
ferenca entre o samba chula, carac-
teristico da regido de Santo Amaro,

e o samba barravento, tipico da
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regido de Cachoeira, sendo ambos,
de acordo com as categorias nativas,
opostos ao samba corrido.

Outro ponto importante é co-
nhecer a extensio do samba de roda
do Reconcavo em outras regides da
Bahia. Como foi dito no inicio,

o samba de roda é encontrado em
todo o estado. Presume-se que os
sambas do sertio da Bahia, da Cha-
pada Diamantina etc., tenham sido
interiorizados a partir do Recon-
cavo e de Salvador, para onde eram
trazidos os negros escravizados. No
entanto, apos tanto tempo, essas
outras regides devem ter desen-
volvido modalidades especificas

de samba de roda. Estas também
devem ser estudadas para que o
conhecimento da forma de expres-
sdo seja mais completo. Ademais,

o estudo da maneira como se deu a
interioriza¢io referida pode lancar
pistas para melhor compreensio da

difusdo nacional do samba. Como
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ja foi dito, antes que a industria
fonografica contribuisse para que

o samba carioca se tornasse sim-
bolo da brasilidade, ja existiam
referéncias a diferentes sambas em
Pernambuco, Minas Gerais e outras
regides do pais.

Em terceiro lugar, é necessario
que as informacgdes sobre o samba
de roda estejam disponiveis para
os préprios sambadores. Para isso,
deverdo ser adquiridos ou copiados
Os acervos ja existentes, e devera ser
criado um Centro de Referéncia do
samba de roda em uma cidade do
Recéncavo a ser definida conjun-
tamente com os sambadores. Este
Centro devera ligar-se a uma rede
de centros menores a ser criada, aos
poucos, em todos os municipios da
regido, possibilitando aos sambado-
res das localidades mais distantes o
acesso ao material produzido sobre
eles e sobre seus colegas de outros

pontos.



ALUNOS DE VIOLA SE
AJUDANDO. FOTO: JEAN

JAULBERT.

Além disso, é importante que os
resultados das pesquisas e as visdes
dos especialistas das diversas areas
sobre tais resultados possam ser dis-
cutidas e confrontadas, o que sera
feito por meio de seminarios sobre
o samba de roda. Esses seminarios
possibilitardo também que o traba-
lho desenvolvido sobre esta forma
de expressdo possa ser compartilha-
do e aproveitado por pessoas envol-
vidas com outras que compdem o
rico patrimoénio cultural brasileiro.

As atividades de pesquisa de-
verdo ser desenvolvidas em cola-
boragdo com os sambadores e suas
comunidades, e nio simplesmente
tomando-os como informantes. De
fato, muitos sambadores e pessoas
de suas comunidades que participa-
ram como colaboradores na realiza-
¢ao do dossié de Registro demons-
traram um profundo interesse por
aumentar seus conhecimentos sobre

o samba, seja quanto a sua histéria,
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seja quanto as varias modalidades

em que é praticado nas diferentes
regides.

Os seminarios onde serdo deba-
tidos os resultados das pesquisas e o
andamento do Plano de Salvaguarda
contardo sempre com a participagédo
de sambadores como expositores
e debatedores, e ndo apenas como

assunto do debate.

2. REPRODUCAO E TRANSMISSAO
O samba de roda possui seus
meios préprios de transmissio,
baseados na imita¢io, na oralidade
etc. A intervencéo do plano nesta
area justifica-se pelas alteragdes do
contexto social, que tém diminuido
a eficacia destes mecanismos tradi-
cionais. Mas tal intervengdo precisa
ser baseada, em primeiro lugar,
no conhecimento desses mesmos
mecanismos, portanto, em conexao
com a linha de a¢éo I: Pesquisa.

O conhecimento ja produzido
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sobre tais mecanismos indica que,
em muitos casos, a transmissio do
samba ocorre concomitantemen-
te a outras atividades. Em outras
palavras, aprende-se o samba de
roda fazendo samba de roda e, nido
necessariamente, em horas e locais
especificos para o aprendizado. E
importante que a intervengdo nessa
area leve isto em conta e evite ao
maximo o risco da escolarizagdo desta
forma de expressdo.

A acdo mais urgente nesta linha
se refere a reproducio dos saberes
relativos a viola de samba e, em par-
ticular, ao machete: o saber fazé-lo
e o saber toca-lo. Para o saber-fa-
zer, trata-se propriamente de uma
revitaliza¢do, na medida em que o
ultimo artesdo de violas de samba
conhecido, como ja mencionado,
morreu ha mais de 20 anos. Assim,
sera necessario reconstruir violas
de samba e machetes a partir dos

poucos exemplares remanescentes,



e com a ajuda de artesdos-luthiers
que, no Recéncavo ou em outras
regides do pais, ainda fazem violas
similares. As violas que vierem a ser
construidas por esses artesdos serao,
é claro, testadas pelos sambadores
para posterior aperfeigoamento.

Para o saber-tocar, conta-se
com a participagio do Sr. José
Vitério dos Reis, também conhe-
cido como Zé de Lelinha, de Sao
Francisco do Conde, que domina
a técnica e o repertério do mache-
te, e podera transmiti-los a jovens
violeiros. Paralelamente devera
ser feito um trabalho exaustivo de
registro em video da performance
do Sr. Reis.

Outras a¢des propostas re-
ferem-se a transmissdo as novas
geracdes do samba de roda em sua
totalidade, abordando diferen-
tes aspectos: o canto - incluindo
ai as chulas e os relativos cantados

a duas vozes, Os instrumentos e a
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danca. Isto podera ser feito com

o incentivo aos sambas-mirins, e
também, no caso do aprendizado
dos instrumentos de cordas, por
meio de oficinas ministradas pelos
proéprios portadores das tradi¢des
do samba de roda, em especial pelos
mais velhos. Nesta linha de acéo, a
participa¢ido dos sambadores e de
suas comunidades é, mais do que
em qualquer outra, condigdo sine
qua non. De fato, aqui, o papel do
Iphan e das institui¢des parceiras
sera, sobretudo, o de contribuir
para a continuidade e a melhoria
de um processo de transmissdo de
saberes e praticas que se da entre os
sambadores mais velhos e as novas

geragdes.

3.PROMOCAO

Esta linha relaciona-se a valo-
rizagdo do samba de roda junto a
um publico mais amplo, tanto em

nivel local, como nacional e inter-
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nacional, e também a difusdo do
conhecimento produzido sobre ele.
Isto sera feito por meio de publi-
cacdes em forma de livros, CDs,
videos e outras midias disponiveis.
Por outro lado, o valor do samba
de roda nao pode nem de longe
ser aquilatado pelo publico sem
um contato direto, razio pela qual
considera-se importante que esta
forma de expressdo, também fora
de seu ambiente de origem, possa
ser apresentada ao vivo. Em algu-
mas localidades do Recéncavo, os
sambadores ja se organizaram em
grupos semiproﬁssionais e tiveram
oportunidade de se apresentar em
outras cidades do pais e mesmo no
exterior. O plano pretende esti-
mular tais iniciativas por meio de
orientagdo, contatos e apoio ge-
rencial. Outro mecanismo eficaz
de promoc¢io do samba de roda é
a organizagdo de uma exposigdo

itinerante, com fotografias,



instrumentos musicais etc.

No que toca a esta linha de ag3o,

0 mais importante é assegurar que
a promocio do samba de roda se dé
em concordancia com as aspira¢des
e necessidades dos sambadores e
suas comunidades. Ou seja, “uma
difusdo seletiva e controlada pelos
seus detentores (...)"". E impor-
tante, também, que sejam res-
guardados os direitos intelectuais

individuais e coletivos dos samba-
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dores sobre todos os aspectos de seu

patrimoénio imaterial que forem

objeto de difuséo.

4.APOIO

Esta linha de a¢do tem um ca-
rater mais geral na medida em que
se propde a fornecer alguns apoios
diretos que criardo uma estrutura
de sustentacdo para as demais ativi-
dades.

Como foi visto, os sambado-

89

res do Recéncavo possuem pouca
articula¢do entre si. Contribui para
isso a precaria situagdo econémica
em que estdo, o que torna dificil até
mesmo o deslocamento das varias
localidades do Recéncavo para um
ponto comum. Sendo assim, é im-
portante que o Plano de Salvaguar-
da contemple o apoio ao processo
de auto-organiza¢do dos samba-
dores, condig¢io indispenséavel para
que o proéprio plano e as possiveis
a¢des posteriores de salvaguarda
sejam gerenciados por eles mesmos.

Outro apoio previsto é a cria-
¢30, ja mencionada, de um Centro
de Referéncia do Samba de Roda.
Tal iniciativa implica a obten¢io de
um imével, por meio de compra,
construcio ou doagdo, que devera
ser devidamente equipado para a
preservacgio de varios tipos de docu-
mentos e para sua disponibilizacio
aos sambadores e ao publico.

Ja foi mencionada também a



constitui¢do, ligada a este Centro,
de uma rede de Casas do Samba nos
municipios do Recéncavo. Serdo
espagos simples, a serem usados
coletivamente pelos sambadores
para ensaios, atividades educativas,
reunides e 0 que mais necessitarem.
Deverio estar dotadas de um saldo
principal, onde se realizario as
atividades mencionadas e uma sala
menor, com computador e arqui-

vos, onde se trabalhara em conexio
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com o Centro de Referéncia do

Samba de Roda. Esta conexio diz
respeito, por exemplo, a disponibi-
lizagdo de cépias de documentos do
centro para sambadores locais, mas
também ao envio de informagdes
sobre as peculiaridades dos sambas
locais para o centro.

Finalmente, uma importante
acdo de apoio se refere a revitali-
zagdo da luteria das violas artesa-

nais do Recéncavo, em particular
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MACHETES EM OFICINA
DE LUTERIA. FOTOS: JEAN

JAULBERT

PAGINA AO LADO
SEU ZE DE LELINHA COM

O MACHETE, EM SAO

FRANCISCO DO CONDE:

FOTO: LUIZ SANTOS.

do machete. Devera ser criada no
Recéncavo a Oficina de Luteria
Tradicional Clarindo dos Santos,
nome dado em homenagem ao
citado artesdo de violas, ja falecido.
Esta Oficina se dedicara em especial
a recuperagio do oficio de fazer
violas de samba, a capacita¢io de
artesdos e também a confec¢do de
outros instrumentos, como pandei—
ros, atabaques e timbales.

No que se refere ao apoio ao



{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

91

processo de auto-organizacdo dos
sambadores do Recéncavo e de
outras associacdes que eles julguem
adequadas, é evidente que sua par-
ticipagdo é condigéo necessaria.

Quanto a implementagdo fisica
do Centro de Referéncia do Sam-
ba de Roda, da Oficina de Luteria
Tradicional Clarindo dos Santos
e, muito especialmente, da rede de
Casas do Samba, também sera fun-
damental a participa¢do dos samba-
dores e das organizac¢des locais, por
exemplo, na prépria decisdo sobre
as cidades em que os dois primeiros
deverio ser implantados.

Por fim, é importante ressaltar
que o Iphan e demais institui¢ées
parceiras organizardo oficinas de
formacio e atividades de capaci-
tacdo para os sambadores, com o
objetivo de ajuda-los a dominar os
diferentes cddigos necessarios para
sua plena participa¢do em algumas

das atividades aqui mencionadas. l



EXECUCAOE
ETAPAS DO PLANO

DE SALVAGUARDA

FASE 1: 2004-2005

Providéncias de planejamento,
relacionadas 4 implantagdo do pla-
no de salvaguarda, foram adotadas
nesse periodo, assim como a¢des
relacionadas a linha de a¢io Re-
produgédo e Transmissdo. Embora,
originalmente, estivessem também
previstas atividades de pesquisa e
documentagio nesta fase, diante
da grave situacdo de fragilidade do
saber-tocar e do saber-fazer viola
machete, decidiu-se concentrar
recursos e esfor¢os na implemen-
tacdo de medidas emergenciais de
fortalecimento dos processos de
reproducio e transmissdo atinentes
a esse instrumento.

O planejamento da implantacdo
do plano de salvaguarda se referiu
a elaboragio de projetos, ao maior
detalhamento orgamentario, téc-
nico e administrativo das medidas
propostas, bem como a seu aper-

feicoamento, sobretudo, por meio
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do aprofundamento do didlogo
com os portadores da tradi¢io e,
em particular, com a instancia de
representacio dos sambadores do
Recéncavo. A organizagio juridico-
administrativa dessa instancia foi
iniciada e concluida nesta fase com
a criacdo da Associagido dos Samba-
dores e Sambadeiras do Estado da
Bahia.

As medidas emergenciais rela-
tivas a salvaguarda da viola machete
foram iniciadas no ano de 2004 e
concluidas em 2005. Referiram-
se a realizacdo de oficinas para a
revitalizacdo do saber-fazer e para a
transmissdo do saber-tocar.

A oficina de transmissido e do-
cumenta¢io do saber-tocar machete
foi realizada entre maio e setembro
de 2005 na Casa de Cultura de Sio
Francisco do Conde, com apoio
da prefeitura local. Foi ministra-
da pelo Sr. José Vitorio dos Reis

- Mestre Zé de Lelinha - e acom-
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panhada por um pesquisador e um
etnomusicélogo, que também atuou
como facilitador do processo de
aprendizagem.? Os alunos que par-
ticiparam desse treinamento foram
indicados por grupos de sambado-
res e a experiéncia produziu impor-
tante material didatico em audio e
tablaturas, contendo o repertério
do Mestre Z¢é de Lelinha, além de
registros audiovisuais e fotograficos
de todo o processo.? Este material
serd, na préxima fase do plano de
salvaguarda, aproveitado para a
edi¢do de um guia, em DVD, des-
tinado a aprendizagem dessa viola,
assim como para o aprofundamento
do conhecimento sobre o samba de
roda do Recéncavo.

Apesar do bom aproveitamen-
to por parte dos aprendizes que
participaram dessa experiéncia, o
dominio do machete é complexo
e o trabalho de documentacio do

repertério desse instrumento e de



transmissdo do saber a ele relacio-

nado devera continuar nas proxi-
mas fases.

O artesdo responsavel pelo
trabalho inicial de retomada da
fabricagdo de violas machetes foi o
Sr. Anténio Carlos dos Anjos, da
cidade de Cachoeira, carpinteiro e
musico experiente na confecgio e
manutencio de instrumentos musi-
cais. Esta indicag¢do foi validada por
pesquisadores e mestres do samba
de roda do Recéncavo, sendo, nesta
fase, fabricadas trés novas violas e
restauradas outras duas, uma das
quais de propriedade do Mestre
Zé de Lelinha. Todo o processo de
fabricacéo foi registrado em foto-
grafia e video, além de documenta-
das as entrevistas nas quais o artesio
comenta e explica os procedimentos

de construgdo do instrumento.
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FASE 2:2005-2006
Agdes previstas

- Inicio da implantacéo fisica do
Centro de Referéncia do Samba de
Roda, da Oficina de Luteria Tra-
dicional Clarindo dos Santos e da
rede de Casas do Samba.

- Apoio aos sambas-mirins.

- Complementacdo das a¢des de
pesquisa e documentacéo.

- Aquisic¢do e duplicagio de
acervos.

- Realizagio de seminérios de
acompanhamento do Plano.

- Publicacdo de livros, CDs e
video sobre o samba de roda.

- Organizagido definitiva da As-
socia¢do dos Sambadores e Samba-

deiras do Estado da Bahia.

Agdes realizadas ou em
andamento

Em 24 de agosto de 2006,
em solenidade realizada na cidade

de Santo Amaro da Purificagdo e

SEU ZE DE LELINHA E
ALUNO PRATICANDO O
MACHETE. FOTO: JEAN

JAULBERT.

presidida pelo ministro da Cultu-
ra, Gilberto Gil, foi apresentado
aos sambadores do Recéncavo o
projeto de restauragio do Solar
Araujo Pinho, também conhecido
como Solar Subaé, imével que sera
destinado a implantacdo do Centro
de Referéncia do Samba de Roda.
No evento foi também assinado,
por varios prefeitos da regido, um
Termo de Compromisso e Adesio
ao Plano de Salvaguarda do Samba
de Roda.

De acordo com este instrumen-
to, cabera ao Ministério da Cultura
viabilizar a instalacdo da rede de
Casas do Samba nos municipios
do Recéncavo e ao Iphan, entre
outras atribui¢des, incentivar a
continuidade das pesquisas sobre o
samba de roda na Bahia; ampliar as
acdes que visem ao fortalecimento,
a reproducdo e a transmissdo dos
saberes e conhecimentos relaciona-

dos ao samba de roda; e promover
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amba de Roda

%ﬂ trimonio da Humanidade
(]
N

e valorizar essa forma de expressio
em nivel local, nacional e interna-
cional, por meio de projetos de di-
vulgacio e difusdo. Os municipios
signatarios, por sua vez, compro-
meteram-se a contribuir para a ins-
talacdo da rede de Casas do Samba
de Roda, disponibilizando iméveis
para tal iniciativa e contribuindo
na sua manuten¢ido. Comprome-
tem-se também a dar prioridade

aos grupos locais em apresentacdes

relacionadas a eventos ou festivi-
dades municipais e a apoia-los nos
deslocamentos para apresenta¢des
ou reunides em outras localidades.
Ainda na solenidade realizada
na cidade de Santo Amaro, foi lan-
cado o CD Samba de Roda — Patriménio
da Humanidade, com uma sele¢do do
repertério dos grupos que partici-
param da pesquisa para o Registro
dessa arte. O CD, que concretizou

uma primeira ac¢do de promocgio do
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CAPA DO CD SAMBA DE RODA

PATRIMONIO DA HUMANIDADE

samba de roda no ambito do plano
de salvaguarda, foi financiado pelo
Iphan e produzido em parceria com
a Sociedade de Amigos da Cultura
Afro-Brasileira (Amafro) e com a
Associa¢do de Sambadores e Sam-
badeiras do Estado da Bahia.

Outra a¢io de promogio,
realizada nesta segunda fase do
plano, diz respeito a presente
edi¢do do dossié de Registro do
samba de roda. A iniciativa, além
de dar cumprimento 4 norma que
estabelece que os bens registrados
devem ser amplamente divulgados,*
permite difundir para além do
Recéncavo e da Bahia o conheci-
mento sobre essa tradi¢do. O dossié
de Registro foi editado em livro e
também na forma de CD-Rom,
contendo imagens e dudio.

Em 2005, tiveram inicio os
contatos com a Prefeitura Muni-
cipal de Sio Francisco do Conde

para a implantacdo, naquela cidade,



da Oficina de Luteria Tradicional
Clarindo dos Santos. Na realidade,
um embrido dessa oficina ja entrou
em atividade a partir da fabrica-
¢do das trés novas violas machetes
que foram financiadas pelo Iphan,
estando em andamento negociagdes
para a implantacdo definitiva desse

equipamento.

FASE 3:2006-2008
Agdes Previstas

- Conclusio da implantagio
fisica do Centro de Referéncia do
Samba de Roda e da Oficina de
Luteria Tradicional Clarindo dos
Santos. Continuidade da implanta-
¢do da rede de Casas do Samba.

- A¢des de apoio para a ma-
nutencdo e auto-sustentabilidade
das estruturas de apoio montadas.
Treinamento e capacitagdo de sam-
badores para captagdo de recursos
junto a agéncias e programas gover-

namentais e ndo-governamentais,

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

e para administragﬁo € manutengao
da rede de Casas do Samba.

- Continuidade do apoio aos
sambas-mirins.

- Oficinas de samba de roda
ministradas pelos sambadores mais
velhos.

- Exposi¢do sobre o samba de
roda.

- Apoio a apresentacio de
grupos de samba de roda fora do

Recoéncavo.

FASE 4:2008-2009
Agdes Previstas

- Finalizac¢do da implantacgio da
rede de Casas do Samba.

- Agdes de avaliacdo do anda-
mento e da eficicia do plano desen-
volvido.

- Avaliacio dos impactos da sal-

vaguarda no samba de roda. M
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1. Dossié de Registro da Arte Grafica
Kusiwa dos indios Wajapi, 2002.

2. Respectivamente, Josias Pires e Jean
Joubert Freitas Mendes.

3. Foram produzidos 660 minutos
de gravacio audiovisual em Mini DV e
180 minutos em MD, e 360 fotografias
digitais.

4. Artigo 6°, do Decreto n. 3551, de 4
de agosto de 2000, que criou o Registro
de bens culturais de natureza imaterial e o

Programa Nacional do Patriménio Imate-

rial.






pesar das dificuldades e pro-

blemas que sempre permeiam
a execugdo de uma a¢do pioneira,
os participantes e observadores das
a¢oes de salvaguarda do samba de
roda tém freqiientemente ressaltado
que o processo de reconhecimento
e valorizag¢do dessa forma de ex-
pressdo como patrimoénio cultural
brasileiro “tem sido rico e gratifi-
cante para todos os envolvidos”.' A
participa¢ido dos sambadores e de
seus grupos na implantacdo do pla-
no de salvaguarda tem sido intensa
e essa é, sem duvida, a principal
razio desse sucesso.

A politica de salvaguarda do
patrimoénio cultural imaterial que
vem sendo executada pelo Iphan
tem como um dos seus principios
fundamentais a promocéo da auto-
nomia dos processos de reconhe-
cimento e valorizagéo. Em outras
palavras, um dos seus principais

objetivos é fortalecer essas expres-
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sdes culturais em seus aspectos de
produgéo, reproducéo e transmis-
sdo, cuidando para que esse proces-
so seja conduzido e administrado
pelos préprios praticantes. Eles sdo
e devem continuar sendo os princi-
pais sujeitos da preservagdo do bem
cultural.

A organiza¢do dos sambadores
do Recéncavo em uma associag¢do
constituiu, assim, um passo fun-
damental nido apenas para que se
avance no sentido dessa autonomia,
mas também para que os 6rgéos
governamentais envolvidos no pro-
cesso de salvaguarda tenham inter-
locutor qualificado e representativo
dos portadores dessa tradigio.
Garante-se também, dessa forma,
que beneficios e efeitos positi-
vos gerados pela patrimonializagdo da
expressdo cultural sejam apropria-
dos por aqueles que a produzem e
transmitem.

Até o momento, portanto,
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se pode afirmar que o plano de
salvaguarda do samba de roda vai
bem. A Associa¢do dos Sambadores
e Sambadeiras do Estado da Bahia
esta plenamente constituida,? tem
proporcionado maior articulagdo
entre os grupos e individuos que
praticam o samba e encaminhado
questdes importantes relacionadas a
captagdo de recursos e identificagio
de iméveis para a rede de Casas do
Samba.3

Ap6s o Registro do samba de
roda e sua proclamacio como Patri-
moénio Oral e Imaterial da Hu-
manidade, os convites aos grupos
para apresenta¢des em Salvador
ou fora das comunidades locais
aumentaram. O grupo de samba
chula Filhos da Pitangueira, de Sao
Francisco do Conde, por exemplo,
foi contratado pelo SESC para fazer
apresentacdes em I7 capitais do
pais.

Com as pesquisas para produgio
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do dossié de Registro, a realizagio
de oficinas para revitalizagdo do
saber-tocar e do saber-fazer viola
machete, a organizagio da Associa-
¢do dos Sambadores e Sambadei-
ras do Estado da Bahia, a edigdo e
lancamento do CD de musicas dos
grupos do Recoéncavo e outras agdes
de divulgacdo, o Ministério da Cul-
tura e o Iphan confirmam seu com-
promisso com o fortalecimento do

samba de roda. Estes constituiram

investimentos estratégicos voltados
para o fortalecimento dessa forma
de expressdo em aspectos cruciais
relacionados a sua reproducio e
transmissdo e, também, a afirmacio
e consolidacdo de seus praticantes
como condutores do processo de
valorizagdo.

Apesar de suas conquistas,
entretanto, o plano de salvaguar-
da do samba de roda tem ainda

um longo caminho a percorrer €

desafios a enfrentar para que todos

os seus objetivos sejam atingidos.
Um desses desafios é, sem duvida, a
consolida¢do de uma rede de par-
ceiros e a implementagdo de acdes
de capacitagdo que permitam ao
processo de preservacdo do samba
avancar com suas proprias pernas.
Outro desafio, ndo menos impor-
tante, é a construcdo de indicadores
para monitoramento e avaliacdo dos

resultados e impactos do trabalho



de salvaguarda, de modo que se
possa acompanhar a dindmica de
valorizacdo iniciada, especialmente
no que toca a melhoria das condi-
¢Oes materiais e sociais que permi-
tem a existéncia, a continuidade e
a renovagdo da tradi¢do do samba
de roda e sua transmissio as novas
geragdes.

Até a proclamagio do Registro,
as principais iniciativas no sentido
da preservagio do samba de roda
eram tomadas pelos préprios sam-
badores. Muitos grupos ja vinham,
nos ultimos anos, se preocupando
com a questdo da transmissdo de
suas técnicas e conhecimentos, con-
forme ja descrito em outras partes

deste dossié:

“O que eu tenho feito é persis-
tido. Muitas meninas nio querem
sair [participar do sambal, ficam
envergonhadas, e eu fago a cabega

delas [conven(;o—as a participar],
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porque a gente ndo pode deixar

isso. Eu fago tudo, dou o meu

sangue pra nio acabar essa tradi¢do”

(Dona Rita, Bom Jesus dos Pobres).

“A gente esta fazendo um tra-
balho de conscientizagdo grupal, a
gente reune as pessoas que fazem
parte do grupo para conversar so-
bre o real valor do samba. A gente
também esta fazendo um trabalho
de preservagio através de criancas,
em reunides falando sobre o que
¢ o samba, como surgiu o samba,
a importancia do samba pra nos-
sa tradicdo, pra nossa histéria, a
relacdo do samba com nossa identi-
dade cultural. E ai a gente procura
preservar, porque se a gente nio
procurar preservar ele vai mor-

rer” (Alva Célia, Sdo Francisco do

Conde).

Cabe mencionar também, como

fruto dessas preocupagdes, a cria-
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¢do dos chamados sambas-mirins,
grupos de criangas que fazem samba
de roda sob orientac¢do de samba-
dores mais velhos. Entre estes, se
destaca o que foi organizado por
Dona Dalva Damiana de Freitas no
grupo de samba de roda Suerdie-
ck, na cidade de Cachoeira. Esse
samba-mirim foi criado em 1984
no bairro do Rosarinho e desde
entio atende a comunidade, en-
volvendo pais e conhecidos, des-
pertando-os para a importancia da
continuidade do samba de roda, e
recebendo criangas, em sua maio-
ria, com idades entre cinco e dez
anos. Integrantes da familia de D.
Dalva sdo responséveis pelo sam-
ba-mirim, com responsabilidades
complementares entre si. Sua filha
Luci, recentemente falecida, por
exemplo, desempenhava um papel
didatico importante relativo ao to-
que das tabuinhas e a performance

coreografica das meninas. Gilson,
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genro de D. Dalva, orienta os me-
ninos no toque dos pandeiros, tri-
angulo e reco-reco. Varios adultos
hoje participantes do samba de roda
Suerdieck vieram do samba-mirim.
Boa parte dos musicos e cantores de
outros grupos de samba e de pago-
de, em Cachoeira e nas redondezas,
passou pelo samba-mirim de D.
Dalva.

Com as a¢bes de fortalecimen-
to desenvolvidas até agora, com a
implanta¢ido gradativa da rede de
Casas do Samba e, principalmente,
com a garra que os sambadores e
sambadeiras tém demonstrado na
defesa e preservacio de sua arte, ha
razdes para crer que o Plano de Sal-
Vaguarda ora em curso continuara

se efetivando com sucesso. M
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1. Ver, por exemplo, Sandroni, Carlos.

“Questdes em torno do Dossié do Sam-
ba de Roda”. In: CNFCP, MinC/Iphan.
Registro e Politicas de Salvaguarda para as Culturas
Populares. Rio de Janeiro, 2005, p. 52.

2. A Diretoria eleita pelos sambado-
res em 2005 é composta de: Coordena-
dor Geral, Rosildo Moreira do Rosario;
Coordenador Administrativo, Mario dos
Santos; Coordenador Financeiro, Djalma
Afonso Gomes; Coordenador de Comu-
nica¢do, Edivaldo José; e Coordenador de
Pesquisa, Bule-Bule.

3. A associagdo ja preparou e esta
encaminhando ao Programa Nacional de
Apoio a Cultura — Pronac, projeto para
financiamento do equipamento do Centro
de Referéncia do Samba de Roda, que ja

conta com o apoio da Petrobras.






APRESENTACAO

alph Cole Waddey, nascido em

Cincinatti - Ohio (EUA) em
194.3, ha muitos anos é pesquisador
e amigo da musica brasileira. Na
segunda metade dos anos 1970, era
aluno de doutorado em Etnomusi-
cologia na Universidade de Austin,
Texas, sob orientac¢do do saudoso
Gerard Béhague, e tinha intengio
de escrever uma tese sobre a mu-
sica da capoeira. Quando chegou

em Salvador para seu periodo de
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MESTRE QUADRADO, COM
O MACHETE, MAR GRANDE,
MUNICIPIO VERA CRUZ.
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pesquisa de campo, no entan-

to, acabou conhecendo um tipo

de samba sobre o qual n3o existia
entdo literatura especiﬁca, e que o
fascinou, levando-o a redirecionar
o tema de suas pesquisas: o sam-
ba de viola ou samba chula. Ralph
nio concluiu seu doutorado, mas
escreveu dois artigos fundamentais
sobre o assunto ora aqui republi-
cados (Waddey, 1980 e 1981), além
de ter reunido vasto acervo sobre a
musica tradicional do Recéncavo,
incluindo grava¢des, exemplares
de instrumentos e documentagdo
associada. Junto com o acervo de
Tiago de Oliveira Pinto, que tam-
bém realizou importantes pesquisas
sobre o samba de roda nos anos
1980 e 1990, conforme citado com
mais detalhes neste dossié, o acervo
de Ralph é uma das mais impor-
tantes cole¢des etnograficas sobre o
assunto hoj e existentes.

Em 1993, quando eu préprio
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preparava meu doutorado so-
bre samba carioca, estive na casa
de Ralph nos Estados Unidos.
Ele presenteou-me com uma fita
cassete que guardo ciumentamen-
te até hoje, contendo trechos das
gravacdes que fizera no Recéncavo,
incluindo maravilhosos toques de
machete, totalmente diferentes do
que eu ja ouvira até entdo em violas
brasileiras. No primeiro semestre
de 2004, na ocasido das discussdes
ocorridas no Ministério da Cultu-
ra e no Iphan sobre a candidatura
brasileira a Terceira Proclamacio
das Obras-Primas do Patriménio
Oral e Imaterial da Humanidade da
Unesco, penso que nio foi pequeno
o papel desempenhado pela escuta
destas gravagdes, em uma reuniio
ndo isenta de emocgdo, na escolha
final do samba de roda como nosso
candidato.

Mais do que por seu pionei-

rismo e importancia histérica, a



inclusido dos artigos de Ralph Cole
Waddey na publicagdo deste dossié
se justifica pela qualidade de sua
etnografia e por sua atualidade.
Quando viajei pelo Reconcavo com
a equipe que trabalhou na pesquisa
aqui apresentada tive aquela sensa-
¢do, as vezes descrita por pesquisa-
dores de campo, como de familia-
ridade via literatura. Muito do que
estava vendo entdo pela primeira
vez, ja podia reconhecer ou prever,
gracas as minuciosas descri¢des de
Ralph, que havia lido em inglés
numa revista norte-americana, e
que agora se tornam acessiveis a um
publico mais amplo, como ha mui-

to merece a cultura brasileira.

Carlos Sandroni
Professor-Adjunto de Etnomusicologia

da Universidade Federal de Pernambuco
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VIOLA DE SAMBA
E SAMBA DE VIOLA

NO RECONCAVO
BAIANO!

30 é raro ouvir na Bahia, como

me disse um amigo, que “sam-
ba é apenas coisa que neguinho faz
em esquina de rua”. Esta observacdo
ndo causaria surpresa se partisse de
alguém do circulo, bastante am-
plo, para quem toda a arte popular
baiana é primitiva, paga e selvagem.
Mas neste caso teve origem num
baiano que se autoclassificava como
mulato, com curso superior, pro-

fissional liberal, e que se considera
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defensor da pureza e do valor das
suas tradi¢des de raiz africana. O
pressuposto é que somente o samba
merece tal desprezo: que é despro-
vido de arte por ser tdo simples,
que ndo exige nem aprendizagem
especial nem talento para a sua exe-
cugdo, e que é tio sem importancia
perante quem o cultiva, que pode
ser feito em qualquer ocasifo ou
lugar. Nada mais longe da verdade.
Pois, conforme insistia em dizer
“Cobrinha Verde”,? “samba ¢é coisa
séria”.

O conceito de “samba” é tio
vasto e profundo na musica e na
vida brasileiras que praticamente
desafia definigéo. E um género
(musical e coreografico), um acon-
tecimento e um grupo de pessoas.
Como género, freqiientemente nio
se distingue de outros, a néo ser
pela regido e pelos nomes que ai
recebe, como os “cocos” do ser-

tio da Bahia® e outras areas mais



ao Norte. O samba a que Cobri-
nha Verde se refere é o “samba de
viola”. “Samba de viola”, “samba

de chula”, “samba de parada”,
“samba de partido alto”, “samba
sant’amarense”, “samba amarra-
do”, todos se referem a um mesmo
fenémeno: variam as denominagdes
conforme diferentes aspectos que
apresenta. Na realidade, € o texto, a
“chula”, que formalmente dissocia
de outros este tipo de samba, mas é
aviola, sua presencga na execugao do
género e seu significado no evento,
que mais o caracterizam aos olhos
dos seus participantes.

A primeira parte deste ensaio é
dedicada ao instrumento, na forma
de que se reveste no Recéncavo.

A segunda examinara o samba do
Recéncavo segundo as suas varias
denominagdes, e como género,

acontecimento e grupo de pessoas.*
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1. VIOLA DE SAMBA

VIOLA

A forma e a construgio da viola
brasileira sdo aproximadamente as
do violdo. Suas dimensdes, depen-
dendo da regido e do uso, variam:
podem ser as mesmas desse ultimo
instrumento, ou consideravelmente
menores. Seu brago tem trastos,
e, na execu¢do, pode ser ponteada
ou “rasgada” com palheta ou com
os dedos. O que, de maneira digna
de nota, distingue a viola do vio-
ldo e lhe determina em boa parte a
sonoridade, bem como a técnica, é
ser instrumento de encordoamento
em ordens duplas, tendo de oito a
doze cordas (mais freqiientemente
dez), afinadas em pares de oita-
vas e unissonos. Este instrumento
popular ainda é, embora rara-
mente, feito por artesdos. A viola
industrializada, fabricada em Sio
Paulo, e por isso chamada pelos
violeiros do Reconcavo de “viola

paulista”, hoje predomina inclusive
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em regides onde os estilos musicais
exigem, idealmente, uma forma
diferente do instrumento. Este é

o caso do Recéncavo baiano, onde
esta desaparecendo nio somente a
arte de fabricar a viola, como o uso
até mesmo da viola industrializada
(que cede lugar ao violdo e mesmo a
guitarra).

Aqueles que, no Recéncavo, de-
tém a arte e ciéncia da viola sio de
parecer que é o “primeiro dos ins-
trumentos”. E duplo esse primado.
A viola é o primeiro no sentido de
admitir-se ser o mais antigo. Com
efeito, sabemos pelo menos que um
instrumento denominado “viola”
esta hd muito tempo no Brasil. O
jesuita José de Anchieta escreveu,
no século XVI, que os meninos
indios “fazem as suas dangas a por-
tuguesa, com tamboris e violas”.?
Esta antigtiidade, ao lado da asso-
ciagdo com os primeiros senhores

portugueses, contribui por si para



o segundo sentido do primado: o
sentir-se que é o primeiro dentre os
instrumentos. Afirma-se ser o mais
nobre e histérico, o mais brasileiro
e, a0 mesmo tempo, o mais euro-
peu.

Em duas regices brasileiras, a
musica da viola encontrou apre-
ciavel numero de cultivadores na
industria de discos. A viola é o
ponto de apoio do acompanhamen-
to da “musica caipira”, cujo centro
é o Estado de Sido Paulo, tendo se
industrializado principalmente em
funcdo desse mercado. Visto ser
Sao Paulo a metrépole fabril, ali
é também fabricada, prevalecen-
do, pois, em todo o pais, a “viola
paulista”. No nordeste brasileiro, a
“viola repentista” é a companheira
necessaria do cantor de “repentes”
e “desafios” improvisados. O acom-
panhamento de violas nos estilos
caipira e repentista é musicalmente

bastante secundério, proporcio-
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nando breves e simples interladios
de solos, que, no caso do “repen-
te”, proporcionam ao cantador um
répido momento para pensar no
préximo improviso.

Na Bahia, tanto no sertio como,
de maneira particular, no Recén-
cavo, a viola acompanha a danga e
o canto. O violeiro nio s6 fornece
um fundo ritmico aos que dangam,
como é encorajado a desafid-los a
acompanhar com os pés a destreza
ritmica dos dedos do executante.
Um “toque” (breve padrdo harmo-
nico, melédico e ritmico) basico é
constantemente repetido, mas ha
dentro desse padrio uma urdidura
em ornamentagéo e ritmo de con-
sideravel complexidade. O conjun-
to instrumental consiste de varias
violas (de tamanhos diferentes, ou,
se do mesmo tamanho, afinadas
diferentemente, ou ainda, se afina-
das da mesma maneira, executando

toques diferentes), eventualmente
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de outros instrumentos de cordas
(como o violio e o cavaquinho) e
instrumentos de percusséo (ten—

do como centro o pandeiro). A
exatiddo € essencial na complexa
interagdo entre as violas, os outros
instrumentos e quem danga ou
canta. Este complexo e preciso rela-
cionamento, mais a necessidade de
uma conveniente e bem-estrutura-
da variedade musical, caracterizados
pela maneira de combinar violas de
diferentes tamanhos, afinacées e
toques, proporciona um verdadeiro
ideal de conjunto que funciona na
pratica e se articula na teoria tradi-
cional oral, parte dela aforismatica,
parte racional. Efetivamente, pou-
cas coisas podem ser mais tipicas da
complexidade do Recéncavo baiano
- arcaico, mistico, tradicional, em
rapida mudanca e de extraordinaria
heterogeneidade - do que a viola e
sua musica, e 0s usos e signiﬁcagées

de ambas.



VIOLA NO RECONCAVO

Quase todos os aspectos da viola

do Recéncavo comportam duas
espécies de explicagbes e descri-
¢des: uma natural, a outra sobre-
natural; uma mundana, a outra
extraterrena, mistica e mitica. O
primado que, entre os instrumen-
tos, lhe atribuem os musicos po-
pulares, pode ser explicado pelos
seus poderes ndo musicais (as forcas
que se diz possuir) e pela vincula-
¢3o, na mente dos que ainda usam
o instrumento, com os primeiros
colonizadores e senhores do Brasil.
E, ademais, o instrumento popular
mais inacessivel, e por conseguinte
o primeiro e mais elevado, tanto do
ponto de vista musical - pelas difi-
culdades em domina-lo - como do
angulo econémico, devido ao custo
da técnica, dos materiais e ferra-
mentas necessarios a sua feitura.
Um tdnico fabricante de violas

me foi possivel localizar em 1976

ainda ativo na Bahia: Clarindo dos
Santos, nascido em 1922 (falecido
em I° de dezembro de 1980), rocei-
ro, residente a cerca de 75 quil6-
metros de Salvador, perto da cidade
de Santo Amaro da Purificagéo, ca-
pital da antiga economia agucareira,
onde era conhecido como “Cla-
rindo da Viola” e expunha a venda
os seus instrumentos na barraca de
um amigo no mercado municipal,
quando nio tinha encomendas de
instrumentos especiais. Os seus
eram largamente usados e aprecia-
dos pelos violeiros que encontrei
em Salvador, nos sambas do bairro
do Alto da Santa Cruz, muitos de
cujos residentes (alguns dos quais
violeiros) provinham de Santo
Amaro. Verifiquei que os instru-
mentos de Clarindo eram usados

e tinham preferéncia em Santo
Amaro e em volta, assim como em
Cachoeira. Suspeitava haver loca-

lizado unicamente o Clarindo em
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virtude de morar nas proximidades
de Salvador e que, mais no interior
do Estado, poderia deparar-me
com outros artesaos, pelo menos
em meia atividade. A nenhum ou-
tro encontrei pessoalmente: ape-
nas, aqui e ali, um nome vagamente
lembrado; ninguém, contudo, que
ainda trabalhasse em violas. Aqueles
que ainda tocavam o instrumento
usavam Os antigos, feitos 2 mio, ja
cheios de remendos, ou a “viola
paulista” industrializada. Os arte-
sanais eram bem semelhantes aos de
Clarindo, com varia¢cdes menores
no tamanho e na madeira usada,

de acordo com as disponibilidades
locais. Viajei permanentemente
com duas das violas de Clarindo,
fosse para usd-las eu mesmo, caso
encontrasse um mestre desejoso de
ensinar-me qualquer coisa, fosse
para fixar em gravacgdo a arte de al-
gum violeiro que nio dispusesse de

instrumento. Jamais afastei-me de



uma localidade sem que me rogas-
sem deixar as cria¢des de Clarindo
com os violeiros locais, e em certa
oportunidade invocou-se mesmo,
em defesa do pedido, uma chula
tradicional, “ou me venda ou me
da” (o que aconteceu ao fim de uma
sessdo de gravacdo). Sinto-me, por
conseguinte, a vontade para usar as
violas de Clarindo como modelos
de descrigdo.

Clarindo fazia violas para os
violeiros do Reconcavo de prefe-
réncia em dois tamanhos: o “ma-
chete” e a "trés-quartos”, usadas
lado a lado no conjunto tradicional
de samba, por vezes acompanha-
das também do cavaquinho e do
violdo moderno, que a tenda de
Clarindo podia igualmente pro-
duzir. O “machete” (nome ao que
parece oriundo da Ilha da Madeira)
tem de comprimento cerca de 76
centimetros, com o bojo superior

de aproximadamente I7 cm em

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano }

N

didmetro, o inferior de cerca de 22

cm, e a cintura de mais ou menos
12 cm. Aviola de “trés-quartos”
tem o comprimento de 89,5 ¢m, o
bojo superior de 20 c¢m, o inferior
de 29,5 cm, e a cintura de 15 cm. A
altura da caixa de ressonéncia, tanto
do machete como da trés-quartos,
é de cerca de 6 cm. A regra do ma-
chete tem o comprimento de cerca
de 18 cm, e a da trés-quartos, cerca
de 23 cm, dividida por dez trastos
de bronze ou de cobre, espacados
de modo que produzam intervalos,
grosso modo, de segundas menores.
Instrumentos de ambos os tama-
nhos podem ter outros trastos de
madeira de lei ou de metal encrava-
dos na face da caixa de ressonincia,
apenas nas duas ordens mais agu-
das, a “prima” e a “segunda”.

Uma denominagio coletiva
em curso no Recéncavo para esses
instrumentos é “viola de dez cor-

das”. O machete, assim como a
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L1

trés-quartos, possui dez cordas de
metal em cinco pares. A posicdo
para a execugdo da viola é seme-
lhante a do violdo, e o instrumen-
to é encordoado de tal maneira
que as ordens mais agudas estdo
mais perto do colo do musico que
as mais graves. As trés primeiras
ordens, mais agudas, sdo de fios de
aco nu afinados em unissono. As
mais graves sdo afinadas em oitavas,
com uma corda revestida e a outra,
a “requinta”’, sem revestimento.®
A "requinta” do quarto par é de fio
do mesmo didmetro das cordas do
terceiro par. As requintas dos dois
pares mais graves sdo dispostas de
tal maneira que, com o instrumen-
to na posicdo de tocar, estdo mais
distantes do colo do musico do que
as suas correspondentes uma oitava
mais baixa.

Hoje em dia, a caixa de resso-
néncia é com mais freqiiéncia feita

de pinho, embora se usem o cedro



e o jacaranda no fundo e nos lados,
quando as condi¢&es, sobretudo

as financeiras, assim permitem.

A regra ainda é amiude de jaca-
randa, como sio as dez “craveiras”
(cravelhas) de afinacdo, o cavalete

e (dejacarandé e piagaba) o relevo
ornamental na forma de losangos
(as vezes em rosas, com talos de

fio de piagaba) que acompanha os
contornos da borda exterior da face
e circunda a abertura da mesma,

de aproximadamente 6,5 cm de
didmetro. Os trastos sio de bronze
ou de cobre, estes ultimos me-

nos dispendiosos e mais comuns.
Conquanto a a¢do das cordas de ago
mais agudas - extremamente finas
-, a0 cortarem os trastos e neles
deixarem incisdes, exija a freqiien-
te substituicdo destes, isto serve de
ocasido ao proprietario da viola
para temperar em seu instrumento
as idiossincrasias e imperfei¢des da

regra, as tensdes internas e o mate-
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rial, de acordo com o seu “toque”

e gosto. O processo se denomina
“surrar a viola”, no sentido de cas-
tigd-la ou de doma-la para adquirir
o desempenho desejado.

Podem nega-lo os musicos que
se servem de palheta, mas o uso
exclusivo dos dedos é geralmente
mais apreciado. A palheta é segura
pelo polegar e o indicador, limi-
tando assim o executante a rasgar
ou a dedilhar uma tinica nota de
cada vez, o que resulta num padrio
interrompido, as vezes de nota-
vel habilidade e muito préprio a
textura do conjunto, um tanto
semelhante a harpa. Todavia, quem
se utiliza do indicador e do polegar
pode conseguir o efeito da palheta
- “catando” a melodia - com a unha
crescida desse dedo (ou mesmo com
a espécie de palheta que se prende
no indicador) enquanto mantém o
pulso ritmico do toque - a “mar-

cacdo” - com o polegar (também
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de unha crescida, ou as vezes com a
dedeira). O violeiro faz seus to-
ques essencialmente em torno de
padrdes de acordes formados na
mio esquerda, ponteando somente
com o indicador nos trés pares de
cordas mais agudos e o polegar nos
dois mais graves. Nunca vi na Bahia
violeiro que ponteie com trés ou
mesmo dois dedos.

Foi empiricamente que Cla-
rindo aprendeu a fazer violas.
Contou-me que, depois que o seu
antigo fornecedor de instrumentos
converteu-se em “crente’, abju-
rando assim a musica, e especial-
mente a viola e tudo o que significa,
Clarindo decidiu que era capaz de
reproduzir um instrumento que-
brado que possuia. Ndo negava as
imperfei¢des da sua primeira obra.
Os lados de suas violas sdo arquea-
dos ao redor de uma sélida forma
de jacaranda (que Clarindo herdou

do seu amigo renascido na religido,



juntamente com algumas relutantes
instru¢des sobre o seu emprego)

e colados sob pressio. Enquanto
aviola se arma e adquire forma

(na realidade, em todas as fases de
construgﬁo, enquanto o instru-
mento nio se acha fisicamente nas
maios do construtor), poe-se um
ramo de arruda para afastar o “mau
olhado”, que, deitado durante o
tempo vulneravel de gestacio, antes
do acabamento e de receber nome,
pode significar que nunca vira “a
prestar”. Ganha assim personalida-
de e, supde-se, defesas pessoais.

O proprietario do instrumento
da-lhe o nome. A viola favorita de
Clarindo se chamava “Princesa Ma-
rinalva”. Outro violeiro de Santo
Amaro recordou-se com saudades
da sua viola "Moca Velha Branca”
que tinha vendido quando, uns dez
anos antes, atravessava tempos difi-
ceis. A que possuia em 1977, quan-

do foi feita a entrevista, chamava-se
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“Dengosa”. Meu mestre em Salva-
dor, Antoénio Moura da Silva, nas-
cido em Santo Amaro e conhecido
no bairro do Alto da Santa Cruz
como “Candea”, denominou “Me-
nina Linda” o machete que Clarin-
do fez para ele. Inscreveu o nome
na face da viola para complementar
os fragmentos de espelhos e as fitas
do Nosso Senhor do Bonfim que
acrescentou aos relevos de jacaran-
da, de autoria de Clarindo, a fim
de embelezar a sua Menina Linda.
Quando contei a este que havia
dado o nome de "Prima Julieta” a
trés-quartos que me preparara, dis-
se-me que ja lhe havia dado o nome
de “Venancia”, ajuntando, contu-
do, “Prima Julieta cai bem” e que
eu tinha liberdade para continuar
com o novo nome. No Recéncavo,
aviola é efetivamente mulher, e as
suas qualidades e formas femininas
sdo realcadas pela ornamentacio e

o nome que o dono lhe d4. A viola
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deve ser seduzida pelo executante e
tornar-se sedutora em suas mios.
Nem mesmo a Virgem Maria
estd imune aos poderes da viola.
Ouve-se dizer na Bahia que a "pri-
ma” daviola (a ordem de cordas de
afina¢do mais aguda) é a0 mesmo
tempo abencgoada e maldita. No
sertdo do estado, afirma-se que a
viola recebe os favores da Virgem
Maria porque é o instrumento mais
apropriado para o seu oficio. Mas,
no Reconcavo, se diz que a prima
foi excomungada porque Nossa
Senhora nio péde resistir ao seu
chamado, e uma noite desceu do
altar para sapatear ao som da viola.
Histéria semelhante se conta
de Cristo. Este teria sido obrigado
a sair em busca de Sio Jodo e Sao
Pedro, que, despachados em misséo
terrena, terminaram envolvendo-se
num samba de viola, desviando-se
assim do objetivo. Tendo final-

mente reencontrado os discipulos,
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o préprio Cristo tampouco resistiu,
e, antes de seguir caminho, deu
alguns passos ao som da viola.

Os violeiros pesam cuidadosa-
mente as conseqﬁéncias de tocar
os seus instrumentos em certos
lugares, ocasides e afinagdes. Nas
florestas, especialmente se afinada
em rio-abaixo e manejada entre
a meia-noite e as seis da manha,

a viola atrai “bichos do chio”, os
“encantes” da floresta (os caboclos)’
e, o que lhe seja talvez mais caracte-
ristico, “o Homem”, isto é, Sata-
nas.

Pode-se aprender a arte da
viola de maneira natural, através de
longos anos de audigéo, imitagéo e
emulac¢do, ou de maneira sobrena-
tural, por meio de um pacto com o
Deménio. A predilecio deste pela
afina¢io em rio-abaixo é explicada
pelos violeiros como resultado dos
magicos poderes de atragdo daquela

forma de afinar, e também como
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conseqﬁéncia perfeitamente natural
de certas facetas de execugdo impli-
citas nas rela¢des de intervalos entre
as cordas livres.

A afinagdo rio-abaixo (chama-

da “guitarra boiadeira” no sertio)
proporciona consonancia em todos
os cinco pares livres. Entre a quinta
parelha (a mais grave) e a quarta, ha
o intervalo de uma quinta perfeita;
entre o quarto e o terceiro pares,
uma quarta perfeita; entre o tercei-
ro e o segundo, uma terca maior;
e entre o “segundo” e a “prima”
excomungada, uma ter¢a menor.
O resultado é uma triade maior
formada nos trés pares agudos com
a fundamental dobrada uma oi-
tava mais baixa e em unissono nas
duas cordas do quinto par e o seu
quinto grau similarmente dobrado
no quarto par. (Ver Exemplo 1, na
pagina 142.)

“Candea” dizia com desdém

que qualquer um pode tocar viola



em rio-abaixo; tudo o que se tem a
fazer é "passar o dedo, e qualquer
floreio dé certo”. Mostrava que o
instrumento pode ser tocado em
rio-abaixo dispensando a méo es-
querda; demonstrava como o diabo
seduziu “a filha do Bardao” duran-
te um samba, ao tocar um padrio
simples que usa as cordas livres, o
tempo suficiente para desobrigar a
mio esquerda e possibilitar-lhe fa-
zer sinais 2 moga, no sentido de que
se preparasse para acompanha-lo na
fuga “rio-abaixo”. Somente a moga
compreendeu os sinais; seus pais se
congratulavam por terem encon-
trado um violeiro tdo talentoso que
podia tocar com uma unica méo.
Foi evidentemente a consonancia
entre as cordas livres que permitiu
a mio do violeiro/Satanas os gestos
nio-musicais. O encantamento da
afinag¢do, que, tratado pelo violeiro
apropriado, pode mesmo chamar

os espiritos das florestas, induziu
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a moga a segui-lo. Suspeita-se que
o violeiro humano tem poderes

de sedugio aparentados com os do
Diabo, e os violeiros tém conscién-
cia da sensibilidade dos seus instru-
mentos.

Visto que todos os intervalos
entre as cordas livres em rio-abaixo
sdo acusticamente puros, a sonori-
dade do instrumento é efetivamente
bastante ressonante e penetrante
nessa afinacdo. A maioria dos
violeiros, todavia, limita-se a tocar
em apenas uma tonalidade em rio-
abaixo, outra razdo para o desprezo
em que o tém alguns executantes.

A afinacdo “travessa”, como a
“rio-abaixo”, forma uma triade
maior nas trés ordens mais agudas,
mas o quarto par é um tom inteiro
mais grave do que o do rio abai-
x0, invertendo-se assim a posicdo
do pentacorde e do tetracorde na
oitava entre o terceiro e o quinto

pares; entre o terceiro e o quar-
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to pares, hd uma quinta perfeita;

entre o quarto e o quinto, uma
quarta perfeita. (Ver Exemplol.)
Esta afinag¢do toma o seu nome do
uso de uma meia-pestana sobre os
trés pares mais agudos, no quinto
trasto, como centro da formagio

da m#o esquerda, “atravessando”
assim a viola e criando uma triade
maior cuja fundamental é dobrada
no quarto par. Essa triade forma no
caso o acorde de ténica, do mes-
mo modo que, em rio-abaixo, a
triade ténica é formada pelos trés
primeiros pares livres. O acorde de
dominante é facilmente produzido
(na sua segunda inversido) nos trés
pares mais agudos desta meia-pes-
tana do quinto trasto, apertando—se
o primeiro par no sétimo trasto
com o dedo anular, e o segundo
par no sexto trasto com o médio.

O indicador permanece no quinto
trasto do primeiro par. A quinta do

acorde subdominante ja esta pre-



sente também no quarto par livre.
O acorde dominante esta presente
na sua posi¢do fundamental nos trés
pares mais agudos em aberto, com a
sua fundamental dobrada no quinto
par. O violeiro remove o indica-
dor do quinto trasto para passar
da ténica 2 dominante. Embora a
maioria dos violeiros se limitem a
apenas uma tonalidade na travessa,
recursos consideraveis de ornamen-
tacdo melddica e de complexidade
ritmica derivam-se desta estrutura
tdo simples. Um sinal de dominio
da viola (embora mais caracteristico
do sertdo) é o dominio do toque
“iGna”,® que é executado somente
em travessa. Uma das combina¢des
ideais do conjunto de violas para
o samba tradicional emprega uma
machete em travessa para preencher
o registro mais alto.

No samba de viola de Santo
Amaro e imediagées (e, em Salva-

. e ’ ”
dor, no estilo “sant’amarense”),
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tanto os violeiros como os canta-
dores gostam ocasionalmente de
mudar de tonalidade, seja para aco-
modar os seus diferentes Aambitos de
vozes, seja para usufruir a satisfacdo
estética que uma mudanca de to-
nalidade proporciona. A mudanga
nio somente altera a altura real da
musica, como também cada tona-
lidade tem implica¢des préprias

de ritmo, andamento e textura. A
afinacio mais apreciada em San-

to Amaro, chamada “natural”, é a
mesma do violdo moderno, sem a
sua corda mais grave, a sexta (e sem
pensar em alturas absolutas). Nessa
afinagio, o violeiro consegue tocar
em certo numero de tonalidades.
O termo “natural” é usado tanto
no sentido de “correto” como de
“nativo”. Esta afinac3o é, por con-
seguinte, originaria e peculiar de
Santo Amaro, mas também a mais
correta e apropriada, porque mais

versatil e erudita que as outras. A
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terminologia a ela associada, que é
o vocabulario basico da teoria mu-
sical européia adaptado as praticas e
categorias musicais locais, permite
aos musicos organizar verbalmen-
te o conjunto e sua apresentagéo.
Suponho que foi introduzida por
mestres de musica europeus que
ensinaram em Santo Amaro no
século XIX, e que depois veio a ser
absorvida pela populacéo local, na
medida em que cada elemento se
tornou necessario para uma musi-
ca realmente baiana - isto é, onde
elementos europeus e africanos
combinaram-se numa forma local.
As relagdes tonais e a termino-
logia a ela associadas penetraram
nesta teoria musical popular de
maneira singular. Os acordes se
formam na viola afinada em natural
em posi¢des que seriam familiares
a maioria dos tocadores de violdao
e as suas fundamentais sio deno-

minadas segundos. Executar numa



tonalidade e denomina-la pela sua
tdnica é comum entre os violeiros
que tocam em natural. Ré maior é
o tom mais comum para o samba,
principalmente porque, na altura
real em que as violas estdo afinadas,
o ambito vocal é confortavel para
a maioria dos cantadores. Existem
os conceitos de maior e menor, e
se reconhece que s6 as tonalidades
maiores sao apropriadas ao sam-
ba. Em “Ré maior”, a “primeira
parte” é um acorde de Ré maior;
a “segunda parte” é um acorde de
L4 maior com sétima, a que nio se
chama “dominante”, mas se admite
“quase igual a primeira parte de L4
maior”’, demonstrando-se assim o
reconhecimento das proximida-
des tonais: vé-se que a dominante
de um tom esta relacionada com a
téonica de outro.

Nesta teoria musical popular,
tonalidade n3o é apenas a identifi-

cacdo de uma ténica e suas relagdes
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harmoénicas. Indica também a posi-
¢do0 ao longo da regra (ou brago) da
viola onde o acorde é formado. “Ré
maior grande” compde-se ape-

nas nas quatro ordens mais graves

e toca-se usando um padrio que

percorre a quarta e a quinta ordens.

“Ré maior pequeno”, demonstrado
no Exemplo 2, é talvez o mais comum
de todos os “tons” da viola para
samba. “Ré maior sustenido” nio é
um acorde maior com a fundamen-
tal de Ré sustenido, como seria na
teoria musical convencional euro-
péia. E, sim, um acorde cuja fun-
damental é Ré, mas formado numa
posi¢do mais adiante na regra da
viola; vale dizer, o acorde soa mais
agudo. O violeiro diria que este
acorde é “mais embaixo”, referén-
cia 2a maneira como o instrumento
é empunhado: os sons mais agudos
da viola encontram-se mais perto
do chio (em termos espaciais, mais

baixos), da mesma forma como
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foram representados em alguns
sistemas renascentistas de tablatura
para o alaude. “Ré maior sustenido
bemol” é Ré maior numa quarta
posicdo, ainda mais aguda, ou seja
“mais embaixo”. O “Sustenido de
L4 maior” é conhecido por um
nome especial, “samango”, palavra
de provavel origem banto, que sig-
nifica “pregui¢oso” ou “indolente”.
A tonalidade e as posi¢des onde
as “partes” se formam tém impli-
cacdes de ritmo e andamento bem
definidas, no sentido de que cada
uma é tocada de determinada ma-
neira ou conforme certo padrio.
Cada tonalidade ou posigéo, pois,
é virtualmente um toque. Esses
padrdes sdo ditados ao menos em
parte pelas caracteristicas inerentes
as préprias formagdes: a mio pode
fazer certas coisas mais facilmente
em determinadas posi¢des do que
em outras. Complementa a ma-

neira de formar os acordes na mio
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esquerda o tratamento ritmico da
maio direita ("marcagﬁo") especifi-
co de cada um. O resultado é que
cada tom se identifica nio somente
através da sua altura em relacdo a
outros tons, como também pela
maneira distinta de ser executado.
“La maior”, por exemplo, da a sen-
sacdo de uma breve passagem pela
sua subdominante, remanescente
do son jarocho mexicano e do son mon-
tuno cubano (suponho que nio seja
simples coincidéncia), o que nio
acontece em “Ré maior” (Exemplo 2).
Além disso, cada violeiro tem o seu
préprio padrio melédico e ritmi-
co basico, com a sua ornamenta-
¢do, para a execugdo de cada tom.
“Toque”, por conseguinte, é uma
forma de composic¢do para o reper-
tério da viola: é a célula através da
qual o violeiro individual introduz
o seu proprio material no sistema
musical e a sua prépria musica na

execugdo.



SAMBA SUSPIRO DO
IGUAPE, EM SANTIAGO
DO IGUAPE, CACHOEIRA.

FOTO: LUIZ SANTOS.

Essas nogdes tedricas sdo im-

portantes, principalmente na
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mas afinada uma quarta ou uma

quinta mais grave. (Ver Exemplo 1.)
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em seu “Sol maior”. Quando o

tocador da machete, que funcio-

formagao apropriada do conjunto O executante da viola maior afina a na como viola-guia, murmura aos

de violas, ou seja, um conjunto de sua “prima”, posta uma quarta mais  ouvidos do tocador da trés-quartos

instrumentos de diferentes tama- grave, em unissono com a ‘segun- que se senta ao seu lado, “Samba

nhos, afinados diferentemente uns da” da machete. Para afinar uma

em relagéo aos outros e tocados
diferentemente uns dos outros. A

maioria dos violeiros concordam

em que um conjunto de samba com

muitas violas resulta, na palavra de
certo informante, em verdadeira
“bagunca”, basicamente por duas

razdes: primeiro, num grupo ex-

cessivamente numeroso, 0os musicos

tendem a nio se acostumar as regras

de conjunto; em segundo lugar,
instrumentos em demasia inevi-
tavelmente tumultuam a sutileza

e a nitidez do ideal sonoro de um
agrupamento de violas. A com-
binacdo a que se d4 preferéncia,
no estilo de Santo Amaro, é uma
machete afinada em natural e uma

trés-quartos, também em natural,

quinta mais grave, o instrumento
maior afina a sua “segunda” uma
oitava mais grave do que a “prima”
do instrumento menor.
Afinadas em “natural”, em
e . ”

qualquer altura, as “primas” tan-
to do instrumento menor como
do maior sio chamadas “Mi”. A
e ” - e L2l .

segunda” é sempre “Si”, a tercei-
ra ordem “Sol”, a quarta “"Ré” e a

. «y o ..

quinta “La”. Conseqiientemente,
com a sua “segunda” afinada em
unissono com a prima do mache-
te, o tocador da trés-quartos deve
tocar a sua terceira, a que chama
“Sol”, quando a ultima faz soar a
sua quarta ordem, chamada “Ré”
Quando a machete toca em “"Ré

. <A
maior”, cabe a trés-quartos tocar

em La”, cumpre ao ultimo perceber
logo que vai tocar em “Ré”. Se nido
perceber, o violeiro-guia lhe infor-
ma. E a tonalidade do machete que
verbalmente define a tonalidade do
conjunto em qualquer ocasido, e,
uma vez que cada tonalidade tem as
suas facetas de estilo, é o estilo da
tonalidade do machete que predo-
mina. Os cantadores (que podem
ser ou nao os proprios violeiros)
sdo livres para pedir determinado
tom. “L4 maior”, por exemplo,
exige que os cantadores cantem em
ambito extremamente agudo (usan—
do o falsete), ou em outro muito
grave. Tende a ser mais langoroso
que outras tonalidades, executan-
do-se em andamento mais lento.

Os cantadores devem sustentar, por



periodos maiores, dificeis alturas de
inflexdo lamuriosa, particularmente
nos finais de frases.

Quando um segundo machete
integra o conjunto, seja na au-
séncia de uma viola trés-quartos,
seja como terceiro componente do
grupo, é recomendavel que o seu
tocador a afine em “travessa”. Se
é dos que preferem tocar somen-
te em “natural”, provavelmente
devera (afina o seu instrumento em
unissono com a machete do compa-
nheiro) optar por uma execugio em
“sustenido”, ou em “sustenido-be-
mol”. Se resolvesse ignorar as con-
sideragées de textura que o tocar
em outra posi¢do procura cumprir,
o violeiro-guia provavelmente
sugeriria que o primeiro tocasse em
determinada posi¢do tonal. Con-
tinuar ignorando a sugestdo néo
levaria a outra coer¢io que um dar
de ombros, um balancar de cabega

de brando desgosto, e um discreto
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anular-se de tocar do violeiro-guia.
A machete em “travessa” (que do
mesmo modo deve atingir textura
apropriada no registro mais alto)
afina a sua “prima”, sua quarta e
sua quinta ordens em unissono com
aqueles mesmos pares da machete
em “natural”’, com as duas outras
ordens ajustadas de modo que
oferecam intervalos apropriados

a afinag¢do. O musico continuara

a chamar a quarta e a quinta or-
dens respectivamente “Ré” e "L&”

e reconhece que s6 pode acompa-
nhar com facilidade a machete em
“natural” se a ultima tocar em “Ré”
Tal como um violeiro me declarou,
“em travessa nio se fala em tonali-
dade”.

A percussido do conjunto apro-
priado para o samba consiste de um
ou dois pandeiros (talvez trés, caso
os tocadores sejam bastante cuida-
dosos para tocar no mesmo estilo e

nio “esmagar’ as vozes e as violas),
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ocasionalmente um Pequeno tam-
bor de tamanho variavel, e prato-
e-faca (de preferéncia esmaltado, e
quanto mais arrebentado melhor).
Qualquer dos componentes do
conjunto pode figurar também
entre os cantadores, que cantam
aos pares, principalmente em tercgas
paralelas. Ocasionalmente, em-
bora seja raro, um dos cantadores
nio fara parte do conjunto instru-
mental. No decorrer de uma tipica
noite de samba, os musicos poderio
sair do conjunto e a ele retornar,
mudando a sua fun¢do musical
interna, numa constante recompo-
si¢do do grupo que faculta varieda-
de estilistica e a resisténcia fisica ao
samba “de valor”, o qual “s6 acaba

quando o dia arraiar”. M



2.SAMBA DE VIOLA

Tem—se dito do samba que é
quase tudo, do sublime ao ri-
diculo.?® Este estudo toma a defesa
de algo mais préximo do primeiro
ponto de vista, pois, longe de ser
um passatempo de esquina, o samba
pode ser uma arte complexa, bem
como parte de atos e eventos reli-
giosos.

Na primeira parte deste estudo,
examinaram-se varias propriedades
fisicas, musicais e simbédlicas da
viola brasileira no Recéncavo, o
instrumento musical que da a um
género de samba o mais comum dos
seus nomes: samba de viola.” Os
outros nomes - "samba de chula”
(ou “samba chulado”) [Nota da
revisdo: na pesquisa de 2004, en-
contramos mais a expressio “samba
chula”], “samba de parada”, “sam-
ba santo-amarense”, “samba de
partido alto”, “samba amarrado”

- identificam o mesmo género por

diferentes aspectos, e realmente,
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tomados em conjunto, esses nomes
proporcionam uma defini¢do com-
pleta do género.

A compreensio do significado
completo desse tipo de samba exige
também a sua aprecia¢do como
ocasidio, como evento ritual, que é
parte integrante das mais impor-
tantes festas da religido doméstica
da familia, num quase inseparavel
sistema de crencas herdado da Afri-
ca e do catolicismo popular, nota-
damente nas pequenas localidades
e nas areas rurais circunvizinhas do
Recéncavo. Um samba é o evento
que se desenrola através da execu-
¢do do género musical do mesmo
nome.

Finalmente, “samba” assume
um sentido de identidade de grupo
que discrimina os individuos com-
petentes para participar do evento e
para execugdo do género de manei-
ra correta.

Muito do que se tem escrito so-

118

bre o samba, concentrando-se em
argumentos a respeito da etimolo-
gia da palavra e numa polémica so-
bre se o samba se originou na Bahia
ou no Rio de Janeiro, obscurece

o passado e ignora o presente. O
primeiro destes argumentos pare-
ce preocupado com uma remota
fonte africana do samba e o outro
com uma distante fonte brasileira.
Ambas as atitudes sdo grandemente
dedutivas e ignoram o comporta-
mento humano que os seus par-
ticipantes denominam “samba”.*®
Ambas evidenciam uma tentativa

de encontrar um passado para o
samba com pouco conhecimento de
seu presente. Neste ensaio, enfim,
convém procurar-se flores antes de
raizes.

O propésito deste estudo nio é
buscar uma defini¢do geral de sam-
ba: o assunto é vasto e tenho comi-
go que irrelevante. O objetivo aqui

em jogo ¢ langar a vista sobre uma



forma especifica de comportamen-
to artistico que os seus executantes
denominam “samba” (com os seus
ja mencionados qualiﬁcativos) e
por esse meio contribuir para uma
nogio valida de pelo menos um dos
géneros em que cabe aquele termo,
do qual se tem abusado bastante. A
orientagdo que seguiremos € em-
pirica: é resultado de trabalho e de
observa¢des de campo; as fontes se-
cundarias tém uma posi¢do de fato

secundaria. M
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0 CENERO

O que se segue devera servir de

texto basico. E o sumario do mi-
nimo dos eventos que constituem
o género. Esta célula de execucio
(que, na terminologia de musi-
ca e danga, poderia chamar-se
de "pega") ajudara a esclarecer os
varios nomes que o género recebe.
Uma seqiiéncia de tais células, e a
maneira como sio concatenadas a
fim de produzir a seqiiéncia, geram
a estrutura e a dinamica do género.
Pressup&e-se um conjunto
musical minimo e ideal do tipo
descrito na primeira parte do pre-
sente estudo: uma viola “machete”
afinada em “natural” e tocando em
“Ré maior pequeno”, uma viola
“trés-quartos” afinada em “natu-
ral” e tocando em “La maior”, um
pandeiro”, e um prato-e-faca. A
viola principal (a viola machete,
viola—guia) toca o padrio de “Ré

maior” (demonstrado no Exemplo 2)
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uma ou duas vezes, praticamente
sem metro, a fim de fixar a tonali-
dade, permitindo assim aos outros
violeiros que estabelecam as suas.
O toque das violas adquire metro
de forma gradativa, dentro, apro-
ximadamente, dos quatro préximos
compassos, € os instrumentos de
percussdo entram a seu proprio
critério, tocando o pandeiro mais
ou menos conforme o padrio dado
no Exemplo 3.

Mantém-se o prato na palma
aberta de uma mio, como se fosse
um pasteldo que o tocador estivesse
prestes a langar no proéprio rosto.
Arranha-se a faca na borda do pra-
to da maneira vista no Exemplo 4.

Sdo as palmas dos demais
presentes uma parte essencial da
percussdo. Situagdo tipica é a de
pessoas que se mantém de Pé junto
das paredes da sala, geralmen-
te pequena, a um lado da qual os

musicos permanecem sentados,



exceto o tocador de prato-e-faca,
que normalmente fica em pé (a nio
ser que também cante chula). Essas
palmas constituem o que pode cha-
mar-se de conjunto musical secun-
dario, proporcionando ndo sé6 um
acréscimo de sonoridade percussi-
va, como também (o que € talvez de
importancia maior) um estimulo ao
envolvimento e ao entusiasmo de
todos os que estdo na sala. As pal-
mas entram a vontade, principal-
mente no padrio dado no Exemplo
5. Outras pessoas, 2 medida que o
conjunto se forma e o entusiasmo
cresce, podem bater palmas, num
padrio de colcheias de igual acen-
tuagdo, como no Exemplo 6. Outros,
ainda, curvando a palma direita e,
com uma rapida tor¢do do punho,
em golpes contra a esquerda, po-
dem percutir da forma mostrada no
Exemplo 7.

Depois de cerca de dezesseis

compassos, ou apés tornar-se
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claro que o conjunto esta conve-
nientemente formado, de entre os
musicos que formam o conjunto
primério entram dois cantadores
com o texto do canto, uma “chula”,
em tercas paralelas, como no Exemplo
8. Ao completar-se a chula, dois
outros cantadores podem responder
(sem perder nem um sé tempo, se
adequadamente executada) com um
“relativo”,'® cujo texto seria, su-
postamente, relevante para a chula
(ou, justamente, “relativo” a ela),
relevincia essa que os proprios mu-
sicos reconhecem ser muitas vezes
duvidosa (ou que nio sabem, ou
nio querem, explicar). De maneira
tipica, o relativo consiste em dois
versos, ocupando oito compassos,
e é cantado uma vez, também em
tercas paralelas, e imediatamente
repetido.

Durante o canto, o prato—e—faca
se modifica, passando-se a bater

na borda do prato com as costas da
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faca, como no Exemplo 9. As palmas
mudam para o mesmo padrio e
reduzem grandemente o volume,
muitas cessando de todo. O prato-
e-faca parece assim funcionar como
um instrumento-guia em relagio ao
conjunto secundario.

Com o término do relativo (ou,
se nio se canta relativo, ao térmi-
no da chula), o prato-e-faca e as
palmas retornam ao seus padrdes
iniciais, mas com insisténcia ainda
maior, a fim de encorajar o danca-
dor - “sambador” ou “sambadora”
(com mais freqﬁéncia uma mu-
lher)® - que logo entra na “roda”
(o espago livre no centro da sala,
aproximadamente em circulo),
para “sambar” ou “sapatear”.'* Os
movimentos dos pés, minusculos,
intricados, rapidos, e as vezes quase
imperceptiveis (o “sapateado”, tam-
bém chamado “repicado”, “recol-
chete”, ou “miudinho”) sdo quase

os inicos movimentos do corpo na



coreografia do samba no estilo do

Recéncavo adequadamente execu-
tado.

Ao dancar, a mulher mantém
o queixo levantado, o rosto volta-
do para o lado, de modo altivo, as
mios nos quadris, ou segurando
de leve com uma mio a sua saia
na altura da coxa, suspendendo-a
delicadamente.’® Ela entra na roda,
vindo do seu lugar na periferia e,

com os pequenos passos do “miu-
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dinho”, parece flutuar na diregio
dos musicos, de onde o pandeiro

a chama para a "boca do banco”.

O tocador de pandeiro segura o
seu instrumento numa posi¢do
horizontal, perto do chio e do

seu banco ou tamborete (ou mes-
mo cadeira), entre as suas pernas
abertas e executa o padrdo mostrado
no Exemplo 10, com a extensdo dos
seus dedos fechados sobre a pele
folgada do pandeiro. A mulher
que danga se apresenta diante de
cada instrumento, especialmente
diante da viola-guia ou do musico
que oferece o ritmo mais atraente,
escolhendo entre um repertério de
passos especificos (presumindo-se
que ela seja do numero, rapida-
mente declinando, daquelas que
ainda dominam esse repertério). A
viola-guia toca uma “passagem”, tal
como a do Exemplo 11, para a mulher,
como dizem os violeiros, “tirar no

Pé o que a viola tira no dedo”.
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Entdo a que vai dangar movi-
menta-se para o centro da roda,
onde danca breve tempo, “da trés
voltas” e, finalmente, movendo-se
rapidamente para a periferia da
roda, “passa’ o samba a alguém
da sua escolha, mediante um sinal
que faz parte de um conjunto, um
repertério, de sinais apropriados,
sendo talvez o mais comum a “um-
bigada”: a dancadeira abre os bra-
cos e estende o ventre, ou melhor
o umbigo, na dire¢do da pessoa a
quem esta passando a dancga. Os
dois podem se tocar efetivamente,
ou ndo. Outros sinais sio um toque
do joelho no de quem vai dangar
(mais comum entre homens), ou
estender as miosjuntas, num gesto
de prece (ou adoragio), na diregio
do rosto da pessoa que recebe o
encargo. O tempo desta na roda é
indeterminado, e dura essencial -
mente de acordo com a sua vontade

(moderada pela aprecia¢do ou a



falta dela por parte dos demais par-
ticipantes em relacio a sua danga),
mas uma execugdo tipica dura entre
16 e 48 compassos musicais.

O novo dang¢ador - homem
ou mulher - espera no seu lugar
enquanto se repete a chula, e esta
é respondida pelo mesmo relativo,
por outro, ou por nenhum. Tipi—
camente, uma chula e seus relativos
sdo executados trés vezes, cada vez
separada por uma seqiiéncia de
danca. Trés ou mais chulas diferen-
tes sdo geralmente ligadas, antes que
os instrumentos parem e se reagru-
pem. Um dancador se apresenta
entre duas diferentes chulas exa-
tamente como se o intervalo fosse
apenas entre repetig()es da mesma
chula.®

Em resumo, um ciclo completo
caracteristico obedece ao seguinte

eésquema:
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Introdugdo instrumental

Chula A (+ Relativo A)
Dancador A

Chula A (+ Relativo A ou B)
Dangador B

Chula A (+ Relativo A, B, ou Q)
Dangador C

Chula B (+ Relativo D)
Dancador D...

...e assim por diante. Os parénteses
servem para lembrar que os relati-
VoS podem ou nao estar presentes, e
que o mesmo relativo pode ou nio
ser repetido para a mesma chula (e
qualquer combinacio destas possi-
bilidades).

O ciclo termina mais comu-
mente logo depois de uma chula
(e seu relativo), a critério da vio-
la-guia, que se interrompe por
motivos préoprios ou por indicagéo
de outro musico ou de uma pessoa
de responsabilidade do conjunto

secundario, ou da casa, para fazer

122

uma mudangca e/ou um intervalo.
A célula de execucido estd completa
e, embora seja raro na pratica, um
samba como evento poderia em tese
consistir apenas desta célula (exa-
tamente como um recital ou con-
certo poderia consistir de apenas
uma peca). Um novo ciclo comega,
geralmente ap6s um descanso de
alguns minutos (e habitualmente
com o reabastecimento dos musicos
em bebidas, e as vezes comidas), em
nova tonalidade.

O que se transcreve no Exemplo 8
é excelente demonstrag¢do de regis-
tro alto, chamado “voz de mulher”,
que é talvez o principal refinamen-
to, ou maneirismo, da execugao
vocal para os cantores masculinos
de chulas no estilo sant’amarense.
Ambos os cantores nesta apresen-
tacdo eram homens. A despeito da
regido tonal aguda, os sons vocais
sio relaxados. O timbre nio é as-

pero, e a producio vocal parece ser
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de verdadeiro contratenor. Neste
exemplo, como acontece comu-
mente, a voz mais aguda é chama-
da “primeira voz”, e a mais grave
“segunda voz”. Essencialmente,
contudo, a primeira voz é a voz-
guia, e como tal pode ser tanto a
mais aguda como a mais grave.

O cantor que escolhe a chula
e entra em primeiro lugar escolhe
também a parte e o registro em que
cantara; o outro cantor deve entio
adaptar-se da maneira mais con-
veniente. Uma primeira voz pode
selecionar certo registro no qual a
sua segunda, para ajustar-se ade-
quadamente, seja for¢ada, de ma-
neira desconfortavel, a um registro
elevado. Esta forma de competicio,
de acordo com Anténio “Can-
dea” Moura, é comum no “samba
de estiva” (mas de forma alguma
exclusiva dele), no qual a primeira
é comumente a voz mais grave. Um

par de cantadores (“parceiros”),



altamente acostumados um ao ou-
tro, pode mesmo permutar as vozes
em certas frases em determinadas
chulas, como fazem Cobrinha
Verde e Candea no ultimo verso (¥)
desta chula:

0 liga," 6 liga meu bem bard, (bis)
Roxo, ndo. Sou mulatinho,

Cabelo crespo, cacheadinho.

Bicho do mato tem trés pe.

Ele pula ali, danga candomblé.
Pimenta de jiriquitd.*°

*Vou beber na venda de Loriana.

O Exemplo 8 também mostra
outra importante faceta do estilo
de canto: pouco do que os canta-
dores fazem acontece em cima do
tempo; s6 raramente uma silaba
nao se antecipa, ou ligeiramente se
retarda, em relacio ao pulso ritmi-
co. Tempo e metro sdo claramente
expressos pelos instrumentos de

percussdo, mas, para os cantadores,
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sdo apenas implicitos. A fixacdo do

texto é bastante livre, e os valores
ritmicos variam de execugdo para
execuc¢do. Os valores dados no Exem-
plo 8 ndo devem, por conseguinte,
ser tomados muito literalmente.

As altera¢des cromaticas tam-
bém sio tratadas um tanto livre-
mente, e o rebaixamento do sétimo
grau da escala, caracteristico da
musica tradicional brasileira, espe-
cialmente no Nordeste, por vezes
ocorre, por vezes nido. Mais pre-
cisamente, o sétimo grau é tratado
como neutro: pode ser uma sétima
menor ou uma sétima maior, ou
pode cair em algum ponto inter-
mediario.

A liberdade de expressdo que tal
fluidez oferece exige cuidado, pre-
cisdo e intimidade proporcionais
entre os parceiros e cantadores, a
fim de atingir o ideal de exatiddo do
estilo. Os cantadores devem agir e

reagir, em sua apresentagdo, como
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se fossem um s6. Os dois freqiien-
temente cantam olhando atenta-
mente um para o outro, especial—
mente se antes nao cantaramjuntos
com freqﬁéncia. Parcerias sdao
escolhidas com cuidado e cultiva-
das com carinho. Cobrinha Verde
celebrava esse tipo de relagio numa
chula que cantava tendo Candea

como parceiro:

Era eu e era Canded,
E nés dois andava junto.
Nao sei se Deus consente

Numa cova dois defunto.

Melodias especificas, tipos
melédicos e tratamento dos tipos
melédicos variam consideravel -
mente de acordo com os cantadores
individuais, grupos e localidades. O
tratamento dessas variantes e varia-
veis sera abordado em futuro estu-
do. Um trago melédico recorrente,

todavia, que é identificado e deno-



minado pelos préprios cantadores
(caso raro, em contraste com o
extenso vocabulério teérico aplica-
do 2 viola e seu uso) é o “baixdo” - a
sensivel na oitava inferior sustida
na silaba final do penultimo verso,
como no Exemplo 12. A sustentagio
da silaba final de cada verso sobre
varios tempos é caracteristica do
estilo de Santo Amaro propriamen-
te dito (cidade sede do municipio
do mesmo nome, em contraste com
seus distritos atuais e 0s ja emanci-
pados, como, por exemplo, Sauba-
ra). No estilo “estiva”, essas silabas
finais sdo quase truncadas, mas no
verdadeiro estilo santo-amarense as
interjei¢des “O ai-ai”, “O ah-ah”,
ou mesmo "“O iaia” sio acrescen-
tadas ao fim do texto da chula e
estendidas sobre varios compassos,
ao invés da silaba final do texto, tal
como nesta chula que Candea cos-

tumava cantar:
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O, vem a cavalaria da donzela Teodora. (bis)

Cada cavalo uma sela, cada sela uma senhora.

Trés Maria, trés Joana, trés tocador de viola.
Quem me dera aquela roxa pra raiar no colo
dela.

Toca viola, i0i6. Minha santa € virtuosa.
Mulher que engana homem ¢ danada de

teimosa, 8, iaid.*"

Candea canta esta chula de duas
maneiras: numa delas, sustenta a
altima silaba da palavra “teimosa”,
deixando fora a palavra “iaid”; na
outra, acrescenta a palavra “iaid”, e
sustenta sua silaba final. De pas-
sagem, diga-se que ele apresenta
esta chula como uma que “nio pega
relativo”. (“- Por que nao pega,

Sr. Candea?” “- Nao pega. E por
isto.”) Esta chula é cantada com
um baixio na palavra “virtuosa”,

e demonstra também outro tra-
¢o comum: com mais freqiiéncia
repete-se o primeiro verso de uma

chula do que se deixa de fazé-lo. O
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Exemplo 8 vai no sentido contrario.

O “repicado” do estilo coreo-
grafico tradicional de samba esta
rapidamente cedendo terreno ao
“rebolado” do samba de Carnaval
(e acrescente-se, dos programas de
auditério da televisio). O reper-
torio dos sapateados - “bate-sola”,
“corta-jaca”, “samba-no-coco” e
“charre” (ou “chale”) - est4 caindo
em esquecimento, e os dancado-
res mais jovens ignoram também a
seqiiéncia apropriada de eventos na
roda. Esta espécie de mudanga, que
consiste numa diminuicido concre-
ta do repertério, estabelece nitido
contraste com o processo de mu-
danca do passado, no qual o mate-
rial era reinterpretado em termos
do estilo tradicional preexistente, e
nele incorporado.

O “charre”, que ainda pode
ser encontrado entre os da velha
geracdo na localidade de Saubara,

é claramente o charleston®*? executa-



do no estilo do samba tradicional
- isto é, com movimentos de pés
contidos e com os bragos retidos
nos lados, em lugar dos balancos e
os saltos das pernas e dos bragos do
charleston “auténtico”. Reconhece-
se que o charre, ou “chale”, “veio
de fora”, muitos anos atras, e que
era uma “danca” (tomando-se esta
palavra no sentido de algo diferente
de “samba”). O charleston natu-
ralizou-se e enriqueceu o género
antigo ao assumir o estilo tradicio-
nal, ao passo que o rebolado invade
aquele género e expulsa o estilo
tradicional.

Esta descri¢do pretende atingir
a funcdo essencial de definir um
género que, mMesmo para Os seus
participantes, se impd&e através de
nomes variados e intercambiaveis,
cada um se referindo simplesmente
a uma faceta diferente do mesmo
samba. O exame de cada um desses

nomes em separado torna-lo-a bem
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claro.

“Samba de viola” refere-se
evidentemente ao instrumento que
constitui o centro do conjunto
instrumental de acompanhamento
deste samba. O assunto “viola” ja
foi extensamente tratado, mas vale
a pena ressaltar que este instru-
mento proporciona uma definicio
existencial do samba. A simples
presenca da viola e de sua bagagem
simbélica no samba da a este géne-
ro um dos seus nomes de uso mais
generalizado. Noutras palavras, a
mesma célula de execu¢do musical
pode ser, e efetivamente é, feita sem
aviola, quando o instrumento néo
esta disponivel. O estilo da danga
e do canto, os textos, e a seqiiéncia
dos eventos sio os mesmos, mas
sdo acompanhados somente pelo
conjunto de percussdo. Outro ins-
trumento - a sanfona, por exemplo
- pode fazer a substitui¢io musical

da viola. Os promotores do evento,
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todavia, enfrentario dificuldades

e despesas para contarem com a
presenca de violeiros, e a viola ge-
ralmente nio acompanha sambas de
outros tipos.

“Samba de parada” refere-se
ao fato de os cantadores pararem o
canto enquanto o danc¢ador danga
e o dancador interromper a danga
Ppara que os cantadores cantem. Em
contraposi¢do, no “samba corrido”
nao somente o canto e danga sao
simultaneos, como também mais de
um danc¢ador pode entrar na roda a
um s6 tempo, coisas rigorosamente
proibidas no samba de parada.

O fator formal essencial e prin-
cipal elemento organizador nesse
estilo de samba € a chula, do que
se deriva a denominagéo “samba
de chula” (ou “samba chulado”).
Um ensaio substancial poderia ser
elaborado sobre a histéra dos varios
géneros musicais e coreogréﬁcos

aos quais o nome de “chula” tem
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sido aplicado. Tem sido considera-
do, como canto e danga, sinénimo
ou uma variante do fandango e do
sapateado, populares no século XIX
em Portugal, no Rio de Janeiro,
Sido Paulo e Rio Grande do Sul.?3
Todos os relatos estio de acordo em
que a chula virtualmente se extin-
guiu em todos esses lugares.

No samba do Recéncavo, a
chula*t é o texto do canto. Chulas
sdo poemas, de extensdo variavel,
porém mais comumente de quatro
versos, e ecléticos ao extremo, tanto
na forma como no assunto. A chula
pode ter sentido légico, mensa-
gem clara, ser narrativa e linear,
ou pode ser altamente simbélica,
parecendo expressar uma livre
associacdo. A chula, como vimos,
pode ser seguida por um “relativo”,
tipicamente de dois versos, que se
considera adequado para a chula
que o precede (adequacio esta que,

na prética, muitas vezes é s6 rela-

tiva). Uma constante entre todas

essas varidveis é que a forma textual
do samba chulado é essencialmente
européia. As chulas sdo de extensdes
diferentes, mas cada chula indivi-
dual tem uma extensdo e duragio
especificas. Em contraste, o padrio
breve do chamado do solo e da res-
posta do grupo, e a duragéo inde-
terminada do samba “corrido” sio
eminentemente africanos, como

neste exemplo.

(Solo)  Que ¢ que Maria tem?
(Grupo) ‘Td doente.
Que ¢ que Maria tem?
‘Td doente.

Maria ndo lava roupa.
‘Td doente.

Maria ndo varre a casa.
‘Td doente.

Maria ndo vai pra rua.
‘Td doente.

Que ¢ que Maria tem?
‘Td doente.

E assim por diante, sempre
lamentando as tarefas que Maria
nio executa por causa de sua indis-
posicdo. Este corrido s6 termina
quando, apés certo tempo, os par-
ticipantes se cansam, e outro solista
entra com outro corrido.

E dificil criar, de forma suma-
ria, uma idéia geral significativa
de algo tdo variado no conteudo e
na forma como a chula. Uma das
caracteristicas que as chulas pare-
cem compartilhar é um senso de
intimidade - uma proximidade
pessoal entre o cantador e o assun-
to - expresso em linguagem muito
coloquial. Esta qualidade foi vista
nos exemplos ja oferecidos.

A chula no Exemplo 8 é um dia-
logo pastoral em que um vizinho
aparece para pedir emprestado uma
cadela a sua pouco compreensiva
comadre,®® para ajudar a expulsar
um boi da sua ro¢a. O nome da

cachorra é Caravela: coisas do mar



sdo imunes as coisas da terra, como
por exemplo os “bichos do chio”
(eufemismo para cobras) e a raiva,
razao por que freqﬁentemente os
cies recebem nomes maritimos.2®
Na chula, o vizinho chama a ca-
chorra exatamente como se estivesse
na roga: "Ec6, Caravela!”. A pri-
meira chula citada no texto deste
trabalho trata com ironia no¢des
raciais: “Roxo, nio. Sou mulatinho
- cabelo crespo, cacheadinho”. O
cantador decide que uma bebida na
venda de uma certa “Loriana” pode
resolver os problemas. A segunda
chula citada no texto é uma declara-
cdo de amizade fraternal e de unido
entre os dois cantadores.

Esse senso de intimidade apa-
rece até nas chulas a respeito de
acontecimentos histéricos, tal como
numa das chulas favoritas de Co-
brinha Verde, também na forma de

dialogo:
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O, compadre, que dia vocé chegou? Cheguei
ontem.

Fui na guerra dos Canudos, ndo morri.

Dia de fogo cerrado, mataram todo soldado.
Dia de fogo primeiro, mataram Anténio
Conselheiro.

Dia de fogo segundo, mataram todo jagungo.
O, compadre, que dia vocé chegou? Cheguei

ontem.

A chula pode ser a respeito do
proprio samba, como acontece
com esta conversa (também chula
de “Cobrinha”) entre pai e filho.
O ultimo diz o que se passou no

samba da noite anterior.

O, meu pai, ainda ontem fui no samba. Deu
bom.

Oi o velho ld!

Deu muito comida, meu pai.

Oi o velho ld!

Tinha muita bebida, meu pai.

Oi o velho ld!

Tinha moga bonita, meu pai.
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Oi o velho ld!

O, meu pai, de meia-noite para o dia,
Faca fora desafia.

Oio velho fora de ld!

A mistura de temas e idéias,
como ocorre na chula referida na
nota 21, pode indicar a recomposi-
¢do a partir de mais de uma fonte,
e isto certamente conviria a natu-
reza permissiva da chula em todos

Os seus aspectos. Em outros casos,



todavia, esta livre associacdo parece
obedecer a uma coeréncia impres-
sionista, expressa na linguagem
lirica das imagens vivas do cotidiano
do Reconcavo, tal como nesta chula
freqiitentemente cantada por Can-

dea.

O, vem do mar,

Do outro lado de ld. Olha eu.
Cabocolinho, venha cd serear.

Que coisa bonita eu acho,

Banana madura no fundo do cacho.
Céu de amor.

Céu de amor é céu de amar.

Da forma que o barco anda, meu mano,
Como o vento leva.

Deus me livre de eu andar, mulher,

Como o barco anda.

Além da possibilidade de uma
chula ser refeita de pedacos de
outros textos, as chulas sio também
extraidas intactas de outros reper-

térios, inclusive da musica popular
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corrente, e podem ser parddias de
outros textos, tal como esta chula de
autoria de Candea, baseada numa
cantiga muito ouvida alguns anos

atras nas emissoras baianas.

Quando serd
O dia da minha sorte ?
Antes da minha morte,

Esse dia chegard.

Sou filho de Oxum.
Sou neto de lemanjd.
Sou filho de Ogum.
Sou neto de Oxald.
Antes da minha morte,

Minha sorte vai mudar.

A mais notével contribuic¢io de
Candea ao texto é o apelo que faz a
sua relacdo com seus orixds, inclu-
sive de parentesco de “santo”.

Embora nio seja essencialmente
um género improvisado, as vezes a

chula pode ser composta no mo-
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mento mesmo, durante o samba,
como foi a precedente. Pode entdo
entrar no repertério estabelecido
e ser cantada por qualquer pessoa,
embora seja reconhecida como

a chula de autor tal. Do mesmo
modo, uma chula ja existente é
conhecida como a chula do indivi-
duo que a introduziu no repertério
de um grupo ou local especificos.
Qualquer um pode entdo canta-la,
reconhecendo-se que é a chula de
quem a introduziu, muito embora
este ndo reclame autoria, como é
exatamente o caso, por exemplo,
da chula citada, "CA), meu pai ...”
Candea admitia té-la aprendido
nos sambas de sua juventude, em
Santo Amaro da Purificagédo.

Uma vaga idéia da idade relativa
das chulas no repertério é reconhe-
cida pelos que as executam, mas nio
se apresenta nenhuma razdo ana-
litica. O violeiro Crispim Ubaldo

Evangelista, agricultor em Senzala



(perto de Oliveira dos Campinhos,

localidade nas proximidades de
Santo Amaro), nascido em 1911,
apresenta como “a primeira chu-
la” esta, que se transcreve com um

relativo.

(Chula)

Minha sinhd, minha iaid. (bis)

Quem tem amor tem que dd.

Quem ndo tem ndo pode dd.

Mulata baiana, quero ver a palma zod.
Chora mulata, chora

Na prima desta viola.

(Relativo)
O, vi Amélia namorando. Eu vi Amélia.

Eu vi Amélia namorando. Namora, Amélia.

As chulas podem ter também
sentido imediato. Existem textos
especiais para comegar uma noite
de samba, para permitir a um novo
cantador se apresentar, e para lou-

var ou provocar outros musicos e
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pessoas na roda.

Diz-se que o “samba amarrado”
se refere, por um lado, a um ritmo
um tanto calmo e ao uso refina-
do e reservado de vozes, violas e
mesmo percussdo, em comparagdo
com o samba corrido, mais “solto”
e demonstrativo. Candea, todavia,
da uma explica¢do mais especifica
do samba amarrado com base numa
forma especial de chula. O samba é
“amarrado” cantando-se os ver-
sos finais da chula somente depois
da repeticdo final desta, como no
seguinte exemplo. Canta-se inicial-

mente a chula desta forma:

Garimpeiro, boiadeiro,

Olha seu gado esparramado.
Sinhazinha mandou me chamar
Ld de cima do sobrado.

Um conto de réis eu dou

Pela boiada do gado,

Tirando tortos e magros

Que ndo possam vigjar.
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Um dangador entra na roda; re-
pete-se a chula acima, e outro entra
na roda. Este ciclo pode acontecer
varias vezes. O samba é entdo “de-
samarrado”, cantando-se a chula,

desta vez com os seus versos finais:

Na Feira de Santana,
Eu vendi meu boi fiado

Por um bom dinheiro, ai, ai.

Introduz-se uma nova chula, e o
samba continua.

Nos tempos presentes, associa-
se mais comumente o “partido alto”
com o samba do Rio de Janeiro,
mas hé consideravel indicagdo de
que o termo e o estilo do samba que
identifica possam ter emigrado da
Bahia.?® A palavra partido, jase vé,
significa, entre outras coisas, uma
associa¢do politica formal. Parti-
do é também um extenso campo
de cana-de-agucar, e deste modo

partido alto pode significar uma



plantacdo em terreno elevado. A
Prof. Zilda Paim, de Santo Amaro
da Purifica¢io, explica que partido

alto era o samba que os senhores de
engenho estimulavam para exibir as
suas ‘cabrochas e mucamas” favo-
ritas, vale dizer, as suas amantes es-
cravas prediletas.?® Cobrinha Verde
afirma que o partido alto é o samba
da “ristrocacia”.3°

Partido alto pode, pois, referir-
se a um discreto refugio no canavial
em terreno alto, assim como ao
partido, ou sociedade, dos “bardes
do agucar” do Recéncavo. A his-
téria oral falha em especificar qual
dessas é a valida (se alguma delas o
for), mas esta hipétese proporciona
pelo menos explica¢des parciais aos
varios elementos estilisticos desse
género de samba. O canto cessa, e
em contraste com o samba corrido,
apenas uma mulher de cada vez é
admitida na roda, a fim de mostrar

sua habilidade e seus encantos a

um publico ndo distraido nem por
outras dangadeiras, nem por textos
cantados. Este aspecto oferece
também uma explica¢do da predo-
minancia de mulheres nesta espé-
cie de samba. A participa¢do dos
senhores de terra explica o uso de
um instrumento de origem euro-
péia (aviola), e de um texto cantado
em lingua européia, e de estrutura
européia.

Raizes etimolégicas e histéricas
sio de pouco interesse para os mu-
sicos do Recéncavo. Sdo mais prag-
maticos, e os informantes definem
o partido alto em termos estilisticos

claros e simples: é cantado em duas

vozes, a “primeira” e a “segun-

da”; s6 uma mulher entra na roda
de cada vez, e s6 quando a chula
q
(possivelmente com seu relativo)
terminou.
Samba “santo-amarense”
refere-se ao fato de que esta mais

associado a cidade de Santo Amaro

da Purifica¢io e seus arredores o
samba que apresenta tais elementos
estilisticos. A expressdo tem eviden-
temente mais sentido fora do que
dentro de Santo Amaro, e o seu
sentido, por exemplo, em Salvador
é diferente daquele que tem em Ca-
choeira. Na primeira cidade, centro
onde muitos estilos regionais se
reuniram, “samba sant’amarense”
refere-se em sentido generalizado
ao estilo de samba do Recéncavo,
exemplificado pelo de Santo Ama-
ro. Em outros locais do Recéoncavo,
muitos dos quais tém seus proprios
estilos bastante semelhantes ao de
Santo Amaro, o termo refere-se

a detalhes especificos e menores

do repertério, ao uso da viola, a
maneira de dangar e ao estilo do

canto. M
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E verdade que este género de
samba, e qualquer outro, pode ser
apresentado nas esquinas, mas no
mesmo sentido em que um quar-
teto de cordas da musica erudita
também pode ser - e realmente é
- apresentado nos passeios publicos
(e até nos metroés) das metrépoles
européias e norte-americanas. As
apresentagdes de musica de cAma-
ra a céu aberto (e nos tineis dos
metrés) podem ser prejudicadas
em comparagdo com as audi¢des de
salas de concertos, em termos de
acustica e de varios outros fatores
ambientais (e, é claro, muitas vezes
em termos da habilidade musical
dos executantes), mas o género ea
forma artisticos em si sio os mes-
mos, e tanto os executantes como
os ouvintes reconhecem que a rua
ndo é o meio ideal, e nem sempre o
adequado, para a apresentacio.

E verdade também que em al-

gumas vizinhangas de Saubara, e em

outras localidades do Recéncavo,
as pessoas costumam sambar quase
todas as noites, depois do dia de
trabalho. Trata-se porém de uma
execu¢do do género apenas, infor-
mal e recreativo, e nio do samba
como evento. Predomina em tais
momentos, alids, o samba corrido.
E pouco provavel que um samba
de viola se realize numa esquina de
rua. Sem mencionar o anonimato
e a confusio de uma via publica, o
fato é que os violeiros e os canta-
dores de chulas sio extremamente
exigentes a prop6sito do ambiente
em que se apresentam (inclusive no
que se refere ao ambiente huma-
no e a conduta dos presentes), até
mesmo quando esse ambiente é
parte da sua prépria vizinhanca, ja
que o conjunto de violas é peque-
no, e os cantadores sdo apenas dois,
o som que produzem nio € alto. E

igualmente improvavel que o con-

junto adequado se reina numa base
diaria. Enfim, vale lembrar que o
samba de viola é da “aristocracia”,
nas palavras de Cobrinha Verde, e,
nas de Marcelino Amorim, “dono”
do toque “iuna” referido alhures
neste ensaio, é “musica classica”.?
Muito mais provavel é que o samba
informal de recreio venha a ser o
corrido: é mais facil formar o gru-
po. e, ja que qualquer numero de
pessoas pode “brincar” e quase ao
mesmo tempo, é bem mais iguali-
tario.

Isto ndo pretende relegar o
samba corrido a uma ordem infe-
rior. No evento completo do sam-
ba, os corridos e as chulas com suas
paradas se complementam, como
veremos.

O samba acontece adequa-
damente entre quatro paredes e
realiza-se, mais caracteristicamente,
nas salas da frente das casas parti-

culares. E um evento doméstico, de
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familia e, por extensio, de vizi-
nhanga e comunidade. Realiza-se
em ocasides especiais, de signiﬁca—
¢do religiosa direta ou indireta. As
da ultima categoria incluem ritos
de passagem: nascimentos, casa-
mentos, batismos, e mesmo festas
de quinze anos. As da primeira séo
mais interessantes para este ensaio.
Os eventos de natureza direta-
mente religiosa® e ritual ocorrem
em dias dedicados a um santo, seja
patrono de nascimento de alguém,
um santo que se escolheu como
protetor, ou cuja intervengéo se
solicitou. No sistema de crencas
afro-baiano, que funciona em
intima rela¢do com o catolicismo
popular, pode mesmo ser o préprio
santo quem demonstra interesse em
ser procurado (em outras palavras,
o santo pode tomar a iniciativa).
Em resumo, estes eventos po-
dem ser “promessa” ou “obrigacdo”

de alguém. A obrigacio é de fato
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parte de uma religido pessoal que

o individuo escolhe e assume, e

no qual, em certa medida, elege o
tempo e a maneira de cumprir os
atos indicados. O samba pode ser a
parte publica, celebratéria e re-
creativa de um ritual completo que
ajuda a cumprir a obrigacéo.

A comemorac¢do em homena-
gem a Siao Roque, realizada todos
os anos no dia desse santo (16 de
agosto) por determinado morador
em sua casa num lugarejo perto
de Santo Amaro, reine todos os
elementos. Sdo Braz é um vilarejo a
beira da maré, que depende quase
inteiramente da pesca. Tem uma
rua principal sem pavimentacgao,
que atravessa uma pequena praga
com uma capela e termina no outro
lado da colina, perto do mangue.
Varias ruas se estendem a partir da
rua principal. As ruinas de uma
igreja barroca dedicada a Sdo Braz,

de importancia na histéria da ar-
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quitetura baiana, se erguem numa

colina, a cavaleiro do arraial. O
Sdo Roque catélico, como muitos
leitores sabem, esta associado ao
Obaluaié afro-baiano, a qualidade
jovem do idoso Omolu, que estéd as-
sociado a Sdo Lazaro. Juntos, sdo as
divindades que controlam as enfer-
midades e a peste.

Esse morador e um primo seu
tém suas casas localizadas perto

uma da outra, na rua principal



de Sio Braz. Na véspera do dia de
Sio Roque, gambiarras sao esten-
didas entre as duas casas. Na sala

de uma delas, realiza-se uma festa
de candomblé em homenagem a
Obaluaié, ritual em que o orix4 é
chamado com tambores e ciclos de
canticos de origem africana. Simul-
taneamente, na outra casa, perten-
cente ao primo, realiza-se uma reza
e um samba para Sdo Roque.?

A reza é um ciclo de oragdes
cantadas em portugués (com al-
gumas respostas em latim, as vezes
de memoria apenas fonética, “Ora
pros nobres”, por exemplo) e “ti-
radas” por uma “rezadeira”, pessoa
especializada, na grande maioria
dos casos mulher, e trazida de fora
pelo dono da casa. Reza ajoelhada -
ou sentada numa esteira de palha de
artesanato local - diante de um altar
(chamado as vezes de “pe_ji") ornado
com imagens do santo reverenciado

(e talvez com imagens dos outros
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santos preferidos no culto domés-
tico). A reza é aberta fisicamente
e simbolicamente 2 comunidade,
e o grupo participante consiste de
todos aqueles que desejam assistir.
Este grupo se reune ao redor do
altar e da rezadeira, respondendo,
também em canto, a suas preces.

O estilo musical destas preces
é europeu. O tempo é lento e o
ritmo, quadrado. O canto pode ser
em unissono, ou as vezes em tergas
paralelas improvisadas. A impressio
é geralmente de lamento, embora,
é claro, nada em absoluto exista de
lamento no rito. A reza prolon-
ga-se por aproximadamente meia
hora. Encerra-se com uma ladai-
nha de despedida para o santo ou a
santa, freqiientemente agradecen-
do-lhe a presenca e expressando a
esperanca de que a ocasido se repita
no ano vindouro. Ao fim da ladai-
nha, a rezadeira sauda o santo trés

vezes, “Viva Senhor Sdo Roque!”
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Os participantes ddo uma salva de
palmas e respondem, “Vival”, e
amiude soltam-se foguetes na rua,
diante da casa.

O estilo musical que prevalece
no evento comega gradativamente
a modificar-se, num processo de
transformacio musical que leva
diretamente ao samba. Dando um
passo da Europa rumo ao Brasil,
as mulheres cantam uma roda3*
de despedida a Sdo Roque (Exemplo
13). Toda a assembléia entra com
as palmas em cima do tempo, e o
andamento se acelera 2 medida que
sucessivamente a roda se repete.
Alguns dos musicos que acompa-
nhario o samba assistiram a reza, e,
em certo ponto, pode—se ouvir um
timbal que se vem juntar ao con-
junto (Exemplo 14). A roda termina
quando a rezadeira interrompe com
outra saudacdo, “Benca, Senhor
Sdo Roque!”. Quase imediatamen-

te, as mulheres iniciam uma segun-



da despedida ao santo, desta vez em

forma de samba - mais precisamen-
te, um corrido (Exemplo 15). Uma
ou varias pessoas podem entrar na
roda para sambar diante do altar,
que permanece exposto por toda

a noite. O conjunto de cordas e
percussdo (a “charanga”) arranja-
se no lugar competente, e quando
o corrido das mulheres termina,

o samba de viola esta pronto para

comecar quase imediatamente.
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FOTO DE GILBERTO SENA,
DO ARQUIVO DE RALPH

WADDEY.

O samba de Messias foi um
grande e feliz acontecimento no
ano em que este caso foi registra-
do. Osvioleiros geralmente con-
cordaram em que o conjunto era
demasiadamente grande e que,
por conseguinte, jamais se ajustou
devidamente, resultando assim na
“bagunca” - palavras suas - a que
se aludiu muito atras neste estudo.
Viola, cavaquinho e violdo eram
de Sio Braz mesmo. Dois violei-
ros foram trazidos de localidades
préximas, sendo o transporte pago
pelo patrocinador. O alojamento
foi problema menor, pois o sono
foi coisa rara. Comida e bebida
foram abundantes no samba, e
certo numero de casas se abriu para
descanso de forasteiros e vizinhos
igualmente.

O samba nio é em absoluto uma
cadeia de eventos inteiramente ho-
mogénea e indiscriminada durante

as muitas horas que pode durar.
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A primeira chula cantada é com
freqiiéncia diretamente apropriada

a abrir uma noitada:

Dona da casa, cheguei agora.

Foi agora que eu cheguei,

Com Deus e Nossa Senhora.

[Nota: Esta chula é cantada na

abertura do CD Samba de roda — Patri-

ménio da Humanidade]

Em Saubara, um musico pode
apresentar-se e introduzir-se no
samba com esta chula, pela qual

parece louvar sua prépria conduta:

Pela primeira vez que chego,
Peco licenga.

Apertei a mdo das mogas,

E dos mais velhos dei a benga.
Ajoelhei pedi perddo.

Eu dei a benga aos mais velhos,

Eas mogas eu apertei a mdo.



Os cantadores podem zom-

bar um do outro, ou louvarem-se
mutuamente, em suas chulas. Um
par deles pode cantar da seguinte

forma:

Se minha mulher souber

Que um cantador me venceu,

Ela jura, bate fe,

“Isto ndo aconteceu”.

Arruma a trouxa e vai-se embora.

Nao quer morar mais eu.
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Ao que outro par podera res-

ponder com este relativo:

Colega meu,
Vou mandar de relepada.
Quando Deus mandar a chuva,

Vocé vai na enxurrada.

Nio é incomum que dois
cantadores se convidem a sair da
casa “para ver se o corpo agiienta o

que a boca fala”, nem é incomum
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que, pelas gracas de uma mulher da
roda, o ciime e mesmo a violéncia
se excitem. Uma forma comum de
elogio a uma sambadora particular
(e também uma forma de partici-
pagdo para quem nio esta dangan-
do) é o grito, “Olhe seu marido,
mulher!” (ou, “Marido, olhe sua
mulher!”), destinado a provoca-la
ainda mais a caprichar na roda (e,
de passagem, enciumar o compa-

nheiro dela). De qualquer forma,



diz-se que um samba sem pelo me-
nos ameaga de briga “nio prestou”.
Tal como diz a chula, “De meia-
noite para o dia, faca fora desafia”.
Varias vezes durante a noi-

te, tanto para proporcionar uma
mudanga de passo como para dar
trégua aos violeiros e cantadores

de chula, os corridos substituem as
chulas. O corrido pode ser variante

de uma chula, como neste caso:

(Chula)

Eu via Maria sentada,
Sentada no tamborete,
Cozendo sua costura,
Bordando seu ramalhete.
Chora, chorei, chora.
Chora, Maria, chora

Na prima desta viola,

Chora.

(Corrido)
O, chora, Maria, chora, (bis)

Na prima desta viola.
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Em determinado momento da
noitada, o samba pode se tornar
mais ladico, com a execugdo de
“brincadeiras” contendo dialogo
falado e representacio, e usando
aderegos e objetos de cena, como
o “Samba de Severo”. Nesse, um
mestre de ceriménias pergunta a
varios individuos (identificados
por um chapéu que passa de um
ao préximo escolhido), os quais
improvisam papéis de forasteiros,
porque apareceram no samba sem
serem chamados. O intruso inven-

ta qualquer pretexto para estar nas

vizinhancas e algum grau de paren-

tesco, ou outro vinculo freqiien-
temente sugestivo, com um certo
“Severo”. Quem indaga procura
paciente porém insistentemente
saber se o penetra “faz o que Seve-
ro faz”. Este desafia em resposta:
“Pinique ai pra ver!”. A percussio
comega antes, se possivel, destas

palavras terminarem de sair da sua
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boca, e ele ou ela entra na roda para
sambar ao som da seguinte chula

e seu corrido, repetidos enquanto

a pessoa que danga permanece na

roda:

(Chula, solo)

Quando eu tinha meu Severo,
Eu comi de prato cheio.

Hoje que ndo tenho Severo,

Nem bem cheio nem bem meio.

(Corrido)

(Solo) O Severo é bom.
(Grupo) E bom demais.
(Solo) O Severo é bom.
(Grupo) E bom rapaz.

Quem danca passa o samba ao
-, . e . ”

préximo “forasteiro”, colocando
o chapéu em sua cabeca, a musica
péra, e repete-se o interrogatoério.
E dificil recusar o chapéu, e assim
este samba é usado para provocar a
participacdo dos que se marginali-

zam, assim como fazer um intervalo



humoristico, malicioso e até final-
mente gaiato (combinagéo que alids
carateriza o fino senso de humor do
Recéncavo). De uma forma ou de
outra, geralmente aumenta a ani-
magdo. O samba de Severo termina
quando alguém, decidindo que se
prolongou o suficiente, anuncia
que ele ou ela (¢ indiferente que
seja mulher) é Severo em carne e
osso. Entra na roda, e néo passa o
chapéu.

Outros sambas com teor de
representacdo nio incluem didlogo
falado. Em “Chora, menino”, um
objeto representando um neném
(pode ser uma boneca mesmo, ou
uma garrafa, um trapo, um pedago
de pau, qualquer coisa) passa de
dancador para dancador, enquanto
se canta um corrido sobre o choro

da crianca:

(Solo) Chora, menino.
(Grupo) Nhem, nhem, nhem.
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(Solo) Porque apanhou

Nhem, nhem, nhem.

Porque ndo mamou.
Nhem, nhem, nhem.
Chora, menino.

Nhem, nhem, nhem.
O menino ¢ chordo.
Nhem, nhem, nhem.
Chora, menino.

Nhem, nhem, nhem.

O menino ¢ chordo.

(..)

Noutro samba, “Coca-quipa”,*®
quem danga finge ter comichdes,

e coca as partes do corpo, indo das
menos as mais provocativas.

O valor de um samba é calcu-
lado em boa medida por sua dura-
cdo. E légico que um samba bom,
“quente”, tende inevitavelmente a
durar mais do que um samba fraco;
mas parece haver mais do que isto.
Nenhum samba digno de lembran-

ca termina antes do amanhecer. Os
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SAMBA EM DIA DE CARURU
DE COSME E DAMIAO.

FOTO: LUIZ SANTOS.

PAGINA AO LADO
LIDERES DO SAMBA DE
CASTRO ALVES. FOTO: LUIZ

SANTOS.

violeiros e cantadores as vezes re-
sistem ao cansa¢o, enquanto exaus-
tos nos seus lugares, continuam a
cantar e tocar, espichando o pes-
cogo e for¢cando os olhos para além
da porta, aguardando “o dia raiar”,
para sentirem-se satisfeitos com o
samba. Um bom samba pode muito
bem “entrar no dia seguinte”, e
ndo é raro ouvir-se que um samba
continua diretamente na segunda
noite da festa. Mas os tempos estéo
mudando rapidamente, e, nos dias
de hoje, é motivo de satisfagdo en-
contrar-se mesmo uma sé noite de

samba rigorosamente executado. M
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E inegavel que os participantes
de um samba, durante sua efetiva-
¢ao, formam um grupo. E claro
também que o samba tem signi-
ficagido religiosa e mesmo funcdo
religiosa direta. No culto domés-
tico, o samba se realiza nio apenas
para um santo, mas diante dele,
presente em seu altar. Tanto Souza
Carneiro como N’'Landu-Longa
sugeriram a natureza religiosa do
samba no passado, quer africano,
quer brasileiro, e o ultimo chega
a afirmar que o samba remonta a
um grupo de inicia¢do ao qual se
permanece ligado por toda a vida. A
questdo €é saber se o samba da Bahia,
presentemente, retém ou nio uma
qualidade de identidade com um
grupo estabelecido - grupo que
dure além da identidade momen-
tdnea assumida enquanto o género
se apresenta, e ha participa¢io no

evento do samba.

O “samba” nio é certamente,
na Bahia, um grupo ou sociedade
formal (salvo para fazer apresenta-
¢des). Ha, todavia, forte reconheci-
mento de afinidade com um certo,
e muitas vezes bem especifico,
grupo de pessoas competentes em
um estilo de samba, na maioria dos
casos estreitamente identificado, e
freqiientemente com fortes cono-
tagdes regionais e até micro-regio-
nais.

A relagdo esta implicita na lin-
guagem que os participantes usam
a propésito do género. “Nosso
samba” pode ser usado para in-
dicar aquele grupo de musicos e
dangadores que juntos costumam
realmente executar o género. E,
noutras palavras, o conjunto de
apresentacdo (performance). Assim, os
musicos de samba podem referir-se
ao seu “conjunto”, especialmente
aqueles que tiveram experiéncia

com grupos de “folclore” para a

industria turistica, e ainda mais
quando falam com forasteiros.
“Nosso samba”, contudo, pode
também ser usado de referéncia a
todos aqueles que sdo considerados
competentes para executar o género
com propriedade e da mesma forma
participar do evento. Admite-se
que o conceito é ténue, e certa-
mente merece mais estudo, mas nio
ha davida alguma de que o samba é
um importante ponto de referéncia
para os seus participantes no seu

ambiente social. M
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UM EPILOGO

PESSOAL

Fui informado da viola do Amaro da Purifica¢do homens, e de um instrumento musical cujo
Recéncavo e do seu samba no mulheres, famosos nas redondezas tipo realmente adequado é fabri-
decorrer de um trabalho que fazia por suas proezas como violeiros, cado por um minusculo grupo de
em Salvador sobre o repertério como conhecedores de grande nua- artesdos em plena fase de extingdo.
musical do jogo de capoeira, e foi mero de chulas, como possuidores Para os herdeiros naturais dessa
através de informantes de capoei- de um “grito” excepcional, como tradicdo - os descendentes dos
ra, especialmente o saudoso Rafael “bagunceiros”. Conheci um fazedor violeiros, cantadores e sambadeiras
Alves Franga, o Mestre “Cobrinha de violas. Através de Santo Ama- - muitas vezes este samba antigo
Verde”, que pela primeira vez fui ro, conheci Sio Braz, e Saubara (e representa um passado de pobre-
apresentado aos violeiros do Alto da  la Marujos, Cristaos e Mouros, e za rural e de imobilidade social
Santa Cruz, em Salvador, entre os Franca, Oropa, Portugal, e Bahia). e econdmica. Na verdade, pouco
quais Anténio “Canded” Moura e Descobri, afinal, uma tremenda existe nas vidas da maioria dos meus
seus colegas - na sua maioria, como  rede de samba e sambas, e uma informantes que indique outra coi-
“Cobrinha”, emigrados do Recén- arte musical de consideravel com- sa. O interesse do estudioso de fora
cavo. Foi Cobrinha o primeiro a plexidade, aparentemente nunca os espanta, o que parece ter tido
insistir em que eu, como musico, antes tratada, salvo de passagem, em  pelo menos algum efeito na reava-
precisava conhecer “nosso samba... qualquer espécie de publicagio. liagdo positiva da tradi¢io na mente
samba de viola”, e levou-me a ver A mausica e a sua rede, todavia, daqueles que a herdaram.
“Candea”, que morava ali perto. estavam e estdo rapidamente desa- A reagdo da classe média com
Através do samba, conheci o parecendo, como acontece a tanta formacdo universitaria, especial-
Recéncavo. Aos poucos, comecei coisa da cultura tradicional do mente entre individuos de meia-
a viajar com os musicos do “Alto” Recoéncavo. Talvez o samba de viola idade, e tanto mais “politizados”
para as terras natais deles, nos dias fosse a inica que jamais tinha sido melhor, pode ser bem diferente.
de festa ou de “obriga¢do” de pa- registrada, mesmo pela industria do  Bom numero de amigos meus nos

rente ou amigo. Conheci em Santo turismo, e é a unica que depende campos profissional, académico,



jornalistico ou artistico (muitos dos
quais, como os proprios violeiros,
tém lacos intimos e recentes com

o Recéncavo), tém se expressado
quase maravilhados com o samba de
viola. Muitos afirmam relembra-lo
das suas infancias, e espantam-se
de vé-lo ainda existente. Muitos

me expressaram o ponto de vista de
que, para eles, esse estilo musical
representa a quintesséncia de uma

mausica brasileira verdadeira e sin-
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gela. E um claro simbolo de nacio-

nalismo saudavel, de um Brasil de
certo modo mais brasileiro, menos
comprometido com o desarmé-
nico modelo de desenvolvimento
e da idolatria alienante da cultura
internacional de massa das recentes
décadas - um Brasil que esperam,
ou esperavam, conquistar.

Desde que este ensaio foi inicia-
do, sem falar nas mortes do “Co-

brinha Verde”, do “Candea” e do
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SEU PEDRO SAMBADOR
E DONA PORCINA, EM
MARACANGALHA. FOTO:

LUIZ SANTOS.

Nélson de Aratjo, morreu também
Clarindo dos Santos, “Clarindo da
Viola”, sem deixar no Recoéncavo
quem faca violas para seus violeiros
e para os violeiros do futuro.

O samba de viola faz parte de
um cosmos [mundo] de compor-
tamento simbélico repleto [pleno]
e coerente. Se é uma arte bela e
expressiva, como aqui se afirma, é
urgente que seja divulgada (e prati-
cada), para que os filhos e as filhas
dos violeiros do Alto da Santa Cruz
e das mulheres de Saubara possam
ainda cantar:

“Ainda ontem fui no samba.

Deu bom”. W
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EXEMPLOS

MUSICAIS

Aaltura real é dada na nota Exemplo 1: AFINAGAO DA VIOLA

inicial entre parénteses; esta

nota mostra a altura da primeira As cordas simples sdo indicadas que sio tangidas antes do par uma
nota do exemplo nio circunscrita por notas cheias; as revestidas, por oitava mais baixa, pelo movimen-
por parénteses. Todas as alturas nos  notas brancas. As “requintas” da to do polegar do violeiro quando
Exemplos I e 2 sdo na pratica uma quarta e quinta ordens sdo indica- avanca na direcio do indicador. A
quinta e uma sétima menor mais das por hastes. As cordas sdo repre- afinacio “requintada” é outra usada
agudas do que aqui demonstrado, e sentadas na pauta na ordem fisica em Santo Amaro, mas é menos

as violas que foram discutidas neste segundo a qual estdo colocadas no comum que as demais examinadas,
ensaio sio afinadas uma sétima instrumento. Isto significa que as e nio é descrito no texto.

acima das alturas mostradas nos “requintas” estdo numa posicdo tal

exemplos, dependendo da execu-

¢do, isto é, das caracteristicas dos

instrumentos e das vozes dos canta- "Rio-abaixo” (Machete) "Travessa" (Machete) "Requintado”  (Machete)
dores presentes. ple] 2 — o — J_H'_dl . _! ]
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"Natural"
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Exemplo 2: RE MAIOR E LA MAIOR

A altura aqui indicada é da “mache-
te”, mas os padrées se formariam
da mesma maneira na viola “trés
quartos” afinada em “natural”.

O tempo num samba seria colcheia

entre aproximadamente 96 e I120.

Exemplo 3: PANDEIRO

Cada semicolcheia representa o
retinir das rodelas do pandeiro,
produzido pelo movimento do
punho da mio esquerda (com o
qual mais habitualmente se segura o
instrumento). Um circulo (_) acima
d’'uma nota representa um som
profundo produzido pela batida

do polegar da méo direita sobre o
couro livre, ndo comprimido, do

andeiro; o sinal “mais” (+) acima
p
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"Ré maior"
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d’uma nota representa o som agudo
da batida de toda a palma no couro
do instrumento, comprimido pela
pressdo do polegar da mio direi-

ta sobre o couro moderadamente
comprimido; as notas entre parén-
teses sdo os sons das rodelas por si
mesmas, isto é, sem golpes da méo

direita sobre o couro do pandeiro.

J = ca. 100

e fprLtp o

Esta é uma transcri¢do rudimentar

e simplificada da maneira altamen-
te sofisticada que o instrumento é
tocado. Consegue-se complexidade
através da variagdo dos acentos e
batidas da mao direita e da tenséo
aplicada sobre o couro pelo polegar

da mio que segura o pandeiro.

LD LT b
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Exemp]o 4.: PRATO-E-FACA J = ca. 100

As notas acentuadas e aquelas cujas 2 >( ) ‘0 >( ) + o ” > + ‘0 > + o
hastes ndo estio conectadas com r: r: r: r: r: r: r: r: r: r: r: r(r‘) r: D

uma nota precedente representam

sons produzidos pelo dorso da faca
batendo na borda do prato; as notas
cujas hastes estdo conectadas repre-
sentam os sons produzidos pela faca

raspando o prato, sem se afastar

dele.
Exemplo 5: PALMAS Exemplo 6: PALMAS Exemplo 7: PALMAS
J = ca. 100 J = ca. 100 = ca. 100

_~0

il s LT
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CHULA E RELATIVO

O relativo esta grandemente sim-

plificado no exemplo que se trans-

creveu. S6 se oferece a voz mais

aguda; a mais grave, na maioria dos
gu g

M

1
M
% :

casos, combinaria em tercas para-

lelas. O tratamento ritmico, como Vim  bus - car su-a  ca - chor - ra. Pra que?____ Pra ti - tar__

o da chula, seria caracterizado por

antecipagées e retardamentos na

batida.

um boi da 10 - ¢a. Cha-me ¢ - la Nio sei— o mno-me de-
Ae R . N o N S

1 IAY Y N | I N 18 T 1% . N T N oY 1N I I I I I I T ]

A Ne % ) A I | - - |

L [ 74 e e s S i ]

i 174 || | 1

— g [ 4 =i & z
! " SR = S A
la. E "Ca-ra-v¢ - la" E co, Ca-ra - vec-la!

Relativo:

Minha pri-ma Ju-li - e-ta, vem to - mar E minha pri-ma ve-nha cd, me da um cha.

PRATO-E-FACA J = ca. 100

2

il



146

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano }

(o)

Dq‘/‘iogi

o &
o X
=
(=)
o =
o =
o X
o X
g o=
—
& o
|
n © =
L A o)
]
«
i 8
=] o
< o]
@) .on
O wa
M «
e §
= £
M «
N
(==
-
o X
SE
2 o
mn
= o 9
- B
g 95
2 0O
m N~  On

96 - 120

J -

PASSAGEM DE VIOLA

(He)

“BAIXAO”

“

o

e

fu

X0 nu - ma ca noa

bai

a

1io

ma,

ci

Rio

”

col

vi da por u - ma

mi - nha

do

can

Ar - 1is

ra - da,

("baixfio)

“

(7]
7

Y

N

¥/

z
¥,

A
sa de na

u-ma coi-sa

vi - da por

mi-nha

do

Ar-ris - can

da.



147

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

J=110-120

RODA, “ADEUS, SAO

ROQUE"

I
o

deus. Eu ja vou me ar-re - ti - rar

a

Ro-que,

Séo

A - deus

| £ ¥ 100
v NI
oJ

- tar

vol

a - qui

se cu

no.

I

0
Z

- glo

ben

VOs - sa

vol tar, com a

qui

a

€u

Se

o)
A

| fan W B

NS4
e

meu co - ra - g¢do

do

Ie vo Sédo Ro - qucden - o

Eu

ca. 120

A

B O

TIMBAL



ANO”

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano } 148

CORRIDO, “ATE P'RO J = ca. 120
(Solo)

s I A 3 I A \ A IN A \

P A Y ) N N IS N A N A I | IN] N ]
V AN_] 13 | I 1 13 13 1] 13 ] ‘. ] ‘(l 1] A |
Y] >

A - t& pra o a - no, se Deus qui - ser

g (Grupo) ‘ R " -

b 4 N I N A N N 13 INY I N 2N 4 I |
¥ 4N ] N 13 N I I 13 ] 1] N _ N [ 7] :I | |

5 e e e s s e e e S A e |

A - t¢ p'ra o a - no, se Deus qui-ser



{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

1. Este ensaio foi publicado, na sua
primeira versio, em inglés, na Revista de
Muisica Latinoamericana, Vol. I, N._ 2 (ou-
tubro, 1980), e Vol. II, N._ 2 (outubro,
1981) da University of Texas Press (Austin,
Texas, EUA). A “Parte I: Viola de Samba”
foi editada em portugués, em tradugio
de Nélson de Aradjo, na série monogra-
fica Ensaios/Pesquisas, N._ 6 (dezembro,
1980), do Centro de Estudos Afro-Orien-
tais da Universidade Federal da Bahia
(Salvador, Bahia).

O estudo que resultou nesta publicagio
comegou mediante pesquisa subsidiada
pelo Social Sciences Research Council do
American Council of Learned Societies,
no decorrer da qual o autor esteve ligado
a University of Illinois, como candidato
ao Ph.D., e ao Centro de Estudos Afro-
Orientais, ao qual deseja apresentar pro-
fundos agradecimentos pela cordialidade e
apoio, durante esses longos anos, dos seus
funcionaérios, alunos, professores e, no-
tadamente, dos seus diretores, Guilherme
de Souza Castro, Nélson de Araujo, Julio
Braga e Jeferson Bacelar.

2. Rafael Alves Franga, conhecido
como “Cobrinha Verde”, é dos mais
renomados dentre os mestres tradicionais
da capoeira. Também fazia curas, segun-
do suas palavras, “pelas ervas e as aguas”.
Foi quem primeiro me abriu caminho
ao mundo da viola, dos violeiros e do seu
samba, no qual era eximio.

3. No sertdo da Bahia, o género pode
ser chamado “coco”, mas o evento recebe o
nome de “samba”.

4. A significa¢do dos termos usados no
titulo é o verdadeiro assunto do presen-
te trabalho, sendo conveniente, todavia,
acrescentar a seguinte cita¢do: “O chamado
Reconcavo geografico, compreendendo
a area em torno da Bahia de Todos os
Santos, cuja entrada é a cidade do Salva-
dor, se estende, no conceito fisiografico, o
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qual leva em conta a formacgio dos terrenos
e a resultante utilizacio dos solos. (...)
Recéncavo quer dizer agtcar, agucar e
fumo, massapé, (...) casas-grandes caindo
em ruinas, (...) os grandes navios petro-
leiros aportados na entrada do boqueirdo,
na Ilha de Madre de Deus, bem defronte

a igrejinha de Loreto no mais puro estilo
jesuitico seiscentista na IlTha dos Frades.”
Machado Nedo, Zahidé. Quadro socioldgico da
“civilizagdo” do Reconcavo, pp. 3-4.

5. Anchieta, José de, S.]. Poesias, p.
743, n._9.

6. Os nomes pelos quais as cordas
sdo chamadas no Sul do Brasil sdo pouco
usados na Bahia. Camara Cascudo, em seu
Diciondrio do folclore brasileiro, verbete “Viola”,
da os seguintes nomes: “prima” e “con-
traprima” (1._ par); “requinta” e “contra-
requinta” (2._ par); “turina” e “contratu-
rina” (3._ par); “toeira” e “contratoeira”
(4._ par); “canotilho” ou “bordio” e
“contracanotilho” (5._ par) .

7. Algumas ceriménias dos cultos dos
caboclos comportam violas, como as que
envolvem o “Boiadeiro”, sendo o instru-
mento favorito deste.

8. Diz-se que o “itna” imita o canto do
passaro que d4 o nome ao toque.

9. N'Totila N'Landu-Longa, em
conferéncia pronunciada no CEAO (10
de maio de 1978), da qual ha uma grava-
¢do depositada na biblioteca deste 6rgéao,
sugere que “samba”, como vocabulo e fato,
é descendente do quicongo sdamba, que
significa o grupo iniciatério no qual uma
pessoa se torna habilitada para fung¢des
politicas, sociais e religiosas, passando a
significar, por analogia, a hierarquia das
divindades. Edison Carneiro, em Fol-
guedos tradicionais (p. 36), sugere que
“samba” deriva de semba e significa umbi-
gada, através do qual a danga passa de uma
pessoa a proxima. Batista Siqueira afirma,

em A origem do termo “samba” (p. 30), que



“samba” vem da palavra cariri equivalente
ao portugués “cagado”.

Existem diversas outras explicagdes
etimolégicas. Ha por exemplo em Lu-
anda, Angola, uma rodovia a beira-mar,
chamada “Estrada da Samba”, usada quase
diariamente pelo autor deste trabalho
quando teve ocasido de passar uns meses
de 1996 neste pais a servico da ONU. O
pedido de uma explicagio ao povo do lugar
recebeu, de um informante amigo, a res-
posta de que “samba” era “uma espécie de
brago do mar”, e de outro participante da
mesma conversagdo cordial, “qual nada - é
um tabuleiro no interior”. Terreno fértil,
mas para outra colheita.

10. Uma excegdo é Samba rural paulista de
Mario de Andrade, trabalho baseado em
observagdo de campo.

11. O pandeiro tradicional do Re-
coéncavo consta de um aro de madeira
(de preferéncia jenipapo), com rodelas
recortadas de folhas de flandres (hoje em
dia, de tampas de garrafa de cerveja ou
refrigerante, achatadas e desamassadas) e
com membrana de pele de cobra, veado ou
bode (e por esta razdo esse instrumento é
muitas vezes chamado apenas de “bode”).
O couro esticado é pregado na orla do aro,
e é apertado durante o samba, conforme
a necessidade, mediante calor gerado pela
queima de papel de embrulho, papel-jor-
nal ou palha. Recentemente, entraram
em uso pandeiros industrializados, com
membranas de plastico esticadas por uma
coroa de ferro e apertadas por tarrachas de
ferro. A sonoridade desse instrumento é,
evidentemente, diferente da sonoridade do
seu congénere artesanal, e os musicos mais
ortodoxos sentem que o pandeiro moder-
no é ruidoso demais. Queixam-se também
- mencione-se de passagem - que a mem-
brana de plastico é altamente vulneravel a
derretimento e perfuragio pelas brasas dos

cigarros dos seus tocadores.
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12. O Recéncavo baiano é uma ver-
dadeira civilizagio, embora regional e ja
arcaica (veja Machado Neto, 1971, e Milton
Santos, 1959). Nesta civilizagdo, como em
qualquer outra, as diferencas entre lugares
préximos sdo as vezes nitidas e rigorosa-
mente reconhecidas pelos habitantes.

Na cidade de Santo Amaro da Purifica-
¢do, sede do municipio do mesmo nome,
nio se canta relativo. No lugar de Santa
Elisa, do mesmo municipio, e em Saubara
- cidade s6 recentemente emancipada de
Santo Amaro -, o relativo entra a rigor.
Em Sio Braz, também no municipio de
Santo Amaro, e sé6 uns I8km de Saubara,
nio entra. O habito do lugar onde esta
se realizando o samba prevalece naquele
samba, mas, jé que é comum em qualquer
samba a presenca de cantores de lugares
vizinhos, porém de hébitos divergentes,
sdo proporcionalmente comuns os choques
estilisticos, e ndo raros os atritos em torno
deles. [Nota do revisor: a pesquisa realiza-
da em 2004 mostra certas diferengas com
o aqui afirmado neste ponto. O grupo com
que trabalhamos em Sao Braz canta relati-
vo, como se percebe na faixa I do CD Samba
de roda, patriménio da humanidade] .

13. Uma vez que esta descrig¢do visa a
oferecer um modelo, use-se como exem-
plo a situag¢do, mais comum, de mulhe-
res que dangam e homens que tocam os
instrumentos e cantam as chulas. Nio
se pretende ignorar a presenca de mu-
lheres como violeiras (o que de resto é
muito raro), nem a de homens na roda
de samba. O melhor prato-e-faca que
ouvi no Recéncavo esteve (e continua) nas
mios de Joselita Moreira (a muito querida
“Zelita”) de Saubara, e o Exemplo 4 é uma
tentativa de transcrever o seu estilo. Os
homens, que predominam nas rodas do
sertdo, sdio comuns nas do Recéncavo, mas
sdo secundérios, e embora possam dangar

no mesmo estilo de sapateado, como fazem
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suas parceiras femininas, seu estilo é mais
comumente um tanto diferente, caracteri-
zado pelos movimentos de pernas e bragos
(conhecidos como "piegas") mais exube-
rantes e acrobaticos.

14.. Existem em todo o Brasil, e mesmo
em toda a Bahia, varios estilos do “sapate-
ado”. No Recéncavo “sapatear” significa
dangar nos pequenos e répidos movimen-
tos do pé caracteristicos do samba. O sa-
pateado (ou “sapateio”) pode ser executado
facilmente de pés descalgos.

15. Conheg¢o uma certa sambadora, de
apelido “Da Véia” (da velha), de Saubara,
que samba daquela maneira, segurando a
saia com a méo esquerda e acrescentando
sua marca registrada de encostar de leve na
bochecha direita as pontas dos dedos (ou
apenas a do dedo indicador) da mio direi-
ta, a palma para cima - olhando para cima
como se estivesse distraida ou desinteres-
sada. Estas marcas registradas maneiristas
sdo permitidas, e mesmo estimuladas,
entre os participantes. Diversas pessoas
podem empregar 0 mesmo maneirismo,
ou semelhante, da mesma forma que cada
cantador tem sua prépria voz e sua pré-
pria maneira de interpretar, mas sempre
dentro do estilo. Certos maneirismos néo
seriam considerados apropriados ao estilo.
O estilo do samba - tanto coreografico
quanto musical - reconhece os elementos e
o comportamento que nele nio cabem.

16. Convida-se o leitor a comparar a
descrig¢do do samba que se faz no presente
estudo com a do fado feita por Manuel
Anténio de Almeida no seu romance
Memrias de um sargento de milicias (pag. 39 e
seg.), que transcorre no Rio de Janeiro
“no tempo do Rei”, quer dizer, na segunda
década do século XIX.

“Todos sabem o que € o fado, essa dan-
¢a tdo voluptuosa, tdo variada, que parece
filha do mais apurado estudo da arte. Uma

simples viola serve melhor do que instru-



mento algum para o efeito.

O fado tem diversas formas, cada qual
mais original. Ora, uma s6 pessoa, homem
ou mulher, dan¢a no meio da casa por
algum tempo, fazendo passos os mais difi-
cultosos, tomando as mais airosas posigdes,
acompanhando tudo isso com estalos que
dé com os dedos, e depois pouco e pouco
aproximando-se de qualquer que lhe
agrada; faz-lhe diante algumas negacas e
viravoltas, e finalmente bate palmas, o que
quer dizer que a escolheu para substituir o
seu lugar.

Assim corre a roda até que todos te-
nham dangado.”

17. Antoénio Moura (*Candea”),
“primeira”’, e Henrique Santana da Silva,
“segunda”. A gravagdo sobre a qual se fez
esta transcrigdo foi realizada em 12/4/78,
na casa de Canded, no Alto da Santa Cruz,
bairro de Salvador. Candea faleceu em
Salvador em II de margo de 1988.

18. Anténio Moura, comunicagio
pessoal, 1978.

19. Lira?

20. Jiquiri¢a?

21. Os versos desta chula sdao uma
curiosa incorporagio da “Donzela Teo-
dora” - velha histéria popular portuguesa
passada para o Brasil - ao folclore musical
do interior baiano. Ainda recentemente,
o pesquisador Nélson de Aratjo, um dos
tradutores deste trabalho, encontrou o
mesmo tema literario servindo a melodia
de um dos “toques” de conhecida banda de
pifanos de Uaud, no sertdo baiano de Ca-
nudos. A melodia, recolhida por um dos
integrantes da banda no comego do século
e desde antdo fazendo parte do seu reper-
tério de “toques” fora originariamente
uma modinha cantada pela populagio de
Uaua tal como relata Nélson de Aratujo,
primeiro em artigo intitulado “Calumbi, a
banda baiana de pifanos”, publicado em A

Tarde (edigdo de 9.12.84) e depois em Pe-
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quenos Mundos, Tomo I, O Reconcavo, “Bandas
de pifanos na Bahia e em Sergipe”, pag.
32I.

A “Donzela Teodora” é, como se sabe,
um dos grandes temas da literatura de
cordel do Nordeste. A histéria é compro-
vadamente de origem arabe-medieval, e
foi estudada por Luis da Camara Cascudo
em Cinco Livros do Povo, Vaqueiros e Cantadores,

e outras publica¢des. Introduzida remo-
tamente na Peninsula Ibérica, desde 184.0
vem sendo publicada no Brasil, na forma
de folhetos em prosa, posteriormente em
versos. Na literatura arabe, aparece em
varias cole¢des das Mil e Uma Noites.

22. Danga de saldo de origem norte-
americana dos anos 1920 (e das boates de
bebida clandestina da lei seca) que leva
o nome do porto importante do estado
de Carolina do Sul, fundado no tempo
colonial inglés e, por sinal, ber¢o de uma
cultura africana-norteamericana de peso.

23. A semelhanca do “sapateado”
do Rio Grande do Sul e dos “piegas” do
“lundu”, ainda assim conhecido no sertio
da Bahia, certamente merece mais estudo
em termos de formas arcaicas e possivel-
mente em termos de uma remota formagio
musical e coreografica do Brasil.

24.. A palavra “chula” (forma femini-
na de “chulo”) significa como se sabe, em
seu sentido mais geral, “vulgar, rude ou
rastico”.

25. Por sinal, “comadre” ou “com-
padre”, como se sabe, pode significar,
segundo costume do Recéncavo, amizade
ou titulo de respeito e afeto mutuos, além
do relacionamento sacramental.

26. Agradece-se ao Prof. Cid Teixeira
por esta elucidagdo, feita em comunicagio
pessoal.

27. Falecido no inicio da década dos
anos noventa.

28. Sobre o “partido alto”, escreve
Edison Carneiro em Folguedos Tradicionais,
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pag- 50:

“O partido alto, que tanto delicia os
veteranos do samba, ndo se executa para o
grande publico, nem exige a bateria das es-
colas. Ao som de reco-reco, prato e faca,
chocalho, cavaquinho e de cang¢des tradi-
cionais, como na Bahia - um estribilho
sobre o qual o cantador versa ou improvisa
- um unico dangarino, homem ou mulher,
ocupa o centro da roda, passando a vez
com uma umbigada simulada. Os antigos
relembram assim “os velhos tempos” da
chegada do samba ao Rio de Janeiro.”

O verbete “Partido Alto” na Enciclopé-
dia da Musica Brasileira: Erudita, Folcl6-
rica e Popular diz o seguinte:

“Tipo de samba dan¢ado nos morros
cariocas. Trazido da Bahia para a cidade do
Rio de Janeiro em fins do século passa-
do, foi um dos elementos formadores das
escolas de samba. Dan¢ado em roda, carac-
teriza-se por nao haver danga enquanto se
tira o canto estréfico, sem refrdo. Depois
de cantada cada estrofe, um dos raiadores
(dangarinos) sai sambando e, partindo dos
tocadores, da duas voltas na roda, termi-
nando com a umbigada. O que a recebe sai
dangando, depois de cantada outra estrofe,
e assim sucessivamente. As mulheres mui-
tas vezes dangam o miudinho. Os partici-
pantes batem palmas, marcando o ritmo e
acompanhando os instrumentos: violdes,
cavaquinhos, flautas, pandeiros e prato-e-
faca.”

29. Zilda Paim. Comunicagdo pessoal,
1980.

30. Rafael Alves Franga, “Cobrinha
Verde”. Entrevista gravada em 12 de se-
tembro de 1977.

31. Numa conversa de botequim alguns
anos atras no Alto da Santa Cruz, perto
da casa de Marcelino, o autor e alguns
praticantes do samba de viola, entre eles o
Marcelino, estavam trocando idéias sobre

o tipo de msica que a gente apreciava. O



autor, quase pedindo desculpas, disse que
gostava de, entre outras coisas, “musica
classica”. Marcelino nio vacilou: inter-
veio com animagdo, “Eu também gosto da
musica classica — samba de viola!”

32. Souza Carneiro (pai de Edison
Carneiro), em Os mitos africanos no Brasil (pag.
436 e segs.) afirma que o samba era uma
“danga dos negros feita sempre em honra
aos Orixas, por algum motivo religioso

. saindo dos candomblés para o meio
da rua” s6 ap6s “os primeiros séculos do
descobrimento”.

Valiosa elucidagio de notavel caso de
um samba (de viola, da forma que ve-
remos) que nio saiu do candomblé foi
gentilmente fornecida por Marcia Maria
de Souza em abril de 1985, em forma de
pequeno manuscrito, aqui publicado pela
primeira vez.

O Gantois - um dos terreiros da Bahia
mais respeitados por sua ortodoxia e a me-
ticulosidade com que cumpre as obrigag¢des
da casa - da mie de santo Maria Escolastica
Conceigdo Nazareth, mais conhecida como
Ma3ie Menininha, comemora anualmente
um Samba de Oxum.

Os eventos rituais da casa obedecem a
um calendério de festas méveis comegando
na ultima sexta-feira de setembro com as
Aguas de Oxala. Este ciclo de festas publi-
cas continua até festejar todos os orixas,
encerrando-se nos fins de novembro ou
no inicio de dezembro. A festa de Oxum,
orixa da mie de santo, é uma das mais
importantes da casa. Realiza-se, geralmen-
te em novembro, a festa de Oxum num
domingo e, na segunda-feira seguinte, o
Samba de Oxum.

Segundo alguns informantes, esse
samba, até mais ou menos 1980, era samba
de viola, com todos os elementos que
normalmente compdem esse tipo de ‘brin-
cadeira’: viola, atabaque, prato-e-faca, e

as palmas. Eram trés dias de samba, e as
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vezes o samba de um dia emendava com a
manhi do outro. Hoje o Samba de Oxum,
pelas dificuldades de vida das pessoas que
o compdem, mudou. E feito somente com
atabaques, agogd, o prato-e-faca e as pal-
mas, e é realizado num dia s6.

Nesse dia, as expectativas das pessoas na
casa ficam voltadas para o Samba de Oxum,
que geralmente se inicia a tarde e segue
até que se dé a festa por encerrada, com a
saida da cozinha do tradicional bacalhau a
martelo.

As mulheres se arrumam com o traje de
‘crioula’, todas elas muito enfeitadas com
torgo, colares e pulseiras. Estdo, na sua
maioria, descalgas. O samba pode comegar
no saldo, onde se realiza o candomblé,

e terminar na cozinha, ou vice-versa. As
vezes, ainda arrumando a cozinha apés o
almogo, o samba vai comegando, até que
surja um tocador de atabaque. Assim, o

samba se arruma e vai para o saldo, onde
ficam todos em circulo, batendo palmas.

Sao as préprias mulheres que tiram
o samba, uma por uma, horas seguidas
sapateando, segurando nos lados da saia,
levantando-a um pouco em certos mo-
mentos. Cada mulher tem suas caracteris-
ticas préprias no uso dos pés e dos bragos.
A mulher na roda escolhe sua sucessora
e a chama, ora com a umbigada, ora com
as mios juntas estiradas e dirigidas para a
outra.

As pessoas no samba véo se revezando
na roda e nos instrumentos musicais, até
ser servido o bacalhau a martelo, que ter-
mina o ritual Samba de Oxum.

33. A reza e o samba aqui usados como
modelos realizaram-se da noite de 15 para
a manhi de 16 de agosto de 1978, e foram
gravados quase na integra pelo autor,
com a parceria de Gilberto de Lemos
Sena (parceiro, alias, irmao inseparavel e
indispensavel nas investidas de “campo”

que produziram este trabalho e esta época
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vital do autor). A musica do candomblé
para Omolu na casa do primo-vizinho é
inteiramente audivel na gravagio, ao fun-
do, assim como se ouve a discreta entrada
do timbal mencionado varios paragrafos
adiante.

Além disso, e por certo digna de regis-
tro, € a realizagio de uma ceriménia muita
rara, levada a efeito pela ultima vez depois
de muitos anos de cumprimento em S3o
Braz por uma senhora, que entdo a esta
parte faleceu.

Referimos-nés a “comida dos cachor-
ros”. Como foram os cées que, com suas
lambidas, sararam as feridas de Sdo Lazaro,
oferecia-se todos os anos aos cachorros de
Sio Baz (comegando com sete escolhidos),
em homenagem a esses animais, assim
como ao santo, um banquete completo
com vinho (Vinho Composto Jurubeba
“Ledo do Norte”), seguido por um ciclo de
cantos em louvor ao santo. Este costume
extremamente raro tem sido registrado
noutras partes do Brasil. [Espera-se que
Gilberto Sena possa realizar a sua pla-
nejada e mais detalhada descrigdo deste
banquete de Sdo Braz, a despeito da morte
de quem a promovia.]

34. A roda é uma danga circular,
acompanhada de cantos, geralmente
realizada fora de casa, em metro binario
simples, ritmo quadrado e em andamento
moderado de marcha.

35. Quipa é uma erva que provoca

comichdes.
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Dono da casa eu cheguei agora
Samba Chula

Artista: Samba Chula Sio Brax.
Ritmo Livre
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Sao Benedito é negro / Rio Paraguacu

Samba Barravento

Autor: Mdério dos Sanlos
. Artista: Filhos dc Nagd
Sio Benedito é negro
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No meu castelo de sonho
Samba Chula

Autor: Zeca Afonso
Artista: Samba Chula Filhos da Pitangucira
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Eu vi o sol, vi a lua clarear /
Eu ndo tenho medo de andar no mar

Samba Barravento

. . Artista; Samba de Roda Amor de Mamie
Eu vi o sol, vi a lua clarear
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Solista
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Arrasta a sandalia

Samba Corrido

Artista: Sambadores de Muta ¢ Pirajuia
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Roda, pido / O 18 1¢ baiana

Samba Corrido
Artista: Samba Chula Filhos da Pitangucira
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Dinheiro Novo

Samba Corrido

Artista: Samba da Capcla
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Eu vi a ema 14 na lagoa

Samba Corrido

Artista: Samba de Roda Suspiro do Iguape
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Cario ta na lagoa
Samba Chula

Artista: Samba Chula de Teodoro Sampaio
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O carro virou na ladeira
Samba Chula

Artista: Clemente ¢ Sua Gente
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Vapor de terra / Meia hora so

Samba Corrido

Vapor de terra

Artista: Clemente ¢ Sua Gente
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Samba Chula

Artista: Samba Tradicional da [lha

) Y A — 2 PR\ e B SR
e  —— Y

IR 1 ? TV ¥ 7 {

Al den - dé Ai den - dé

0
P A |
y o <
ey =
DEEE R — L | 2 — N R S — | —
Al den- dé Tem bo - ca ndo po - de la - lar Ou-vi - do mio ¢ praou - vir

A
~
~2g
A\
-~
Ay

Na - riz nfo po - de chei - rar De - do nfo & praa-pon - tar

P — F— F7—

| T & T T T =]
T T 1T T r 2 I r 2 -I ~
) 1 —— i — = —| I  —— = ]
D) ) Ee s — |'—|—'|_ E—L:I ‘_
O Jor - ge A na-va - lha deAn-g0 - laoi- & oi - a 0i - a
| ! Tnstrumontal

A na - va - Tha de An - go - laoi -4 oi - &



{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

Botei meu barco n'agua

Samba Chula
Artista: Samba do Rosario
Chula
Instrumental
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Instrumental
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O Virgem Santa / Carolina /
Coqueiro novo

Artista: Sambadores de Muta e Pirajuia
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Marido, eu vou pro samba

Artista: Dona Dalva

!
Ma - ri-do_eu vou pro sam - ba  Mu - lher eu l4 nfio vou Ma - ri-do_eu vou pro sam -

4wt : ,
HLWH—H_'_'—O«H_'_FF |l o AN N~ s | o
A5 E—— o1 e e e e ™ A s B
o ~ a4 g & 4 F Su— g —
ba Mu - lher eu la ndo  vou Seeu gos - tas - se de 7u-a - da Tra- ba-
T b | T - T T T ]
# ] I === & P~ T3 ~F 3
* 9 4 " 1T 7 e " "~ —1
lha- va no tra-tor— Mu-lher Lu la nio vou Nio va Lu la nio vou
e
A | m———— T | m—— ¥ 1 |
L& W K T T T 1 T I gl @ ™| I T T T 1 T I I I T T T & Il |
ANiYs Y > 1T | o @ & ® s v 4 1 | o & & &  — i |
(3] - 7 & - S—_ - - — - -

Nédo va Eu 14 nio vou— Mu-lher Eu 4 nio  vou



{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

Gracas a Deus que as coisas melhorou

Samba Barravento

Artista: Samba de Roda da Suerdick

Instrumental Solista
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Adeus, gente

Samba Corrido

Artista; Samba de Roda Amor de Mamie
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PARECER DO

RELATOR

De Maria Cecilia Londres Fonseca,
relatora do Processo de Registro
do Samba de Roda do Recéncavo
Baiano no Conselho Consultivo do

Patriménio Cultural - Iphan

INTRODUCAO

O processo de Registro do
“Samba de roda no Recéncavo
baiano” no Livro das Formas de
Expressdo é o quarto pedido en-
caminhado a este Conselho, e
o segundo a ser indicado para o
Livro em questido. Perfeitamente
adequado, como os que o antece-
deram, aos termos de decreto n®
3.551/2000, apresenta, no entan-
to, particularidades tanto na forma
de seu encaminhamento quanto a
prépria natureza do objeto, carac-
teristicas que o singularizam e que
serdo levadas em considerag¢do no
presente parecer.

Entendo que essas particulari-
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dades, que a principio poderiam
constituir problemas para uma
instru¢do bem fundamentada, na
verdade se revelaram desafios que
vieram enriquecer o entendimento
dessa manifestacdo em particular
e da prépria nogdo de patrimé-
nio imaterial. O conhecimento
gerado pela instrucdo do processo
vem, portanto, contribuir para a
construcdo dessa nogdo, formulada
recentemente e ainda pouco ela-
borada, tanto no Brasil como no
contexto internacional.

Nesse sentido, considero que
a decisdo tomada pela Comisséo
instituida pelo ministro Francis-
co Weffort em 1998 para propor
instrumento legal voltado para a
preservacido do patriménio cultural
brasileiro tem se mostrado, na pra-
tica, o caminho mais frutifero para
a construcgéio desse campo semanti-
co que é também objeto de politica

publica. Refiro-me a decisio de
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nio definir, no texto do decre-

to, um “conceito” de patriménio
imaterial, remetendo apenas ao
artigo 216 da Constitui¢do Federal
de 1988, e deixando que o préprio
processo de aplicagido do decreto v
criando uma jurisprudéncia a partir
da anaélise dos pedidos apresenta-
dos.

Com essa estratégia, todas as
informacdes e analises reunidas em
instrugées, pareceres e documentos
produzidos no cumprimento das
exigéncias burocraticas de anda-
mento dos processos adquirem
um valor suplementar, na medida
em que, uma vez consolidadas em
bancos de dados e em trabalhos de
carater analitico e teérico, cons-
tituem a base para a formulacgio
de politicas para o setor. E, nesse
processo, acredito que o papel do
Conselho Consultivo do Patrimo-
nio Cultural, enquanto representa-

¢do da sociedade, necessariamente



serd, conforme reivindicado por
varios conselheiros em mais de uma
ocasido, e proposto pelo DPI do
Iphan, o de parceiro na formula-
cdo e avaliacdo de politicas, e néo
apenas de instancia deciséria no
julgamento dos processos caso a
caso, como tem ocorrido com os
tombamentos.

Acredito também que a propos-
ta de regulamentacgio do decreto, e
a sistematica de sugestdo de critérios
e prioridades — ja encaminhados a
esse Conselho - constituirdo baliza-
mentos sélidos e indispensaveis ao
bom andamento de sua aplicagéo,
tanto para as instancias técnicas e
decisérias quanto para a sociedade,
no sentido de dar consisténcia e vi-
sibilidade a no¢ées ainda nebulosas,
haja vista a freqiiente confusdo de
“registro” com “tombamento”.
Com essa dinamica, cria-se um
campo de didlogo constante entre as

varias instancias envolvidas — in-
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cluindo, como ¢é indispensavel no
caso de um “patriménio cultural
vivo” , os produtores e transmisso-
res dos bens culturais de natureza
imaterial — que certamente contri-
buira para praticas politicas mais
ageis e democraticas.

Considero que a instrugéo do
processo do “Samba de roda do
Recoéncavo baiano” cumpre ple-
namente as exigéncias de rigor na
pesquisa etnogréfica e de sensibi-
lidade para os aspectos politicos de
sua motivagao. Em um curtissimo
espago de tempo, a equipe coorde-
nada pelo Professor Carlos Sandro-
ni realizou um trabalho exemplar
no sentido de fornecer nio sé os
elementos para uma avaliagio da
pertinéncia de se registrar o bem
em questdo como também de esta-
belecer desde o inicio uma relagio
de didlogo com os grupos de samba
de roda, apresentando, como base

nesse contato, sugestées pertinentes
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para sua salvaguarda.

Tendo como fundamento o
exame da documentagdo que me
foi encaminhada, como premissa o
estabelecido no decreto n® 3.551, e
como orientagdo as consideragc")es
feitas acima, passo a apresentacgédo

do meu parecer.

ANALISE DO PROCESSO

O pedido de Registro do “Sam-
ba de roda no Recéncavo baiano”,
encaminhado ao Iphan em 13 de
agosto de 2004, foi precedido pelo
lancamento da candidatura do sam-
ba a terceira edi¢do do programa
da Unesco intitulado “Proclamacio
das Obras-Primas do Patriménio
oral e Imaterial da Humanida-
de”, amplamente divulgado pela
imprensa em margo e abril deste
ano. Essa decisdo, apresentada pelo
préprio Ministro da Cultura, teve
grande impacto, provocando um

debate em torno da proposta.



A abertura do processo junto
ao Iphan, feita em 13 de agosto de
2004, com base em pedido enca-
minhado por trés associa¢des da re-
gido do Recéncavo baiano, é fruto
de um amadurecimento da primei-
ra proposta mencionada acima, e
ja no curso da elaborag¢do do dossié
para a Unesco. Embora o mesmo
tenha ocorrido com o processo de
Registro da “Arte Kusiwa dos Wa-
japi”, nesse caso a situag¢do era bem
mais complexa em varios aspectos:
na defini¢do do objeto, na ne-
cessaria articula¢do com os grupos
envolvidos com o bem em questio,
e na elabora¢do de um plano de
salvaguarda.

Se no caso da arte kusiwa dos
Wajapi, a construcdo do objeto
do pedido de registro foi bastante
facilitada pelo trabalho junto a esse
grupo indigena, por muitos anos,
do Nucleo de Histéria Indigena e

Indigenismo da USP, coordena-
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do pela antropéloga Dominique
Gallois, aqui tratava-se de cir-
cunscrever no amplissimo e difuso
contexto do samba brasileiro uma
manifestacdo que fosse espacial-
mente delimitavel, culturalmente
relevante e, sobretudo, cuja distin-
¢do, no universo musical e coreo-
grafico tdo diversificado do samba,
estivesse fundada numa justificativa
consistente. Decisdo técnica mas
também politica, dada a importan-
cia do samba como “simbolo musical da
nacionalidade”(p. 69) na medida em
que o sentido do termo “samba” foi
adquirindo uma amplitude e uma
polissemia que levam, freqiiente-
mente, a que seja identificado a
MPB em suas ricas e inumeraveis
versoes.

A leitura da instrug¢io do pro-
cesso demonstra, no meu entender,
o acerto da propostaea consis-
téncia na construcdo do objeto. O

principal argumento apresentado
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— o fato de o samba de roda baiano
estar na origem do samba carioca, o
que é comprovado por varias fontes
histéricas citadas — vem ao encon-
tro do requisito de “continuidade
histérica” mencionado no para-
grafo 20. do artigo Io. do decreto
n® 3.551/2000. Além disso, esse
fato é pouquissimo conhecido pela
grande maioria dos brasileiros, e,
sem medo de incorrer em exagero,
poderiamos dizer que é quase uma
questdo de justica tornar publica
essa informacdo e conferir a essa
manifestacdo o devido reconhe-
cimento enquanto patriménio
cultural brasileiro. Nesse sentido

— e, no meu entender, muito mais
apropriadamente do que no caso
de um eventual registro do “samba”
—aoutorga do Registro ao sam-

ba de roda do Recéncavo baiano
viria cumprir uma das principais
motiva¢des para a criagdo desse

instituto legal: propiciar o de-



senvolvimento de uma politica de
patrimoénio cultural mais inclusiva
e mais representativa da diversidade
cultural brasileira, privilegiando
aquelas manifesta¢des que, embora
apresentem “relevincia nacional
para a memoria, a identidade e a
formacio da sociedade brasilei-

ra” (art. To. par. 20. do decreto

n° 3.551/2000), nio gozam de
reconhecimento nem de valoriza-
¢do por parte da sociedade (o que
considero a forma mais eficiente de
salvaguarda), nem dos beneficios
da protegdo via direitos legalmente
regulamentados (como o direito de
autor, de propriedade intelectual,
de patente, etc.).

Citando o texto do dossié,
quando esse reconhecimento se da,
expressa a distdncia que vai da valorizagdo
nos meios de comunicagdo de massa a uma
valorizagdo no seu contexto original. As idéias
preponderantes sobre as relagdes entre “musica

popular” e “musica folclorica” estabelecem

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

que essa ultima € a “raiz”, uma espécie de
sobrevivéncia anacrénica, na qual a primeira
se inspira e se vivifica.” (p. 61) Esse, ali-
as, € um dos maiores desafios para
as politicas voltadas para o patri-
moénio imaterial: ir de encontro a
uma conotac¢io de “primitivismo”
que se atribui aos bens culturais de
natureza imaterial, que, ao mesmo
tempo em que os idealiza como
resquicios puros de um passado, e
fonte para a cria¢do contempora-
nea, termina por “aprisiona-los”
em determinadas versdes e — o que
¢ mais grave — em determinadas
condi¢des de producio, associando
a criatividade dos produtores as ca-
réncias de seu modo de vida. Essas
sdo posturas que costumam estar
embutidas na exigéncia de auten-
ticidade, criando-se assim uma cor-
relacido quase perversa entre valor
cultural e desvalorizacdo social. Nao
é de surpreender, portanto, que

um dos principais riscos de desa-
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parecimento dessas manifestagdes
deva-se ao repudio ou, no minimo,
a indiferenca das novas geragdes,
que preferem se identificar com os
valores veiculados a partir dos gran-
des centros urbanos pelos meios de
comunicag¢io de massa. Trabalhar
no sentido de entender os bens cul-
turais de natureza imaterial como
expressdes de nossa diversidade cul-
tural significa quebrar essa equagio
de lugares marcados, e contribuir
para que sua produgdo e transmis-
sao possam retomar plenamente sua
vitalidade.

Voltando ao caso do samba de
roda, o fato de essa expressdo ter
suas raizes na cultura afro-brasileira
desenvolvida no contexto da escra-
viddo vem reforcar o argumento
da continuidade histérica, assim
como a presenca de elementos da
cultura trazida pelos europeus (por
exemplo, o prato e a faca) e mesmo

de elementos caboclos. Do mesmo



modo, a pesquisa demonstra que o
samba de roda tem um carater “sin-
crético”, pois é tocado e dangado
tanto em festas religiosas catélicas
como em cultos de candomblé.

Ao argumento da “continuidade
histérica” se soma a caracteriza-
¢do do samba de roda como uma
manifestagio singular quanto a sua
expressdo musical e coreografica. A
minuciosa descri¢do feita na ins-
trucdo do processo identifica dois
tipos de samba de roda — “chula”

e “corrido” — diferenciando-os a
partir dos instrumentos utilizados,
das peculiaridades ritmicas, mu-
sicais e coreograficas, e da codifi-
cacdo da participacdo de homens e
mulheres. A prépria utiliza¢do do
termo “sambador/a” para desig-
nar os participantes os diferencia
dos “sambistas” do samba carioca,
género identificado como “samba
brasileiro”, e cuja representacio,

sobretudo no exterior, é muito
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marcada pelas imagens dos desfiles
das escolas de samba no periodo do
carnaval.

Embora todos esses tragos con-
tribuam para distinguir o samba de
roda das manifesta¢des contempo-
raneas mais conhecidas do samba,
héa um tragco enfatizado no texto da
instru¢do que, a meu ver, constitui
um dos valores mais significativos
dessa forma de expressdo da cultu-
ra nacional, e que é caracteristico
também do pagode (em sua versio
tradicional) e de outras versdes do
samba brasileiro: a “espontaneida-
de” de sua ocorréncia, constituin-
do-se como uma forma de expres-
sdo profundamente internalizada
nos individuos e grupos que o tém
como parte de seu repertério cultu-
ral. A prépria expressio “o samba
acontece” é elucidativa de uma ma-
nifestacdo nio ritualizada do samba,
contribuindo para relativizar o

carater de espetaculo que o samba
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brasileiro assume por ocasido dos
desfiles carnavalescos.

Considero, portanto, que a
construcdo de um possivel objeto
de Registro, tal como formulada na
instrucdo do processo, esta bastante
consistente, a nao ser por um deta-
lhe aparentemente irrelevante : em
alguns documentos a referéncia é a
“samba de roda do Recéncavo baia-
no”’ (pedido de registro, oficio de
encaminhamento do Presidente do
Iphan); ja o titulo do dossié refere-
se a “samba de roda no Recéncavo
baiano”. Entendo que a diferenca
ndo pode ser entendida como uma
mera varia¢do vocabular: no pri-
meiro caso, o leitor é induzido a
considerar o samba de roda nessa
regido como um género especiﬁco,
com caracteristicas proprias bastan-
te marcadas; ja na segunda redagéo,
a impressdo que fica é de que a re-
feréncia é a ocorréncia, na regiao,

de um género existente também em



outras localidades. Conforme pude
depreender da leitura da documen-
tacdo, a primeira redagéo me parece
mais apropriada, na medida em
que o samba de roda tal como foi
apresentado na instru¢io do pro-
cesso pode ser considerado como
uma forma de expressdo enraizada
predominantemente no Recoéncavo
baiano, onde teriam sido desen-
volvidas as caracteristicas que o
singularizam como género musical
e coreogréﬁco. E importante que
essa ambigiiidade seja resolvida,
optando-se pela reda¢io que for
julgada mais adequada.

Quanto ao processo de cons-
trucio de articula¢des que viabili-
zem o registro e posteriormente a
salvaguarda do bem, observo tam-
bém uma importante diferenca em
relacdo ao caso da arte kusiwa. O
pedido dos Wajapi foi encaminha-
do pela APINA — o Conselho de

Aldeias Wajapi, interlocutor articu-
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lado e legitimamente reconhecido
pelos indigenas para representa-los
nas negociagbes junto as outras ins-
titui¢cdes envolvidas no encaminha-
mento do pedido, inclusive junto
ao Estado nacional. No caso do
samba de roda, o préprio relatério
de pesquisa menciona os inume-
ros grupos identificados (sendo de
supor que possa haver outros ainda
nio identificados) que nio estio
articulados, em seu conjunto, em
qualquer tipo de organizagio ou
associagao. Por esse motivo, foi
muito gratificante perceber que o
processo de elaboragido do dossié de
instrucdo levou esse fato em conta,
tratando as pessoas contatadas nio
apenas como meros informantes,
mas como interlocutores e par-
ceiros na produgéo do trabalho,
lancando inclusive bases para uma
futura organizagio ao reuni-los
para discutir a proposta e entregan-

do-lhes cépias do material visual e
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sonoro produzido pela pesquisa.
Essa conduta distingue a produgédo
de uma pesquisa etnografica com
fins estritamente académicos do
compromisso dos pesquisadores
com o que seriam os primeiros pas-
sos de uma intervenc¢io conduzida e
regulamentada pelo poder publico,
que sera totalmente inécua sem a
adesdo dos principais interessados,
mesmo se atendida a exigéncia de
anuéncia prévia. A propésito, a
necessidade de envolver os “gru-
pos, comunidades e individuos”

na preservac¢do dos bens culturais
imateriais foi um ponto bastante
enfatizado na elaboragdo da Con-
vencdo da Unesco para a salvaguarda
do patriménio cultural imaterial,
preocupacéo significativa sobretudo
se considerarmos que a interlocu-
¢do desse organismo internacional
se d4 essencialmente com os Estados
nacionais.

Finalmente, e no mesmo



sentido apontado acima, é bastante
positivo o fato de que as propostas
de salvaguarda tenham como base
ndo apenas os dados coletados pela
pesquisa como também as reivindi-
ca¢cdes dos sambadores e sambado-
ras, que freqiientemente expressam
“revolta” com o que consideram
indiferenca do poder publico, que
prestigiaria formas musicais mais
conhecidas pelo grande publico,
favorecidas assim com retorno co-
mercial. Mas, como se observa mui-
to apropriadamete no dossié, essas
reivindica¢bes dos grupos, ainda
que perfeitamente legitimas, nao
sdo elemento suficiente para a ela-
borac¢do de medidas de salvaguarda.

Vale citar aqui o texto da pesquisa:

“Neste quadro, a valorizagdo do samba de
roda como género comercial — manifesta-
da por exemplo na premiagdo do CD de D.
Edith do Prato pela TIM em 2004 — pode

ndo ter nenhuma repercussdo positiva sobre
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a vivéncia do samba de roda em, digamos,
Santiago do Iguape (que fica a menos de 50
km da casa de dona Edith em Santo Amaaro).
A cadeia de mediagées que vai do palco do
Festival TIM ao adro da igreja de Santiago

do Iguape é demasiado complexa. Em todo
caso, se se pode argumentar que tal premiagdo
traz embutida pelo menos a possibilidade de

um efeito positivo na outra ponta, deve-se

reconhecer que, para que tal efeito se realize, é

preciso justamente atuar na referida cadeia de

mediagées.”(p. 17)

As medidas de salvaguarda pro-
postas no dossié levam em conta o
interesse de se preservar essa mani-
festa¢do cultural enquanto patri-
moénio dos sambadores e sambado-
ras, agregando-lhe valor enquanto
“Patrimoénio cultural do Brasil”.
Essa perspectiva implica, portan-
to, num trabalho extremamente
complexo que vai bem além do que
nos anos 70-80 denominavamos de

“devoluc¢io” dos resultados das pes-
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quisas. As a¢des de apoio propostas
— e que se enquadram perfeita-
mente nos requisitos do Programa
Nacional do Patriménio Imaterial
—visam a assegurar “condi¢des de
sustentabilidade” de uma tradicdo
e envolvem necessariamente con-
di¢des materiais e simbélicas de
sobrevivéncia da atividade e de seus
executantes. As medidas propostas
preliminarmente no dossié sio:

- Apoio a fabricacdo e conser-
vac¢do dos instrumentos (principal—
mente do machete)

- Apoio a formacio de fabrican-
tes de instrumentos e de violeiros

- Acesso dos grupos ao material
das pesquisas por meio da criacdo
de um espaco, na regido, para guar-
da e disponibilizacio do material,

e de um sistema que possibilite o
acesso a todos os interessados

- Divulga¢do ampla para o pu-
blico de informagdes sobre o samba

de roda.



A preocupagio com um pla-
no de salvaguarda, que envolve
necessariamente inumeros atores
e iniciativas, embora nio este-
ja explicitamente mencionada no
decreto n® 3.551/2000, ja estava de
algum modo implicita na exigéncia
de revalidacéo periédica do titulo
de “Patriménio Cultural do Bra-
sil”. Deve-se a inspira¢do em uma
oportuna exigéncia do programa
“Proclamacdo das obras-primas do
patrimoénio oral e imaterial da hu-
manidade” da Unesco. No Brasil,
essa preocupacgdo pode ser enten-
dida como fruto da experiéncia
acumulada com os mais de sessenta
anos de vigéncia do instituto do
tombamento, e significa o reco-
nhecimento de que o recurso a um
instrumento legal é etapa necessaria
mas nio suficiente para viabilizar a
preservacio de um bem, sendo que
o Estado tem fun¢des definidas mas

limitadas nesse processo.
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CONCLUSAQ

Meu parecer é inteiramente
favoravel ao registro do Samba de
roda do Reconcavo Baiano no
Livro das Formas de Expressio,
na medida em que os elementos
contidos na instru¢do do proces-
so evidenciam que se trata de uma
tradigdo viva e de relevancia cultural
de 4mbito nacional. A essas qualifi-
ca¢des, cabe lembrar a responsabi-
lidade do Estado junto aos grupos
de sambadores e sambadoras no
sentido de que a outorga do titulo
de “Patriménio Cultural do Bra-
sil” ndo se limite a uma distin¢éo
honorifica, mas signifique um real
investimento na salvaguarda des-
sa forma de expressdo musical e
coreografica tdo representativa da
diversidade cultural brasileira. Por
essa razdo é fundamental que, aos
compromissos previstos no texto
do decreto n® 3551/2000 — docu-

mentacdo a ser incluida em banco
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de dados do Iphan e ampla divul-
gagdo e promogédo — se prossiga no
trabalho de elabora¢io de um plano
de salvaguarda que, se adequada-
mente realizado, muito provavel-
mente contribuira nao apenas para
a continuidade histérica do samba
de roda, como para sua expansio e
difusio, sem que fiquem compro-
metidos os valores que justificaram

o registro.
Brasilia, 28 de setembro de 2004.

Maria Cecilia Londres Fonseca



GRUPOS E

PESSOAS
CONTACTADAS
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CONTATOS DOS GRUPOS

1. Samba Chula de Sio Braz
(75) 3216.1074 / 3241.2557

(falar com Fernando)

2. Associagéo Cultural Filhos de
Nagé (Szo Félix)
(75) 3425.2234

(falar com Mario dos Santos)

3. Samba Chula Filhos da Pitan-
gueira (Séo Francisco do Conde)
(71) 3651.1928

(falar com Zeca Afonso)

4. Samba da Suerdick (Cachoeira)
(Associagéo Cultural do Samba de
Roda “Dalva Damiana de Freitas”

- Cachoeira)
(75) 3425.4218 /

sambasuerdieck@bol.com.br

(falar com Ane)

5. Sambadores de Muta e Pirajuia
(71) 9606.6653

(falar com Mirinha)

6. Samba da Capela (Conceigéo do
Almeida)

(75) 3629.2683

(falar com Fatima ou Jaelson)

(75) 3629.2360

(falar com Marina)
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7. Samba de Roda Raizes de Angola
(Sao Francisco do Conde)

(71) 3651.214.8 / 9971.64.24
(falar com Alva Célia)

8. Samba de Roda Suspiro do Igua-
pe (Santiago do Iguape)
(71) 9961.208%

(falar com Nalva)

9. Samba de Roda Uniio Teodo-

rense

(75) 3237.2470

(falar com Mario César)

10. Clemente e Sua Gente
(75) 3238.2666

(falar com Clemente)

11. Samba do Rosario (Saubara)
(75) 9112.1545
(falar com Rosildo)

(75) 3696.1652
(falar com dona Anna)

12. Samba de Viola de Pitanga dos
Palmares (Simdes Filho)
(71) 9105.2633

(falar com Bernadete)

13. Samba Chula Os Vendavais
(Salvador)

(71) 3247.874./ 9158.1287
(falar com Mestre Nelito)



14.. Samba Resgate (Itapecerica
— Maragogipe)

(75) 3526.2502 / 3526.1195 /
3526.2968

(falar com Paulo Cezar ou Maria

Siao Pedro)

15. Samba Chula de Maracangalha
(Maracangalha — Sio Sebastido do
Passé)

(71) 3656.6002 / 3656.6039
(falar com Mestre Pedro)

16. Rita da Barquinha
(Bomjesus dos Pobres — Saubara)

(75) 3699.2149
(falar com Rita)

17. Grupo Brilho do Samba (Para-
fuso — Camagari)
(71) 3668.14.48

(falar com Miro)
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PESSOAS
ENTREVISTADAS

Cabaceiras do Paraguagu
Francisco Pereira Xavier
Antonio Anselmo da Paz
Distrito de Geolandia — Madalena

Ramos

Cachoeira

Samba de Roda Amor de Mamaie
Samba de Roda Filhos do Caquen-
de

Samba de Roda Filhos da Barragem
Distrito de Alecrim — Maria Aleluia
Belém — Gléria Maria Amaral dos
Santos

Povoado da Pinguela — Francisco
Leal e Antonio Leal

Santiago do Iguape — Domingos

Conceigdo

Camagari
Parafuso — Bumba-meu-Boi de

Parafuso — Valdomiro

Conceig¢do do Almeida
Marina Santos e Mauricio Carvalho

Santos (conhecido como Moura,
sobrinho de D. Marina)

Castro Alves
Seu Elmiro Santiago, conhecido

como Seu Bilinho
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Governador Mangabeira
Povoado da Aldeia — Marivaldo
Rodrigues dos Reis

Portdao — Leopoldo Silvério da
Rocha

Lauro de Freitas

Bairro Portio — Samba de Viola
Unidos de Portdo — Florisvaldo So-
ares de Azevedo (Mestre Paizinho)

Maragogipe
Coqueiros — Ricardina Pereira da
Silva (Dona Cadu) e Fatima Luiz

Sao Félix
Matatauba (Outeiro Redondo/Boa

Vista) — Isabel Conceicio (Dona
Beka)

Sio Francisco do Conde
Ilha do Paty — Samba das Paparutas
— Altamirando Amorim

Vera Cruz (Ilha de Itaparica)

Mar Grande — Samba Tradicio-
nal da Ilha — Gerson Francisco da
Anunciagio (Mestre Quadrado),
Mestre Manteiguinha, Mestre Ri-

mum, Dona Aurinda



INSTITUICOES

PARCEIRAS
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- AMAFRO - Sociedade Amigos
da Cultura Afro-Brasileira

- Associacdo Cultural de Preser-
vacdo do Patriménio Bantu -
ACBANTU

- Associagdo de Pesquisa em
Cultura Popular e Musica Tradi-
cional do Recéncavo

- Centro de Estudos Afro-
Orientais da Universidade Federal
da Bahia

- Comissdo Baiana de Folclore

- Correios

- Fundagdo Cultural do Estado
da Bahia

- Fundagio Gregério de Mattos

- Fundagido NICSA

- Ministério das Comunicagdes

« Prefeitura de Sido Francisco do
Conde

- Pronac/Petrobras

- Universidade Estadual da
Bahia - UNEB

- Universidade Estadual de Feira
de Santana - UEFS
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Prefeituras que aderiram ao Termo
de Compromisso e Adesdo que visa
a execugdo do Plano de Salvaguarda
do Samba de Roda até setembro
de 2006 (Termo firmado entre o
Ministério da Cultura, o Iphan e
Municipios do Recéncavo Baiano):

- Cabaceiras do Paraguagu

- Sdo Sebastido do Passe

- Santo Amaro

- Sao Félix

- Castro Alves

- Teodoro Sampaio

- Saubara



LETRAS DO CD

SAMBA DE RODA

-PATRIMONIO DA
HUMANIDADE
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I. Dono da casa, eu cheguei agora
(Samba tradicional do Recéncavo, com
adaptacdo do grupo)

BR-OIJ-06-00001

Samba Chula de Siao Braz

Dono da casa,

eu cheguei agora

Foi agora que eu cheguei
Cheguei agora, cheguei agora

Com Deus e Nossa Senhora

Eu vi conversa de homem
Eu vi grito de rapaz
Eu vi conversa de homem

E assim que homem faz

Eu sat pra meu trabalho

Deixei Luiza em casa

Luiza se descuidou

Labareda me roubou

Luiza, minha néga

Eu vou ver Labareda

Me leva pra Salvador, Morena
Me leva pra Salvador, Morena

Eu sai pra meu trabalho

Deixei Luiza em casa

Luiza se descuidou

Labareda me roubou

Luiza, minha nega

Eu vou ver labareda

Que dor mamde, que dor mamae,

Que dor mamde, minha mde que dor
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No mar ndo vou

Por que ndo sei nadar

A maré td muito cheia

A canoa ndo pode passar
No mar nédo vou, aé

Tenho medo de morrer, ah ah

Gravado em 3I de julho de 2004, no res-
taurante Nando’s Mariscos, em Sio Braz,
municipio de Santo Amaro da Purifica¢io.

PARTICIPARAM DA GRAVAQAO

Jodo Saturno (]oio do Boi): voz, pandei-
ro / Maximo Ferreira Silva (Magu): voz,
pandeiro / José Alves Ferreira (Zé Quer
Mamar): voz, pandeiro / Anténio Satur-
no (Aluminio): voz, pandeiro / Augusto
Lopes (Nininho): viola / Lidio Chagas de
Jesus (Lidizo): violido / Carlos Mivaldo
Santana (Babau): marcagdo / José Carlos
dos Santos (Zé dos Santos): marcagdo.
Coro, palmas e sambadeiras: Catarina
Chagas de Jesus (Nildete) / Doralice San-
tanade Almeida (Dora) / Faustina Ferreira
da Silva / Maria Raimunda de Jesus Satur-
no / Raimunda Nonato de Souza (Mundi-
nha) e publico presente no local.

Sao Braz é um distrito do municipio de
Santo Amaro. O Samba Chula de Sio Braz
é um dos grupos de samba de roda mais
requisitados da regifio, tendo também
participado de CDs comoTradugdo/Tradigdo,
do compositor sant’amarense Roberto
Mendes, de um video da série Muisica do Brasil
(produzida por Hermano Vianna), e de
projetos com Antonio Nébrega e Maria

Betania.



2. Filho de Nagé / Rio Paraguagu
(Mario dos Santos)
BR-OIJ-06-00030

Grupo Cultural Filhos de Nagé (Sao
Félix)

Sdo Benedito ¢ negro

Eu sou filho de Ogum

Vem mexer, adeus mana,

O meu pai Senhor Ogum

Sdo Benedito ¢ negro
Eu sou filho de nagd
Sdo Benedito meu pai

Ele € 0 nosso protetor

Sdo Benedito ¢ negro
Eu sou filho de nagd
Sdo Benedito meu pai

Ele ¢ 0 nosso protetor

Tanto tempo eu te falei
Mas ndo me canso de falar
E do Rio Paraguagu

O meu povo, vamos todos abragar

Sempre ter o que comer
Sempre ter o que beber

Paraguagu, quem te viu e quem te vé

O meu Paraguagu,
O meu gigante rio,
Teu nome ¢ parte
Da historia do Brasil
Jogue o lixo no lixo

Vamo’ acabar com essa sujeira
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Paraguagu, tu embeleza” Cachoeira

O meu Paraguagu...

Gravado no dia primeiro de agosto de
2004, no Centro Cultural Dannemann,

em Sio Félix.

PARTICIPARAM DA GRAVACAO

Evandro César Pereira Lessa (César

do Samba): voz principal, pandeiro /
Franklande Leal dos Santos: voz, violdao /
Nelito Bernadino de Souza (Dunga): voz,
pandeiro / Geovane Matos Santos (Geo
Santos): viola / Renivaldo da Silva Neves
(Neto): banjo / Robson Damiso Moreira
(Indio): timbal / Genivaldo Angelo de Je-
sus (Geni): timbal / Gilson Lima Moreira:
tridngulo.

Os Filhos de Nagé participaram, com
outros grupos de Sio Félix e Cachoeira, do
pioneiro CD produzido pela Coordenagio
de Folclore e Cultura Popular (MinC) em
1994, Samba de Roda no Recéncavo Baia-
no. Em 2004, o grupo lan¢ou o

CD Viola velha.
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3. No meu castelo de sonho

(Zeca Afonso)

BR-OIJ-06-00004

Samba Chula Filhos da Pitangueira (Sio

Francisco do Conde)

Ai, id, l¢, 6

Ai, id, l¢, 6

No meu castelo de sonho
Meu amor td najanela
Onde ela é a rainha

Ela é somente minha

E eu sou somente dela
Lé l¢, o, l¢, lé

Eu cheguei agora

Boa noite pessoal

Ai,id, l¢, 6
Ai,id, l¢, 6
Se vocé quiser saber

Onde ¢ essa morada

Vd morar na Pitangueira
Terra boa abengoada

Se vocé for ld um dia

Vi ver a filosofia

Do sambador da pesada

Se a Andlia ndo quiser i,

Eu vou so, eu vou so

Ai, id, lé,
Ai, id, lé,
Sambador da Pitangueira

>

>

Eparada muito quente

Precisa ter cachola



Pra sambar no meio da gente

Vocé tem que aprender
Para quando nés morrer

Do Brasil virar semente

Me leva pra Salvador, Morena
Me leva pra Salvador, Morena

Eée

Eu cheguei na Cachoeira

Feira de Santana
Santana da feira
O morena bonita

Eu moro na Pitangueira

Pode peneirar, peneira
Pode peneirar, peneira

Pode peneirar

Gravado no dia primeiro de agosto de
2004, na sede do grupo, no bairro da
Pitangueira, em Sdo Francisco do Conde.

PARTICIPARAM DA GRAVACAAO

José Afonso Gomes (Zeca Afonso): voz,
pandeiro / Aurino Paciéncia: voz, pan-
deiro/ Nemésio Isaias da Silva (Demésio):
voz, pandeiro / José Vitério dos Reis (Zé
de Lelinha): machete / Raimundo Capis-
trano (Camario): violdo / Domingos de
Jesus: pandeiro, marcagio / José Valberto
dosSantos Junior: pandeiro / Edmundo
da Cruz (Barrigio): marcag¢do / Djalma da
Cruz Gomes: tamborim / Djalma Afonso
Gomes: tamborim / Denivan da Cruz Go-
mes (Deni): tamborim de couro de jibéia
/ Djavan da Cruz Gomes (Ivan):maraci.
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Coro, palmas e sambadeiras: Angelina de
Oliveira / Arlinda Cerqueira

Andrade (Linda) / Celina da Conceigio
dos Santos /Edvalda da Rocha Gomes (Tu-
dinha) / Heloisa Bispo (Lula) / Hilda da
Rocha (Didi) / Lindaura Rocha Ribeiro

/ Maria Sofia Lima dos Santos (Sufa) / Ma-
ria Vitéria Gomes da Cruz (Vicky) / Neuza
Maria Rocha / Ocleres Demetris / Odete
Maria Ferreira Capistrano (Dete) / Railda
Afonso Gomes.

Esta faixa e a n® 8, do mesmo grupo, sio
as unicas deste CD onde se pode ouvir
aviola conhecida no Recéncavo como
machete. Tipico do samba da regifo de
Santo Amaro, o machete tem cinco cordas

duplas, como a maioria das violas brasilei-
ras, mas suas dimensdes sdo excepcional-
mente pequenas, sendo pouco maior que
um cavaquinho. Aqui ele é tocado por José
Vitério dos Reis, o Zé de Lelinha (foto),
nascido em 1932, e uma das poucas pessoas
que hoje domina este instrumento. Com
apoio do Iphan, ele vem desenvolvendo
oficinas para ensinar jovens do Recéncavo

a tocar o machete.
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4. Porto de Salvador / Na beira da

praia / Cachorro trigueiro

(Chulas tradicionais do Recéncavo, as duas
primeiras com adaptagiio de Mestre Qua-
drado, a terceira com adapta¢do de Mestre
Manteguinha)

BR-OIJ-06-0000%

Samba Tradicional da IlTha (Mar Grande)

Salvador,
Tem navio americano
Porto de Salvador,

Tem navio americano

Vou trabalhar,

Que o Ari td me mandando
Botar as caras na parede
Vou ld,

Contramestre td chamando

Oid

Eu hoje tava na beira da praia
Conversando com meu bem
Minha caboclinha me queira bem
Que o bem que eu quero a outra,

Eu quero a vocé também, ah ah.

Vem nego vadiar

Tava na beira da praia

Foi agora que eu Chegue[
Conversando com meu bem
Minha caboclinha me queira bem
Que o bem que eu quero a outra

Eu quero a vocé também, ah ah.

Meu cachorro trigueiro

O meu cachorro trigueiro



Gravadas em 7 de agosto de 2004 no bar
de Mestre Quadrado e de sua esposa, Dona
Balbina, no Alto do Riachinho, em Mar
Grande, municipio de Vera Cruz, Ilha de
Itaparica.

PARTICIPARAM DA G RA\"AQ‘:\O

Gérson Francisco da Anunciagio (Mestre
Quadrado): voz principal (em Na beira
da praia e Porto de Salvador), pandeiro /
Raimundo Rodrigues de Oliveira (Mestre
Manteguinha): voz principal (em Cachor-
ro trigueiro), pandeiro / Claudionor
Correia dos Santos (Rimu): cavaquinho
/ Carlos Alberto dos Santos (Tatuzinho):
pandeiro / Aurinda Raimunda da Anun-
ciagio (D. Aurinda): prato-e-faca / Ana
Lucia Francisca da Anunciagio: samba-
deira.

Mestre Quadrado (1925-2005), além de
ter sido na juventude e durante toda vida
um grande capoeirista, era um dos maiores
conhecedores de chulas, que gostava de
cantar, diferentemente do que se faz na
regifio de Santo Amaro, sem relativo,
emendando uma na outra (tal como se
ouve nesta gravacgio). J4 com mais de se-
tenta anos, gravou os CDs Encanto banto
num recanto da Ilha: capoeira angola e
samba chula (independente) e Arué Pi
com o grupo Samba Tradicional da Ilha

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

(projeto Toques e Trocas, com patrocinio
da Petrobras). Gérson Francisco da Anun-
ciagio faleceu a 17 de abril de 2005, dia
exato em que foi fundada, em Saubara, a
Associagio dos Sambadores e Sambadeiras

do Estado da Bahia.
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5. Vinheta: Maria Teresa

(Dalva Damiana de Freitas)

BR-0lJ-06-00008

Gravado na Casa Paulo Dias Adorno, em
Cachoeira, em maio de 2001. Canta Dalva
Damiana de Freitas, acompanhada ao

violdo por José Carlos Pereira Conceigdo

(Viana).

Dalva Damiana de Freitas, nascida em
1927, é uma legenda do samba de Cacho-
eira. Ela trabalhava na antiga fabrica de
charutos Suerdieck, onde com suas com-
panheiras de trabalho passou a organizar
um grupo de samba. A fibrica acabou, mas
o Samba da Suerdieck é hoje um dos mais
tradicionais da cidade. Dona Dalva — como
é carinhosamente conhecida — é também
integrante da Irmandade de Nossa Senhora
da Boa Morte, uma das mais veneraveis

institui¢des da cultura afro-brasileira.



6. Euvi o sol, vi a lua clarear / Eu

nio tenho medo de andar no mar
(Samba tradicional do Recéncavo, com
adaptacdo do grupo)

BR-OIJ-06-00009

Samba de Roda Amor de Mamaie (Cacho-

eira)

Eu vi o sol
Vi a lua clarear
Eu vi meu bem

Dentro do canavial

Minha zabelé
Minha zabelé
Toda meia noite

Eu sonho com vocé

Eu ndo tenho medo
De andar no mar
Eu s6 tenho medo

E do vapor virar

Eu ndo tenho medo
De andar no mar
Eu s6 tenho medo

E do vapor virar

E vem a lua saindo
Por detrds da bananeira
Naéo ¢ lua, ndo ¢ nada

E a bandeira brasileira, olha af

Eu ndo tenho medo
De andar no mar
Eu s6 tenho medo
E do vapor virar

Eu ndo gosto de mulher magra

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

Que tem perna de urubu
Eu 56 gosto de mulher gorda

Que tem perna de chuchu

Eu ndo tenho medo
De andar no mar
Eu s6 tenho medo

E do vapor virar

Minha mde chama Maria
Moradora de Nagé
No meio de tanta Maria

Eu ndo sei minha mde quem ¢, olha ai

Eu ndo tenho medo
De andar no mar
Eu s6 tenho medo

E do vapor virar

Venha cd dona casa
Traga dgua pra eu beber
Nao é sede ndo ¢ nada
E vontade de lhe ver

Gravado em primeiro de agosto de 2004,
no Centro Cultural Dannemann, em Sio

Félix.

PARTICIPARAM DA GRAVACAO

Augusto Passos da Costa (Dedéo): voz
principal / José Carlos Pereira Concei¢io
(Viana): viola / Jefferson Ataide Rodri-
gues Braga (Jerso): violdo / Jodo Lima de
Jesus (Rochedo): cavaquinho / Antonio de
Souza Conceigdo (Caboré): voz, pandei-
ro / Alberto Ferreira dos Santos (Pedro
Galinha Morta), voz, pandeiro / Ubirajara
Silva Conceigdo: voz, timbal / Luiz Reis
Moreira (Luiz Orelha): voz, timbal.
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Augusto Passos da Costa (1944.-2004.),
conhecido como Dedio, era taxista e foi
um dos maiores intérpretes de samba de
roda da regido de Cachoeira. O apelido,
assim como a vocagiio para o samba, veio
de crian¢a quando participava dos ajunté-
rios, mutirdes de vizinhos e parentes que,
movidos a samba, construiam suas casas de
adobe (barro). Mestre do “samba antigé-
rio”, era considerado o puxador oficial do
samba da Festa de Nossa Senhora da Boa
Morte, anualmente realizada em agosto na

cidade.



7. Arrasta a sandalia
(Samba tradicional do Recéncavo,
com adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00010

Sambadores de Muta e Pirajuia

Arrasta a sanddlia ai

Sou eu morena

Arrasta a sanddlia ai

Sou eu morena

Gravado no barracio na frente da casa
de Dona Fia, em Pirajuia, municipio de

Jaguaripe.

PARTICIPARAM DA G RAVACAO

Miraildes Xavier de Lima (Mirinha): voz
/ Anténio Correia de Souza: voz / Maria
Crispiniana de Jesus (Fia): pandeiro /
Candido Manoel da Conceigdo: pandeiro
/ Robson Carlos Santos Amaral: timbal

/ Neide Maria de Souza: timbal / Ant6-
nio Lazaro: timbal / Edivaldo Rodrigues
Souza: timbal / Jorge Santiago Conceigio:
atabaque. Coro, palmas e sambadeiras:
Lucila Maria Santos Barbosa / Maria
Braulina / Valdete Gonzaga Boa Morte /
Bérbara Santiago Conceigio / Altamira
Souza Barbosa.

Esta faixa apresenta um samba corrido, tal
como as faixas seguintes (até a IT). Aqui,

o verso unico € tirado pelo solista com
pequenas variagdes melodicas, e repetido
na chamada resposta, cantada por todos os
participantes do samba. Em outros casos, o
solista canta um ou mais versos, que podem
ser também improvisados, enquanto o
coro canta um verso fixo, diferente do

primeiro.

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano }

8. Roda pido / Olelé, baiana

(Zeca Afonso)

BR-OIJ-06-00029

Samba Chula Filhos da Pitangueira (Sao

Francisco do Conde)

Roda, roda, pido

Que ndo bambeia, pido
L

Roda, roda, pido

Que ndo bambeia, pido
L

O, que ndo bambeia, pido

E que ndo bambeia, pido

Roda, roda, pido

Que ndo bambeia, pido
L

Olelé baiana

A baiana deu o sinal
Olelé baiana

Deu na terra deu no mar
Olelé baiana

A baiana deu o sinal

A baiana me pega

Me joga na lama

Eu ndo sou camardo

Camardo me chamam

Olelé baiana
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Data, local e participantes da gravacio, tais

como na faixa 3.

Os Filhos da Pitangueira se definem
como grupo de samba chula, mas sambas
corridos, como estes que aqui se ouvem,

também fazem parte de seu repertério.



9. Vinheta: Dinheiro novo

(Samba tradicional do Recéncavo,

com adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00005

Samba da Capela (Conceigio do Almeida)

Gravado em 7 de agosto de 2004, na
Associagdo Cultural Dr. José Joaquim de
Almeida, em Conceigdo do Almeida.

PARTICIPARAM DA GRAVAC AO

Marina Santos (Lina): voz principal /
Maria de Fatima Conceigdo Cruz (Fafa):
voz / Jaelson Conceigdo Cruz: tamborim

/ Benedito Pereira (Bené): pandeiro /
José Vaz Santos (Z¢é das Farinhas): surdo /
Cachimbo:timbal. Coro, palmas e samba:
Antonia Rita Santos (Tonha Preta) / Anto-
nia Santos (Tonha Moga) / Antonio Mar-
cos Nascimento Fonseca (Marquinhos) /
Antonio Santos (Tonho do Rio) / Roberto

Santos Rodrigues (Berego).

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

10. Quem matou meu sabia
(Samba tradicional do Recéncavo,
com adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00016

Samba de Roda Raizes de Angola

(Szo Francisco do Conde)

Gravado em primeiro de agosto de 2004,
no Terreiro Angurusema Dya Nzambi,
situado no centro de Sdo Francisco do

Conde.

PARTICIPARAM DA GRAVAC AO

Alva Célia Medeiros Assis: voz principal

/ Rozendo Honorato de Paula (Pinto):
cavaquinho, bandolim / Hamilton dos
Santos (Miltdo): cavaquinho / Celso Bahia:
violdo de 77 cordas / Gildasio Afonso dos
Santos (Juquinha): pandeiro / Everaldo
dos Santos (Bango): pandeiro / Roque de
Jesus Santos (Boni): pandeiro / Roque
Bispo dos Santos (Sapo): marcac¢io de mio
/ Francisco Paulo dos Santos (Nem): re-

bolo (tambor de couro) / Valter dos Santos
Machado (Valtinho): tamborim, maraca /
Jocelino Roque Santos (Joka): tamborim,
maracéd, meia-lua. Coro, palmas e sam-
badeiras: Valdenice Aurea Medeiros (Mie
Aurea) / Maria das Gragas Bonfim (Gal) /
Jandira Maria dos Santos Franco / Maria
Regina dos Santos de Jesus / Berenice
Borges dos Santos (Biu dos Santos) / Maria
Balbina Silva dos Santos (Baby) / Valnisia
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Costa (Val) / Aguida Pereira de Souza /
Maria Cacilda da Cruz Coelho / Maria
Terezinha dos Santos (Te¢o) / Maria Bal-
bina dos Santos (Bina) / Maria Horténcia

Barbosa.



II. Euvi a ema la na lagoa
(Samba tradicional do Recéncavo, com
adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00006

Samba de Roda Suspiro do Iguape

(Santiago do Iguape)
Euviaema

L4 na lagoa

Ema tem asa

Mas nio avoa

Gravado em 8 de agosto de 2004 no bar
Tatui, em Santiago do Iguape, municipio
de Cachoeira.

PARTICIPARAM DA GRAVACAO

Domingos Concei¢io (Domingos Preto):
voz, pandeiro / Valter do Amor Divino
Conceigdo (Besouro): voz, pandeiro / Fer-
nando da Cruz (Fefeco): voz, pandeiro /
Manoel Germano Assis Dias (Cebola): voz,
pandeiro / Evaney Barbosa Guedes (Nei):
bandolim / Cantidio Conceigdo Filho
(Tim): voz, palmas / Moacir Fernandes da
Silva (Moa): voz / Ananias Nery Viana:
pandeiro / Augusto César Fernandes
(César): tumbadora / Pedro dos Santos
Barbosa (Pedro Swing): timbal / Edmun-
do Ribeiro Soledade (Bobd): triangulo /
Agnelo da Luz: pandeiro. Coro, palmas e
samba feitos pelo publico presente.

O vale do Iguape fica entre as cidades de
Cachoeira e Santo Amaro e tem uma forte
tradi¢do de sambas de roda. Esta tradicéo
¢ mencionada pelo sant’amarense Caetano

Veloso, no livro Verdade tropical, como

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

uma das fontes de inspirag¢do de seus pri-

meiros sambas.

12. Vinheta: Conversa dos samba-
dores organizando a gravagéo em

Teodoro Sampaio
Dia 31 de julho de 2004
BR-OIJ-06-00031
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13. Cario ta na lagoa

(Samba tradicional do Recéncavo, com

adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00019

Samba de Roda Uniio Teodorense (

Teodoro Sampaio)

Cardo td na lagoa

Beliscando o arud

chum o tiro, Helena

Nao deixa o cardo voar

chum o tiro, Helena
Aé, baiana

Nao deixa o cardo voar

Quem nasceu para sofrer
Deixa penar
Quem nasceu para sofrer

Deixa penar

Pelejo, mas ndo posso
Fazer do caixeiro socio
Caixeiro se embebeda

Amor, menina

E ndo dd conta do negécio

Ai, ai
Meus amor, ai, ai
Ai, ai

Meus amor, ai, ai
Botei meu barco n dgua

=}

No dia de chuva, aé



Dia que ndo tem vento
Amor, menina

Meu barco ndo tem carreira
0O1id, id

Eu vou beirar o mar, é
Eu vou beirar o mar, é

Eu vou beirar o mar

Gravado no Espago Cultural Dois de Ju-
lho, em 31 de julho de 2004.

PARTICIPARAM DA GRAVAQAO

Carlos Pereira dos Santos (Carlito Car-
pinteiro): voz, tamborinho de repique

/ Manoel Domingo de Jesus Silva (Du-
zinho): voz, tambor / Aluizio Gongalves
(Véio): voz, pandeiro / Carlos Bispo dos
Santos (Paido): voz, cavaquinho / Elinaldo
das Mercés Santo (Nal): reco-reco / Luiz
de Anunciagio Santos: pandeiro. Coro,
palmas e sambadeiras: Augusta dos Santos
Suélo / Ana Cristina Reis Silva / Celina
Suélo dos Santos Uzeda / Dilma Ferreira
Alves Santana (Fiita) / Edijane Barbosa
Pereira (Jane) / Ilza dos Santos Suélo /
Maria Severina Barreto (Severa) / Maria
das Mercés dos Santos (Nenzinha) / Maria
Enedina Bispo / Maria Edelvira da Silva /
Nirete Silva Roseira / Raquel Barbosa.

Nesta faixa e nas seguintes até a I7, com
exce¢do da 15, estamos de volta ao samba

chula.

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

14. O carro virou na ladeira
(Samba tradicional do Recéncavo, com
adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00018

Clemente e Sua Gente (Terra Nova)

O mamade, aé mamde,
O carro virou na ladeira
Virou virou

Matou, matou

Morreu, morreu

Na roda do meu pandeiro
0 i6i6
Na roda do meu pandeiro

O idid

Data, local e participantes da gravagio, tais

como na faixa seguinte.
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15. Vapor de terra / Meia hora sé
(Sambas tradicionais do Recoéncavo, com
adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00012

Clemente e Sua Gente (Terra Nova)

Vapor de terra subiu
Vapor de terra desceu
Vapor de terra subiu
Vapor de terra desceu

O Hordcio do mato
Vocé ¢ malcriado

Chegou na Bahia, morreu

Meia hora s¢

Meia hora s¢

Meia hora

Meia hora s¢

Gravado em 8 de agosto de 2004, na sede
da Associagio dos Moradores do Bairro
Caipe, Terra Nova.

PARTICIPARAM DA G RAVACAO

Clemente Eustaquio de Souza: sanfona de
8 baixos / José Ivanildo Correia (Pepeto):
viola, pandeiro, timbal / Domicio dos
Santos Brito (Micinho): voz, viola, pan-
deiro, ganza / Miguel Cerqueira: voz,
pandeiro / Faustino Pereira: voz, pandei-
ro / César Dantas Pinto: voz, pandeiro /
Eugénio Santos: voz / Raimundo Alves:
voz / Dionizio Correia: voz, bongd / José
Rufino Pereira (Binha): timbal / Mar-

cia Marques: triangulo. Coro, palmas e
sambadeiras: Maria Almerinda dos Santos
(Milu) / Maria Domingas / Maria dos
Santos Faleta (Vardinha) / Marinalva



Ferreira de Jesus (Marlene) / Licia de

Oliveira.

A presenga de uma sanfona de oito baixos
no samba de roda pode surpreender. Mas
o instrumento nio é raro no Recéncavo,
cujos intercAmbios econémicos, demogra-
ficos e culturais com o sertio da Bahia sio

notoérios

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

16. Ai, dendé

(Chula tradicional do Recéncavo, com
adaptacio de Mestre Quadrado)
BR-OIJ-06-00013

Samba Tradicional da Ilha

(Mar Grande, Vera Cruz)

Ai dendé, ai dendé

Ai dends,

Tem boca ndo pode falar
Ouvido ndo € pra ouvir
Nariz ndo é pra cheirar

Dedo ndo ¢ pra apontar

OA]m'ge,

A navalha de Angola
Oid, oid, oid

A navalha de Angola

Oid, oid

Tem boca nédo pode falar
Ouvido ndo € pra ouvir
Nariz ndo é pra cheirar

Dedo ndo ¢ pra apontar

OA]m'ge,

A navalha de Angola
Oid, oid, oid

A navalha de Angola

Oid, oid
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Data, local e participantes da gravacio, tais
como na faixa 4. Voz principal de Mestre
Quadrado. Aurinda Raimunda da Anun-

ciagdo: prato-e-faca.

Sendo uma atividade de afro-descenden-
tes, o samba de roda também comporta
elementos trazidos da Europa. Estes no
entanto foram “apropriados” a sua ma-
neira. Talvez o caso mais tipico seja o do
prato-e-faca: os utensilios domésticos de
origem européia foram empregados, de
maneira totalmente inesperada para seus
fabricantes e utilizadores prévios, como
instrumento musical. A faca é arranhada
na borda do prato num ritmo continuo,a
maneira de um reco-reco. Ao contra-

rio dos outros instrumentos do samba, o
prato-e-faca é tocado predominantemente
por mulheres. Mas Jodo da Baiana tocava
prato-e-faca com Donga e Pixinguinha
nas festas de Tia Ciata, e depois em grava-

¢des do Grupo da Guarda Velha.



I7. Botei meu barco n’agua
(Samba tradicional do Recéncavo, com

adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00017

Samba do Rosario (Saubara)

Botei meu barco n dgua

Mas ndo falei com meu mestre

O vento deu na proa

Pancada de noroeste

(¢ ah ah)

Eu vou m’embora, 6

Maria minha amada

Ainda ontem eu vi meu bem

Inda hoje eu quero ver

Nao mandei vocé gostar de mim
Nao mandei vocé de mim gostar
Nao mandei vocé olhar pra mim

Nao mandei olhar

O Luzia,

Vocé é, ndo sabe

Eu lhe conto uma mentira
Vocé pensa que € verdade

Eu me chamo flor da noite

Fulé de matar saudade

Ai, ai

Voufa/;er bilu bilu
No seu queixinho
Eh, pra saber

Se vocé gosta de carinho

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

Gravado em 3I de julho de 2004, no
Terreiro de Oxum, na rua do Tabodo, em

Saubara.

PARTICIPARAM DA CRAVACAO

Joselita Moreira da Cruz Silva (D. Zelita):
voz, palmas / Mario Bispo Barbosa (Mario
de Nuscego): viola / Euzébio Santos de
Almeida (Zibinho): violdo / Rafael do
Espirito Santo: voz, pandeiro / Gregério
dos Santos (Géia): pandeiro / Anténio
Carlos dos Santos (Vortinha): pandeiro

/ Guilhermino Moreira (Guilherme):
tambor / Jodo Antdnio das Virgens (Jodo
de I4id): timbal / Maria Gregéria Santana
Moreira (Branca): prato-e-faca. Coro,
palmas e sambadeiras: Herminia da Silva
Santos / Maria Angela Moreira (Deco) /
Maria Anna Moreira do Rosario (D. Anna)
/ Maria Emilia Moreira (Teteca) / Maria
Leocadia da Cruz (Dod6) / Marta Ferreira
/ Sénia Regina Barbosa.

O Recéncavo é uma regifo formada por
mangues, tabuleiros, baixios, ilhotas e vales
margeando o mar da Baia de Todos os
Santos. Temas maritimos como o desta

faixa s3o freqiientes nos sambas da regiio.

Dona Zelita a Dona Anna sio duas irmas
com muita tradi¢do de samba de roda

na familia.No inicio dos anos 1980, o
etnomusicélogo Ralph Waddey publicou
uma monografia incluindo o resultado de
pesquisas feitas com esta familia de Sau-
bara. Hoje em dia, o filho de Dona Anna,
Rosildo, é uma das principais liderangas da
Associagdo de Sambadores e Sambadeiras
fundada em 2005.
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18. O Virgem Santa / Carolina /

Coqueiro novo
(Cantico e sambas tradicionais do Recén-

cavo, com adaptagdes do grupo)

BR-OIJ-06-00028

Sambadores de Muta e Pirajuia

0] Virgem Santa
Rogai por nés

Rogai por nés

0] Virgem Santa

NGs precisamos de paz

Viemos saudar

O meu guia forte

(Ele ¢ forte)

O meu Santo Anténio

E quem nos dd sorte

(Ele e’forte)

, Carolina

o

= =

, ¢, ¢ Carolina

o

, Carolina

== =
o

o

, ¢, ¢ Carolina

Coqueiro novo
Coqueiro novo
Na Bahia ndo tem mais

Coqueiro novo

Data, local e participantes da gravagéo,

tais como na faixa 7.

Esta faixa, assim como a seguinte,
testemunha a profunda conexdo do

samba de roda com a religiosidade do
Reconcavo. O céantico em louvor a Virgem

é seguido, sem interrupcio, pelos sambas
g pgao, p



corridos, tal como tantas vezes acontece

nas festas de santos da regido.

19. Vamos cantar esse Reis /

Que bonito Reis de Sio Cosme
(Léas de reis tradicionais do Recéncavo,
com adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-0002%7

Samba da Capela (Conceigio do Almeida)

Vamos cantar esse Reis
Que ¢ a nossa devogdo
Em louvor a Santa Bdrbara

Sdo Cosme, Sdo Damido

Jd saiu as trés Marias
Todas trés a passear
Procurando Jesus Cristo

Sem nuncapoder GC}]GF

Vamos cantar esse Reis
Que ¢ a nossa devogdo
Em louvor a Santa Bdrbara

Sdo Cosme, Sdo Damido

Que bonito Reis de Sdo Cosme
E coroado, ¢ coroado

Sdo Cosme é coroado.

Data, local e participantes da gravagio, tais

como na faixa 9.

As festas de Reis sio um momento privile-
giado da cultura popular do Nordeste, e na
Bahia o samba é parte integrante delas.

{ Samba de Roda do Recoéncavo Baiano }

20. Vinheta: Marido, eu vou pro

samba
(Dalva Damiana de Freitas)

BR-OIJ-06-00025

- Marido, eu vou pra o samba
- Mulher eu ld ndo vou

Se eu gostasse de zoada
Trabalhava no trator

Mulher, eu ld ndo vou

- Néao vd

- Eu ld ndo vou

- Néao vd

- Eu ld ndo vou

Mulher

Gravado na Casa Paulo Dias Adorno, em
Cachoeira, em maio de 2001. Canta Dalva
Damiana de Freitas, acompanhada por José

Carlos Pereira Conceigiio (Viana), violio.

212

21. Gragas a Deus que as coisa’

melhorou

(Dalva Damiana de Freitas)
BR-OIJ-06-00023

Samba de Roda da Suerdieck (Cachoeira)

Gragas a Deus
Que as coisa” melhorou

As festas de Cachoeira

Todas elas levantou

Gragas a Deus
Que as coisa” melhorou

As festas de Cachoeira

Todas elas levantou

Foi chegado o Patriménio®
Consertando o bangalé
Me traga de volta o trem
Me traga de volta o vapor

Gragas a Deus
Que as coisa” melhorou

As festas de Cachoeira

Todas elas levantou

Nossa Cachoeira ¢ bela
Ejo’ia, ¢ diamante

S6 falta voltar agora

A Festa dos Navegantes

Gragas a Deus
Que as coisa” melhorou

As festas de Cachoeira

Todas elas levantou



Gravado na Casa Paulo Dias Adorno, em

Cachoeira, em maio de 2001.

PARTICIPARAM DA G RA\"’J—\CAO

Dalva Damiana de Freitas: voz principal /
Gilberto Santos (Seu Ferrolho): viola, voz
/ Edmilson dos Santos (Seu Na): violdo /
Silvério Bispo dos Santos (Seu Bureca):
voz, cavaquinho / Martiniano Ferreira
dos Santos Neto (Gilson): voz, pandeiro /
Lucidalva dos Santos Cerqueira (Luci):
voz, taubinhas / Ant6énio Batista Santa-
na: pandeiro / Joel Ventura dos Santos:

timbal / Miguel dos Santos Filho: timbal /

Leandro dos Santos Cerqueira: tridngulo /

Cleydson Nascimento dos Santos: pandei-

Tro.

{ Samba de Roda do Recéncavo Baiano }

22. Adeus, gente

(Samba tradicional do Recéncavo, com
adaptagio do grupo)
BR-OIJ-06-00024

Samba de Roda Amor de Mamie

(Cachoeira)

Data, local e participantes da gravacdo, tais
como na faixa 6. Voz principal: Dedio

(Augusto Passos da Costa, 1944.-2004.).

Ded3o foi um colaborador ativo no pro-
cesso de pesquisa que resultou neste CD.
Viajou pelo Recéncavo conduzindo pes-
quisadores na sua Brasilia azul, conversou
e riu com os sambadores que encontrou,
cantou com eles e até desafiou Mané do
Véio (do Samba de Roda Resgate, Itapece-
rica), num encontro inesquecivel. A gra-
vagdo que aqui se escuta é o ultimo registro
de Dedio e seu Samba de Roda Amor de
Mamae. Ele estava bastante debilitado pelo

diabetes e morreria trés meses depois.

213






Este livro foi produzido
na primavera de 2006para 0

Instituto do Patriménio Historico

e Artistico Nacional




FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA ALOISIO MAGALHAES

S18%7 Samba de Roda do Recéncavo Baiano. _
Brasilia, DF : Iphan, 2006.

216 p. : il. color. ; 25 cm. + CD ROM. — (Dossié
Iphan ; 4)

ISBN - 978-85-7334-041-9
ISBN - 85-7334-041-x

1. Patriménio Imaterial. 2. Samba de roda. 3.
Patrimoénio Cultural. I. Instituto do Patriménio

Histérico e Artistico Nacional. II. Série.

Iphan/Brasilia-DF CDD -394.3







