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RESUMO

Neste trabalho procura-se apresentar a performance do grupo Balango da Rosei-
ra, grupo de cantigas de roda, composto por mulheres do municipio de Quixabeira,
regido noroeste da Bahia e que compde o Territdrio de Identidade da Bacia do Jacui-
pe, a 300 km da capital, Salvador. Pontuando os conceitos de performance apresenta-
dos por Paul Zumthor e Richard Schechner, a partir das apresentagdes do grupo, que
traz em seu repertério cangdes aprendidas nas quebras comunitarias de licuri, bem
como producdes atuais compostas para datas comemorativas no municipio e eventos
para os quais o grupo é convidado. Destacando que a preparagédo para a performance
acontece a partir da escolha do local onde irdo se apresentar, seguida de outros ele-
mentos, como a indumentaria que sera utilizada, as cantigas que serdo escolhidas,
quem fara a primeira e a segunda voz, ja que cantam aos pares, o cuidado para nao
desafinar, como entrard@o no espaco onde irdo se apresentar, o lugar de cada uma na
roda, tudo devidamente combinado e ensaiado para a apresentagdo. A atuacdo nos en-
saios é fundamental para a composicdo do cenario performancial e cada deciséo cole-
tivamente tomada sdo passos para o0 apice, que é a apresentacdo publica. A caracteris-
tica transformadora da performance se percebe nos ajustes feitos pelo Balango da Ro-
seira a cada apresentagdo, nenhuma performance é repetida, e cada performance é
transformada de acordo com o cenario em que se coloca. Danca acompanhada de can-
to fazem o jogo necessario para o ritual que se estabelece nas apresentagdes do grupo.
Todos os artificios utilizados na performance sdo resultantes de uma acédo integrada,
totalizando a significagédo da poética oral.
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1. Consideracdes iniciais

Quixabeira, municipio do interior baiano, com pouco mais de
10.000 habitantes, de acordo com o censo 2015 (IBGE), situado na regi-
do noroeste do estado, a cerca de 300 km de Salvador, com clima semia-
rido e vegetacéo caracteristica da caatinga. O nome do municipio vem de
um dos espécimes vegetais de grande importancia no sertdo nordestino
por suas multiplas utilidades, é uma arvore que tem propriedades medici-

28 Este estudo faz parte do projeto de pesquisa "Cantando rodas, contando historias: identidade e
cultura popular em Quixabeira", desenvolvido no Programa de Pés-Graduagdo em Estudos de Lin-
gua e Linguagens (PPGEL) da Universidade do Estado da Bahia (UNEB)

76 Cadernos do CNLF, vol. XX, n° 06 — Estilistica e lingua literaria.


mailto:marlinearaujo@hotmail.com

Il CONGRESSO INTERNACIONAL DE LINGUISTICA E FILOLOGIA
XX CONGRESSO NACIONAL DE LINGUISTICA E FILOLOGIA

nais, sua madeira € resistente e muito utilizada para construcdo de moé-
veis, suas folhas servem de alimentacdo para as criagdes e a terra a sua
volta serve de adubo. A sideroxylon obtusifolium, também conhecida
como quixabeira ou quixaba, pode chegar a 15 metros de altura, armada
de espinhos e produz um pequeno fruto negro adocicado. Além da arvore
que nomeia 0 municipio, ha outro espécime importante na historia local,
o licurizeiro; abundante na regido, a extragdo do licuri ainda gera renda
as familias locais.

A quebra do licuri era, como tantas outras atividades no campo,
acompanhada dos cantos de trabalho, utilizados como forma de abrandar
o esforgo feito na atividade bragal, cadenciando o bater das pedras. Em
algumas ocasides, um ritual, conhecido por muitos como “roba licuri”.
Semelhante ao “boi roubado” descrito por Sandro Santana em MdUsica e
Ancestralidade na Quixabeira, era organizado em segredo, quando um
membro da comunidade estava com o trabalho por fazer ou se encontrava
enfermo. “E uma forma de se solidarizar diante de um momento dificil
com alegria e diversdo” (SANTANA, 2012, p. 59-60). Na madrugada o
grupo arregimentado para auxiliar o vizinho chega soltando foguetes e
entoando os cantos especificos para a ocasido. Ao ouvir os fogos de arti-
ficio e o canto, o dono da casa safa para providenciar comida para 0 mu-
tirdo. A quebra de licuri seguia acompanhada dos cantos de trabalho que
ditavam o ritmo da atividade naquela noite e, ao final, virava festa com
cantigas de roda, samba e batuques.

A tarefa ardua de quebrar licuri exige o uso de uma ferramenta na-
tural, a pedra. Todo trabalhador rural que, apds a colheita e secagem do
licuri inicia a tarefa de quebré-lo precisa, cuidadosamente, buscar as pe-
dras necessarias, uma para servir de suporte para o fruto ndo escorregar
ou afundar no chdo, outra para quebrar o coco, essa sempre a mesma,
guardada até o Gltimo dia de trabalho. Se engana quem pensa que qual-
quer pedra resolve a questdo, a pedra de apoio ndo pode ter sua superficie
plana, pois o licuri pode escorregar, nem muito cdncava, para nao dificul-
tar o alcance da pedra de bater. Pedras escolhidas, na expressdo local, a
de botar e a de bater, inicia-se a tarefa.

O grupo Balanco da Roseira tem seu inicio como a escolha das
pedras para a quebra do licuri. O grupo que hoje reiine dez mulheres teve
suas integrantes escolhidas principalmente pela habilidade de cantar. A
coordenadora do grupo, Edinalva Brito, coordenadora pedagdgica e pro-
fessora da rede municipal e coordenadora da Pastoral da Crianga, marca
0 inicio do grupo em junho de 1998. Segundo entrevista realizada em
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2016, ela afirma que ja existia na cidade varias pessoas, homens e mulhe-
res, que conheciam as cantigas de roda utilizadas como canto de trabalho,
fosse nas quebras de licuri, debulhas de milho e feijdo etc. Nos festejos
do municipio ou em comemoragdes particulares, ao estarem reunidos,
aqueles que conheciam as cantigas formavam ali a roda, sem organizacéo
prévia, e cantavam. Edinalva entdo convidou as pessoas que ela sabia que
cantavam rodas e sugeriu a formacao do grupo para uma apresentacdo no
aniversario da cidade. Cerca de 20 mulheres aceitaram o convite e 0 gru-
po se apresentou como Mulheres da Roda, mantendo esse nome até o ano
de 2015.

Hoje o canto do Balango da Roseira ndo mais estd diretamente
vinculado a atividade agricola. O canto que no passado dessas mulheres
aliviava a dureza da tarefa, retirado desse cenério, hoje € ludico, e per-
meado de elementos performanciais. O lugar das cantigas de roda € alte-
rado, o que antes ndo exigia nenhum elemento além do trabalho para
acontecer, agora é colocado como performance e elemento da cultura po-
pular local. Produtoras de uma cultura popular, conhecedoras dos seus
espacos e de uma linguagem musical particular, o que cantam é resultado
do conhecimento que as legitima, o desejo de cantar, de se fazer ouvir, de
sentir a vida pulsar através do canto, é mais forte que qualquer entrave.

Hoje, se ndo houver eventos publicos programados para que o
grupo se apresente, elas se reinem nas casas de amigos e vizinhos pelo
prazer do canto. Essa motivacao € todo e parte na constitui¢do da cultura
que as identifica e que as transforma, com a conviccéo de que o que fa-
zem é importante, sendo para o todo — a sociedade quixabeirense — o é
para a parte — suas vidas, suas histdrias. Com esse pensamento é que mu-
daram o nome do grupo, Mulheres da Roda era pouco para quem V& nas
quadras que entoam, no circulo que formam, na parceria das vozes e da
danga a vida fazer sentido.

2. Arrumando a cantoria: do ensaio a encenagao

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

(Lispector, 2008, p. 72)

A epigrafe diz respeito a uma voz para além do corpo que a pro-
nuncia; abstrata, separada de um corpo, sua manifestagdo em linguagem,
a voz que ultrapassa essa palavra coisa, sua concretizacdo. E, na atuacéo
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do grupo Balango da Roseira, a concretizacdo da palavra coisa se d& na
performance que as mulheres elaboram. Richard Schechner encontra sete
fungdes para a performance: “entreter; fazer alguma coisa que é bela;
marcar ou mudar a identidade; fazer ou estimular uma comunidade; cu-
rar; ensinar, persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com o demo-
niaco” (SCHECHNER, 2003, p. 10) e reitera que nenhuma performance
exercera todas essas fungdes embora existam performances que dao énfa-
se a mais de uma.

Se pensarmos no grupo Balanco da Roseira, podemos observar
através das performances do grupo e das entrevistas concedidas por cada
integrante que, uma das funcdes que elas identificam em unanimidade é o
entretenimento. Elas veem a atividade no grupo como uma forma de re-
lembrar a juventude e cantam por divertimento, lazer. Mas néo se encerra
no ato de entreter, é também fazer algo belo, percebem beleza e encan-
tamento no canto, na danga, na roda, além de compreender a atuacdo do
grupo enquanto marca de uma identidade local. Fazendo uso ainda da te-
oria de Richard Schechner, quando reitera as muitas maneiras de enten-
der a performance como um conceito vantajoso por possibilitar a investi-
gacéo dos comportamentos performativos em continuidade e considerar a
fluidez das performances da vida cotidiana bem como da construcéo de
identidades.

Rituais, brincadeiras e jogos, e os papéis da vida cotidiana séo performan-
ces pois sdo convengdes, contexto, uso e tradicdo ou como queira chamar. Ndo
se pode determinar o que "é" uma performance sem se referir as circunstancias
culturais especificos. Ndo ha nada inerente a uma acéo em si, que a faca uma
performance ou desqualifique-a de ser uma performance. A partir da observa-
céo do tipo de teoria da performance que estou propondo, cada acdo é uma
performance. Mas a partir da observagdo da prética cultural, algumas agdes se-
réo consideradas performances e outras ndo; e isso vai variar de cultura para
cultura, de um periodo histdrico a outro periodo histérico.? (SCHECHNER,
2013, p. 38, tradugdo nossa)

Nessa variacdo do que é ou ndo considerado performance, com as
mudancas a cada periodo histérico e de uma cultura a outra, Paul Zum-
thor distingue quatro situagdes performanciais “de acordo com 0 momen-

2 Rituals, play and games, and the roles of everyday life are performances because convention,
context, usage, and tradition say so. One cannot determine what “is” a performance without referring
to specific cultural circumstances. There is nothing inherent in an action in itself that makes it a
performance or disqualifies it from being a performance. From the vantage of the kind of performance
theory | am propounding, every action is a performance. But from the vantage of cultural practice,
some actions will be deemed performances and other not; and this will vary from culture to culture,
historical period to historical period. (SCHECHNER, 2013, p. 38)
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to em que o canto se insere”: convencional, natural, histérico ou livre. Na
denominagdo convencional, o tempo €é intermitente, de acontecimentos
ritualizados. Exemplo disso € a ligacdo da performance do grupo Balango
da Roseira a celebracdo de uma festa religiosa especifica: o canto de
abertura nas apresentacdes tem a base melddica no canto da Folia de
Reis, festa catolica ligada a comemoracdo do Natal, com data fixada em
6 de janeiro, assim como o uso da danga do pau de fitas, cuja popularida-
de se deu também através das festas de reis. E, no grupo, é utilizada para
homenagear o evento ou seu organizador.

No tempo ritual se articulam, na pratica da maioria das religides, as per-
formances da poesia litlrgica. Em paises de tradigao cristd, se encontram ind-
meros canticos, cuja utilizago constitui, entre nds, uma das dltimas tradicdes
poéticas orais quase puras. [...] O laco ritual se distende as vezes, mas conota,
como uma marca original, performances ja banalizadas. (ZUMTHOR, 2010,
p. 168)

Outra situacdo performancial se da no tempo natural, o tempo
“das estagdes, dos dias, das horas”, tempo que, para o autor, propicia a
poesia, pois estd ancorado no que é vivido, tal qual as quebras comunita-
rias do licuri no periodo de sua colheita, determinada por esse tempo na-
tural, no periodo em que os licurizeiros frutificam. Em entrevista, a coor-
denadora do grupo declara que, “tendo safra sempre tinha festa”. Era
quando acontecia, a noite, o licuri roubado — a comunidade se reunia e
chegava de surpresa na casa de algum vizinho para ajudar a quebrar o li-
curi colhido. Chegavam cantando “Dona da casa bem que eu lhe dizia
que essa surpresa eu vinha fazer um dia. E eu dizendo vocé pode acredi-
ta, que hoje nodis vadeia até o sol raia”. O trabalho era embalado pelo can-
to e, ao final, a roda era feita para festejar.

[...] o canto acompanhando o trabalho, orientado para seguir esses ciclos [...].
A noite, calida de mistérios, é um tempo forte, que a maioria das civilizagdes
considera sensivel a voz humana: seja interditando seu uso, seja fazendo da
noite o tempo privilegiado, ou até exclusivo, de certas performances [...]
(ZUMTHOR, 2010, p. 169)

No tempo livre, nada liga a performance ao que é vivido, o canto
é 0 que lhe resta e o desejo de cantar ndo mais se mantém atrelado ao
canto do trabalho ou & uma comemoracdo religiosa. O conceito de Paul
Zumthor é que, embora o0 tempo seja sentido em toda performance, em
virtude da propria natureza da comunicagdo oral, na performance ritual
essa regra constitui os sentidos do poema, enquanto na performance de
tempo livre esse efeito se dilui.
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O lago que ata a performance ao fato vivido se afrouxa facilmente. Resta
a maravilha do canto. A alegria ou a tristeza provocada pelo acontecimento ou
pelo humor, por seu turno, talvez suscitem mais um puro desejo de cantar do
que 0 gosto por uma can¢do em particular: pouco importa o texto; apenas im-
porta a melodia; a relagdo “histérica” é rompida, o tempo ¢ abolido. (ZUMN-
THOR, 2010, p. 170)

Constata-se, através das entrevistas realizadas, que esse € um sen-
timento recorrente nas mulheres que integram o grupo: o desejo de can-
tar, sem predile¢des pelo que é cantado, ou pela situagdo que as conduz
ao canto, o som melddico da voz é o mais importante a despeito da poe-
sia que acompanha esse canto. “Cantar pra gente ¢ tudo”, segredam-me,
“se a gente ndo cantar a gente entristece”.

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

Com o grupo Balango da Roseira, esse “saber-ser” envolve pri-
mordialmente o canto, e um canto ritual, com caracteristicas e atuacGes
especificas. Ao organizarem as apresentacdes, a escolha das duplas de
canto se ddo de acordo com a afinidade entre as integrantes do grupo,
bem como a afinacdo entre as vozes de cada dupla, e isso pode variar a
cada apresentagdo, pois consideram que “tem vozes que ndo se ddo muito
bem”. Como anteriormente descrito, as duplas se ddo em variagdes no
tom de voz, sopranos e contraltos, embora todas afirmem ser capazes de
cantar em qualquer um dos tons, tudo depende da dupla que é escolhida
para a apresentacdo. Assim, se a intérprete escolhida para dar inicio ao
canto, em sua maioria uma voz soprano, a primeira voz, mais aguda, o fi-
zer em um tom baixo, ou seja, no tom do contralto, a segunda voz, sua
parceira de canto fara o tom necessario para a harmonia das vozes.

Do ponto de vista dessa configuragéo de canto, nota-se que a “afi-
nacdo”, que € desejada pelo grupo, é condutor também de significados
que extrapolam o lugar da linguagem dita, dando lugar as possibilidades
interpretativas das formas poéticas.
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O canto depende mais da arte musical que das gramaticas: ele se coloca,
por essa razdo, entre as manifestaces de uma pratica significante privilegiada,
a menos inapta, sem ddvida, para tocar em nos o corddo umbilical do sujeito,
onde se articula nos poderes naturais a simbologia de uma cultura. No dito, a
presenca fisica do locutor se atenua mais ou menos, tendendo a se diluir nas
circunstancias. No canto, ela se afirma, reivindicando a totalidade de seu espa-
¢o. Por isso, a maior parte das performances poéticas, em todas as civiliza-
¢Oes, sempre foram cantadas. (ZUMTHOR, 2010, p. 200)

Tal qual Cecilia Meireles, que canta “porque o instante existe”, as
mulheres do grupo Balanco da Roseira cantam pelo instante, pelo prazer,
pela crenga naquilo que continuam a fazer. A nogéo de performance atre-
lada a ideia de competéncia, Paul Zumthor define como o saber-ser, “um
saber que implica e comanda uma presenca ¢ uma conduta” (ZUM-
THOR, 2014, p. 34). E por ele fundamentada através dos quatro tragos da
performance apresentados por Dell Hymes em Breakthrough into Per-
formance: performance é reconhecimento, “faz passar algo que eu reco-
nheco, da virtualidade a atualidade”; a performance esta sempre situada
em um contexto que ¢ tempo cultural e situacional, algo que “ultrapassa
o curso comum dos acontecimentos”; ha trés tipos de atividades no grupo
cultural de cada homem, o comportamento, a conduta e a performance; a
performance modifica 0 que se conhece sobre o conhecimento que ela
transmite: “cada performance nova coloca tudo em causa. A forma se
percebe em performance, mas a cada performance ela se transmuda”
(ZUMTHOR, 2014, p. 36).

A caracteristica transformadora da performance se percebe nos
ajustes feitos pelo Balango da Roseira. A cada apresentacdo, as partici-
pantes se adaptam entre elas e ao ambiente onde irdo se apresentar.
Quando das apresentacdes via radio, ndo havia performance visual, ape-
nas a voz, o canto, a danca ndo era necessaria. Nas apresentacfes em ins-
tituicdes educacionais, em um auditério ou palco, ou ainda em competi-
¢Bes entre 0s grupos de roda, elas se apresentam para serem vistas e ou-
vidas, sem a interacdo do publico. H& nessas apresentagdes mais teatrali-
dade (ja aconteceram apresentacdes em que as quebras de licuri foram
simuladas durante o canto). Ocorrem ainda as apresentacfes em pracas
publicas, quando o publico interage, participando do canto e da danca
com o grupo. Nenhuma performance assim é repetida, e cada performan-
ce é transformada de acordo com o cenario em que se coloca.

[...] no uso mais geral, performance se refere de modo imediato a um aconte-
cimento oral e gestual [...] qualquer que seja a maneira pela qual somos leva-

dos a remanejar (ou a espremer para extrair substancia) a nogéo de performan-
ce, encontraremos sempre um elemento irredutivel, a ideia da presenca de um
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corpo. Recorrer a nogdo de performance implica entdo a necessidade de rein-
troduzir a consideragdo do corpo no estudo da obra. Ora, o0 corpo (que existe
enquanto relagéo, a cada momento recriado, do eu ao seu ser fisico) é da or-
dem do indizivelmente pessoal. A nocdo de performance (quando os elemen-
tos se cristalizam em torno da lembranca de uma presenga) perde toda perti-
néncia desde que a fagamos abarcar outra coisa que ndo o comprometimento
empirico, agora e neste momento, da integridade de um ser particular numa si-
tuacéo dada. (ZUMTHOR, 2014, p. 41)

“Ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (ZUMTHOR,
2014, p. 34), a performance do grupo Balanco da Roseira traz esse corpo
do qual emana o ritmo da roda, como danga circular. As apresentacdes
sdo sempre assim organizadas, em circulo, dando voltas e, por vezes, ca-
da dupla se coloca no meio da roda e todas dancam enquanto cantam. A
roda é parte da performance, uma simbologia de unido e comunidade. Ao
se reunirem em circulo, as mulheres do grupo “fazem a roda”, e a roda
determina o ritmo das cantigas.

“O ritmo ¢ sentido, intraduzivel em lingua por outros meios”
(ZUMTHOR, 2010, p. 184). Edinalva Brito, Mininha, antes de iniciar a
entrevista, diz que o ensaio que estava marcado ndo “deu certo”, nem to-
das estavam disponiveis no horario e, por isso, “a roda ndo funcionou”.
“Roda ¢é ritmo”, ela afirma, “se ndo entrar no ritmo da roda, ndo da cer-
to”. O ritmo que a roda dita é para o grupo fundamental na atuagdo per-
formancial, é preciso que o canto esteja unido ao ritmo imposto pela
formacg&o da roda. Esse corpo que se move para dar o “ritmo da roda” é,
para Zunthor, parte essencial na performance da poesia oral: “A impres-
sdo ritmica bem complexa que a performance cria provém do encontro de
duas séries de fatores: corporais, ou seja, visuais e tateis [...]; e vocais,
portanto auditivos” (ZUMTHOR, 2010, p.185-186).

No livro Na madrugada das formas poéticas, de Segismundo Spi-
na, encontramos ainda uma classificagdo do que o autor chama de “can-
tos primitivos”, considerando as préticas rituais e atividades ludicas: can-
to méagico, canto mimético, canto iniciatico, canto ctdnico, canto social-
-agonal e canto de oficio. Este Ultimo est4 associado ao trabalho humano
como “estimulante e sedativo do esforco muscular”. Na perspectiva do
autor, os cantos que acompanham o trabalho cooperativo alcangaram de-
senvolvimento significativo em sociedades agricolas, “onde o trabalho
adquire uma forma coletiva (dancas e cantos por ocasido da colheita, da
manipulag@o de certos produtos etc.)” (SPINA, 2002, p. 41). As ativida-
des que compunham o cotidiano das comunidades agricolas — que é o es-
paco de memoria do grupo Balango da Roseira, a quebra e retirada do li-
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curi — desenvolviam “a regularidade ritmica, e com ela a musica, que
vem facilitar os movimentos e suavizar o sacrificio do trabalho”. (SPI-
NA, 2002, p. 23)

A “regularidade ritmica” do canto no grupo Balanco da Roseira
leva ainda em consideracéo a forma sonora de cada cantiga, formas tam-
bém decorrentes do refrdo e paralelismos na composi¢do poética, bem
como da repeticdo de cada verso e estrofe. A repeticdo na performance
das rodas ¢, segundo Segismundo Spina, “elemento embrionario” e, um
dos fatores que determina a repeticéo € a situagdo emocional em que 0s
intérpretes estdo colocados, como um mantra que, indmeras vezes repeti-
do, conduz a alma ao Nirvana. A cadéncia da repeti¢do dos versos canta-
dos promove essa elevacéo de espirito, alcanca onde o texto, apenas es-
crito, ndo alcangaria: “a repeti¢@o significa a expressdo mais simples da
concentracdo do espirito, em virtude da qual se espera poder provocar o
efeito desejado” (SPINA, 2002, p. 47)

Seja com uma ou mais estrofes, as cantigas de roda sdo repetidas
inimeras vezes durante a performance, e a disposi¢do das intérpretes de
cada “roda” é o que determina quantas vezes ela continuara sendo canta-
da. Paul Zumthor determina o ritmo, a expressividade e a repeticdo como
os elementos determinantes na génese do canto. A repeticdo dessa Unica
quadra a torna refrdo ou pode se encontrar cantigas em que o refrdo se da
como resposta a um ou dois solistas, semelhantes ao canto responsorial
litdrgico, que ¢, segundo Segismundo Spina, “uma segunda fase do solo
salmodico dos primeiros tempos do Cristianismo, é um exemplo do se-
gundo tipo, isto &, o solista canta um versiculo do salmo, e os fiéis inter-
vém em coro com a execuc¢do do refrao”. (SPINA, 2002, p. 53)

No repertério do Balango da Roseira encontramos alguns versos
que obedecem essa configuracdo e, soma-se a essa estrutura, cantigas que
usam o que Segismundo Spina chama de “canto interjeccional”, versos
em que o sentido é, em sua maioria, inexistente, e que “representa o peri-
odo primario da superioridade do ritmo ou da melodia sobre as palavras
do canto. As silabas ou interjei¢des, nesse caso, sao meros expedientes
orais para marcar o compasso ou sustentar a melodia”. (SPINA, 2002, p.
59)

Sindolelé mandou dizer (Sindolel€)
Mandou dizer que eu fosse 14 (Sindolelé)

Pra que é que ela me quer (Sindolelé)
Ainda ontem eu vim de I4 (Sindolelé)
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Nesses versos que 0 grupo traz na memoria do canto de trabalho,
a formacdo silabica “sindolelé” ndo corresponde a uma unidade de senti-
do. Apenas contribui para o arranjo melédico do canto, que acontece de
forma responsiva: uma dupla canta o verso, as outras que compdem a ro-
da respondem com o “sindolelé”. “Palavra poética, voz, melodia — texto,
energia, forma sonora ativamente unidos em performance, concorrem pa-
ra a unicidade de um sentido”. (ZUMTHOR, 2010, p. 203)

Contribuindo para a producédo do sentido na composicdo da poéti-
ca oral, o refrdo divide o canto e caracteriza diferentes performances com
aspectos estéticos que vao da matéria sonora a visual. Na inter-relacdo do
sonoro ao visual, concretiza sua performance, indo além da poética oral,
posto que essa VOz que ecoa e traz uma memdaria vem de um corpo mani-
festo e atuante que transborda significados nessa jungdo. O “corpo vivo”
ao qual “essa coisa que ¢ a voz” pertence “sdo assim integrados a uma
poética”. (ZUMTHOR, 2010, p. 217)

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

A danga se afigura entdo elemento constituinte da performance do
Balango da Roseira, embora ndo aconteca em todas as performances rea-
lizadas. Como ja foi dito, elas também se apresentam em situagdes nas
quais a danca ndo é necessaria. Um exemplo disto era o programa sema-
nal na radio comunitaria local. No que diz respeito a danga, assim como a
poesia, mantém uma intima relagdo com a musica: “a danga ndo deixou
de contribuir para a organizagao ritmica do verso” (SPINA, 2002, p. 37).
A danca também se desenvolve durante a performance, como a voz e, pa-
ra Paul Zumthor, danga, gesto e voz “sdo figuragdes da vida, mas, contra-
riamente, pode-se deté-los sob o olhar, fixa-los, pinta-los, fazé-los esta-
tuas. E por isso que eles sdo mais afirmago que conhecimento, e menos
testemunho que experiéncia” (ZUMTHOR, 2010, p. 226), manifestando
uma “ligagdo primaria entre o corpo humano e a poesia [...]”. (ZUM-
THOR, 2010, p. 221)

Imbricados dessa forma, danca e palavra cantada se completam,
uma dando o ritmo a outra, musicalidade e movimento em funcao da
poética oral e compondo o cenario propicio para a manifestacdo de uma
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cultura popular. O corpo ¢ a concretude do discurso, “o corpo encena o
discurso” (ZUMTHOR, 2010, p. 224) e ndo seria ingénuo pensar que a
circularidade da danga do grupo Balango da Roseira é correlata ao canto
que se repete. Postas em roda, circulo ritual, as participantes cantam,
dancam e rodam, e enquanto a roda se mantém em movimento, aos pares,
elas se unem em outra danga, também dando voltas, no centro do circulo
formado.

A danga, prazer puro, pulsdo corporal sem outro pretexto que ela prépria
é, também, por isso mesmo, consciéncia. Tanto a danga de um s, quanto a de
casal ou a coletiva, todos os tipos de danga aumentam a percepcao calorosa de
uma unanimidade possivel. Um contrato se renova, assinado pelo corpo, sela-
do pela efigie de sua forma, liberada por um instante. (ZUMTHOR, 2010, p.
226)

A cadéncia da voz marcada pelo balangco do corpo é para Paul
Zumthor traco que prolonga e esclarece o dito, ou melhor, o entoado,
manifestando o que néo se revela apenas no texto oral. Danga acompa-
nhada de canto faz 0 jogo necessario para o ritual que se estabelece nas
apresentacgtes do grupo.

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

Com relagdo aos elementos visuais, unem-se ao canto a danca e 0s
acessorios utilizados. O “corpo vivo” emana a voz, move-se na danca e
se enfeita para a performance, “indissociaveis, ainda que possa diferir a
relacdo que os une. O paramento com efeito pode ser ou ndo codificado:
amplificado ou ndo por acessorios” (ZUMTHOR, 2010, p. 230). Contri-
buindo para a performance, o vestuario do grupo Balangco da Roseira
evoca uma representacdo estereotipada da figura sertaneja em que as mu-
Iheres usam vestidos de chita — no caso delas, uma saia rodada e uma
camiseta de malha com o nome do grupo. Outra vestimenta existiu antes
dessa; confeccionado por elas, usavam um vestido longo rodado. No ves-
tuério fornecido pela prefeitura, vé-se na camiseta de malha com o logo
da prefeitura municipal, o que reporta a teoria de Stuart Hall (2009) sobre
a desconstrucdo do popular, sdo as negociacGes feitas, apropriacdo e ex-
propriacdo, na qual a cultura popular, as tradigdes e atividades existentes
e sua reconfiguragdo “parecem persistir; contudo, de um periodo a outro,
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acabam mantendo diferentes relacdes com as formas de vida dos traba-
Ihadores e com as definicBes que estes conferem a relagGes estabelecidas
uns com os outros [...]”". (HALL, 2009, p. 232)

Somados ao vestuario acima descrito que é fardamento padréo,
cada uma utiliza os acessorios que Ihes convém: colares, brincos, lagos
de fita, tiaras, etc., elementos escolhidos sem intencionalidade, sem inter-
ferir na performance ensaiada. A saia rodada é o elemento fundamental
para a teatralidade das apresentacdes. A performance explora mais esse
elemento para a sua completude, na qual “a vestimenta do executante as-
sume valores diversos”. (ZUMTHOR, 2010, p. 230)

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

Além dos acessorios da indumentéria, ha ainda o uso de instru-
mentos da performance. O grupo Balanco da Roseira ndo faz uso de ins-
trumentos musicais, mas hd um instrumento amplificador da voz que por
muitas vezes é necessario: o microfone. Quando em apresentacdes publi-
cas, nas quais muitas pessoas estdo ao redor, para que 0 canto seja ouvi-
do, o uso de tecnologias faz-se necessario. Segundo Richard Schechner
(2013), a introdugdo de novas tecnologias pode, sutilmente ou de manei-
ra mais ébvia, mudar um ritual j& estabelecido. Para Paul Zumthor, 0 uso
especifico do microfone na performance “aumenta o espaco vocal e re-
duz distancias auditivas. Mantendo a visdo e a presenga fisica do corpo,
beneficia tecnicamente a performance, sem modificar nenhum dos seus
elementos essenciais. (ZUMTHOR, 2010, p. 266)

Se considerarmos a organizagdo em torno da performance do gru-
po e todos os elementos ja apresentados para a concretizagdo dessa per-
formance, podemos perceber ai o estabelecimento de um ritual. Ora, Ri-
chard Schechner (2013) também afirma que os rituais proporcionam es-
tabilidade e ajudam as pessoas a realizarem mudancgas em suas vidas, ge-
rando novas identidades, “ddo a impressdo de permanéncia, de “estar
sempre sendo”. Essa ¢ sua forma executada publicamente. Mas basta um
pouco de investigacdo para mostrar que quando as circunstancias sociais
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mudam, os rituais também mudam”¥®. (SCHECHNER, 2013, p. 81, tra-
ducéo nossa)

Segundo Richard Schechner, a mudanca da performance estética
para o ritual acontece quando uma apresentacdo especifica se torna algo
pertencente a comunidade e, havera “a tendéncia de se mover em ambas
as direcdes estdo presentes em todas as performances” (SCHECHNER,
2013, p. 81, tradugéo nossa).** Dessa forma, aquele canto de oficio, du-
rante as quebras de licuri, hoje se apresenta com indumentéaria especifica,
postura e danga, introduzindo novas realidades sociais, ou seja, rituais,
performances, assim como tradi¢Ges, também podem ser inventados.

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

Naéo s6 os rituais tém sido inventados por atacado, mas rituais antigos tém
fornecido ha muito tempo material para a indUstria artistica ou tém sido usa-
dos como uma espécie de entretenimento popular.®> (SCHECHNER, 2013, p.
83, traducéo nossa)

Ainda em Richard Schechner encontramos a afirmacéao de que ca-
da performance entretém e ritualiza, e que o ritual é também “uma forma
das pessoas se conectarem a um coletivo, lembrar ou construir um passa-
do mitico, para construir um solidarismo e para formar ou manter uma
comunidade™® (SCHECHNER, 2013, p. 87, traducgdo nossa). Percebe-se
assim que, aos seres que se entregam a performance, une-se uma situagao
especifica: “a performance ndo apenas se liga ao corpo, mas, por ele, ao
espago” (ZUMTHOR, 2014, p. 42). E ¢ nessa juncdo de elementos que se
da a ideia de teatralidade que Paul Zumthor apresenta, extraida de um ar-
tigo de Josette Féral. Das proposicoes apresentadas por Josette Féral, Pa-

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

3 The tendencies to move in both these directions are present in all performances. (SCHECHNER,
2013, p. 81)

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

Not only have rituals been invented wholesale, but older rituals have long provided grist for the artistic
mill or have been used as a kind of popular entertainment. (SCHECHNER, 2013, p. 83)

31...] a way for people to connect to a collective, remember or construct a mythic past, to build social
solidaritym and to form or maintain a community. (SCHECHNER, 2013, p. 87)
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ul Zumthor destaca o espaco como constituinte da teatralidade perfor-
mancial, em que ha um publico que ja espera pela performance e ali iden-
tifica “uma alteridade espacial marcando o texto”.

As mulheres do grupo Balango da Roseira identificam essa parti-
cipacdo do espectador-ouvinte quando afirmam que ha distingdes nas
apresentagdes que fazem. As apresentagdes a convite em ambientes edu-
cacionais, como universidades e escolas, exigem uma performance para
ser vista, na qual a participacdo do publico ndo é esperada. J& nos eventos
realizados em pragas publicas, feiras e afins, a performance do grupo é
“medida” quando esse espectador-ouvinte interage durante o canto, “en-
tra na roda”, para com elas cantar e dancar.

Esse momento de interag@o entre o publico “espectador-ouvinte”
e a performance do grupo nos conduz aos estudos de recepc¢do. Na con-
cepcao de Paul Zumthor (2010) o ouvinte é parte da performance e sua
participacdo é tdo importante quanto a do intérprete, sendo recep¢do da
poesia, “um ato unico, fugaz, irreversivel... ¢ individual” (ZUMTHOR,
2010, p. 257). Unico e individual pois é pouco provavel que duas pessoas
tenham a mesma percepcdo de uma mesma performance.

A componente fundamental da “recep¢do” € assim a agdo do ouvinte, re-
criando, de acordo com seu proprio uso e suas proprias configuracdes interio-
res, 0 universo significante que Ihe é transmitido. As marcas que esta recria-
¢do imprime nele pertencem a sua vida intima e ndo se exteriorizam necessaria
e imediatamente. Mas pode ocorrer que elas se exteriorizem em nova perfor-
mance: 0 ouvinte torna-se por seu turno intérprete, e, em sua boca, em seu
gesto, 0 poema se modifica de forma, quem sabe, radical. E assim, em parte,
que se enriquecem e se transformam as tradi¢des. (ZUMTHOR, 2010, p. 258)

As transformacdes da tradi¢do sdo percebidas entre as integrantes
do grupo. Cada uma, ao ser solicitado que cante uma das cantigas que
conhece desde a mais tenra idade, traz a memoria contextos diferentes e
diferentes versos. A poesia enquanto canto de trabalho teve para as parti-
cipantes do grupo recepgdes diferenciadas e, a forma como “recuperam”
esse texto para as performances atuais enriquece o repertdrio do grupo.
Ainda mais, o publico que o grupo Balanco da Roseira tém hoje também
refletird outras percep¢des do momento da performance, o que nos per-
mite afirmar que existe “na pessoa do ouvinte, dois papéis: o de receptor
e o de coautor” (ZUMTHOR, 2010, p. 258). O ouvinte, portanto, ndo é
mero destinatario da mensagem, ha uma relagéo de reciprocidade na per-
formance estabelecida entre o intérprete, o texto e o ouvinte: “a recepgdo
é um espago de interagdo”. (MARTIN-BARBERO, 1991, p. 59)
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Recepcdo é um termo de compreenséo histdrica, que designa um proces-
so, implicando, pois, a consideracdo de uma duracdo. Essa duracdo, de exten-
sdo imprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo caso, ela se identifica com
a existéncia real de um texto no corpo da comunidade de leitores e ouvintes.
[...] A performance é outra coisa. [...] designa um ato de comunicagdo como
tal; refere-se a um momento tomado como presente. A palavra significa a pre-
sencga concreta de participantes implicados nesse ato de maneira imediata.
(ZUMTHOR, 2014, p. 51)

Nesse jogo de encenacBes e trocas entre as mulheres que com-
pdem o grupo e seus espectadores-ouvintes, percebemos um ato comuni-
cativo no qual acontece o encontro com a obra no qual a percepcao de
cada sujeito, nessa comunicacao, se dara de forma imediata, distinta e
imprevisivel. Para Paul Zumthor, a performance ¢ “um momento da re-
cep¢do: momento privilegiado, em que um enunciado é realmente rece-
bido. ” (Idem, p. 52). Assim, a recepcao acontece através da audicao, as-
sociada a outros sentidos. O texto oral ndo pode ser visto de forma restri-
ta a enunciagdo verbal. H4 uma completude do seu significado quando
associado a voz, aos gestos, expressdes corporais. O corpo fisico daque-
les que enunciam o texto e os efeitos dessas vozes sdo fundamentais no
envolvimento do publico.

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

Para o Balango da Roseira, a voz é ferramenta ndo apenas da
memoéria, ndo se trata de cantar e transmitir o passado. E recolhendo
artefatos de memdrias distintas que essas mulheres reconstroem sua
histdria, importando muito além do que se diz, mas como se diz,
atualizando a construcdo social em que se da a recep¢do da poética do
grupo, garantindo sua construgdo cultural. Dessa forma, recepcdo e
transmissdo partilham um ato Unico conduzindo ao prazer do texto
literario, a fruicdo do texto oral que se mantém vivo, atuante, e propicia
lugar de convivio para uma comunidade, relacionando-se diretamente
com as pessoas e sua vida cotidiana. Essa vida cotidiana é para Jesus
Martin-Barbero (1991) a motivacao para os estudos de recepgdo vendo-a
como espago “em que se produz a sociedade e ndo s6 onde ela se
reproduz [...] a vida cotidiana é o lugar em que os atores sociais se fazem
visiveis do trabalho ao sonho, da ciéncia ao jogo”. (MARTIN-
-BARBERO, 1991, p. 58 e 59)
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Destacam-se entdo os elementos que constituem a literatura e a
poesia, demarcados por Paul Zumthor (2014), por conseguinte a produ-
cao poética do Balango da Roseira: os produtores do texto, nesse caso as
mulheres que compdem as cantigas de roda “fabricando objetos que se
poderia qualificar poéticos ou literarios”; o conjunto de textos — 0 reper-
torio do grupo “socialmente considerados como tendo um valor em si
proprios” e a participagdo de um publico “recebendo esses textos como
tal. Em cada um desses pontos articula-se um elemento ritual: textos
identificados como tal, produtores assim identificados, publico iniciado”
(ZUMTHOR, 2014, p. 49, grifo do autor).

Na situacdo de oralidade em que se encontra o grupo Balanco da
Roseira, a “formagdo” desse quadro de comunicagdo se dara pela voz, a
enuncia¢do do texto poético oral; a “transmissdo” acontece através do
gesto — a danga, a circularidade do grupo — associado a voz “formadora”.
A “recepgdo” se concretiza pela audicdo acompanhada da vista, para Paul
Zumthor, ambas tendo em vista o discurso que é performatizado e consti-
tuindo um ato Unico de participacéo.

3. Consideracdes finais

Todos os artificios utilizados na performance sdo resultantes de
uma agdo integrada, que concedem “ao conhecimento do ouvinte-
espectador uma situacdo de enunciagdo” (ZUMTHOR, 2014, p. 69) e to-
talizam a significag@o da poética oral. Ora, se “a performance ¢ o unico
modo vivo de comunicagdo poética” (Idem, p. 37) e somente pela per-
formance que traz a audicdo e a virtualidade da enunciacdo poética che-
gamos ao que Paul Zumthor chama de performance completa, conclui-se,
nas palavras do préprio autor, que “a performance é ato de presenca no
mundo e em si mesma. Nela o mundo est4 presente” (Idem, p. 67). E,
embora 0 nosso corpo permaneca estranho a nossa consciéncia de viver,
ndo sendo totalmente nem sentimento, nem lembranga, somente através
do nosso corpo podemos nos manifestar: “a percepgao ¢ profundamente
presenga” (Idem, p. 78).

A presenga se move em um espago ordenado para o corpo, e, no corpo,
rumo a esses elementos misteriosos aos quais dirigem as flechas que tento aqui
esbogar, sem que seja possivel determinar, de maneira precisa, o lugar para onde
elas convergem. Toda poesia atravessa, e integra mais ou menos imperfeitamen-
te, a cadeia epistemoldgica sensacdo-percepgdo-conhecimento-dominio do mun-

do: a sensorialidade se conquista no sensivel para permitir, em Gltima instancia,
a busca do objeto. (Idem, p. 79)
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A “leitura poética” realizada no ato da performance-recepcédo co-
loca o sujeito no mundo pois assim se descobre algo que Ihe é exterior. O
que eu percebo na presenca de um corpo-voz-gesto-musical é virtual,
lembrangas do corpo que se empenha na significagdo do mundo. Para
Paul Zumthor essa concepcéo do texto poético percebido pelo corpo que
lhe da sentido ¢ “da ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do tangi-
vel” (ZUMTHOR, 2014, p. 75), redimensiona a consciéncia do “estar no
mundo”, propicia o “prazer poético”. Entre a mulheres que integram o
grupo Balango da Roseira essa consciéncia do prazer motivado pela poe-
sia e compreendido pelo corpo, daquilo que diz respeito ndo s6 a elas
mesmas, mas também aquilo que é exterior a todas, ultrapassa as linhas
de suas vidas cotidianas, dizem que sem o canto elas esquecem 0 que
sdo, tamanha ¢ a experiéncia que partilham na performance do grupo: “o
que o gesto recria, de maneira reivindicatdria, € um espago-tempo sagra-
do. A voz, personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia”
(ZUMTHOR, 2010, p. 232).

Convém concluir esse percurso reflexivo: a performance do
Balanco da Roseira inclui o canto e mais: o texto recriado para as
melodias j& conhecidas, o local e as circunstancias para essa produgdo, o
corpo carregado da indumentaria e acessorios evocando uma “origem
sertaneja”; na danga circular, a roda, e aos pares na danca e na emanagao
da voz; a poesia ganha forca com a presenca dessas mulheres e toda
encenacdo que envolve as apresentagbes que fazem, possibilitando a
existéncia de uma multiplicidade de elementos da linguagem, uma poesia
que fala a elas e sobre elas, contribuindo para a formacéo cultural, para o
que lhes faz humana.
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