f A DUALIDADE GESTO-SOM
UM DIALOGO
INTERCULTURAL

SLAVISA RUPAR LAMOUNIER VAN LAMMEREN

RELATORIO DE POS-DOUTORAMENTO

o
| L4

FACULDADE DE LETRAS DA UNIVERSIDADE DO PORTO - FLUP

E UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO
2024



e MRS S|
A SPETEEITE »
! ;/p e “ 1 ‘_‘(\\
P 2 - AN
el /5 e AR
f 4 e\ ¥
Y, &7 $ =y el 1) \
/ bl
/ M \
|/ Vi
f G |
! / ) |
A i N7 e |
\
\ " -4 [ | ]
{
\ =
K
N\ T ¥
A

Relatorio Final de Pos-Doutoramento

Slavisa Rupar Lamounier van Lammeren

A DUALIDADE GESTO-SOM
UM DIALOGO
INTERCULTURAL

Orientacao
Isabel Galhano (FLUP, Portugal)
Coorientacao
Zeca Ligiéro (UNIRIO, Brasil)

Faculdade de Letras da Universidade do Porto
Porto, 2024



FICHA TECNICA

A Dualidade Gesto-Som: um Dialogo Intercultural

Slavisa Rupar Lamounier van Lammeren
[Lamounier, S.]

Editor: Faculdade de Letras da Universidade do Porto
Local da Edicéo: Porto
Data: 2024



SUMARIO

Resumo 01
Abstract 02
Introducéo 03
Capitulo 1: Mapeamento 18
Capitulo 2: Dancas e Cantares Regionais Portugueses 43
Capitulo 3: Cirandas e Cantigas de Roda 175
Capitulo 4: Quadrilhas e Contradancas 216
Capitulo 5: Batuque 299
Capitulo 6: Fado e Samba 420
Capitulo 7: Impressdes Etnograficas 665
Referéncias Bibliogréaficas 695
Anexo 1 — Galeria de Imagens 713

Anexo 2 — Filmes Documentérios — links 1023






RESUMO

“A dualidade gesto-som: um didlogo intercultural” investiga, no ambito das Performances
Culturais, a indissociabilidade do gesto-som. Percebidos como interlocutores dos
processos comunicacionais entre corpo-instrumento-ambiente, o gesto — compreendido
como todo e qualquer movimento corporal (coreografado ou ndo) e 0 som — que abrande
o ritmo, a melodia, a harmonia, a fala e o ruido — sdo estudadas em sua relagcdo com o
outro, com o self, com o ambiente, com o contexto historico que o envolve, e com 0s
artefatos simbdlicos que complementam a acdo performativa. Assim, a gestualidade e a
sonoridade identificadas nas manifestacfes culturais dos paises estudados — Portugal,
Brasil, Angola e Mocambique — foram analisadas tendo em consideracdo os aspetos
historicos no qual foram concebidas, as transformacdes por quais foram submetidas ao
longo do tempo, as influéncias e contaminages culturais ocorridas durante o processo de
aculturacéo, o conceito adquirido e o significado perpetuado no imaginario coletivo das
nacdes. O corpo humano, central no estudo das performances, assim como 0s conceitos
que o envolvem — corporalidade, corporificagéo ou corporizacdo — foram fulcrais para
a compreensdo dos aspetos simbdlicos que caracterizam as performances, sejam elas

ritualisticas, artisticas, ou de entretenimento.

Palavras-Chave: Performance Cultural; Estudos da Performance; Corporeidade;
Dualidade Gesto-Som; Sintese Cultural, Diaspora Africana; Diaspora Europeia;

Processos Interativos.



ABSTRACT

“The gesture-sound duality: an intercultural dialogue” investigates the inseparability of
gesture and sound within the scope of Cultural Performances. Gesture, understood as any
and all body movements (choreographed or not), and sound, encompassing rhythm,
melody, harmony, speech, and noise, are studied as interlocutors in the communication
processes between body, instrument, and environment. These elements are analyzed in
their relationships with each other, the self, the environment, the historical context that
surrounds them, and the symbolic artifacts that complement the performative action. The
gestures and sounds identified in the cultural manifestations of the countries studied —
Portugal, Brazil, Angola, and Mozambique — were analyzed considering the historical
aspects of their conception, the transformations they underwent over time, the influences
and cultural exchanges during the acculturation process, the concepts acquired, and the
meanings perpetuated in the collective imagination of these nations. The human body,
central to the study of performances, as well as the concepts surrounding it — corporeality
or embodiment — are key to understanding the symbolic aspects that characterize

performances, whether ritualistic, artistic, or entertaining.

Keywords: Cultural Performance; Performance Studies; Corporeality; Gesture-Sound
Duality; Cultural Synthesis; African Diaspora; European Diaspora; Interactive Processes.



Introducao

Estudar a formacéo da identidade social de uma cultura na perspectiva da antropologia
permite compreender as transformacdes e diferencas dentro de uma comunidade, a forma
como os valores sdo fundamentados e sua expressdo social por meio de diferentes tipos
de préticas, como eventos de fala, artes visuais, cangdes, danca e musica (Bennett, 2013).
Constituida pela histdria, habitos, tradicdes, saberes e memdrias (Feldens, 2018), a cultura
é produzida através da interacdo social dos individuos (Botelho, 2001). No habitus,
Bourdieu (1977) afirma que a performance corporal quotidiana forma a esséncia na qual
é encenado etnia, classe e género e Laraia (2002) reflete que as posturas corporais séo

produtos de uma herancga cultural.

A partir da expressdo ‘‘fenomenologia cultural da corporeidade” busco compreender a
cultura, o corpo humano e seu modo de estar no mundo. Csordas (1994) define a
corporalidade “como um campo metodologico indeterminado, definido pela experiéncia
perceptiva, 0 modo de presenca e envolvimento no mundo (p.12). Merleau Ponty (1945)
afirma que o corpo é o meio pelo qual podemos sentir o mundo e nos sentir no mundo;
Soffer (2001) defende que o corpo é moldado pela experiéncia na sociedade e Einfield
(2009), entende o corpo como meio de expressdo e interagdo com o mundo —
corporificacdo. A partir de uma perspectiva da corporalidade como algo histérico,
Kimmel (2008) explica esse processo como resultado de uma interagdo entre agente e
ambiente e Greiner (2005) destaca a existéncia de uma coevolucdo entre corpo e

ambiente.

Neste Relatorio de Pds-Doutoramento, defendo o corpo como um organismo Unico, que
possui identidade propria, é dotado de intencionalidade corporal e formado por uma
energia (fisica), uma consciéncia (memoria) e um conhecimento interacional que lhe
garante a dialogicidade com outros espacos relacionais (Lamounier, 2020)!. Com base
neste conceito, analiso como a interacdo corporal vivenciada com o mundo concreto
circundante pode ter motivado habitos de movimento, cuja configuragéo se tornou estavel

ao longo do tempo, e hoje esta presente nas manifestacdes populares dos paises lus6fonos,

! Conceito desenvolvido no &mbito do Doutorado em Ciéncias e Tecnologia das Artes da autora, realizado
na Universidade Catélica Portuguesa (Porto, Portugal, 2020) sobre o gesto expressivo.
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nomeadamente nas dancas e cangdes tradicionais brasileiras, portuguesas, angolanas e

moc¢ambicanas.
Estado da Arte

O Corpo Humano e a Gestualidade

O ponto de partida para este estudo é o corpo humano. A partir dele, estudamos a
gestualidade e os processos interativos que envolvem o corpo-instrumento; o corpo-
corpo; o corpo-ambiente; o corpo-instrumento-ambiente. Laban (1978) identifica o corpo
humano como uma estrutura triplice — corpo, mente e espirito. Godard (1995) declara
que o corpo humano é fruto da integracao das estruturas que o compdem: matéria (ordem
mecanica), esquema corporal (ordem neurofisioldgica), imagem corporal (ordem
estética) e sentido (ordem psicoldgica). Katz e Greiner (2005) refletem o corpo como
resultado da negociagdo com o ambiente, distanciando-se da ideia do corpo recipiente, no
qual as informacgfes sdo processadas, e apoiando-se na ideia de um corpo que se
transforma e é constituido por meio da selecdo de informacgdes. Visto desta maneira,
corpo e ambiente sdo processos co evolutivos, e as relacfes ai estabelecidas, se ddo por
meio do cruzamento de informacdes. Constituido pelas impressdes que ficam registradas
em sua forma, o corpo como midia em si mesmo (corpomidia) caracteriza-se por ser capaz

de filtrar, selecionar, armazenar, transformar, incorporar e descartar informacdes.

A concecéo de corpo assumida aproxima-se do pensamento de Katz e Greiner (2005), na
defesa de um corpo entendido como espaco transitorio das relacdes e lugar de percepcéo,
transformacéo e ressignificacdo das informacoes recebidas. Um corpo integrado, formado
pelas estruturas mecanicas, neurais, fisicas, psicoldgicas, emocionais e intuitivas, capaz
de perceber, experimentar e interpretar, imprimindo novos significados as mensagens
recebidas durante os processos interativos. A defini¢do adotada, entende o corpo humano
como um organismo unico, que possui uma identidade propria, é dotado de uma
intencionalidade corporal e formado por uma energia que o impulsiona (no que concerne
a mecanica e a cinética), uma consciéncia que o identifica (memaoria) e um conhecimento
interacional que lhe garante a dialogicidade com outros espacos relacionais. Esta
definicdo esta ancorada na estrutura corporal triplice de Laban (1978), na organizacgéo
gravitacional de Godard (1995), e na Teoria Corpomidia de Katz e Greiner (2005), mas
também se aproxima dos estudos da percepcao e do movimento de Merleau-Ponty (1945)

no que se refere a experiéncia do corpo como extensao criadora de sentidos; no embodied
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mind (mente incorporada) e na compreensao de uma mente inserida em um corpo que age
no mundo fisico, material e concreto (Varela et al, 1991); como também na assimilacao
interpretativa do conhecimento a partir da percepc¢éo e do movimento (Maturana e Varela,
1995).

Para Maturana e Varela (1995), as sensacdes, emoc¢des, pensamentos, ideias ndo ocorrem
sobre 0 corpo, mas sdo 0 proprio corpo, ou seja, “expressdo da dindmica estrutural do
sistema nervoso em seu presente, operando no espaco das descri¢des reflexivas (dinamica
social da linguagem) ” (Maturana e Varela, 1995, p.44). E por meio do corpo (em sua
dindmica estrutural do sistema nervoso), segundo esses autores, que experimentamos
novas sensacdes, sentimos o espaco, descrevemos 0s acontecimentos e refletimos sobre

as informagdes adquiridas.

A ideia de um corpo conjugado, capaz de perceber, refletir e construir o conhecimento
foi também abordada em Fenomenologia da Percepcdo (Merleau Ponty, 1945). Nesta
obra, Merleau Ponty afirma que o corpo é o meio através do qual somos capazes de sentir
0 mundo e nos sentir no mundo. Para o autor, s6 temos consciéncia de nossa existéncia
porque somos um corpo no mundo. Um corpo que percebe e € capaz de refletir sobre
aquilo que observa. A ideia de corpo proprio, defendida por Merleau Ponty (1945) aposta
na integragdo corpo-alma, consciéncia-mundo e sujeito-objeto. Para este autor, somos
sujeitos temporais porgue possuimos passado, presente e consciéncia de um futuro; temos
memoria e construimos uma histéria de vida. Somos também sujeitos espaciais por
possuirmos um corpo visivel e sermos capazes, em simultaneo, de enxergar o mundo.
Somos sujeitos tateis, capazes de sentir na pele a textura e a temperatura dos objetos.
Também somos sujeitos sonoros aptos a ouvir 0 som do nosso corpo e 0 som dos outros
corpos. Somos movimento e estamos em constante deslocamento. Somos um corpo
préprio, inserido em um mundo constituido por outros corpos proprios. Um corpo que

percebe e que pensa.

A Teoria Corpomidia de Helena Katz e Christine Greiner (2005) traz a ideia de corpo
como um espaco onde as informagdes séo transformadas, adquirindo novo significado.
Para as autoras, o corpo ndo esti no espaco entre duas “coisas”; também ndo pode ser
definido como um repositério de informacdes que simplesmente entram (dentro do corpo)
e saem (retornando ao ambiente), mas constitui-se por ser um lugar onde as informacdes
circulam. Elas séo percebidas, recebidas, sentidas, interpretadas, refletidas, modificadas
e ressignificadas. Parte dessas informagfes sdo armazenadas compondo o capital
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cultural individual; outra parte é descartada por ndo conter significado pessoal; e uma
ultima parte € transformada, em um processo de reconstru¢do da informacéo. Neste
processo de ressignificacdo da informacdo acionamos a memoria, as experiéncias
individuais, as histérias de vida, as sensac¢des, as emocbes e 0 modo particular com o qual

sentimos o0 mundo.

Ao cruzar o pensamento de Merleau Ponty (1945/1999), Katz e Greiner, (2005) e
Maturana e Varela (1995) podemos concluir que as informac6es percebidas e sentidas
pelo corpo préprio (Merleau Ponty, 1945/1999) ao serem decifradas, passam por um
processo de selecdo, interpretacdo, reflexdo e transformacdo (Katz e Greiner, 2005)
contribuindo para a construcdo do conhecimento. Isto porque, ao dar um novo sentido a
informacdo, estamos transformando o desconhecido em algo com sentido pessoal,
indicando “que todo ato de conhecer produz um mundo” (Maturana e Varela, 1995, p.68)

e que esses mundos, estdo sujeitos a constantes interpretacoes.

Janowski e Medeiros (2018) explicam que Bourdieu analisa o corpo humano por meio de
trés eixos: o corpo como lugar de senso pratico; o corpo como manifestacdo do habitus

e 0 corpo como mecanismo (enjeux) de poder e dominacgao.

O corpo como lugar de senso pratico é aquele capaz de responder de forma automatizada
as situacdes que acontecem no meio social. Refere-se a um corpo capaz de reagir as
estruturas sociais a que esta submetido sem que, para isso, exista qualquer tipo de reflexdo

sobre os acontecimentos experimentados — 0 corpo como uma construgao social.

O corpo como manifestacdo do habitus é o corpo moldado pelas escolhas e habilidades
motoras particulares. Um corpo capaz de revelar, através do esquema corporal, a visdo de
mundo e o posicionamento sociocultural individual — o corpo como um produto social. O
conceito de habitus de Bourdieu (1977) esta, portanto, ancorado na ideia de incorporagao
das estruturas sociais através da vivéncia corporal do sujeito e sua relagdo com o0 mundo.
Ou seja, é a partir da incorporacdo dos valores adquiridos durante as relacdes sociais
estabelecidas do nascimento a vida adulta, que determinard 0 modo como o corpo se

relacionara com o meio ambiente, com seus pares e consigo mesmo.

No que se refere ao terceiro eixo — 0 corpo como mecanismo (enjeux) de poder e
dominacéo, o pertencimento social possibilita que o corpo seja um espaco de aplicacao e
reproducédo das formas de dominacéo — corpo como espaco de acumulacéo de capital —

social (rede de relagdes socialmente estabelecidas), cultural (bens culturais), econémico
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(bens materiais, dinheiro ou posses) e simbélico (efeitos simbdlicos da detencdo de

capital).

Em Properties of Cultural Embodiment: Lessons from the Anthropology of the Body?
Michael Kimmel (2008) explica que o estar-no-mundo enfatiza o vinculo com a
intencionalidade (a percepcao e a cognigdo incorporadas sdo inerentemente direcionadas
para a acao e nos preparam para a acao); envolve o self (o sentido proprioceptivo esta
diretamente ligado ao conhecimento de ser um corpo integral e, portanto, uma entidade
distinta das outras e dotada de uma imagem corporal e também de um centro de
consciéncia existencial) e na significancia inerente da performance corporificada,
explicada pelo autor através de dois aspectos: de um lado, a imaginacdo incorporada
frequentemente se projeta no mundo conceitual; e do outro, o0 corpo pode representar a

cultura sem se envolver substancialmente na representacdo conceitual.

Além das disposi¢des corporificadas que sdo culturalmente compartilhadas entre os
individuos, a corporificagdo pode ser genuinamente coletiva no sentido de ser interativa.
Csordas (1993) enfatiza a dimenséo supra-individual ao incluir expressamente nos modos
somaticos de atencdo, tanto a nossa atencdo aos corpos dos outros, como a atencdo dos
outros ao nosso préprio corpo. Para Kimmel (2008) estados incorporados em ambientes
sociais mais amplos podem ser distribuidos, tanto interpessoalmente quanto ao longo do
tempo. De acordo com o autor, precisamos cultivar uma sensibilidade para “ciclos de
feedback” nos quais os estados corporificados de um individuo desencadeiam imagens

conceituais e vice-versa em, por assim dizer, um ciclo de objetivacao.

Para descrever situacfes em que as metaforas culturais sédo captadas no discurso e, em
seguida, mapeadas de volta no corpo, Kimmel (2008) propde o termo retrojecdo —
processo pelo qual imagens corporais objetivadas discursivamente ou outras associagoes
simbdlicas ressoam com consciéncia corporal proprioceptiva e, assim, passa a ser sentida
no interior do corpo. Essas sensacOes corporificadas, segundo o autor, podem ser
desencadeadas pela fala, acdo simbdlica ou simbolos visuais; e conseguem se manifestar
em ténus muscular, prontiddo cinestésica, fluxo metabdlico, foco de atengdo somatica,
relaxamento ou excitacdo. A retrojecdo de palavras ou simbolos no corpo pode ser
responsavel por situagdes em que os instrutores usam metaforas para encorajar

experiéncias corporais e emocionais.

2 Propriedades da Incorporacdo Cultural: Lic6es da Antropologia do Corpo
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Para Kimmel (2008) qualquer estudo de aprendizagem incorporada precisara estudar a
retrojecdo (aprendizagem através da exposicdo ao discurso) em simultaneo com a
mimese, responsavel por contornar o nexo discurso-corpo (do corpo percebido para o

corpo do ego).
A Sonoridade

A percepcdo auditiva é determinada pela representacdo mental dos impulsos sonoros. Eles
podem ser os ruidos cotidianos que circulam os espacos urbanos ou que sdo concebidos
pelo proprio corpo humano; pela masica que identifica os diversos ambientes culturais; e
pelas complexidades da fala que distinguem as diferentes na¢Ges. Envolve as sonoridades,
a recepcao e a interpretacdo dos codigos que compde o som enquanto fenémeno fisico,

ou seja, o “som culturalmente organizado” (Blacking, 1973).

A musica segundo Merriam (1964) é um meio de interacdo social; um comportamento
apreendido, através do qual sons sdo organizados, possibilitando uma forma simbdlica de
comunicacdo (Pinto, 2001). Para Vaggione (2001) "ninguém pode dizer o que é musica,
a ndo ser por proposi¢des normativas, porque "musica em si" é de fato algo néo
demonstravel e sua pratica ndo € nem arbitraria nem baseada em fundagdes fisicas ou
metafisicas" (p.55). No que concerne ao contexto no qual a musica é concebida, lazzetta
(2001) adverte que para analisar os aspectos que envolvem a musica é necessario observar
a época e o periodo no qual a obra musical esta inserida. Lembra, que com o surgimento
das gravacOes musicais, a musica passou a ser ouvida em toda parte, fazendo com que a
nossa escuta se tornasse fragmentada e desatenta. Aos poucos perdemos a ideia do
contexto no qual a obra foi concebida e a interpretamos deslocadas de sua época. Por
outro lado, se fizermos um mergulho na histdria, facilmente perceberemos a importancia

dos acontecimentos na transformacéo da arte.

Ao trazer a memoria o século XIX por exemplo, lembraremos que ele foi marcado pelas
inovacdes tecnoldgicas como a construgdo das estradas de ferro (Richard Trevithick,
1803 e George Stephenson, 1813 — criador da locomotiva Blucher, testada em 1814), a
navegacao a vapor (Robert Fulton, 1803), o telégrafo (Joseph Henry e Samuel Morse,
1835), o telefone (Antonio Meucci, 1860), o fonografo (Thomas Edison, 1877), o
surgimento da primeira estacdo de energia elétrica (Thomas Edson, 1882 — Pearl Street

Station) e a invencao do automovel (Karl Benz, 1886 — Benz Patent-Motorwagen). No



campo musical, a corrida por sonoridades que representassem a nova dindmica social, fez

com que artistas buscassem por meio de sua arte, exaltar a era moderna e as maquinas.

O ruido e as sonoridades do quotidiano foram fonte de inspiracdo para o compositor John
Cage (1912-1992). Seguindo o trabalho de Edgard Varése (1883-1965) que, para
representar a urgéncia sentida na vida cotidiana de sua epoca (com o ruido das fabricas e
0 murmdrio urbano) procurou romper com as formas convencionais de composicao, Cage
desenvolveu uma nova forma de masica percussiva na década de 20. Estimulado pela
parceria com Merce Cunningham (1919-2009), Cage pode experimentar suas ideias na
danca. Ambos compartilhavam o pensamento de que a arte estava nos acontecimentos
diarios. Para Cage, a musica podia ser ouvida no murmurio cotidiano, no ruido das
fabricas e dos motores. Para Cunningham, a danga era composta por movimentos do dia-

a-dia como o caminhar, o saltar e o ficar de pé (Goldberg, 2006).

Schafer (1977) acreditava que o estimulo a observacdo e experimentacdo sonora do
entorno (paisagem sonora) possibilitava o despertar dos sons que identificam o homem
(que estdo no organismo humano) e com os quais ele se identifica (atribui significado).
Estudioso da ecologia, Schafer (1977) recomendava a “limpeza dos ouvidos” através da
conscientizagdo auditiva de sons que atravessam a paisagem sonora (soundscape) e
destacava o papel da musica na vida humana. Para o autor, 0s cinco critérios a serem
levados em conta para uma audic¢do consciente dos sons do ambiente sdo: a paisagem
sonora (sons que compdem o ambiente); a limpeza dos ouvidos (expansdo da percecdo
auditiva); a clariaudiéncia (desenvolvimento da perce¢do da escuta); a ecologia acustica

(estudo do ambiente tratado por meio dos sons); e o siléncio (auséncia/presencga sonora).

Nos dias atuais, marcados pela Industria 4.0 (Schwab, 2016), os sistemas embarcados
(Computer Embeded Systems) modificaram o modo de pensar e fazer musica. O avanco
das tecnologias digitais impulsionou artistas, inventores, investigadores sonoros,
engenheiros e programadores a buscar novas maneiras de representar as sonoridades
existentes no dia-a-dia e formas de conceber musica. Os Instrumentos Musicais Digitais
— DMI (do inglés Digital Musical Instrument), surgem com uma aposta para a sociedade
contemporanea (caracterizada pela capacidade de comunicacdo em rede e fluxo

informacional).



A Dualidade Gesto-Som

Interlocutores dos Processos Comunicacionais

A palavra comunicagéo, derivada do termo latim communicare, significa tornar comum,
sendo entendida como a capacidade de estabelecer uma relacdo com alguém, partilhar,
trocar informacao e associar ideias. Shannon & Weaver (1964) definem comunicacéo de
forma ampla, abrangendo ndo apenas a escrita e a oralidade, mas também as artes (musica,
danca, cinema), e todo mecanismo em acgdo (dispositivo tecnoldgico) capaz de afetar
outro mecanismo (outro artefacto técnico). Para Santaella (2001) a comunicacdo é
inevitavel, porque acontece a todo instante; irreversivel, ja que nao é possivel reverter um
processo comunicacional; e irrepetivel por estar em constante transformacdo. A interacdo
pode ser explicada como processo de comunicagdo entre pessoas e sistemas interativos
(Preece et al, 1994), ou como uma relacdo que exige interdependéncia dindmica, variando
em grau, qualidade e contexto (Berlo, 1991). Esta interdependéncia ndo se limita a acao-
reacao (comunicacdo em um Unico sentido). Ao contrario, é entendida como um processo
dindmico, em que os acontecimentos acontecem de forma ndo-linear — em mdaltiplas
direcdes (Primo, 2000).

Impregnado pelas informagdes armazenadas durante 0s processos interativos, o corpo,
percebido como espago de comunicagdo, configura-se como um ambiente de
transformacédo e ressignificacdo. Na sua estrutura, estdo marcadas historias de vida,
lembrancas e sentimentos que o identificam e o diferenciam. Por meio deste corpo,
percebemos 0 ambiente que nos cerca, dialogamos com ele e 0 modificamos. Através da
gestualidade que nos orienta, tocamos o0 espaco ao redor em um impulso; tateamos e
criamos 0 nosso universo particular. Escutamos 0s sons presentes na nossa estrutura,
reconhecemo-los e nos acomodamos. Ao sermos interpelados pelos sons que nos chegam
de fora, acordamos nossas células corporais e as deixamos em alerta. Ouvimos,
esperamos, acionamos 0 nosso arquivo de informacdes, comparamos, rejeitamos o que
ndo compreendemos, investimos no semelhante e damos aos velhos conceitos, um novo
significado. Nesta cadéncia ritmada de méo-dupla, criamos espacgo para o0 encontro. Som
e movimento se entrelagam: 0 movimento do som e 0 som do gesto. Assim é a dualidade

gesto-som.

A relacdo entre gesto-som-ambiente é um processo continuo e dinamico. No fluxo das

interagGes criamos e recriamos significados; acomodamos informagOes e descartamos
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outras; sedimentamos valores e absorvemos novas crencas. E evidente que os individuos
de diferentes culturas ndo s6 se distinguem pela lingua que falam e por algumas
caracteristicas, mais ou menos evidentes, do seu aspeto exterior. A disparidade expressa-
se também no uso do espago (na distancia ou proximidade que mantém com 0s seus
interlocutores), nos habitos de movimento do corpo, no tom e altura da voz e entoa¢do na
expressao oral, nos ritmos das suas musicas, na manifestacao das emoces e nos siléncios.
Existe também no que estad oculto, nas diferentes formas de interpretar o outro e o

ambiente que o cerca.

Motivacéo

A danca sempre esteve presente na Historia da Humanidade. Na Pré-Historia era
associada as praticas magicas. Um rito de sobrevivéncia representado nas paredes das
cavernas em forma de desenhos — arte rupestre. No antigo Egito, a danga era ritualistica
e tinha caracteristicas sagradas. Na Grécia Antiga, o poder magico dos movimentos
preparava fisicamente os guerreiros para a batalha. Na Idade Média, apesar de ter sido
considerada profana, continuou a ser praticada pelos camponeses. No Renascimento,
apreciada pela nobreza, a danga passou a representar uma estética organizada, ganhando
o0 status de arte. Neste periodo, uma linha divisoria dividiu as dangas da corte (cujo
treinamento era orientado para o entretenimento), e as dancas do campo (manifestadas

livremente durante celebra¢Ges como o casamento e as festas da colheita).

Figura 1: Danca do camponés, de Pieter Brueghel, 1568

Fonte: Google

Em todo o mundo, a danga se desenvolveu de alguma forma. Com o objetivo de
comunicar um sentimento, uma crenga ou o0 desejo de um povo, a danca pode ser

apreciada em vilas, ritualizada em tribos e/ou exaltada em templos. Para compreender a
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mensagem de cada cultura, é preciso assimilar os significados que estdo impressos nos
movimentos corporais e nas sonoridades que compdem as dancas tipicas dos diferentes
paises e o contexto no qual foram criados.

No que diz respeito ao som e a musica, podemos verificar que a observagdo sonora e a
sua utilizacdo como linguagem comunicacional estdo manifestadas na Humanidade desde
a Pré-Historia. Ha indicios que a musicalidade do homem pré-historico é fruto de sua
observacdo dos sons da natureza. Segundo o musicologo Bichner (citado por Picchi,
2008) a musica surgiu como fruto de “uma pretensa observagdo e imitacdo do ritmo
inicial”, sendo a sua presenca uma “existéncia da comunicagao” (p. 47).

Um campo da arqueologia chamado arqueacustica estuda a importancia das propriedades
acusticas para as culturas antigas. Um exemplo deste tipo de investigacdo é o projeto “4
paisagem sonora e a arte rupestre do desfiladeiro de Santa Teresa Baja California Sur,
Meéxico”, desenvolvida em 2018 por uma equipa liderada por Margarida Diaz-Abreu
(Universidade de Barcelona). Foram encontradas no Cénion de Santa Teresa, pinturas
rupestres com mais de trés metros de altura. Resultados desta investigacdo indicam que
nas areas largamente pintadas — Cueva Pintada, Cueva de Las Flechas e Cueva de San
Julio encontram-se as melhores acusticas; e que na Piedra de Chuy e na Cueva de Los
Corralitos, onde encontram-se gravuras antigas, a acustica € também particularmente
boa. Os investigadores indicam que a acustica presente no local pode ter favorecido a

celebracéo de bailes e festas no fundo da ravina.

Figura 2: Pinturas Rupestres no Abrigo de
rocha Cueva de las Flechas

Fonte: Fundaciéon PALARQ
A musica teve papel frequente em rituais religiosos, festas e guerras, sendo uma atividade

relacionada a magia, a satde, a metafisica e a politica de civilizacbes antigas. Na Idade
Antiga (3500 a.C., a 476 d.C.), as primeiras civilizacdes musicais se estabeleceram em

regides férteis ao longo das margens dos rios na Asia Central, como as aldeias no vale do
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Jorddo (Mesopotamia), india, Egito e China. Na Antiguidade Cléssica, a misica grega

forneceu as bases para todo o sistema de modos e escalas utilizados na musica ocidental.

Portugal e Corréa (2017), ao estudar o conceito de ethos® na musica da Antiguidade
Classica Grega, constataram que “o ethos € um conceito que afeta os ouvintes por meio
dos modos, do ritmo, do instrumento e, mais diretamente, do texto.” (p. 222). Os autores
analisaram a musica sob a Gtica de Platdo (que atribuia a musica uma funcéo importante
e ao compositor, a responsabilidade pela formagdo moral da sociedade) e sob a perspetiva
de Aristdteles (que propunha uma sociedade menos restritiva, abrindo possibilidade para

a coexisténcia de musicas mais e menos virtuosas), concluindo que o ethos na masica

(...) era considerado uma ferramenta importante na sociedade da Antiguidade
Classica da Grécia, tendo o poder de moldar o carater e transmitir emocdes a
populacdo para fins politicos, para alivio terapéutico das aflicdes, e mesmo para
entretenimento ou simples relaxamento (Portugal e Corréa, 2017, p. 223).

Na ldade Media (476 e 1453), os principais temas musicais estiveram relacionados a
passagens biblicas, histdria de vida dos santos, oragdes e orientacdes religiosas. A musica
sacra, 0 canto gregoriano (cantadas por monges), e os trovadores (compositores, poetas e
musicos), que marcaram a era medieval, deu lugar a musica renascentista (1450-1600).
Neste novo periodo da histdria, a musica profana ganhou crescente valor, tendo sido
favorecida pela burguesia e pelas cortes ricas que desejavam musica de entretenimento.

Os periodos subsequentes na historia da musica ocidental foram de grande importancia.

O periodo Barroco (1600-1750), uma das épocas musicais de maior extensao, foi marcada
pelo apogeu da musica instrumental. G&neros musicais como a suite e 0 concerto surgem

neste periodo.

A idade Cléssica (1750-1810) é definida pela complexidade da instrumentagdo, pelas
técnicas de desenvolvimento musical (sinfonias, dperas, sonatas) e pela atmosfera solene
construida em torno dos concertos musicais. Esta masica, associada as classes refinadas

e intelectuais, contrastava com a masica popular, manifestada através de cances.

Ja o periodo Romantico (1810-1900) foi determinado pela liberdade de forma e maior

expressividade das emocg6es. A preocupacdo com a masica nacionalista fez surgir nesta

3 Ethos: palavra de origem grega, que significa "carater moral". E usada para descrever o conjunto de
habitos ou crengas que definem uma comunidade ou nagao.
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época, composi¢des inspiradas nas cangdes folcléricas, dancas e ritmos tradicionais ou

ainda, a ado¢do de temas nacionalista em Operas e poemas sinfonicos.

A era Moderna (1900 em diante), definida por um conjunto de tendéncias musicais com
carater experimental, valorizava a inovacdo e as percecdo sensorial/abstrata. A musica
concreta, aleatéria e o minimalismo, geralmente classificados como vanguardismo ou
pos-modernismo nasceram como consequéncia das transformacdes ocorridas durante o

modernismo.

A musica contemporanea (séc. XX e XXI), determinada pelo questionamento dos padrbes
considerados estabelecidos nas composic¢des realizadas até o século XIX e pela insercédo
de novas estéticas sonoras, caracteriza-se pela modificacdo do conceito de melodia, pela
pesquisa e experimentacdo sonora, pela valorizacdo do timbre, pela inclusdo do ruido,
pela percecdo do siléncio, por mudancas na métrica e no ritmo, pela nocéo de espaco,
pelos novos usos do gesto, pela criacdo de novas grafias e pela influéncia da tenologia
(Zagonel, 2007).

Presente em nosso dia-a-dia, a mdsica, assim como a danga, configuram-se como
linguagens através das quais divulgamos aspetos de nossa personalidade, assimilamos as
regras pelas quais fomos impostos socialmente e exploramos novas maneiras de atribuir
significado aos conceitos apreendidos. Danca e Musica, em sua diversidade de generos e
formas, exprimem a identidade de um povo e a cultura de uma nacdo, revelando a
influéncia sofrida em sua histéria como sociedade e a individualidade de uma populacéo
formada pelas interagBes que lhes sdo atribuidas. Compreender como as referéncias
gestuais e sonoras presentes em uma sociedade sdo concebidas em seus territorios, e
transmitidas durante as deslocacbes de seus povos através das Dancas e Cantares
Tradicionais, € na nossa percecao, uma forma de preservar a memoria, divulgar a cultura,

valorizar a identidade e destacar a diversidade de um povo.
Objetivos

Esta investigacdo tem como objetivo estudar o processo de aculturagdo entre os paises
lus6fonos, nomeadamente Portugal, Brasil, Angola e Mogcambique, através das Dancas e
Cantares Tradicionais (objeto do estudo). Especificamente, tencionamos investigar a
identidade gestual e sonora presente nas manifestacfes populares destes paises e a sua

presenca (ou auséncia) nas culturas analisadas.
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Metodologia

A investigacdo, com abordagem qualitativa, foi orientada por uma pesquisa bibliografica
e documental na primeira fase, durante a qual identificamos o0s gestos e 0s sons mais
importantes de cada pais, mapeando-os de acordo com a localizagdo, origem, valores,

crencas e tradicdes.

A segunda fase, voltada para uma pesquisa etnografica, esteve centrada na observacéo
em campo referente a gestualidade e sonoridade visivel nas dancas e cantares tradicionais
oriundas dos paises estudados, além de entrevistas semiestruturadas com os gestores e
membros dos grupos visitados, etnomusicologos e folcloristas (procedimentos

metodoldgicos).

Esta fase foi pontuada por dois momentos distintos: o primeiro realizou-se em Portugal
com visitas aos Grupos e Ranchos Folcloricos representativos de cada regido, assim
como entrevistas com especialistas e representantes da cultura angolana e mogambicana;
0 segundo momento foi concretizado no Brasil, entre setembro de 2023 e fevereiro de
2024, durante o estagio de Pds-Doutoramento realizado na Universidade Federal do

Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, sob a orientacdo do Professor Doutor Zeca Ligiéro.
O recorte dado a investigacdo nesta segunda fase foi conduzido pelos eixos:

[Eixol] Cirandas e Cantigas de Roda: aproximacdes e distanciamentos percebidos no
contexto portugués e no cendrio brasileiro (movimentos corporais, desenho coreogréfico,

instrumentos musicais utilizados, sonoridades, usos e costumes, trajes);

[Eixo2] Quadrilhas e Contradancas: manifestacdo popular evidente no cenario
portugués e brasileiro; origem e migracdes (ambiente e territdrio), transformacdes

gestuais e sonoras encontradas, representacao cultural e religiosa observada;

[Eixo3] Batuque: trago identitério africano (angolano e mogambicano) e sua presenga no
cenario brasileiro — manifestacfes culturais afro-brasileiras; representatividade do
batugue para a cultura africana; significado atribuido; incorporacgéo do sentido étnico do
batugue e seus ritos nos paises de destino; identidade e preconceito; a bidimensionalidade
e tridimensionalidade corporal; a multiplicidade sonora e ritmica presente nas culturas

estudadas — diversidade e interculturalidade.
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[Eixo4} Samba: o samba e a formagdo da identidade brasileira; o samba urbano carioca,

suas manifestacdes e origens.

A recolha dos dados priorizou a identificacdo de registos historicos e documentos sobre
0 contexto nos quais as dancas foram concebidas, nomeadamente cartas documentais,
artefatos e instrumentos musicais (primeira fase); a observacéo, as anotagdes no caderno
de campo do investigador e o registo fotografico e audiovisual realizado durante a visita
aos Ranchos e Grupos Folcloricos portugueses (no periodo de 2021 a 2023) e brasileiros

(no periodo de 2023 e 2024), além de encontros com os especialistas (segunda fase).
A interpretacéo dos dados priorizou a analise de contetdo em ambas as fases.

Os parametros analisados na primeira fase diziam respeito a: localizacdo, origem,
valores, crencas e tradicdes atribuidas as dancas e ritmos que identificam cada territorio

estudado.

Os principais critérios observados durante a analise dos dados na segunda fase foram: a
estrutura do movimento corporal (e suas variantes - amplitude, for¢a e dinamismo); o
ritmo e a cadéncia com que foram executados; 0s sons que acompanhavam o movimento
(instrumental ou cantado); os significados atribuidos a cada movimento (intensidade e
cadéncia); o contexto onde a performance se insere (localizagdo geografica); o sentimento
atribuido a performance; os valores agregados a interpretacdo (cores, artefatos e

figurino).
Estrutura do Relatorio

As informacg0es recolhidas durante a investigacdo estdo divididas em sete capitulos. O
primeiro da série apresenta 0 mapeamento territorial dos paises envolvidos no estudo. Os
capitulos subsequentes apresentam os dados da pesquisa em campo, suas discussdes e
resultados. No anexo, exibe-se uma colecédo de fotografias referente aos temas abordados,
assim como os links de acesso aos filmes documentarios correspondentes ao tema exposto

em cada capitulo (2 a 6).
Capitulo 01: Mapeamento

Neste capitulo apresenta-se 0 mapeamento territorial dos paises envolvidos na

investigacdo — Portugal, Brasil, Angola e Mocambique — e uma esquematizacdo das
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principais dancas e cantares tradicionais, catalogadas durante a pesquisa bibliografica e

documental.
Capitulo 02: Dancas e Cantares Regionais Portugueses

Neste capitulo revela-se a analise gestual e sonora realizada com base nas dancas e
cantares recolhidos em Portugal junto aos Grupos e Ranchos Folcloricos de cada regido

— Portugal Continental.
Capitulo 03: Cirandas e Cantigas de Roda

O terceiro capitulo aborda as manifestacdes culturais de influéncia portuguesa existentes
no territdrio brasileiro e expde a interpretacdo gestual e sonora observada nas Cirandas e

Cantigas de Roda.
Capitulo 04: Quadrilhas e Contradangas

O quarto capitulo apresenta a origem das quadrilhas e contradancas, assim como as
transformacgdes, semelhancas e diferencas observadas durante o estudo destas

manifestacdes culturais no Brasil e em Portugal.
Capitulo 05: Batuque

Com foco nos ritmos e gestos da Mée Africa, o quinto capitulo expde a relacdo entre o
batugue e a religiosidade, a tridimensionalidade do corpo africano, a comunicagao
ancestral e a sonoridade presente nas festas, ceriménias e ritos. As performances
mencionadas neste volume referem-se ao batuko cabo-verdiano (Portugal); e as

manifestacoes culturais e religiosas afro-brasileiras (Brasil).
Capitulo 06: Fado e Samba

O sexto capitulo explora as manifestagdes culturais que se transformaram em icones
nacionais — 0 Samba, no contexto brasileiro e o Fado no cendrio portugués — e o0 processo

de transformacéo cultural pelo qual foram submetidos ao longo do tempo.
Capitulo 07: Impressdes Etnograficas

O ultimo capitulo apresenta um panorama geral sobre a investigacdo. Nesta secéo revela-
se as principais conclus@es sobre o0 estudo e apresenta-se as perspetivas para os trabalhos

futuros
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Capitulo 1: Mapeamento

1.1 Portugal

1.1.1 Mapeamento Territorial

Portugal é um Estado da Europa Meridional, oficialmente denominado
Republica Portuguesa. Fundado em 1143, ocupa uma érea total de 92.212 Km?. A parte
continental situa-se no extremo sudoeste da Peninsula Ibérica, fazendo fronteira com a
Espanha a norte e a leste, e com o Oceano Atlantico a oeste e a sul. Além da parte
continental, também faz parte do territorio portugués, os arquipélagos da Madeira e dos

Acores, localizados no Oceano Atlantico.

Figura 3: Territério Portugués
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Fonte: Google

1.1.2 Regides

Portugal esta dividido em sete regiGes, compreendendo também as regides dos
Acores e da Madeira, sendo ambas ao mesmo tempo, consideradas sub-regides. Uma
segunda divisdo refere-se as Unidades Territoriais para Fins Estatisticos, também
conhecida como NUTS. Nesta divisao, o pais esta separado em NUTS 1, que fragmenta
Portugal Continental e as ilhas dos Acores e da Madeira; NUTS 2, que divide o pais entre
as sete regides; e NUTS 3, que reparte o pais entre as 25 sub-regides nacionais (ver tabela
01 e figura 4)
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Tabela 1: Unidades Territoriais para Fins Estatisticos - NUTS

NUTS 1 NUTS 2 NUTS 3
Continente e llhas 7 Regides 25 Subregifes
Alentejo Alentejo Central
Alentejo Litoral

Alto Alentejo

Baixo Alentejo
Leziria do Tejo

Algarve Algarve

Centro Oeste

Portugal Continental

Regido de Aveiro
Regido de Coimbra
Regido de Leiria
Viseu Déo-Laftes
Beira Baixa
Médio Tejo
Beiras e Serra da Estrela

Area Metropolitana de Lisboa

Area Metropolitana de Lisboa

Norte

Alto Minho
Alto Tamega
Area Metropolitana do Porto
Ave
Cavado
Douro
Tamega e Sousa
Terras de Tras-os-Montes

Acores

Acores

Acores

Madeira

Madeira

Madeira

Fonte: Wikipedia

Figura 4: Mapa das divisGes administrativas NUT 2 de Portugal
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1.1.2.1 Regido Norte

Situada ao norte de Portugal, a Regido do Norte ou Regido Norte possui uma
extensdo territorial de aproximadamente 21.000Km2. Composta por 54 cidades oficiais,
a regido tem como cidade administrativa a cidade Porto, a mais extensa. A regiao é
também constituida por 86 municipios, sendo Vila Nova de Gaia 0 municipio mais
populoso (superior a 300 mil habitantes), seguido pelo municipio do Porto (superior a
230 mil habitantes), o municipio de Braga (cerca de 190 mil habitantes), o municipio de
Matosinhos (superior a 170 mil habitantes) e o municipio de Gondomar (superior a 160

mil habitantes), além de 1426 freguesias.

Figura 5: Regido Norte — NUTS 3
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Fonte: Edgar Bernardo, 2018

1.1.2.2 Regido Centro

Situada no centro de Portugal, a Regido do Centro ou Regido Centro é a terceira
regido mais populosa do pais com uma densidade populacional de 79 habitantes por km?.
Com uma area total de 28.202 km?, a regido € a segunda mais extensa do pais, com cerca
de 30,3% da area nacional. Em termos administrativos, o Centro de Portugal € composto

por 100 municipios e 972 freguesias.
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Figura 6: Regidao Centro— NUTS 3
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1.1.2.3 Area Metropolitana de Lisboa

A Area Metropolitana de Lisboa (AML) surgiu formalmente em 1991. E a quinta
regido mais extensa do pafs, com uma érea total de 3.001 km?, e também a mais populosa,
com uma densidade populacional de 957 habitantes por km?. Localizada no centro-sul de
Portugal, a regifo € constituida por 118 freguesias, 18 municipios e 17 cidades. A Area
Metropolitana de Lisboa (AML) esta dividida em duas areas principais: a Peninsula de
Lisboa (AML Norte) e a Peninsula de Setubal (AML Sul).

Figura 7: Area Metropolitana de Lisboa — NUTS 3
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Fonte: Louro et al, 2018
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1.1.2.4 Alentejo

Situada no centro-sul de Portugal, a Regido do Alentejo ou Alentejo é a sétima maior area
urbana e a regido mais extensa do pais, com uma area total de 31.603 km?. A capital do
Alentejo esta localizada na cidade de Evora, a maior cidade da regido. A regifo é
constituida por 299 freguesias, 58 municipios, 21 cidades oficiais e cinco sub-regides:
Alto Alentejo (com 104 mil habitantes), Alentejo Central (com 152 mil habitantes),
Alentejo Litoral (com 96 mil habitantes), Baixo Alentejo (com 114 mil habitantes) e

Leziria do Tejo (sub-regido mais populosa, mais de 235 mil habitantes).

Figura 8: Regido do Alentejo — NUTS 3
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Fonte: https://www.asto.pt/area-geografiEé

1.1.2.5 Algarve

Situada no sul de Portugal, a Regido do Algarve ou Algarve, com a capital localizada em
Faro, possui uma area total de 4.960 km?, sendo a quarta regido mais extensa do pais. E
constituida por 67 freguesias, 16 municipios, sendo Loulé o municipio mais populoso da
regido (com mais de 72 mil habitantes) e 11 cidades oficiais. Além de Faro, também
possuem a categoria de cidade, os aglomerados populacionais de Albufeira, Lagoa,

Lagos, Loulé, Olhdo, Portimdo, Quarteira, Silves, Tavira e Vila Real de Santo Antonio.
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Internamente, a regido é subdividida entre Barlavento (ao Ocidente) e Sotavento (a Leste).
Com oito municipios cada uma delas, Sotavento tem como principal cidade Faro e

Barlavento, Portimao.

Figura 9: Mapa divisdo, por concelhos, do Barlavento e do
Sotavento.
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Legenda:

1 - Vila do Bispo 9 -Loulé

2 - Aljezur 10 - Faro

3 - Monchique 11 - Séo Bras de Alportel

4 -Lagos 12 - Olhédo

5 - Portiméo 13 - Tavira

6 -Lagoa 14 - Alcoutim

7 - Silves 15 - Castro Marim

8 - Albufeira 16 - Vila Real de Santo Anténio

Fonte: Wikpedia, 2009

A Regido do Algarve é constituida por uma Unica sub-regido, com 0 mesmo nome.

Figura 10: Regido do Algarve — NUTS 3
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1.1.2.6 Agores

Localizada no Oceano Atlantico com uma area total de 2 322 km?, a Regido Auténoma
dos Acores ou Acores é uma das sete regides de Portugal. E constituida por 155 freguesias,
19 municipios e uma Unica sub-regido com o mesmo nome. O arquipélago é formado por
nove ilhas principais divididas em trés grupos distintos: Grupo Ocidental (Corvo e
Flores); Grupo Central (Faial, Graciosa, Pico, S&o Jorge e Terceira); Grupo Oriental
(Santa Maria e Sdo Miguel). O Grupo Oriental também inclui um aglomerado de rochedos

e recifes oceanicos, situados a nordeste de Santa Maria chamado Ilhéus das Formigas (ou
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Formigas) que em conjunto com o recife do Dollabarat constitui a Reserva Natural do

Ilhéu das Formigas.

Figura 11: Regido Auténoma

Fonte: Google

1.1.2.7 Madeira

Situada no Oceano Atlantico, com a capital localizada na cidade de Funchal, a Regido
Auténoma da Madeira ou Madeira é uma regido e arquipélago formado por 801 km? de
extens&o territorial. E constituida por 54 freguesias, 11 municipios e uma Gnica sub-regi&o
com o mesmo nome. O arquipélago € formado por duas ilhas principais: a ilha da Madeira
e ailha do Porto Santo. Além delas, também fazem parte do arquipélago os agrupamentos

de ilhas chamadas ilhas Desertas e ilhas Selvagens

Figura 12: Regido Auténoma
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Fonte: Google

1.1.2 Mapeamento das Dangas e Cantares Tradicionais

No que se refere as Dancas e Cantares Tradicionais Portuguesas, a pesquisa bibliografica
teve como referéncia a obra intitulada Dancas Populares Portuguesas de Tomaz Ribas
(1982) e documentos recolhidos durante a pesquisa documental. A seguir, apresentamos

0 repertdrio selecionado durante a pesquisa.
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1.1.2.1 Regido Norte

Sub-regido Alto Minho: A danga padrio ¢ o “Vira” que apresenta varias modalidades.
Todas as dancgas se enquadram no padrao geral — musical e coreografico — do “Vira”,
distinguindo-se, porém, umas das outras por leves e muito sutis diferencas ritmicas e de
esquema coreografico e, até, por uma certa forma de os bailar. Dancas: Gota (Penso),
Vira Minhoto, Chula Minhota (Vira do Norte), Fandango Serrado, Serrinha (Vira
Serrado ou Espanhol), Vira Velho, Vira de S. Martinho da Gandra, Picadinho (com
analogias com o Fandango do Ribatejo), Vira de Santa Marta de Portuzelo, Rosinha de

Afife, Rosinha da Serra de Arga e Salto do Soajo.

Sub-regido Alto Tamega: As dangas tradicionais sdo: Malhar o Centeio, Desgarrada,

Ceifeira, Saia a Rodar, Chula, Mariana e Anténio

Sub-regido Area Metropolitana do Porto: O folclore é composto por antigos costumes
relacionados as festas populares. Dancas: Tirana, Chula, Arrais da Barca, Caninha
Verde e Vira (Gondomar); Tirana, Vira de Cruz, Vira de Meia Volta, Malh&o, Pastorinha,

Rabela, Bonita-6-linda e Rusga (Vila Nova de Gaia).

Sub-regido Ave: As dangas tradicionais séo: Chula Batida, Sapatinho, Vira de Cruz, Vira

de Roda. Regadinho, a Tirana, o Velho e Vareira Descansada (Guimaréaes).

Sub-regido Cavado: (Baixo Minho) A danga padrdo é o “Malhdo” e seus derivados.
Dancas: Malhdo de Roubar, Malhdo Cruzado, Malhao do Souto, Picadinho (levemente
diferente do Picadinho do Alto Minho), Vareira, Lima, Sapatinho, Malh&o de Barcelos
(Malh&o trespassado), Valentim. Outras dancas: Regadinho (Braga), Vira Velho de Vila
Verde, Vareira de Barcelos, Vira Afandangado, Chula.

Sub-regido Douro: Contradangas e Quadrilhas Durienses; Bailes Mandados; Viras;
Malhdes; Chulas; Rusgas. Dancas: Viras e Malhdes (de varias modalidades); Chula
Rabela (Barqueiros); Regadinho; Cana-Verde; Vira da Régua (que é uma chula); Serra
(nas terras da Maia); Rolinha (Pdvoa de Varzim); Cana-Verde Ricoqueira (Santo Tirso);
Chula Duriense; Cana Verde Picada; Perim (Santo Tirso); Malh&o Tracado (S. Martinho
do Campo); Pirold; Vareira Chula (Paredes do Douro); Chula de Pias (Concelho de

Cinfées); Chula Virada; Tirana do Corvo.

Sub-regido Tamega e Sousa: O folclore desta sub-regido ¢ traduzido pelas “modas”

(dangas e cantares com acompanhamento de vozes e musica); e pelo “cantar ao desafio”
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onde dois cantores, normalmente um homem e uma mulher, improvisam alternadamente
quadras com indole de satira social. Dancas: as dancas tipicas variam entre 0s “Viras” e
“Malhées”, sendo a danca padrdo 0 “Malhdo” e seus derivados: — O Malhdo do Norte,
O Malhao Roubado; O Malhdo Tragado, O Malh&o de Palmas e O Malhdo da Nossa

Terra (Lousada).

Sub-regido Terras de Tras-os-Montes: As mais caracteristicas e populares dancas de
Trés-0s-Montes sdao dangas de roda que o povo local designa por “modas”. Dancas:
Murinheira, Ligas Verdes, Fulion e o Li-la-ré; Passeado; Carvalhesa; Habas Berdes
(danca muito antiga que termina com uma costelada reciproca entre os bailadores e que
também se baila em terras raianas de Espanha); Galandum e o Pingacho que parece serem
reminiscentes dancgas religiosas ou rituais; Danga dos Paulitos, dos Paus ou dos
Pauliteiros (da regido de Miranda do Douro: Duas Igrejas, Cércio) e que, certamente, é
uma reminiscéncia de qualquer danca religiosa ou guerreira); Danca do Rei da Guiné

(que é uma mourisca).
1.1.2.2 Regido Centro

Oeste: Destacam-se as seguintes dancas e cantares: Carreirinhas, Vira Castico, Bailarico
Saloio, Enleio, Chicote, As Saias, Pombinhas da Catrina, Grojé em Volta, Quem Anda
no Meio, Manuel, Fui ao Campo as Flores, Valsa a Dois Passos, Doming, Bico e Tac&o,

Verde-Gaio, entre outros.

BEIRA LITORAL

Regido de Aveiro, Regido de Coimbra, Regido de Leiria e Médio Tejo

Segundo Ribas (1982), a Beira Litoral é, do ponto de vista coreogréfico, uma provincia
muito complexa e variada recebendo as suas dancas influéncias de areas e regides
etnograficas das provincias e concelhos limitrofes. Principais dancas: Farrapeirinha;
Farrapeira; Regadinho; Ramaldeira; Ribaldeira; Tirana; Estalado; Lambéo; Real das
Canas; Vira Valseado (Moldes, Arouca); Vira de Cruz (Moldes-Arouca); Cana Verde de
Oito (Moldes-Arouca); Malhdo; Tirana; Ciranda; Carrasquinha; Cana Verde; Moda
Nova; Senhor de Pedra; Verde-Gaio. O Vira esta presente em distintas modalidades: Vira
Flor, Vira Travado, Vira de Treme, Vira Roubado, Vira de Roda, Vira Pulado, Vira

Serrado, Vira Valseado, Vira Vareiro (com “marcador”).
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BEIRA BAIXA

De acordo com Ribas (1982), as Modas de Romaria ou Dancas de Romaria sdo as
principais dancas da Beira Baixa. Com varios homes, mas com o mesmo ritmo musical e
pouca diferenca coreografica entre si, as Modas de Romaria diferem umas das outras

sobretudo nas suas melodias. Segundo o autor, entre outras dancas destacam-se:

e Tareio e a Moda do Indo Eu, esta sempre com o seu aspecto de brincadeira ou
jogo coreogréfico.

¢ Em Escalhdo baila-se uma Gota, de leve sabor espanholado, que parece ser uma
danca raiana popularizada na Beira Baixa. Nesta provincia, encontramos ainda
algumas dancas arcaicas que possivelmente serdo reminiscéncias de dancas
rituais, religiosas ou guerreiras:

e Mourisca

e Danga da Tranca (de Silvares, que é um fandango),

e Danga das Trancas (de Verdelhos, possivel reminiscéncia de uma danca de
trabalho)

e Danga da Genébres (Lousa)

BEIRA ALTA
Viseu Dao-Lafoes; Beiras e Serra da Estrela;

A maior parte das dangas da Beira Alta sdo Dancas de Roda quer aos pares, quer de méo
dada. Também encontramos dancas com coreografias mais complexas. Ribas (1982)
destaca as dangas: Carqueijinha; Cravo Roxo; Carolina; Pastorinha; O Redondo; O
Redondinha; Lavadeira; Laranja da China; Bate as Palmas; Dobadoira; Mulato da
China; Ai quem me Acode. Entre as mais complexas assinala: Farrapeira (que é uma
chula); Retaxeira; Tareio; Moda do Indo Eu (que € uma brincadeira ou jogo bailado); O

Frade Capucho (teatral).
1.1.2.3 Area Metropolitana de Lisboa

As dancas sdo na sua maioria Modas de Roda, excetuando-se a contradanca ou quadrilha,

a chula ou o fado mandado.
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1.1.2.4 Alentejo
Alto Alentejo, Alentejo Central, Alentejo Litoral, Baixo Alentejo e Leziria do Tejo
ALTO ALENTEJO

O Alto Alentejo tem no distrito de Portalegre, de acordo com Ribas (1982), uma das mais
belas e caracteristicas dancas populares portuguesas: as Saias. Sdo dancas desta regido:
Saias; Salto em Bico; Bailhos; Campanicos; Balhos de Roda; Puladinho; Balhos de

Cadeia; Fandango; e o Vira.
BAIXO ALENTEJO

No Baixo Alentejo, os Balhos de Cadeia e Balhos de Roda sdo as principais modalidades
coreogréficas encontradas. Embora boa parte das Dancas Religiosas tenham
desaparecido, algumas delas ainda sdo lembradas pelos mais velhos. As principais dancgas
encontradas no Baixo Alentejo sdo: Maquinéu; Pinhdes; Fandango; Escalhavardos;
Sarilho; Fogo del Fuzil (dancas outrora bailadas na margem esquerda do Guadiana e hoje
caidas em desuso). Segundo Ribas (1982) as dangas Seu Pézinho e Dancas de Amor
(bailes de roda, ao meio e aos pares) podem ser ainda lembradas pelas senhoras de meia-
idade. Além dessas também destacam-se: Marcadinho, Puladinho, Tope, Redondinha,

Chegadinho, Seguidilhas (danca raiana espanhola popularizada em Barrancos).
RIBATEJO

Em termos de sub-regides, o Ribatejo encontra-se dividido pela Grande Lisboa (concelho
de Vila Franca de Xira), pela totalidade da sub-regido da Leziria do Tejo e quase todo o

Médio Tejo (exceto os concelhos de Magéo, Ourém).

Nesta regido encontramos o Fandangos, os Bailes de Roda e os Viras (de varias
modalidades), além das dancas ao ritmo de valsa, de polca e de mazurca. E evidente
também, o ritmo acelerado presente no rodopiar dos pares e caracteristicos passos de
“sapateados” e “escovinha”. Com forte influéncia da Lisboa burguesa e fidalga do século
passado, as dangas ribatejanas recorrem muito aos ritmos das dancas estrangeiras de saldo
outrora em voga: a Salteada é uma valsa de ritmo acelerado, a Moda de Roda € uma polca
e a Moda dos Dois Passos ¢ uma mazurca.
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ALENTEJO CENTRAL

O Alentejo Central é uma sub-regido da Regido Alentejo, que corresponde por completo
o Distrito de Evora. O repertério coreografico desta regio é preenchido por modas

antigas, as choticas, as saias e os puladinhos.
ALENTEJO LITORAL

O Alentejo Litoral é uma sub-regido da Regido do Alentejo, dividida entre o Distrito de

Setlbal e o Distrito de Beja.

No Distrito de Beja foi possivel verificar o seguinte repertorio (modas): Vai de Centro ao
Centro; Andorinha Andar Andou; Valsa Alentejana; Quatro Raparigas; e Ao Passar a
Passadeira, Ao romper da bela aurora, Saudacéo da nossa terra, Ceifeiras do Alentejo,
Erva-cidreira, Moda dos passinhos, Valsa do Amor, Pavédo, Tenho sede lindo amor d&-
me agua, Aljustrel é nosso concelho, Erva-loira, Moda da carrasquinha, Papagaio da
pena amarela, Ai morena, Vaio ao centro ao meio, Freixeiro, Casaca amarela, Triste

viuvinha, Vira virando, Alentejo sol e trigo.
1.1.2.5 Algarve

De acordo com Ribas (1982), embora o Corridinho, os Bailes Mandados e os Bailes de
Roda sejam as mais caracteristicas e praticadas dancas algarvias, existem no Algarve
muitas outras dancas popularizadas. Na categoria de bailes de roda, por exemplo,

destacam-se: Tia Anica de Loulé; Amendoeira; Libra; e Papelinho.

Segundo Ribas (1982), o Corridinho, danca algarvia mais caracteristica, na sua estrutura

é um Fado Corrido. No século passado, esta danga adquiriu o ritmo de polca mazurcada.

O repertério algarvio é constituido principalmente pelas dangas: Corridinho; Bailes
Mandados e Bailes de Roda. Além delas também encontramos: Balso Marcado ou
Balso Rasteiro (que é uma valsa mazurcada); Regadinho (em forma de quadrilha); Balso

Pulado (que é uma polca); Contradanca; e Bailarico.
1.1.2.6 Acores

A danga mais tradicional dos Acores € a Chamarrita. Esta danca ainda hoje retne

espontaneamente a populacdo, em festas populares e encontros ocasionais.
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A cancdo dancada Sdo Macaio 4 se tornou popular especialmente na ilha Terceira. De
acordo com o site Folclore de Portugal acredita-se que Sao Macario seria um navio que

andava entre as ilhas e o Brasil,

e que teria naufragado em uma das suas viagens. Originalmente uma moda que se dancava

nos balhos (bailes das aldeias), Sdo Macaio é uma danca de roda.

Divididos em vérias partes, os bailes tinham inicio com a Charanga (moda de influéncia
africana); seguida de S&o Miguel (virar do baile ou os mares); na sequéncia apresentava-
se 0 Sdo Macaio (uma moda lenta e longa e por isso, hoje menos dancada), a Tirana, e

por fim a Chamarrita (dangada em todas as ilhas).
1.1.2.7 Madeira

O Bailinho da Madeira é a danca tipica mais conhecida da ilha. E acompanhada do
brinquinho — o instrumento regional tradicional, feito com castanholas, fitilhos e bonecos
de paus, vestidos com o traje regional, que quando chocalhados contra a cana que 0s
sustem, emite som. A danca Bailinho, como também € conhecida, possui uma composi¢édo
coreografica movimentada, em que os dancarinos dao giros e saltos com grande rapidez.
Também é conhecida como bailinho do Oito, por ser dancado por quatro pares que

formam um quadrado.

A Chamarrita também € dancada na ilha da Madeira. Sua composicao coreografica difere
dos Acores e também do Rio de Janeiro/Brasil, onde a danga se tornou popular com o
nome Reinal de Chamarrita. Na ilha da Madeira é dancada individualmente, estando os

elementos da danca dispostos em filas e andando uns atrés dos outros em passo lento.

A Charamba - serviu de base a muitas cantigas madeirenses do trigo, da erva e da carga.
Existem trés tipos de Charamba: classico (é a mais antiga e ndo tem muito ritmo); dos
velhos (andamento lento, preferida das pessoas idosas); charamba pelo meio (andamento

mais vivo, preferida das pessoas mais jovens)

A Mourisca também é popular na ilha da Madeira. Ela chegou a ilha através dos escravos

provenientes de Marrocos, ou indiretamente, vindo do Continente.

4 S30 Macaio. Disponivel em https://folclore.pt/sao-macaio/ [consultado em setembro de 2022].
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O Bailinho das Camacheiras é presenca obrigatoria nas festas e romarias de verdo. A
manifestacao de ritmos alegres e rodopios neste tipo de baile pode ser considerado como

consequéncia da colonizagdo algarvia na Madeira.

Dentre as diferentes sonoridades e gestos que caracterizam as Dancas e os Cantares

Tradicionais Portugueses, podemos destacar como sendo os mais significativos:

Figura 13: Dangas e Cantares Regionais Portugueses — Mapa
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1.2 Brasil

1.2.1 Mapeamento Territorial

O Brasil ou Republica Federativa do Brasil, ocupa uma area territorial equivalente a
47,3% do territdrio sul-americano, com 8 510 345,538 kmz2, sendo o quinto maior do
mundo em &rea territorial, e também, o maior pais da América do Sul e da América Latina.
Unico pais na América onde o portugués é a maioritariamente falado, o Brasil € ainda o
maior pais luséfono do planeta e uma das na¢des mais multiculturais e etnicamente

diversa.

O Brasil é uma Federag&o constituida pela unido indissolvel dos 26 estados, do Distrito
Federal e dos 5 570 municipios. O territorio nacional esta dividido em cinco regides: sul,
sudeste, nordeste, norte e centro-oeste. A regionalizacdo do Brasil € de responsabilidade
do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) e é feita com base nos aspetos
naturais, sociais, culturais e econdémicos de cada regido. A atual divisdo foi elaborada em
1970. Em 1988, com a Constituicdo Federal, alteracGes na divisao territorial do pais fez

com que o estado de Tocantins passasse a integrar a regido Norte.

Figura 14: Mapa Regional do Brasil
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1.2.1.1 Regido Norte

A Regido Norte cobre 45,25% do territorio nacional, sendo a maior entre as cinco regides,
com érea de 3 853 676,948 km2. E formada por sete estados: Acre, Amapa, Amazonas,
Para, Rondbnia, Roraima e Tocantins. Na regido situam-se a maior capital estadual
brasileira em area — Porto Velho, capital da Rondonia; o segundo rio mais extenso do

mundo — Rio Amazonas; o Pico da Neblina e o Pico 31 de Marco (ambos no Amazonas).

Figura 15: Regido Norte do Brasil
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1.2.1.2 Regido Nordeste

A Regido Nordeste brasileira, com area equivalente a 18% do territorio nacional (1 554
291,744 km?), é a regido que possui a maior costa litoranea e maior nimero de estados:
Alagoas, Bahia, Ceara, Maranh&o, Paraiba, Piaui, Pernambuco, Rio Grande do Norte e
Sergipe.

Figura 16: Regido Nordeste do Brasil
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Em funcdo de suas caracteristicas fisicas esta dividida em quatro sub-regides:

e Meio-Norte: é uma faixa de transicdo entre a Amazonia e 0 Sertdo nordestino;
engloba o estado do Maranh&o e o oeste do estado do Piaui;

e Sertdo: esta localizado, em quase sua totalidade, no interior da Regido Nordeste,
sendo sua maior zona geografica

e Agreste: é uma faixa de transicdo entre o Sertdo e a Zona da Mata;

e Zona da Mata: localizada no leste, entre o Planalto da Borborema e a costa,

estende-se do Rio Grande do Norte ao sul da Bahia.

Figura 17: Sub-regides da Regido Nordeste
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1.2.1.3 Regido Sudeste

Segunda menor regido do pais, a regido sudeste ocupa aproximadamente 924 620 km?,
10,85% do territdrio brasileiro. E composta por quatro estados: Espirito Santo, Minas
Gerais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A regido mais populosa do Brasil possui uma
populacdo de aproximadamente 85 milhdes de habitantes, equivalente a 44% da
populacdo brasileira. Altamente urbanizada (90,5% da populagdo vivem em zonas

urbanas) abriga duas metrépoles globais: Sdo Paulo e Rio de Janeiro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Meio-Norte
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Figura 18: Regidao Sudeste do Brasil
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1.2.1.4 Regido Sul

A Unica regido do pais cujos estados estdo abaixo do Trdpico de Capricornio é a Regido
Sul. Sendo a menor das cinco regides do pais, ocupa uma area territorial de 576 774,31
kmz, equivalendo a 7% do territorio nacional. A Regido Sul esta dividida em trés unidades

federativas: Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul e possui 29.975.984 habitantes.

Figura 19: Regido Sul do Brasil

MATO
GROSSO
DO SUL

SAO PAULO

PARAGUAL

PARANA

SANTA CATARINA
@Florianspolis

ARGENTINA

RIO GRANDE DO SUL

Porto
Al

R/

URUGUAI

Fonte: Google



1.2.1.5 Regido Centro-Oeste

Ocupando aproximadamente 19% do territorio brasileiro, a regido centro-Oeste é
composta pelos estados: Goias, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul e Distrito Federal,
onde se localiza Brasilia, a capital do pais e a cidade mais populosa da regido. Com uma
area de 1 606 403,506 kmz2, 0 Centro-Oeste € a Unica regido que faz limite com todas as

demais e, a0 mesmo tempo, a Unica que nao possui litoral.

Figura 20: Regido Centro-Oeste do Brasil
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1.2.2 Mapeamento das Dangas e Cantares Tradicionais

A pesquisa bibliogréfica e documental sobre as dancas e cantares tradicionais brasileiros
favoreceu seu mapeamento por regides. A seguir, apresentaremos as principais

manifestacdes culturais encontradas no territorio brasileiro.
1.2.2.1 Regido Norte

Com influéncia africana, indigena e portuguesa, as dancas e cantares encontrados na

regido norte possui multiplicidade de estilos.

O Macarico, por exemplo, uma das dancas mais conhecidas da regido, recebe este nome
em alusdo ao passaro Macarico, comum na fauna regional. Os movimentos desta danca
lembram o caminhar rapido do passaro. Coreograficamente, é constituida por cinco
diferentes movimentos que acompanham os versos cantados. Organizados em pares, 0s
dancarinos bailam por vezes entrelagados e em outras, soltos; ddo passos corridos para

frente e para tras, deslizam pelas laterais, realizam volteios rapidos e rodopios ligeiros.
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Os instrumentos musicais utilizados sdo a sanfona ou acordedo, a viola, o viol&o, a rabeca
e os tambores pequenos. O canto, entoado pelos proprios dancarinos, normalmente é

puxado pelas mulheres.

O Carimbd, danca tipica do Pard, é considerado Patriménio Cultural do Brasil pelo
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional — IPHAN. O nome desta danga tem
origem indigena Curi (pau oco) e M bo (furado), fazendo referéncia ao instrumento de
percussdo semelhante a um tambor, utilizado durante as apresentacfes. Nesta danca, 0s
dangarinos trajam roupas coloridas e bem elaboradas: mulheres — saia longa e trabalhada;
blusa rendada e acessorios pendurados; homens — calca longa, sem camisa.
Coreograficamente é formada por movimentos rapidos e envolventes. Com 0s casais
enfileirados, os homens d&o inicio a dan¢a convidando as companheiras a bailarem sob o
soar das palmas. As mulheres, cedendo ao convite, movimentam as saias em volteios
circulares, com a intencao de jogar o tecido no rosto dos parceiros e fazé-los abandonarem

0 haile.

Ja a Marujada ou a Marujada de Braganca, outra danca tipica do Pard, de heranca
africana, € realizada em celebracéo a Festa de Sdo Benedito, ocorrendo em trés ocasides:
no Natal, no dia de Sdo Benedito e no dia primeiro de janeiro. E composta por sete tipos
de dancas diferentes: o xote bragantino, a zabumba, o retumbo, a valsa, bagre, chorado
e mazurca. As mulheres (as marujas), saem as ruas homenageando Sao Benedito vestidas
de branco e vermelho, enguanto os homens (marujos), usam calca e camisa brancos.
Acessorio obrigatorio nesta danca sdo os chapéus enfeitados com flores e fitas. Nesta
danca, os integrantes reproduzem o gesto de um barco na dgua. Os homens participam

com o0s instrumentos musicais, a exemplo dos tambores e violinos.

Também do Para, o Lundu de Majoara, com forte influéncia africana, esta danca é um
convite sexual. Coreograficamente € composta por movimentos rotacionais, no qual as
mulheres mexem os quadris e é acompanhada pelo molejo do parceiro que danga em seu
entorno desejando-a. As mulheres vestem saias coloridas e blusas rendadas, enquanto 0s
homens usam calgas, de preferéncia na cor branca. Os instrumentos musicais utilizados

sdo: banjo, cavaquinho e clarinete.

Danca tipica do Amazonas, a Desfeiteira € realizada por casais que circulam livremente
pelo saldo, com a Unica obrigatoriedade de passar, cada par por sua vez, diante do
conjunto musical presente. O jogo coreografico é comandado pelos musicos. Isto porque,



se a musica parar no momento em que o casal estiver passando, 0 homem ou a mulher é
obrigado a declamar versos improvisados. Caso néo o faca, o casal € vaiado e o par devera
ser desfeito. O som que acompanha a Desfeiteira é variado: podem ser valsas, polcas,

sambas rurais, chulas amazonenses, mazurcas e xotes, entre outros géneros musicais.

No Amapa, a maior manifestacdo artistica € o Marabaixo, danca ritualistica de origem
africana. Esta danca simula de forma profana a Festa do Divino, sob o ritmo de tambores
e movimentos vigorosos, inspirados na capoeira. No que se refere ao traje, as mulheres

vestem saias longas, rodadas e coloridas; e os homens shorts e camisetas.

Outra danca tipica da regido € o Marimbiré. Esta manifestacdo cultural, realizada em
duplas, representa a comemoragdo dos negros apdés a abolicdo da escravatura.

Caracteriza-se por um cortejo, uma marcha e um festejo sincrético.

O Camaledo é uma danca composta por pares. Formando duas fileiras de homens e
mulheres, os integrantes executam diversos passos (chamados de jornadas) em uma
evolucdo coreogréafica que termina do mesmo modo que comecou. Nesta danca, 0s
homens vestem fraques de abas, coletes, meias longas, gravata e sapato preto. As
mulheres trajam saias longas, meias brancas, blusas folgadas e sapatos. Os instrumentos

que acompanham a danca séo o violdo, o cavaquinho e a rabeca.
1.2.2.2 Regido Nordeste

Patrimonio e heranga cultural afro-brasileira, 0 Samba de Roda surgiu na Bahia no século
XVII, embora seus primeiros registos datem de 1860. Intimamente relacionado a roda de
capoeira, este género envolve musica, lutas e louvor aos orixas (entidades espirituais
africanas). Embora atualmente esteja presente em todo o territorio nacional, o Samba de
Roda é o ritmo mais popular no Recdncavo Baiano. Apesar da heranga africana, o samba
também abriga alguns aspetos da cultura portuguesa, a exemplo de instrumentos como a

viola, além das letras das musicas que sdo entoadas em portugués.

O popular Frevo, reconhecido como Patrimdnio Imaterial da Humanidade (Unesco, 2012)
foi concebido em Pernambuco entre o final do seculo XIX e inicio do século XX. Seu
nome brinca com a palavra “ferver”, fazendo aluséo ao ritmo festivo incorporado & danca.
Existem trés tipos de Frevo: Frevo de Rua (instrumental); Frevo Cancéo (ritmo mais
lento — base fundamentada na canc¢éo, sendo a danca deixada para segundo plano); e

Frevo de Bloco (acompanhado por orquestra composta por instrumentos de corda e



sopro). Coreograficamente é composta por movimentos enérgicos, saltos e passos
acelerados. O traje utilizado é curto e colorido. Acessorio obrigatério € a sombrinha

colorida.

Popular no Ceara, o Torém é uma danca circular de origem indigena. Os dancgarinos
formam um circulo, sendo que um deles permanece no centro. Nesta danga, os integrantes
imitam 0s movimentos dos animais. Como normalmente é executada durante a colheita
do caju, os dancarinos consomem o mocororé® durante a performance. Devido a sua

origem, o uso de pinturas corporais e cocares € muitas vezes utilizado.

Originaria do estado do Maranhdo, o Cacuria € uma tradicional danca nordestina. Esta
danca faz parte das festividades em homenagem ao Divino Espirito Santo. Para danca-la,
0s casais de dangarinos formam uma roda e bailam ao som da percussao, instrumentos de

corda e sopro.

Caboclinhos, manifestagdo folclorica de rua, reconhecida pelo Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional — IPHAN como Patrim6nio Cultural do Brasil, foi criada
em homenagem aos primeiros habitantes de Pernambuco e mais tarde incorporada por
outros estados nordestinos, a exemplo do Rio Grande do Norte e Alagoas. O traje dos
caboclinhos (nome atribuido aos dancarinos) é caracterizado pelo uso de colares,

pulseiras e chapéus com penachos.

A Ciranda, apesar de ser muito popular em todo o pais, € uma das dangas mais
tradicionais do nordeste brasileiro, principalmente nos estados da Paraiba e de

Pernambuco.

A coreografia é bastante simples: no compasso da musica, ddo-se quatro passos
para a direita, comecando-se com o pé esquerdo, na batida forte do bombo,
balangando os ombros de leve no sentido da dire¢do da roda. Pode-se destacar trés
passos mais conhecidos: a onda, o sacudidinho e 0 machucadinho. Os participantes
sdo denominados cirandeiros, havendo também figuras de mestre (responsavel por
tirar as cangdes), contramestre e musicos, que ficam no centro da roda. O zabumba,
0 mineiro ou ganza, maraca, caracaxa (espécie de chocalho), a caixa ou tarol
formam o instrumental mais comum de uma ciranda, podendo também ser
utilizados a cuica, o pandeiro, a sanfona ou algum instrumento de sopro. (IPHAN,
MinC, 2022)°.

> Mocorord: bebida tipica indigena produzida a partir de processos de fermentacio do caju.

6 Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira - Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular do
Instituto do Patrim6nio  Histérico e Artistico Nacional/MinC, 2022, Disponivel em
http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/ Consultado em setembro de 2022
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De origem portuguesa, o Pastoril chegou ao Brasil por volta do século XVI. Caracteriza-
se por ser uma mistura de dancas, musicas e atuagdes que contam a histdria do nascimento

do menino Jesus.

O Forr6 é uma das dangas e ritmos mais tradicionais da Regido Nordeste do Brasil.
Segundo a histéria, datada do século XIX, durante as construcGes das ferrovias
nordestinas, engenheiros da empresa britdnica Great Western, que atuava no ramo
ferroviéario, realizavam bailes para os trabalhadores e moradores locais chamados Dance
for all (danca para todos), popularizada pela expressdo “for all”. Esta expressao acabou

sendo pronunciada pelos nordestinos como “forrd”, representando o novo tipo de danga.

InformagOes coletas no Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira - Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular do Instituto do Patriménio Historico e Artistico
Nacional/MinC (2022) definem o forr6 como um “baile geralmente animado por,
triangulo, zabumba e "pé de bode", popular sanfona de oito baixos. Nele ocorrem varios

tipos de danca, como o baido, o coco, a quadrilha e o xote”.
1.2.2.3 Regido Sudeste

Presente em toda a Regido Sudeste, a Cana-Verde, também chamada de Caninha-Verde
apresenta variacdes no que se refere ao canto, danca, poesia e musica. A danca de pares
tem origem portuguesa é, de acordo com o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular
do |Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional/MinC (2022),
coreograficamente formada com duas rodas, sendo uma de homens e outra de mulheres,

que dancam em sentido contrario.

Sem se tocarem, revezam de lugar, formando novos pares. Cada vez que se
defrontam, ddo uma batida de palmas. Pode integrar os bailes do fandango e da
ciranda. Excecionalmente ainda pode ocorrer uma pequena representacdo com
trechos em prosa, no qual o personagem padre apresenta de maneira comica 0s
sacramentos da confissdo, da comunhao e do casamento (IPHAN, MinC, 2022).

No Rio de Janeiro, a Cana-Verde integra a Ciranda e € uma danca com bastdes. Em Minas
Gerais e Sao Paulo recebe 0 nome Cana-Verde de Passagem e em S&o Paulo também é

conhecida como Cana-Verde Simples.

Popular em Séo Paulo, Minas Gerais e Espirito Santo, o Batuque é uma danca de terreiro,
originaria de Angola e do Congo (IPHAN, MinC, 2022). A coreografia consiste em forte

marcacgdo por movimentos dos quadris (ancas), sapateados, palmas e estalar dos dedos,
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tendo como elemento especifico a umbigada. Em S&o Paulo regido de (Tieté e Piracicaba),
onde também é chamado de Samba, o Batuque €é apresentado coreograficamente em
fileiras opostas com a presenca do modista e do carreirista. Os instrumentos musicais
presentes no Batuque sdo todos os de percussdo: Tambu, Quinjengue, Matraca e Guaié

ou chocalho.

Catira ou Catereré € uma danca de conjunto com formacdo em fileira, de origem
amerindia, tendo sido, no primeiro seculo da colonizacdo, aproveitada pelo Padre
Anchieta nas festas cat6licas (IPHAN, MinC, 2022). Danca de execucdo masculina, o
Catereté quando dancado também por mulheres, € composto por duas fileiras (uma
masculina e outra feminina) que se defrontam para apresentar cantos, sapateados, palmas,
deslocamentos (troca de lugar com dancgadores fronteiros), breves saltos e répida
formacédo de circulo. Musicalmente é acompanhado por violas (geralmente duas). Os
violeiros, os unicos que cantam, também integram a danca e dirigem a coreografia. O
Catereté € dancado nos estados de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais na Regido

Sudeste, além de Mato Grosso e Goias na Regido Centro-Oeste.

A Ciranda é uma danca cerimonial ou recreativa, com passos executados por membros
de uma comunidade com lagos culturais em comum, resultantes de longo convivio. Fator
de integracdo e celebracdo, é praticada em diferentes ocasifes: plantio, colheita,
pastoreio, pesca, tecelagem, nascimento, matriménio, guerra e funeral. Religiosa ou
profana, favorecia em sua origem, a aproximacao entre o homem e a mulher em um ritual
de fertilidade.

A Ciranda é popular no Rio de Janeiro, onde o termo pode significar tanto uma danca
especifica, quanto uma série de dancas de saldo que obedecem a um esquema: abertura,

miudezas e encerramento.

Como danca especifica, a Ciranda é realizada em pares com formacdo em circulos que
se movimentam em sentido contrario aos dos ponteiros do reldgio. A coreografia tem
inicio com o balanceio dos pares. Depois, de acordo com as ordens dadas pelo cantador,
os cavalheiros se movimentam para tras da dama, para a sua frente ou permanecem com
0 mesmo par. As ordens inesperadas provocam confusao, permitindo que os cavalheiros

que estdo fora da roda possam integrar a Ciranda.

A Ciranda-baile, também denominada Chiba, tem na Chiba-catereté a que faz a abertura

da série; as miudezas sdo um conjunto de variadas dangas com nomes e coreografias
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diversos; Cana-verde de méo, Cana-verde valsada, Caranguejo, Arara, Flor-do-mar,
Canoa, Limao, Chapéu, Choradinha, Mariquita, Ciranda, Namorador, Zombador. O

encerramento é feito com a Tonta, também chamada Barra-do-dia.

De origem portuguesa e popular nos estados de Séo Paulo e Minas Gerais, a Danca de
Sdo Goncalo, em louvor a Sdo Gongalo do Amarante, é organizada geralmente em

pagamento de promessa ou voto de devogéo.

Em frente ao altar com a imagem do santo, formam-se duas fileiras, podendo ser
de mulheres, de homens ou de homens e mulheres, encabecadas por dois violeiros
- mestre e contramestre. A danca é dividida em partes ou jornadas. Os dangarinos
se alternam cantando a uma s6 voz e fazendo movimentos para a esquerda e para
adireita. No final, podem formar uma roda em que o promesseiro danca segurando
a imagem do santo retirada do altar, ou, no caso de haver apenas uma imagem para
varios promesseiros, o santo vai passando de mdo em méo (IPHAN, MinC, 2022).

No estado do Espirito Santo, encontramos a Dan¢a do Tamandud, uma danca de conjunto
com formacdo em circulo de homens e mulheres com um solista ao centro (Tamandua)
que realiza movimentos determinados pela letra da cancdo. A musica, em forma de solo

ou coro, permite improvisagédo nas ordens musicais cantadas pelo puxador (ou mandador).

Concebido em duas modalidades (a do interior e a do litoral), 0 Fandango é uma danca
popular no estado de Séo Paulo. Na modalidade do interior, revela influéncia do tropeiro
paulista. Nesta versdo dancam apenas 0s homens em numero par, trajando roupas
comuns, chapéus, lenco ao pescogo, botas com chilenas de duas rosetas sem os dentes,
que quando batidas no chéo, funcionam como instrumento de percussdo. O Fandango do
litoral compreende uma série de dancas de pares mistos, tais como: Dao-dao, D&o-
daozinho, Graciana, Tiraninha, Rica Senhora, Pica-pau, Morro-seco, Chimarrita,

Querumana, Enfiado, Manjericdo, dentre outras.

Sao também comuns na Regido Sudeste as dangas: Caxambu, no estado de Minas Gerais
e do Rio de Janeiro (danca de terreiro); Jongo, no estado de Minas Gerais e de Sao Paulo
(danca dos negros); Mineiro-Pau, no estado do Rio de Janeiro e de Minas Gerais, além

da Quadrilha, popular em todos os estados.
1.2.2.4 Regido Sul
Na Regido Sul, as danca mais populares, de acordo com cada estado, sdo:

Parana: a Danca das Fitas (ou Pau-de-fita); Curitibano, Quebra-Mana; Danca de Sao

Goncalo; Congada da Lapa; Fandango
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A Danca das Fitas ou Pau-de-Fita, como também é conhecida, € uma danga de pares de
origem portuguesa, que ocorre ao redor de um mastro encimado por um conjunto de largas
fitas multicoridas. Formando dois grupos, os integrantes dancam e entrelacam as fitas,
criando um trangado em volta do mastro. A semelhanca da quadrilha, sio executadas
pecas musicais autbnomas, desde que possuam cadenciamento que favoreca o andamento
dos pares na execucdo do trancado. Sdo frequentes conjuntos musicais compostos por
violdo, cavaquinho, pandeiro e acordedo (IPHAN, MinC, 2022). J4 o Fandango, danca
tipica do litoral paranaense, estd presente nos trés estados da regido Sul. Nela, os
dancarinos formam uma roda para, em seguida, dancar um tipo de valsa. Depois,

comecam a bater palmas e sapatear.

Santa Catarina: a Danca do Viléao; a Balainha (ou Arcos Floridos ou Jardineira); Boi-

Bumba (ou Boi-de-Maméo ou Bumba-meu-Boi ou Boi-da-cara-preta).

A Balainha, também conhecida como Arcos Floridos ou Jardineira, é uma danca de pares
frequente em Santa Catarina mas também no Parand. Nesta danga, cada participante
sustenta pelas extremidades um arco florido’ e realiza movimentos (balainhas), que no
final serdo desmanchadas. Acontece de forma autbnoma durante as festas Juninas e
antecede a apresentacdo do Pau-de-fita, e a abertura da dramatizagdo do Boi-de-Maméo.
Composto de quadros rapidos entrecortados pelas canc¢es de repentistas, o Boi-de-
Mamé&o apresenta personagens caracteristicos, como Bernuncia (uma espécie de
crocodilo que come as criangas), e outros como Maricota (boneca de cerca de quatro

metros), cabra, macaco, urubu, cavalinho e ong¢a (IPHAN, MinC, 2022).

Rio Grande do Sul: Vaneira (passos moderados) | Vaneirinha (passos lentos) | Vaneirao
(passos rapidos); Milonga; Mazurca; Chimarita; Chula; Pezinho; Xote ou Chote; Bugio;
Contrapasso; Marcha; Polca; Chamamé; Rancheira; Balaio; Caranguejo; Xote

Carreirinha; e Xote das Duas Damas.

A Chimarrita, danca tradicional portuguesa popular na ilha dos Acores, ¢ uma danca
marcada pelo sapateado e palmas dos casais em fila. A Chula, também de origem
portuguesa, é uma danga de conjunto praticada somente por homens, em desafio. Cada
dancarino coloca diante de si, sobre o chdo, uma lanca ao comprido, sobre a qual deve

sapatear em ziguezague sem nela encostar os pés.

70 uso do arco de flores acontece também no ¢airé (Amazonas).
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1.2.2.5 Regido Centro-Oeste
As dangas tipicas de cada estado da Regido Centro-Oeste s&o:
Goias: Catira; Vilao; Tambor; Marimbondo.

O Vildo é uma danca de conjunto cujos participantes se subdividem pela func&o:
batedores, balizadores, musicos, regente e chefe do grupo. Os batedores, portando bastdes
de madeira e organizados em semicirculo, realizam batidas nos bastdes do parceiro, ao
ritmo da marcacdo do regente e da execucdo musical da banda. H4 movimentos que
compreendem giros de corpo, volteios dos bastdes, troca de lugares, encerrando-se com
uma seqiiéncia de sete outros gestos rapidissimos, chamados cerradinhos, que constam
de batidas realizadas com os batedores agachados. Essa danca acontece em Goias, mas

também em Santa Catarina durante o carnaval (IPHAN, MinC, 2022).

Mato Grosso: Siriri; Chorado; Congo (ou Congada); Cururu; Rasqueado; Boi a Serra;

Danca de Sdo Gongalo.

Siriri € uma dancga de pares com formagdo em circulo ou fileira. Na danga de roda a
coreografia bésica consiste em movimentar-se em circulo, batendo-se as maos
espalmadas nas maos dos dancarinos que estdo a direita e a esquerda. Enquanto gira a
roda, os dancarinos vao respondendo aos tocadores, que conduzem o canto. Na danca em
fila, a coreografia basica é formada por duas fileiras dispostas frente a frente, damas de
um lado e rapazes do outro (no caso da participacdo de ambos 0s sexos). O mesmo
processo de bater as méos espalmadas acontece. Geralmente a dupla que esta em uma das
pontas da fila, sai dangando por entre a fileira, sendo seguida pelos demais membros até

que todos retornem aos lugares de origem (IPHAN, MinC, 2022).

O Cururu refere-se a uma atividade musical de carater cerimonial executada por homens
que cantam, dangam em roda e tocam violas-de-cocho e ganzas (reco-recos de taquara).
Ocorre nas festas de Santos no Mato Grosso e Mato Grosso do Sul (IPHAN, MinC, 2022).

O Chorado, danca tradicional de origem colonial, nasceu no municipio de Vila Bela de
Santissima Trindade, primeira capital do Mato Grosso. O nome desta danca faz referéncia
ao triste choro dos escravos negros que pediam perdao aso senhores de engenho quando
eram acusados de “atitudes transgressoras”. O ritmo é marcado pelas palmas dos

participantes, batidas em mesas, bancos ou tambores.

15



O Congo ou Congada tem origem africana e € tradicional nas cidades de Vila Bela da
Santissima Trindade e Nossa Senhora do Livramento. A danca representa o conflito em
dois reinados africanos ap6s o rei de Congo negar um pedido de casamento. Os
personagens principais sdo um rei, um principe e um secretario de guerra. O Congo é

simbolo da devocdo a Sdo Benedito e representa a resisténcia dos negros.
Mato Grosso do Sul: Engenho de Maromba; Sarandi; Chupim; Polca de Caréo.

Lembrando um valseado, o Engenho de Maromba é uma danca que simula 0s passos
dados no engenho de cana. Nela, homens e mulheres se dispdem em fileiras e rodam em
sentido contrario. Costuma ser executado no fim das festas, ja que 0s versos cantados tém

entonacgdo mais triste.

A Sarandi ou Cirandinha é uma dancga em pares, com voltas e troca de duplas. A danca

é finalizada depois que todos os versos sdo cantados pelos homens da roda.
1.2.2.6 ManifestagOes Culturais comuns em diferentes Regides

Hé& algumas manifestacdes culturais que ocorrem simultaneamente em diferentes regiGes
brasileiras. Um exemplo é a Congada, que de acordo com IPHAN, MinC, 2022 é um
Folguedo, cujos primeiros registros datam de 1974 entre os escravos em Pernambuco.

Esta manifestacdo retine elementos tematicos ibéricos, sagrados e profanos:

Ocorre, com variacdes, por todo Brasil, nas festas religiosas ou profanas, na forma
de cortejos, cujos participantes cantando e dancando homenageiam, em especial,
Séo Benedito e Nossa Senhora do Rosério. Por vezes ocorre a coroagdo do rei (ou
rainha) Congo, envolvendo parte dramética, com embaixadas, evolucédo e lutas
simbélicas de espada. Dessas, as mais conhecidas sdo as congadas de llhabela e
S8o Sebastido. Na instrumentacdo destaca-se a percussdo que estimula momentos
de bailados e manobras vigorosas. A indumentéria €, em geral, colorida incluindo
fitas em profusdo e capacetes enfeitados com espelhinhos. Ha congos de sainhas,
com grande quantidade de caixas, com chapéus de fitas, manejos de bastdes e
espadas. Congadas da Lapa (Parand), de cidades em Santa Catarina e de antigas
regides do ouro de Minas Gerais sdo algumas das mais conhecidas (IPHAN, MinC,
2022).
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Figura 21: Dancgas e Cantares Regionais Brasileiros - Mapa
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1.3 Angola

1.3.1 Mapeamento Territorial

A Republica de Angola é composta de dezoito provincias e cada uma delas possui certo
grau de autonomia garantida pela Constituicdo. A cidade de Luanda, capital do pais,
forma a provincia de Luanda, sendo a menor em area e a maior em populacdo entre as
dezoito provincias. O pais estd organizado em 164 municipios, que dividem-se em partes
menores chamadas de comunas. Somando um total de 518, as comunas podem ter uma

ou mais cidades, vilas e aldeias em seu interior.

Figura 22: Angola: Provincias e Capitais
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Localizado no Sul da Africa, Angola possui uma superficie territorial de 1.246.700 km2.
E banhado pelo oceano Atlantico (a extensdo da Costa Atlantica é de 1.650 Km) e sua

vegetacdo é formada por florestas tropicais, savanas e areas desérticas.



Angola tem o Portugués como Lingua Oficial para alem de diversas linguas nacionais
(dialetos), sendo as mais faladas: o Kikongo, Kimbundo, Tchokwe, Umbundo, Mbunda,
Kwanyama, Nhaneca, Fiote, Nganguela, entre outras. A Republica de Angola se tornou
independente em 1975 e seu regime atual de governo é a republica presidencialista. A

moeda oficial é o Kwanza.
1.3.2 Mapeamento das Dancgas e Cantares Tradicionais

1.3.2.1 Caracteristicas Gerais das Dancas e Rimos Angolanos

Comuns em cerimonias e acontecimentos marcantes como casamentos, agradecimentos,
rituais de passagem, ou até mesmo a celebracdo da morte, a danga africana, de um modo
geral, caracteriza-se por “movimentos tridimensionais”, ou seja, deslocamentos de
diferentes partes do corpo, rebolado, marcacGes ritmadas dos pés e balancar dos bracos.
Coreograficamente, os integrantes organizam-se em circulos, fileiras ou semicirculos,
valorizando a participacdo da comunidade durante a performance. O som que 0S
acompanha, maioritariamente percussivos, indicam um canal de comunica¢do com 0s
ancestrais. Os ritmos dancados séo considerados como um elemento de passagem para o
mundo espiritual.

Nascido em Angola, Mestre Petchu, investigador, bailarino, coredgrafo, percussionista e
fundador do Ballet Tradicional Kilandukilu em Luanda (1983), observou que os ritmos
que identificam Angola provém de varias etnias, sendo o Semba, na vertente tradicional
e popular urbana, o mais significativo. Em entrevista concedida em 19 de setembro de
2021 (Lisboa, Portugal) Mestre Petchu explicou que para chegar ao Semba precisamos
falar do Kaduke:

O Kaduke é uma danca muito mais antiga; até acredito que esta é a danca da
umbigada, que é como a raiz quadrada do Semba... Ou seja: Kaduke, Masemba
(umbigadas), e Semba (umbigada). Entdo, aqui entre 0 Kaduke e o Masemba,
existe essa ligacdo, essa ponta com o Samba, porque Samba significa reza (...) a
Africa e a Angola possuem as historias orais e elas falam sobre isso... sobre o por
qué que o samba ¢ o samba... Porque o colonizador dizia que eles “iam rezar no
samba” e ndo expressavam “na kusamba” ... porque é a kusamba que significa reza
(...) o samba, para além de ser reza, também era danga, porque ela ¢ umbigada...
o samba tem aquela historia que fala da danga da umbigada dos africanos... nos
pertenciamos todos ao reino do Congo, e essa umbigada sai da Ambaca, provincia
do Cuanza Norte (Angola)” (Mestre Petchu, 2021)

As figuras gestuais presentes nas dancas angolanas, segundo Mestre Petchu, sdo:
0 movimento de adoracéo (louvor a Deus | Céu — bracos levantados); o gesto que indica

suplica (eu quero e/ou eu preciso — bracos e maos apontando para baixo — Terra); o
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batugue (movimento de tocar percusséo), o gesto de trabalho (referéncia ao cacador e a

mée gue vai a lavoura) e a ginga (o movimento da cintura) — Figura 21.

Figura 23: Gestualidade — Movimentos basicos encontrados nas Dangas Angolanas
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Fonte: Desenhos de Mestre Petchu cedido durante entrevista (19 de setembro de 2021)
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1.3.2.1 Catalogacdo por Provincias

A seguir, apresentamos as dancas tradicionais de Angola separadas por provincias. As
principais fontes de consulta foram a Agéncia Angolana Press, Jornal de Angola e os
Jornais Provinciais que destacavam em suas matérias, a importancia das manifestacdes

culturais locais para a preservacédo da cultura nacional.

BENGO
_ Na regido do Bengo, a danca mais tradicional é a Kabetula —uma
’f\ﬁif : J‘ N - danca carnavalesca exibida em saracoteios rapidos seguidos de
t\wfﬁ “} saltos acrobaticos. Os bailarinos se apresentam vestidos de
< ' '_ I\Lﬂa camisolas, em geral brancas, ou com o tronco nu de duas Pontas
& ; ; (saia feita com lencos de cabeca em estilo retangular fixada por
» ‘ ~uma Ponta, cinta vermelha ou preta), com um lago amarrado na
“"‘»—\ﬂ_;}f cabeca e outro no pulso e com um apito que marca a cadéncia

ritmica do comandante.
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BENGUELA

A provincia de Benguela tem uma variedade de dancas folcloricas
locais, dentre as quais destacamos olundongo, onyaco, ocipwete

e ukongo.

BIE

Sawoia Oludongo, Tchianda, Omenda, Otchingaje, Okatita e

Merengue sdo algumas dancas ainda praticadas no Bié.

CABINDA

Um grupo de investigadores da Direc¢do Provincial da Cultura®
(Jornal de Cabinda, 2017) identificou dez tipos de dancas tipicas
da provincia, algumas com risco de cairem em desuso. Séo elas:
Mayeye, Matchiatchia, Matéafala, Dibondo, Nsenguele, Lélica,

Maringa, Merengue, Nzoca e Nyoyo.

KUANDO-KUBANGO

A Unica referéncia encontrada refere-se a Danca do Soba
(INSUTEC, 2017) apresentada na Abertura da Il Feira da
Gastronomia (Luanda, Angola).

8 Jornal de Cabinda (21 de setembro de 2017)
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KWANZA-NORTE

Rica em ritmos e dangas tradicionais, nesta provincia destam-
se, dentre outras, os estilos: Dilongho, Kabokele, Ndondela,
Dingwela, Disanda, Cidralia, Manhara e Cazucuta (Agéncia
Angolana Press, 2021)°.

KWANZA-SUL

No Kwanza-Sul, as dancas kimbwelela, katambi, kangondé e

tchingandji constituem o patrimoénio mais conhecido.

CUNENE

Efundula, ondjando e ehama s&o as principais dancas da regido
e as que mais tém chamado a atencéo da direcgdo provincial,

devido a sua riqueza étnica e cultural e por fazerem parte das

2 ﬂ © tradicdes e rituais do Cunene (Jornal de Angola, 2016)°
1o 4 o R
% ‘\ S HUAMBO

Ve =~ Adcidade de Huambo, capital da provincia do mesmo nome e
. a segunda maior cidade de Angola, foi fundada em 21 de
agosto de 1912 pelo Alto-comissario, General Norton de

Matos. A maioria da populacdo desta provincia pertence a

etnia Ovimbundu. Apreciadores da musica acompanhada de
Yot 1N danca, o povo ovimbundu manifesta sua danca de acordo as

—==-circunstancias dos rituais.

% Agéncia Angolana Press (2021). Danga Tradicional de Cabinda. Reprtagem de F. Mitdo

Disponivel em https://dev.angop.ao/noticias/lazer-cultura/cuanza-norte-defendida-preservacao-das-
dancas-tradicionais/ [consultado em outbro de 2022].

10 Jornal de Angola (2016) Criadores em defesa da danca tradicional. Disponivel em
https://www.jornaldeangola.ao/ao/noticias/detalhes.php?id=356044 [consultado em outubro de 2022]
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O dancarino, que pode ser homem ou mulher, ocupa lugar de referéncia na sociedade.

Ele/ela dancam em publico durante as festas tradicionais: entronizacgdo, iniciacdo a

puberdade, morte de um Rei, dente outras manifesta¢cdes culturais. Dentre as dangas

tradicionais, podemos destacar:

a) Olundongo (danga dos mais velhos): esta danga acontece durante o dia. Os

integrantes usam panos amarrados nos cintos e o instrumento que 0s acompanha

é 0 batuque. E normalmente apresentada na entronizagdo, em 6bitos e durante a

despedida do luto das dancarinas, cagadores, circuncisores e soberanos.

b) Onyaca — normalmente é realizada por mulheres durante a despedida de luto de

guem em vida utilizava esta mesma danca.

c) Okatita — realizada por ambos 0s sexos em momentos de diversao.

HUILA

Ritual na tradicdo Nyaneka Humbi, a Danca Onkhili é
frequentemente realizada em cerimonias de recep¢do com a
presenca masculina e feminina. O som que a acompanha
provém de instrumentos percussivos produzidos localmente e
pelo batuque. Nesta danca, a mulher mostra poténcia fisica,
projetando seu corpo contra 0 corpo masculino, revelando a

sua forca e valentia.
LUANDA

Kimuala é uma danca de recreacdo espirita, dedicada ao
Espirito Dinyanga (cacador/ Kimbundu). Nasceu a partir dos
Musseques (favelas), Kamaka, Kapari e Mulenvu. Esta danca
é apresentada em dias de 6bito. Nas regides de Viana e Ilha do
Cabo 0 mesmo tipo de danga é denominado Mabalakata. O seu
estilo ritmico deu lugar ao tipo de danca semba no Carnaval
Luandense (Ferreira; Antonio de Rolddo citado por A.
Kandimba, 2012)*!

11 Ferreira R. Carnaval a maior festa do povo Angolano citado por Kandimba A. (2012) Kimuala; A dang¢a
do cagador. Disponivel em http://kandimbafilms.blogspot.com/2012/11/kimuala-danca-do-cacador.html

(consultado em outubro de 2022)
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LUNDA-NORTE LUNDA-SUL MOXICO

| —r
o Y . _\___ 1

,J::\J"‘L’,’J . 2 "- 5 ,.r]}.-"’t/_.

- _\\\_._\ Ji
ﬂ-/ — A
POVOS TCHOKWE!?

As dancas Txianda, Macopo e Candoa sdo tradicionais dos povos Tchokweé, sendo a mais
conhecida a Tchianda. Esta danca foi criada pelas mulheres (assim como a danga do
tchela e do ulengo — dangas comemorativas e recreativas) para celebrar a maturidade do
filho que passa da adolescéncia para a fase adulta. Durante a apresentagdo da Tchianda,

12 Povo do Nordeste de Angola (provincias de Lunda Norte, Lunda Sul e Moxico),
do Noroeste da Zambia e do Sudoeste da Republica Democréatica do Congo (Katanga,
Kasali, alto Kwango), estimado em 1 000 000 de individuos. O nome Tshokwe apresenta
algumas variantes (Chdcue, Chokwe, Tchokwe, Batshioko) e, entre os portugueses,
ficaram conhecidos por Quiocos. De origem Banto, a etnia Tshokwe, matrilinear,
patrilocal e falante do idioma utshokwe, estava sob a autoridade politica, legal e religiosa
de um chefe tribal, 0 mwanangana, que reinava com 0 apoio dos seus antepassados aos
quais prestava culto. Os Tshokwe viviam na Serra de Muzamba, a norte de Angola,
quando foram invadidos, no final do século XV, pelos Lunda. A partir de 1830,
conseguiram libertar-se do poderio dos invasores e empreenderam uma enorme expansao
com o apoio de armas e de tréfico, essencialmente, de marfim, escravos e cera. A
expansao dos Tshokwe atingiu o seu auge social e cultural durante os séculos XVIII e
XIX, chegando a apoderar-se da capital dos Lunda, em 1887. Posteriormente,
enfraquecidos pelas doengas e submetidos ao dominio dos portugueses e dos belgas, os
Tshokwe procuraram salvaguardar a sua autonomia, migrando para leste e tornando-se
semi-ndémadas. Dos principais cultos e cerimonias culturais destacam-se mahamba (culto
aos espiritos tutelares - espiritos ancestrais ou da natureza), ukule (ritual de iniciagédo
feminina - realiza-se aquando da primeira menstruacdo -“ukule”- da adolescente) e
mucanda (ritual de iniciacdo masculina durante o qual as criancas sdo circuncidadas)
(Porto Editora — Tshokwe na Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora. Disponivel
em https://www.infopedia.pt/$tshokwe [consultado em outubro de 2022].

24


https://www.infopedia.pt/$tshokwe

os bailarinos usam na cintura a mafunha mwia (panos enrolados) e mazombo, facilitando
o desenvolvimento de formas corporais provocantes e 0s movimentos circulares.

As dancas tradicionais Macopo, Mitingui e o Tchombe, encontradas na provincia de
Moxico, estdo em vias de desaparecimento.

MALANJE
As dangcas tipicas da provincia de Malanje sdo a Massemba e

a N'buenzena. Elas sdo apresentadas ao som de instrumentos

como marimba de Kalandula, Kuissange, Hungo e Tambores

L A conhecidos como Batuques.

NAMIBE

Na provincia de Namibe, utilizam-se os instrumentos musicais
chamados Quissanje (um lamelofone, disponivel também em

modelos artesanais) e o0 Ndungu (batuque).

A funcéo e uso do Ndungu estéo diretamente associadas a vida

quotidiana da comunidade. Este instrumento € utilizado em

cerimonias rituais religiosas e sociais, assim como no decorrer

de atividades ludicas.

Podendo estar associado a outros instrumentos ou ndo, o Ndungu confere e atualiza o
poder politico do chefe tradicional (Soba). Nos julgamentos, o tambor serve de recurso

para alcangar a assisténcia. A um toque determinado s&o repostos o siléncio e a ordem.

UIGE

Entre os povos da etnia bazombo, na regido do Uige, existe a

danca dramatica que acompanha os rituais funerarios de

.I cacadores, incluindo cenas de caca, com armas, cranios e

I el chifres de animais.
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ZAIRE

O nome “Zaire” (oriundo da palavra quicongo nzere ou nzadi),

LS

'—\ X . significa "o rio que traga todos os rios" e faz referéncia ao rio
e _'_ﬂ_f e
b T N s L ~ Congo.

y "'JT‘ A formagdo da provincia do Zaire confunde-se com a historia
- de um dos mais poderosos estados pré-coloniais da Africa, o
Py ) ; “ Reino do Congo, que dominava todo o curso inferior da bacia

-H./“\‘—‘l-_ﬂ_.—_—_—_'

== do Congo.

Habitada inicialmente por pigmeus, a demografia mudou durante a migracdo banta para
o sul. O subgrupo banto, os congos, estabeleceram-se no vale do baixo rio Congo em
meados do século XIIl. Organizando-se politicamente a partir do seculo XIV, formam o
poderoso reino do Congo, constituido pela jungdo dos reinos Ampemba Cassi e Bambata.
Politicamente forte, o reino do Congo conquistou o reino rival de Muene Cabunga. A
cidade mudou de nome passando a se chamar Mabanza Congo para onde o rei Congo se

mudou.

Atualmente, a cidade e municipio de Mabanza Congo é a capital do Zaire. A interacdo
entre 0s povos que atravessavam a regido do rio Congo fez da provincia do Zaire o ber¢o

da cultura angolana.
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Figura 24: Dancas e Ritmos Angolanos - Mapa
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1.4. Mocambique

1.4.1 Mapeamento Territorial

A Repulblica de Mocambique, ou Mog¢ambique, localiza-se no sudeste do continente
africano. A maior cidade do pais, Maputo, é também a sua capital. A lingua oficial é o
portugués. Entre as linguas nativas mais comuns estdo o macua, o tsonga, ndau, chuabo e 0

sena. A populagdo do pais é composta em uma maioria por povos bantus.

Possui uma area territorial de 801 537 quilometros quadrados, sendo o0 34° maior pais do
mundo. Mocambique esta dividido em 11 provincias. As provincias dividem-se em 154
distritos, que subdividem-se em 419 postos administrativos, e estes por sua vez, dividem-se
em 1052 localidades (o nivel mais baixo da administracdo local do Estado). No pais foram
criados até 0 momento 53 municipios (33 em 1997; 10 em 2009; e 10 em 2013).

Figura 25: Mapa Territorial de Mogambique

A8 1.Niassa (capital: Lichinga);

2.Cabo Delgado (capital: Pemba);
3.Nampula (capital: Nampula);

4 & 3 4.Tete (capital: Tete);

) ~ N 5 5.Zambézia (capital: Quelimane);
6.Manica (capital: Chimoio);
7.Sofala (capital: Beira);
8.Gaza (capital: Xai-Xai);

9 9.Inhambane (capital: Inhambane);

\ 10.Cidade de Maputo (capital:
| Maputo);
~¢ <10 _
AY) 11.Maputo (capital: Matola).
o
Fonte: Karte: NordNordWest, Lizenz: Creative Commons by-sa-3.0 de, CC BY-SA 3.0 de,
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=74344216
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1.4.2 Mapeamento das Dancas e Cantares Tradicionais

Importante manifestacdo cultural, a musica em Mocambique estd presente em cerimonias
religiosas e tradicionais. Os instrumentos musicais, geralmente desenvolvidos de forma
artesanal, incluem tambores, a exemplo do lupembe, concebido com madeira e pele de
animal; instrumentos de sopro, desenvolvidos com chifres de animais ou madeira; e a
marimba, instrumento popular entre os chopes (povo do sul de Mogambique), famosos pela
habilidade musical e coreografica. A mdsica tradicional tem caracteristica bantu e influéncia

arabe.

As dancas tradicionais mog¢ambicanas sao geralmente complexas e comuns em todo o pais.
Geralmente ritualisticas, as dancas tribais estdo associadas a festividades, ceriménias, luta e
comemoracdes. Os chopes utilizam peles de animais para atuarem em batalhas. O maior
grupo étnico de Mocambique, os macuas (povo originario de Mogambique e da regido de
Mtwara, na Tanzania), dancam sobre palafitas ao redor da aldeia por horas, vestindo roupas
e méscaras coloridas. No norte do pais, grupos femininos dancam o tufo, danca tradicional

apresentada em comemoragéo aos feriados islamicos.

Historicamente, o tufo era interpretado por ambos os sexos. Hoje em dia, entretanto, a
presenca masculina é incomum, acontecendo apenas em raras ocasifes. Os grupos de danca,
compostos por quinze a vinte mulheres, sdo acompanhadas por pandeiretas planas que
podem ser tocadas por homens ou mulheres (geralmente quatro). Embora haja uma cantora
principal, todas as integrantes do grupo cantam e dangcam. Originalmente, a danga era
executada com os integrantes ajoelhados, movendo ritmicamente a parte superior dos seus
corpos. Nas performances mais recentes, no entanto, as dangarinas podem se levantar e se

movimentar de forma integral.

As mdsicas, transmitidas oralmente, estdo na lingua macua, mas também podem aparecer
versdes em arabe ou em portugués. Os dancarinos trajam lencos e capulanas correspondentes

(tecido estampado colorido). Cada danga requer uma nova capulana para ser usada.

Os dados recolhidos para a composicdo deste mapeamento foram retirados de sites oficiais

das Provincias, Jornais de Mogcambique e Arquivos Historicos (exposi¢des e informativos).
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NIASSA

O Nganda é uma danca tradicional do litoral do Lago Niassa.
Geralmente é interpretada ap0s as colheitas em agradecimento a

producdo obtida e manifestada em comemoracgdo as vitdrias em

batalhas. Durante a luta de Libertacdo Nacional, 0 Nganda se
‘ expandiu em areas libertadas, sendo utilizada como simbolo de
mobilizacdo popular e de esclarecimento politico devido ao
: contetdo revolucionario das cancdes. Atualmente sua préatica
\ constitui-se como elemento cultural de unidade nacional, de luta
| anti-imperialista e internacionalista desenvolvida pelo povo

Nt mocambicano.

Historicamente o Nganda surgiu na época dos combates em captura dos escravos que seriam
vendidos para 0 estrangeiro a partir da costa mogambicana. Mais tarde, a danca se
desenvolveu em competicOes inter-regionais e tribais. Era executada exclusivamente pelos

Nyanja, da provincia de Niassa.

A aura que rege esta danca é rodeada de crencgas. Cada grupo praticante do Nganda possui
um conselheiro (geralmente idosos) com “poderes magicos”, responsaveis por distribuir aos
integrantes um amuleto (planta Utimbafuti) com “poderes especiais”. As cangdes refletem

problemas de ordem social e o respeito competitivo dos grupos praticantes do Nganda.

Os instrumentos que acompanham a danga séo os tambores (sendo um maior e outros dois
menores, tocados com varetas de pau fino) e instrumentos de sopro (concebidos com
cabacas, com uma membrana no tubo em que se coloca a boca — Lipenga, com som agudo;
e Chigubo, com som mais grave do solista). Vestidos com uma indumentaria branca, os
dancarinos formam filas e movimentam-se em passos sincronizados para dire¢des distintas,

ao mesmo tempo que tocam os Lipenga e o Chigubo.
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CABO DELGADO

A Danca de Mapiku, originaria da comunidade Makonde, é a

mais conhecida e divulgada na provincia de Cabo Delgado. Esta
; danga é praticada em ritos de iniciagdo. Cumpre ainda a funcéo

fanebre, em caso de morte de um membro do grupo ou da
comunidade. Também € praticada em cerimonias de posse de

chefes clanico-linhageiros.

Mapiku possui um elemento central que € o Lipiku, bailarino

principal que apresenta-se envolto em panos e mascarado.

5 A
i

A mascara pode representar figuras de animas ou figura humana, neste caso simbolizando
0 espirito de pessoa morta a ser invocado. O corpo do dancarino é coberto por guizos da

cintura para cima.

NAMPULA

l Nampula é uma das provincias mogambicanas com mais dancas
1 L* il culturais tradicionais. Atualmente, estdo inscritas na Associagio

' . Provincial dos Grupos Culturais mais de 1.600 grupos de
—_ f diversas demonstracbes (DW Noticias| Nampula, Lutxeque
Sitoi, 2017)%,

G N’sope (ou Nzoope), executada maioritariamente por mulheres,
_ é uma danca tradicional de salto a corda. O periodo exato de seu

| aparecimento € desconhecido, mas acredita-se que seja de
s origem arabe e tenha chegado a Mocambique através dos

mercadores.

Nesta dancga, a corda e 0 apito sdo os principais instrumentos utilizados. Realizada sobre uma
esteira, a danca consiste em saltar a corda de formas distintas, cantando e tocando apitos. As
mulheres vestem-se de capulanas, com colares, pulseiras e objetos de adorno de origem arabe
e se pintam com o Mussiro*. Duas participantes seguram a corda enquanto as outras dangam
e 0s homens tocam batuques. Em certos casos, quando ha a participacéo das criancas, elas

limitam-se a tocar apitos. As cangdes, divertidas e alegres, retratam o quotidiano social.

13 DW Noticias| Nampula, Lutxeque Sitoi (2017) Contra o desaparecimento da danca tradicional N'sope

https://www.dw.com/pt-002/contra-o-desaparecimento-da-dan%C3%A7a-tradicional-nsope/a-39632414 .

(consultado em outubro de 2022)

140 Mussiro ou N'ssiro, em lingua emakhuwa é um creme tradicional extraido do caule da planta homénima.
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N Na provincia de Tete, as dangas tradicionais Nhau e Kadaba,

retratam suplicas aos espiritos de ex-guerrilheiros tradicionais.

Igualmente importantes, as dancas Mafuwe, Nhanga, Tchintali,
Tchiwere, N’ handa, N’goma € N’cansuere, S0 realizadas em
cerimonias, pedidos de acontecimentos (chuvas) ao espiritos,

dentre outras situagcfes do quotidiano.

Certificada pela Organizacdo das Nacdes Unida para Educacdo Ciéncia e Cultura —
UNESCO (2005), a Danca Nhau exige agilidade do dancarino. Danca tabu de ritos de
iniciacdo, para interpreta-la o dancarino usa roupas tradicionais e uma mascara de madeira

(Governo da Provincia de Tete, 2017)®

ZAMBEZIA

Y Na Provincia de Zambézia, a musica e a danga sdo expressoes
com profunda relacdo entre a populacao, as praticas religiosas e

sociais quotidianas. Geralmente feito a méo, os instrumentos

musicais incluem tambores concebidos com madeira e pele de
animal. As dangas, de carater ritualistico, diferem de acordo

com a tribo. Sdo exemplos de dancas®®:

e Danca das Cobras (Enowa N 'niketxe) — legado do povo de Namarroi e transmitido
de geracdo em geracdo, esta danca é constituida por um conjunto formado por
integrantes masculinos e femininos que realizam movimentos em forma de “cobra”
(pescoco e maos). Durante a danca exibem cobras enroladas nos pescocos e bracos.
Ritualistica, a danca exige que os dancarinos abstenham-se do sexo desde uma
semana antes da performance. As cobras escolhidas nas matas devem ser mambas

(serpentes africanas do género Dendroaspis, familia Elapidae), finas e verdes

15 Governo da Provincia de Tete (2017), Dangas Tradicionais. Disponivel em
https://www.tete.gov.mz/por/A-Provincia/Cultura-e-Tradicao/Dancas-Tradicionais [consultado em outubro
de 2022]
16 Visit Zambézia (2022) Tradic3o e Religido. Disponivel em https://www.visitzambezia.com/zambe-
zia/tradico-es-e-religio-es.html [consultado em outubro de 2022].
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(venenosas). Elas sdo alimentadas com ovo e farinha. Para que possam ser utilizadas
durante as performances sao hipnotizadas.

o Danca Niketxe — manifestacdo cultural associada as cerimonias funebres. Tem como
caracteristicas a mimica, a teatralidade e o0 uso de méascara. Sua denominada tem
origem no som produzido pelos chocalhos usados pelos dangarinos nas pernas

durante a atuacgéo.
MANICA

De acordo com o Instituto de Investigacdo Sécio-Cultural da
Delegacdo Provincial de Manica (2022)Y, entre as dancas

b § originarias desta Provincia destacam-se:

Nquetequete (Buzua, Distrito de Tambara): esta danca é

praticada em preces de chuva, cerimonias como casamentos,
nascimentos e recepc¢do de dirigentes. A danca é realizada por
homens e mulheres que vestem trajes especificos. Os homens

Nt usam folhas de palmeiras e as mulheres se vestem normalmente.

Os instrumentos usados sdo almofariz (banda), pildo (musi), peneira (chisero), cestinho de
bambu (nsengua) e milho (chimanga). Para além destes instrumentos usam-se também

batuques (ngoma), chocalho (hosho/nkhosho) e chocalhos do pé (tsuawo).

Mapadza (Macossa): 0 nome desta danca, Mapadza, significa enxada. E praticada em
agradecimento aos fabricantes de bebidas, afirmando que os produtos foram cultivados com
0 uso da enxada, com grande esforco. Também é interpretada em momentos alegres, como
em ceriménias de casamento ou regresso de grandes jornadas de trabalho. Nesta danca

participam homens e mulheres.

Chopo (Distrito de Machaze): praticada pela comunidade falante da lingua Ci-ndau,
significa alegria. Costuma ser praticada durante a colheita, para festejar a fartura e também
em cerimanias de recepc¢éo a dirigentes. Os instrumentos utilizados sdo batuques, chocalhos

e apitos para complementar as cangfes. Os dancarinos trajam-se com palha de palmeira.

Maturi (Macate): danca praticada pelos falantes da lingua Ci-tewe. O maturié (plural de turi

que significa almofariz) retrata os trabalhos domésticos da mulher (pilar o milho ou outro

7 Instituto de Investigacdo Sdcio-Cultural da Delegacdo Provincial de Manica (2022). Dangas Tradicionais.
Disponivel em https://ptdocz.com/doc/914110/dan%C3%A7as-tradicionais [consultado em outubro de
2022]
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cereal no almofariz). E executada em datas comemorativas como nascimento, casamento e

preces de chuva.

Marula: originaria do grupo étnico Shangana (sul da Provincia, no Distrito de Machaz)
etimologicamente significa descanso. Geralmente € interpretada em cerimdnias festivas e

alegres. O numero de participantes € ilimitado.

Matewe: originaria da etnia Tewe, dos falantes de Ci-tewe, esta danca surgiu dos curandeiros
que tratavam pessoas com espiritos da regido, sendo portanto, uma danca de espiritos.

Costuma ser executada ap6s a colheita por adultos de ambos 0s sexos.

Chidzimba: pertencente ao grupo étnico Manyca, esta danca é executada por idosos de
ambos 0s sexos. Apresentada em periodo de caca, o ritual consiste em preparar o dhoro de
mapira (bebida tradicional fermentada). Mata-se um cabrito para que as mulheres possam
cozinhar diversos tipos de presunto e caril, acompanhado com massa de farinha de milho ou
mapira. A comida é servida de acordo com o sexo e a idade. No final da tarde a ceriménia
tem inicio com danca e musica. Os instrumentos utilizados sdo os batuques (trés), chocalhos

de latdo e cabagcas.

Manjozi: esta danga é executada quando alguém é supostamente possuido por espiritos maus,
sendo necessario retira-los. Para que o espirito mau saia da pessoa possuida, é necessario
que participantes de ambos os sexos cantem e dancem. A presenca de criangas ndo é

permitida neste ritual.

Makwaia: esta danga € originaria da comunidade madanda-ndaude (Sussundenga sede e
Dombe). E praticada por homens idosos durante o culto aos antepassados, momentos alegres,

em agradecimento a boa cacada.

Mangoni: natural do grupo étnico falante do Ci-balke, entomologicamente retrata um
espirito apaixonado sem abrigo que encarna em qualquer pessoa, mas ndo faz mal a ninguém.
Esta danca surgiu na era do Makombe devido a guerra. As cancdes falam das exigéncias do
espirito. Os dancarinos vestem mityindo de pele de animais ou de pano vermelho; trés fitas

postas nos ombros e na cintura; e chapéu feito de penas de avestruz.

Chinguio: oriunda de ndau, esta danca € praticada por homens idosos em momentos de
alegria. As cancOes fazem referéncia a vida socioecondmica e cultural do sul da Provincia

de Manica, nomeadamente Dombe, Sussundenga, Goigoi e Mossuriz.
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Nyakapine (Posto Administrativo de Bldzua, Tambara): esta danca e can¢fes sao uma critica
aos preguicosos. Danga-se em roda, com movimentos eroticos, acompanhados do ritmo de

batuques.

Njole (vila Guro): esta danca é praticada em momentos de alegria, recepcdo de jovens do
sexo feminino saindo de um ritual de iniciacdo, e em ocasides funebres. Neste caso, e com
0 objetivo. de confortar a familia enlutada, a danca ocorre em frente da casa da pessoa morta
e, apos o funeral os dancarinos regressam a casa dando continuidade a performance até

finalizar o luto. E realizada por adultos de ambos 0s sexos.
SOFALA

- Na provincia de Sofala € praticada a tradicional Mandhique,
uma danca espiritual praticada na confirmagdo dos novos
curandeiros depois de um determinado periodo de formacao. Os

dancarinos, vestidos com trajes e instrumentos de curandeiro,

entram em transe durante a performance.

GAZA

As dancas da Provincia de Gaza podem manifestar alegria
‘ (quando associadas ao sucesso das colheitas ou votos de
= felicidade aos noivos); luta (em referéncia ao antigo Império de
\ i Gaza e resisténcia imposta a penetragdo militar portuguesa); ou

trabalho (minas da Africa do Sul).

Entre as dangas executadas por mulheres destacam-se:
Massessa, Chingomana e Muthimba. As dancas desempenhadas
pelos homens, tinham como objetivo expressar a forca e as
conquistas dos guerreiros, assim como a posi¢do de dominacao
masculina. Destacam-se as dangas: Chilembe, Makway,
Makwayela, Ndlama e Ngalanga (Gabinete Central de

Organizagdo — Setor de Documentacéo, 1978)*

18 Gabinete Central de Organizacdo Sector de Documentac3do (1978). Festivol Nacional de Danga Popular.
Disponivel em http://fcsh.unl.pt/mozdata/files/original/6/3386/MOZ 232.1.pdf [consultado em outubro de
2022]
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INHAMBANE

‘ ’ Na provincia de Inhambane destaca-se a danca das timbilas
& = denominada Msaho, danga orquestral acompanhada de canto, que
: envolve mdasica, teatro e manifestacdes culturais do povo que
habita a regido dos Chopes. Tradicionalmente executada pelos
guerreiros chopes, Msaho, de acordo com a tradicéo oral, refere-
se a agOes militares e sua preparacdo (Gabinete Central de

- Organizagéo — Setor de Documentagéo, 1978);

Outra danca também natural desta provincia € Zore. Simbolo de fertilidade, o Zore era
antigamente executado pelos Bitongas ap6s as colheitas agricolas em noites de lua cheia.
Normalmente era interpretada por mulheres que movimentavam as ancas, as nadegas, a
barriga e as pernas, enquanto 0s homens tocavam os tambores. Coreograficamente
organizavam-se em semicirculo, com tocadores a frente. Duas dancarinas entram no meio
do semicirculo e disputam a primazia de continuar a dangar com outras. O ritmo é marcado
por cinco tambores que séo tocados por trés homens: o Giklulu (um tambor grande), os
Kirissi (dois tambores médios), e mais dois tambores pequenos. Recentemente esta danca
passou a ser acompanhada de Xakala (instrumento concebido com latas de zinco). Enquanto
dancam, as mulheres tocam apitos e chocalhos (nzela) desenvolvidos artesanalmente. As

cancdes, de carater social (critica), apoiam a luta do povo mogambicano.

E também natural desta Provincia o Ngalanga (regifo de Zavala). De acordo com o Gabinete
Central de Organizacdo — Setor de Documentacdo (1978), esta dancga, tradicionalmente,
“revelava um cardcter acentuadamente social, constituindo um fator de relevo para a
manutencdo da unidade tribal e para a afirmacdo da comum lealdade dos seus membros ao
respetivo chefe” (p.24). os instrumentos utilizados sdo trés tambores: Mutchinga (parece um
pildo cuja entrada foi coberta com uma pele); Chikluelu (um tambor maior coberto no topo
por uma pele); e Chindroma (tambor pequeno com 30 cm de altura e um palmo de largura).
Também sdo utilizados o Mbila (instrumento musical de percussdo, do tipo xilofone,

tradicional dos chopes de Mogambique) e o Shodi.
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Praticada nas provincias de Gaza e Maputo, Xigubo é uma danca tradicional mocambicana
que representa a resisténcia colonial do pais, sobretudo na regido sul. Coreograficamente é
formada por fileiras (uma ou duas) de um determinado nimero de integrantes do sexo
masculino, trajando saiotes confecionados com peles de animais, e devidamente adornados
com objetos de fibras, peles nos bragos e pernas, alem de colares de sementes. Carregam
durante a performance o xitlhango ou azagaia (instrumento de defesa). Nas extremidades das
fileiras (masculinas), duas integrantes do sexo feminino confrontam-se, exercendo um papel

dissociado (estetica de contraponto) na danca.

A Marrabenta, ritmo urbano miscigenado (mistura dos ritmos Magika, Xingombela e
Zukuta), tem sua origem na regido sul de Mogambique - Maputo, Gaza e Inhambane. O nome
desta danca provém de rebenta e esta associada ao “dangar em excesso”. De acordo com
Laranjeira (2010)*°, a danga Marrabenta surgiu na Malafaia, bairro suburbano do distrito de
Lourenco Marques (Maputo), no final dos anos 30, tendo se popularizado na década de 50,

com conjuntos como Djambu, Hulla-Hoope Harmonia.

(...) a marrabenta resiste. E resiste na medida em que a sua peculiaridade gestual
consegue sobreviver as irreveréncias que sobre ela cometem os préprios naturais;
os proprios filhos da cultura tradicional de que a marrabenta faz parte como um
dos tracos do Folclore de Mogambique, aspeto etnoartistico, portanto, de um povo.
Movimentando os pés para os lados, fazendo-os deslizar no chdo sem os levantar,
ora para a esquerda, ora para a direita, e descrevendo circulos a volta do par que
executa 0S mesmos passos ou outros, mas dentro do mesmo ritmo, estabelece-se
uma espécie de didlogo mimico de grande sentido estético. Curiosamente a
marrabenta é uma danca que se pode executar a solo; a par (Sexos 0postos ou nao)
porém — e sempre — frente a frente ou, quando muito, ladeando-se. Nota importante
é que os movimentos da bacia sdo rigorosamente feitos no sentido de frente para

% laranjeira, R. G. (2010). Marrabenta: evolucdo e estilizacdo 1950-2002. BUALA. Disponivel em
https://www.buala.org/pt/palcos/marrabenta-evolucao-e-estilizacao-1950-2002 [consultado em outubro de
2022].
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tras e detras para a frente, num jogo da regido glitea em que o busto ndo intervém,
simplesmente trabalham as méos ora na cabeca, ora bracos abertos, ora uma das
maos na nuca e a outra apoiando-se levemente na cintura, etc. (Craveirinha, 1974
p. 3-5)%

Ngalanga, danca tipica da provincia de Maputo, & mais frequente nos distritos de Magude e
Marracuene. Sua origem remonta a época das guerras constantes travadas entre Chopes e
Ngunis. E praticada apenas pelo sexo masculino em celebragio ao regresso dos guerreiros
apos a batalha em que foram vitoriosos. Apesar do tradicional carater social, devido a
colonizacdo portuguesa e a consequente modificacdo da sociedade, esta danga passou a ter

uma funcéo diferente, continuando a ter, entretanto, um significado de guerra e combate.

20 Craveirinha, J. (1974) A Marrabenta — Folclore (arquivo histérico de Mocambique o cota PP 5.79,
abrilgmaio/junho de 1974). Disponivel em http://fcsh.unl.pt/mozdata/files/original/6/3178/MQOZ 289.1.pdf
[consultado em outubro de 2022].
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Figura 26: Dancas e Ritmos Mogambicanos - Mapa
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Capitulo 2:

Dancas e Cantares Regionais Portugueses

Iniciamos este capitulo fazendo uma breve mencdo ao processo de Folclorizacéo
instituido em Portugal na década de 1930 durante o Estado Novo — a politica do espirito
de Antonio Ferro. Em seguida, apresentdmos as discussfes e resultados da pesquisa de
campo, com natureza etnogréfica, realizada no ano de 2021, entre os Ranchos e Grupos
Folcléricos Portugueses. Para cada uma das referéncias, descrevemos uma breve
introducdo com o historial do grupo, as impressdes gerais obtidas durante a visita, a
analise coreografica das principais dancas e 0s instrumentos musicais caracteristicos de
cada regido estudada. No final do capitulo apresentamos um quadro sintese sobre a anélise

gestual realizada, com os principais dados sistematizados em graficos.
2.1 Processo de Folclorizagdo em Portugal

Entende-se por Folclorismo, “ideias, atitudes e valores que enaltecem a cultura popular e
as manifesta¢des” por elas inspiradas; e por Folclorizacdo, “o processo de construgdo e
de institucionalizacdo de praticas performativas, tidas por tradicionais, constituidas por
fragmentos retirados da cultura popular, em regra, rural.” (El-Shawan et al, 2003, p.2).
Em Portugal, o processo de folclorizagdo teve inicio na década de 30 do século XX,
depois de decadas de estudo do folclore por etnografos e folcloristas dos finais do século

XIX e primeiras décadas do século XX.

Em entrevista concedida em 26 de novembro de 2021, o etnomusic6logo Domingos
Morais refletiu sobre o processo de institucionalizacdo das préaticas performativas
retiradas da cultura popular rural como sendo um forma de representacdo da tradicdo e

identidade nacional.

No século XIX havia uma diversidade regional que acaba com o advento digamos,
dos nacionalismos por um lado, e depois mais tarde, com o Estado Novo (...) HA uma
tentativa de harmonizacdo, de folclorizacdo, digamos das préaticas culturais, e
inclusive a criar federagbes que vigiavam para que se dangasse de determinada
maneira, se cantasse da mesma maneira, € é um processo que é altamente destrutivo
das praticas locais (Domingos Morais, 2021).
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Rodrigues (2021) observa que a cultura popular serviu, desde o romantismo até o Estado
Novo, “de pretexto para a compreensdo da alma nacional” e que, sendo um dos
movimentos de arte dos séculos XVIII e XIX mais significativos, “os seus pilares

baseavam-se em valores da burguesia, que substituia a elite absolutista” (p. 53).

Em Portugal, h4& um movimento de sedimentacdo dos valores identitarios que
atravessou a Monarquia Constitucional e a Republica. No Estado Novo, emergiu 0
camponés-esteta; finca-se a “Politica do Espirito” tendo sido A. Ferro determinante
para a construgdo de representacOes territoriais a partir de politicas folcloristas
baseadas em ideais romanticos e nacionalistas (Rodrigues, 2021 p. 53)

A criagdo em 1933, do Secretariado de Propaganda Nacional (SNP), posteriormente
Secretariado Nacional de Informacéo (SNI), impulsionou a politica folclorista do Estado
Novo. Anténio Ferro como diretor do secretariado promoveu uma série de iniciativas na
area da etnografia e do folclore, tais como exposi¢des, edi¢des, espetaculos e concursos
cujo objetivo era divulgar Portugal no estrangeiro através da arte popular. Organismos e
agéncias governamentais passaram a ocupar, dentre outras atribui¢ées sociais e culturais,
daregulacéo politica e estética do folclore (Fundacdo Nacional para a Alegria no Trabalho
— FNAT, SNI, Casas do Povo). Segundo El-Shawan et al (2003), “a mobilizacdo de
pessoas em torno desta pratica performativa esta na origem da proliferacdo dos ranchos

folcloricos” (p.8 e 9).

A etnomusicologa Susana Sardo, em entrevista concedida em 22 de novembro de 2021

refletiu sobre o periodo e sobre o processo de cristalizacdo da identidade nacional:

NGs estivemos sujeitos durante o Estado Novo, a um processo de nacionalizacdo das
dancas que conduziu a uma cristalizagdo de géneros musicais e de géneros
coreograficos. Portanto, todo o Folclore Portugués foi adotado, foi objetificado
durante a Ditadura através de variadissimos processos que o transformou em
representacdes iconicas da nagdo. E, por uma questdo ideoldgica, a prépria ditadura
distribuiu estes géneros musicais por regifes; E, portanto, criou representacfes
iconicas no Minho, da Estremadura, das Beiras, etc.. como se aqueles géneros
musicais pertencessem aquele espaco e s6 aquele espago. Como se a musica fosse
algo que tem fronteiras muito definidas, e a misica ndo tem fronteiras definidas (...)
Portanto, falar o que identifica Portugal em termos musicais é muito dificil e sob o
ponto de vista tedrica e pratico, um grande mal-entendido. Pode até reiterar um
discurso que foi imposto pela Ditadura e que nds ndo queremos usar (Susana Sardo,
2021).

Sobre a criacdo dos Ranchos Folcloricos, José Alberto Sardinha (Terra Mater, 2022)*
observou que a constituicdo formal dos agrupamentos folcléricos possuem antecedentes

historicos “que remetem as suas origens para manifestacdes diversas de tempos mais

21 portal Terra Mater. Disponivel em https://terramater.pt/malhao/ acedido em novembro de 2022.
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recuados”, a exemplo da exibi¢cdo em Lisboa, em 1898, de um grupo constituido de “doze
homens de Constantim, Miranda do Douro, executando a danca dos paulitos nas
comemoracBes do 4° Centenario da Descoberta do Caminho Maritimo para a india,
circunstancia que veio a repetir-se em 1907”. Citando Oliveira Marques no seu livro “A
Sociedade Medieval Portuguesa”, o autor esclareceu que o costume de apresentagao de
dancas e cantares de camponeses aos visitantes ilustres € pratica antiga e que em 1909
“el-rei D. Manuel foi recebido apoteoticamente pelo povo de Amarante na celebracéo do
Centenario da Guerra Peninsular ¢ da defesa heroica da ponte sobre o Tamega” com
cortejo civico-militar e agricola. O autor ilustrou sua afirmagdo com um trecho do jornal
Flor do Tamega (1909) que diz que o cortejo era composto por “velhotes lavradores,
muito tipicos, trajando a antiga e levando instrumentos de lavoura e raparigas do campo
com seus trajes caracteristicos” (jornal Flor do Tamega de 11/7/1909 citado por Sardinha,
2022).

Mas nem s6 estas apresentacdes perante figuras ilustres se situam na pré-histdria dos
chamados ranchos folcléricos. Também contribuiram para a sua futura formacéo as
exibi¢fes ocasionais de camponeses que ensaiavam para participar nas sedes
concelhias em cortejos de oferendas (geralmente com fins de benemeréncia, a favor
das Misericérdias, dos bombeiros locais, da construcdo do hospital, e ainda para obras
das pequenas localidades, como o lavadouro ou o chafariz), ou para atuarem em
cerimdnias de carécter oficial, como inauguracdes de obras publicas, ou simplesmente
nas festas anuais do concelho. No principio do séc. XX, era outrossim habitual a
organizagdo das chamadas paradas agricolas, espécie de demonstracdo das
potencialidades agricolas de uma regido (& semelhanca das feiras industriais), que
incluiam desfiles de grupos de camponeses das aldeias, em seus trajos regionais, com
carros de bois, e exibicdo das suas producdes agricolas, dos seus costumes e tradi¢des,
em jeito de cortejo etnogréafico. Também era — e continua, alids, sendo — costume
juntarem-se grupos de rapazes e raparigas de varias aldeias para se dirigirem as
principais romarias das suas regifes e ai exibirem 0s seus trajos, cantos e dancas ao
som dos instrumentos tradicionais: eram os ranchos desta ou daquela aldeia, por vezes
denominados “ranchadas de populares cantando e dangando” (Sardinha, Terra Mater,
2022).

Susana Sardo (2021) lembrou que apesar dos “primeiros ranchos folcléricos aparecerem
no final do século XIX” e serem “grupos de pessoas que iam das aldeias dangarem para
algum lado, e depois voltarem para as suas aldeias”, depois do Estado Novo, 0 processo

de criacdo destes grupos se deu porque “eram necessarios”.

Eram necessarios para manter as pessoas ocupadas; eram necessarios porque estavam
associadas as Instituicbes como a Casa do Povo; eram necessarias para criar este
sentido de identidade regional; eram necessarios para representar Portugal no
estrangeiro (...) € eram necessarios para criar uma imagem de Portugal feliz, apesar
de pobre. (Susana Sardo, 2021).
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Na reflexdo de José Alberto Sardinha (Terra Mater, 2022) diversos fatores demonstram
que, na realidade, a fundacédo dos ranchos folcloricos ndo foi imposta pelo Estado Novo,

mas uma ocorréncia natural oriunda do final do século XIX e inicio do século XX.

A fase fundacional dos ranchos folcléricos decorreu, pois, ao longo das Gltimas
décadas do séc. XIX e primeiras do séc. XX, o que desmente totalmente a assercdo de
que eles teriam sido criados pela politica cultural do Estado Novo, que os teria
condicionado e deles retirado aproveitamento politico e que teria mesmo sido
responsavel pelo desvirtuamento da qualidade e da verdade etnografica que muitos
deles apresentavam (Sardinha, Terra Mater, 2022).

Domingos Morais (2021) lembrou que o processo de folclorizacdo foi aceito pelas
comunidades e que hoje este processo ainda persiste no que ele chama de “tomada de

consciéncia da cultura™:

O processo de folclorizagdo (...) foi um movimento muito bem aceito, deve-se dizer,
ndo foi imposto. Ele é muito bem aceito pelas comunidades que se viram
reconhecidas, foram apoiadas, que tiveram a Casa do Povo, que apareceram por todo
o Pais (...) E preciso compreender em contexto, o porqué que tudo aquilo aconteceu.
O que acontece é que ainda ndo desapareceu. Ou seja, nds continuamos a ter hoje esse
processo de folclorizacdo. Essa forma de ver a cultura do Estado Novo ainda persiste.
(...) o que esta a acontecer ¢ aquilo que eu chamo de “uma consciéncia da cultura de
outro tipo” (...) quer dizer, ¢ um processo de tomada de consciéncia da cultura
(Domingos Morais, 2021)

Recorrendo a sua memdria de infancia, Susana Sardo (2021) lembrou que entretanto, o
que se cristalizou como manifestacdo cultural espontdnea, modelo coreografico ou
masica regional &, na verdade, distinto daquilo que realmente se fazia nas aldeias, vilas e

quintas.

NOs temos tendéncia a achar que este repertdério apareceu por geragao espontanea e
ndo € assim. (...) A minha avo e a minha méae sfo de uma regido aqui do Sever do
Vouga. A minha avd tinha varias terras e tinha mulheres que iam as jornas para essas
terras. (...) No final da tarde a minha av6 tinha sempre um grande lanche para eles
todos, e vinham as mulheres e os homens... Para jé, durante o dia, as mulheres
cantavam 14 no meio dos campos (...) o canto a vozes, polifonico, (...) No final disto,
elas voltavam, lanchavam e depois havia sempre um bailarico. Um deles tinha uma
guitarra, um acordedo ou uma harmdnica de boca, e eu lembro-me de ver os homens
a tocar e as mulheres a dangar umas com as outras, ou a dangar com homens, mas
quando nao haviam homens, dangavam umas mulheres com as outras... ¢ aquilo que
elas dancavam ndo tem nada a ver com aquilo que os Ranchos Folcléricos
cristalizaram. Nos hoje temos a tendéncia de dizer “o Malh@o é assim; o Vira é assim”;
0 “€” quer dizer que s6 pode ser daquela forma, ¢ na verdade isto ndo ¢ bem assim
(...) ha dangas de roda, ha dangas de fila, mas ndo existem passos rigidos, ¢
completamente ensaiados previamente. (Susana Sardo, 2021)

Sobre esta matéria, José Alberto Sardinha (Terra Mater, 2022) observou que as criticas

aos problemas de adulteracdo baseadas essencialmente nas formas coreograficas
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inventadas pelos ensaiadores; na escolha do traje uniformizado; nos textos poéticos da
autoria de dirigentes ou ensaiadores; nas masicas de criacdo recente, semierudita, ndo
tradicionalizadas; e na interpretacdo com andamento musical em face a aplausos e
audiéncia, foram contidos pelo Inatel e pela Federacdo do Folclore Portugués nos anos
80. Distingue-se neste dominio, as a¢fes de conscientizacdo frente aos dirigentes dos
ranchos folcléricos, desenvolvidas por Tomaz Ribas enquanto diretor do Gabinete de
Etnografia do INATEL, sobre a importancia em representar fielmente a tradicdo popular

e a sua vivéncia.

Susana Sardo (2021) salientou entretanto, que os eventos hoje vivificados pelos Ranchos
Folcloricos criam situacdes de “faz de conta”, sobre o momento em que “a portugalidade
era verdadeiramente de Portugal”, sendo um mito criado pela ditadura e pelos

instrumentos de extensdo da politica do espirito, criada pelo Antonio Ferro.

O final do século X1X é tomado como referéncia porque as pessoas que iniciaram este
processo nos anos 30 e 40 podiam ir saber com seus avds o que é que eles faziam no
final do século XIX. E quando se criou em 1974 a Federacdo de Folclore Portugués,
a Federacdo entendeu que os Ranchos Folcldricos tinham que fazer “pesquisa de
campo”, “investigagdo de campo,”’. Mas eles, se fizessem investigagdo de campo
naquela logica “vou perguntar aos mais velhos” , os mais velhos que eles acediam
eram aqueles individuos que “supostamente” seriam herdeiros desta tradi¢cdo do final
do século XIX dos seus avds (...) Portanto, o final século XIX continua a ser
idealmente o lugar aonde terd que se criar esta tal identidade nacional. Agora, a
medida que os Ranchos Folcldricos foram mostrando os seus repertérios locais,
também os foram aprimorando. Porque uma coisa € eu fazer aquilo que o Tomas
Torino chama de “performance participativa”, que é a performance que eu s6 estou a
cantar e a dangar com 0s meus pares € para 0S meus pares, que é o que acontecia nestes
serfes que as mulheres e os homens faziam na casa da minha avo depois da jornada.A
outra coisa é quando eu tenho que me por em um palco a cantar para 0s outros, que
Torino chama de “performance apresentativa”. A presentation performance implica
necessariamente em criar repertorios rigidos, porque implica em ensaios e preparacéo
para os palcos. Tudo aquilo que vemos no palco feito pelos Ranchos Folcloricos é
inevitavelmente o resultado de uma construcgdo e de um aprimoramento no sentido de
serem o mais perfeito possivel para apresentar ao publico (Susana Sado, 2021)

Na interpretagdao de José Alberto Sardinha (Terra Mater, 2022), “o0s ranchos de
representacdo folclorica sdo hoje os depositarios e intérpretes dessas tradicdes musico-
coreogréaficas, devendo porém ressalvar-se que muitos deles continuam exibindo formas
coreograficas inventadas e musicas ndo tradicionais”. Para evitar contradigdes, o autor
sugere chamar os ranchos por “ranchos de representagao folclorica”, ja que o seu objetivo
¢ “efetivamente uma representacdo, em palco, daquilo que era uma real tradicdo popular
e que, extinguindo-se no seu meio natural, passou a ser interpretada em novos contextos,

para exibi¢do publica”.
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Compreendendo que a gestualidade e a sonoridade presente no repertério dos atuais
Ranchos Folcloricos sdo uma possivel representacao identitaria de uma nagéo, interessa-
nos compreender as transformacdes pelas quais tais manifestacGes foram submetidas e
como hoje sdo apresentadas. Assim, independentemente de sua origem (espontanea,
contruida ou na ambivaléncia de sua genesis), objetivamos analisar as dancas e cantares
tradicionais tendo como ponto de partida a diversidade que, na compreensdo do
etnomusicologo Domingos Morais (2021) é uma multiplicidade “contruida ao longo do
tempo por povos que vieram do norte da Europa, do sul da Europa, que vieram pelo mar,
os fenicios, os cartagineses, todas essas pessoas se instalaram aqui no territorio”.
O que é interessante, é que repare: isso é como o trabalho de um arquedlogo que, a
medida que vai destapando camadas, vai descobrindo o que esta por tras e, por vezes,
a influéncia de umas camadas sobre as outras, ndo sdo evidentes. O que acontece, na
nossa area, que é a area da cultura imaterial digamos assim, é que h4 uma permanéncia
dos cantos, dos gestos por exemplo, e de préaticas que persistem e perduram embora
vao se miscigenando umas com as outras, e por vezes é dificil perceber a quem
pertence o qué; e de onde veio. E um processo fantastico. (...) H4 uma diversidade na
géstica das préaticas culturais em vérias regides do pais. Essa diversidade infelizmente
foi muito comprometida por um processo de folclorizacdo que digamos, transformou
muito as praticas que vinham do século XVIII e XIX. (...) O que acontece felizmente,
¢ que algumas comunidades até por um certo isolamento que tinham, e também por
uma resiliéncia grande que tinham, conseguiram manter algumas préaticas de grande
interesse (...) quando nés olhamos para uma danga, nds estamos sempre a ver a
superficie de qualquer coisa que tem muitas camadas por baixo. Agora, 0 que acontece
é que 0s grupos que conservam as dancas tem uma grande liberdade de por vezes a
inovar. Essa inovagdo tem, de qualquer forma, uma limitagio grande. E que se a

inovagdo € muto grande, a prépria comunidade rejeita as pessoas. Ou seja, a inovagdo
vai até ao ponto de ser permitida pela comunidade (Domingos Morais, 2021).

Cientes das muitas camadas atraves das quais as manifestagdes culturais foram enraizadas
e as transformac0es pelas quais passaram (e ainda vdo passar), analisaremos 0 que nos é
apresentado compreendendo que aquilo que estamos assistindo pode ndo ser exatamente
como foi concebido, mas é fruto de interacOes, intencdes politicas, aculturacdo entre
povos e populacGes locais. Com este posicionamento, em 2021 visitamos oito Ranchos e
Grupo Folcléricos em atividade no territorio portugués. E com o mesmo espirito que

passamos a descrevé-los e analisar o seu repertorio.

A nossa oportunidade de perceber o que caracteriza determinadas
dancas é agora, porgue o que vai ser daqui a dez anos n6s nao sabemos

(Domingos Morais, 2021).
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2.2 Casa do Povo de Vilarandelo

2.2.1 Historial

O Rancho Folclérico e Etnografico da Casa do Povo de Vilarandelo, fundado em 1966,

esta situado na sede da Casa do Povo de Vilarandelo, na vila Vilarandelo (Valpacos).

Figura 27: Rancho Folclérico e Etnografico da
Casa do Povo de Vilarandelo
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Fonte: Google Maps

Filiado a Federacdo de Folclore Portugués e ao Inatel, este grupo é um representante da
cultura transmontana. As dangas e 0s cantares apresentados pelos seus componentes
fazem parte da recolha realizada nos concelhos de Valpagos e Vinhais. Os trajes, em sua
maioria s&0 compostos em cores escuras, sendo predominante os tecidos de riscado, linho,
cetim, 14 e burel. Os instrumentos musicais utilizados incluem a gaita-de-foles, a caixa, 0
bombo, o bandolim, a concertina e o realejo.

Figura 28: Gaita-de-foles

Fonte: Acervo Préprio

2.2.2 Impressdes Etnogréficas
A visita ao Rancho Folclérico e Etnogréfico da Casa do Povo de Vilarandelo ocorreu no
dia 11 de junho de 2021. Paulo Pascoal, atual presidente, recebeu a investigadora na sede
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da Casa do Povo de Vilarandelo, onde os integrantes ja se encontravam reunidos
devidamente trajados. O grupo estava bastante animado, ja que este era 0 primeiro ensaio

desde o inicio da pandemia do Covid 19, decretada pela OMS em 2020.

Durante o encontro, que durou cerca de trés horas, 0s integrantes apresentaram quase todo
0 repertorio de dancas e cangdes, falaram sobre os costumes da regido e sobre a historia
do Rancho Folclérico. Francisco Moura, um dos primeiros presidentes, demonstrou ter
orgulho em integrar o grupo, lembrando que se trata de um ambiente familiar.

Sou um dos elementos mais antigos do grupo, comecei com cinco aninhos e até os

dias de hoje. Apenas estive desligado do grupo nos anos em que estive a estudar fora.
O grupo faz este ano (2021) a bonita idade de 55 anos (Francisco Mora, 2021)

Durante a entrevista, Francisco ressaltou também que a Casa do Povo de Vilarandelo
surgiu para socorrer pessoas em vulnerabilidade socioeconémica, com distribuicdo de
sopas, paes e leites, servidos em caldeirdes de ferro. Para ele, representar a sua regiéo

através das dancas e cantares tradicionais € uma forma de homenagear os antepassados.

Para nds significa recuar um pouco e lembrar do tempo dos nossos avos (...)
trabalhava-se de uma forma manual, enfim era um pouco dificil viver s6 da
agricultura, mas as pessoas faziam disso seu ganha-pao e ao mesmo tempo uma forma
de entusiasmo, de viver a vida com alegria (...) nds sentimos muita honra, em
representarmos hoje, da forma mais auténtica possivel, essas dancas, esses cantares,
0s trajes que vergamos, que por sinal sdo quase todos da cor escura, refletindo um
pouco digamos, a tristeza da regido (...) temos que dizer também que para chegar a
esse ponto tivemos o inestimével apoio da Federacdo do Folclore Portugués, que é
uma Instituicdo que ajuda os grupos a serem verdadeiramente auténticos (Francisco
Mora, 2021)

O tema agricultura (trabalho) esteve muito presente nas dancas e cantares observados.
Muitos gestos, assim como o canto, faziam referéncia a atividade rural (segadas e
malhadas). Também ficou evidente o carater lidico nas dancas, em especial nas
domingueiras, onde homens e mulheres buscavam romance e divertimento. A mascara
transmontana também esteve representada em uma das dancas apresentadas, assim como

0s aspetos religiosos e o espirito guerreiro do povo celta.

Os integrantes, apesar de ndo ensaiarem ha quase um ano (por causa da pandemia do
Covid-19), mostraram desenvoltura e alegria durante a execugdo das dangas. Para eles, a
Casa do Povo de Vilarandelo € um local de encontro, partilha, lazer e cultura. Ndo ha
preocupacdo com a perfeicdo dos movimentos, mas com o sentido impresso em cada

gesto e cada verso entoado.
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No final do encontro o grupo ofereceu um lanche com produtos tipicos da regido: o Folar
de Valpacos (pédo recheado com carne de porco, presunto e lingui¢a), alimento associado

a amizade e a reconciliacéo, e vinho.

2.2.3 Dancas e Cantares

Dentre as dancas apresentadas pelo Rancho Folclorico e Etnogréfico da Casa do Povo de
Vilarandelo, algumas eram de influéncia galega e celta. A Murinheira Antiga, por
exemplo, € uma danca guerreira. De acordo com Paulo Pascoal (2021), a danca recolhida
no concelho de Valpacos, revela através dos movimentos, em especial a marcha, o espirito
“guerreiro celta”. Coreograficamente ¢ organizada em circulo. Os integrantes caminham
ao ritmo da gaita de fole e bumbo e, em determinados momentos, realizam pequenos
saltos, com sequéncias de balango da perna para fora e para dentro, ora virado para a dama

da direita, ora para a dama da esquerda. Depois voltam a caminhar e repetem a sequéncia.

Figura 29: Danga Murinheira Antiga

[1] Marcha em circulo; [2 e 3] saltos em pares — bragos levantados; as pernas movimentam-se para dentro e fora
em sequéncia (para a direita e depois para a esquerda — trocando os pares). Na figura é possivel observar o rapaz
(circulo preto) saltando de frente para a primeira rapariga (circulo azul) e deepois, ambos viram de costas. O rapaz
salta entdo de frente para a segunda rapariga (circulo laranja) e assim por diante. Fonte: Reprodugdo feita a partir
de fotografia (Arquivo Préprio)

Outra danca também de influéncia galega, a Murinheira e Passeata, apresentada
normalmente entre Natal e Dia de Reis na Festa dos Rapazes, foi recolhida no concelho
de Vinhais. Segundo Paulo Pascoal (2021) “é uma danga peculiar, dangada em algumas
aldeias de Tras-0s-Montes”. O presidente do Rancho Folclérico e Etnografico conta que
nesta danca temos a apari¢do do Méascara, “que fazia parte do imaginario celta, mas que
ainda continuam cd” A presenc¢a do personagem “um bocado diabdlico e magico” € fruto
de um processo de transformacdo cultural, no qual assistimos o cruzamento entre o
cristianismo e 0 paganismo — “o cristianismo acabou por agarrar nas tradigdes pagas e

acabou por transforma-las” (Paulo Pascoal, 2021).
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A danca foi apresentada por oito integrantes, sendo quatro homens e quatro mulheres.
Duas fileiras sé@o formadas: homens de um lado (de frente para o publico) e mulheres do

outro (de costas para o publico), como pode ser observado na figura a seguir:

Figura 30: Danca Murinheira Passeata — posi¢ao inicial

Fonte: Reproducido feita a partir de fotografia
(Arquivo Proprio)

Assim que a muasica comega, 0s Integrantes levantam os bracos e comecam a saltitar
dando voltas em circulo até formarem novamente as duas fileiras. Na posi¢&o, eles giram,
e em seguida dancam um de frente para o outro (em pares), movimentando as pernas
alternadamente (para frente e para o lado), enquanto saltam com os bragos para cima. A

sequéncia se repete apds um novo giro.

Figura 31: Danga Murinheira Passeata — circulo e sequéncia inicial com saltitos

Danga em Circulo Em pares, sequéncia de pequenos

saltos com movimento das pernas
e bracos levantados.

Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

As fileiras trocam de lugar e depois retornam para a sua posicdo inicial. A marcha é

realizada com o balancar do corpo, em pequenos saltitos, e as méos ao alto em balanco.
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Figura 32: Danca Murinheira Passeata — troca de lugar

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia
(Arquivo Proprio)

A sequéncia anterior € repetida.

Figura 33: Danc¢a Murinheira Passeata — repeti¢ao da sequéncia anterior

Sequéncia de pequenos saltos com
movimento das pernas e bragos
levantados.

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Proprio)

Novamente fazem a roda, sempre saltitando e movimentando os bragos no alto.

Figura 34: Danga Murinheira Passeata — volta ao circulo

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

57



De volta a posicéo inicial, os integrantes giram com marcacéo forte na batida do pé, ora
para a direita e para a esquerda; ora para dentro (na direcdo do par) ou para fora (se

afastando do mesmo), de frente ou de costas para o publico.

Figura 35: Danca Murinheira Passeata — segunda sequéncia — giro e marcagao ritmica

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Proprio)

Apds a sequéncia de saltitos, os integrantes retornam ao circulo. Depois, repetem toda a
série mais uma vez, fazem novamente o circulo e retornam a posicao inicial para finalizar

a danca.
Figura 36: Dan¢a Murinheira Passeata — circulo final

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

O “Mascara” surge apos o término da danca brincando com o publico e integrantes. Ele
veste um casaco de capuz vermelho com detalhes em cinza, e segura um cajado. Durante
as Festas de S&o Estevdo, este personagem tinha como fungéo, para além de assustar as

pessoas e diverti-las, arrecadar dinheiro para colaborar nas festividades em homenagem

ao Santo. Figura 37: O Mascara

Fonte: Reproducado feita a partir de
fotografia (Arquivo Préprio)
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O Malhao Antigo, também apresentado no dia da visita, € uma danga domingueira bailada
a dois pares. E acompanhada de uma gaita (de beico) e/ou harménica. Coreograficamente
consiste em um quadrado, onde os casais saltam com os bracos para cima em movimentos
pendulares (aproximam-se e afastam-se um do outro). Uma das pernas é sempre levantada
no final do saltito. Em determinados momentos 0s homens trocam de posicao e depois as

mulheres fazem o0 mesmo.

Figura 38: Malhdo Antigo

[1 e 2] saltitos — casais aproximam-sa e afastam-se; [3] homens trocam de lugar; [4] mulheres trocam de
lugar; [5] repetem a sequencia de passos
Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

O trabalho na agricultura foi representado por um quadro dramatizado denominado
Segadas e pela musica de trabalho chamada Linda Morena — cancdo comunitaria de
cortejo para o campo. Os gestos presentes na dramatizagdo imitam o trabalho no campo
durante a sega (ceifa) e 0 malho do centeio e do trigo. A boa colheita é festejada no final

com danca. O vinho e a comida (a merenda) finalizam a apresentacéo.
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Figura 39: Cancdo Linda Morena

Fonte: Reproducado feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Nas primeiras imagens (figura 38) vemos retratado 0 momento da sega e do malho. Nas

demais, estdo representados alguns trechos da danca.

Figura 40: Dramatizagdo e Danca - Segadas
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Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Predominantemente em circulo, a coreografia é realizada em movimentos lentos de
balanco do corpo. Os bragos posicionam-se acima da cabeca. Na quarta imagem vemos
simbolizado o momento em que os integrantes fazem referéncia ao “patrdo” (posicionado
no meio do circulo). Eles perguntam a ele o que ganhardo no final da colheita. Este entdo
promete-lhes rebucados para as mulheres e cigarros para os homens. Na Gltima imagem

assistimos o final da danca (uma roda).
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2.2.4 Os Instrumentos

Gaita-de-foles

Caixa e Bombo

A gaita-de-foles estd tradicionalmente associada aos
pastores, tanto em Portugal como em outros paises onde
este instrumento é comum. Essencialmente popular e
ludico, o instrumento é utilizado durante as festas das
aldeias, cortejos, marchas, casamentos e em cerimonias
religiosas, como procissdes e festejos natalicios (missa
do galo). Sua marca dominante s&o suas franjas em cores

fortes (garridas).

O Bombo e a Caixa, em conjunto com a gaita-de-foles
formam o grupo instrumental denominado Gaiteiro,
presente nas festas e romarias. Em Tras-os-Montes, 0
Gaiteiro é comum nas Festas dos Rapazes, que
acontecem todos os anos no Natal. E acompanhado pelos
ferrinhos. A caixa é igualmente da familia dos tambores

mas tem um tamanho mais reduzido.

A gaita-de-beicos é também chamada de harmonica, ou
harmonica de boca. Na sua embocadura, ha um conjunto
de furos por onde o instrumentista sopra ou suga o ar.
Como ndo possui caixa-de-ressonancia, o tocador usa as
mé&os em concha para amplificar o som do instrumento e
também para produzir efeitos, como variacbes de

afinagéo e intensidade ou vibrato.
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Acordedo e Concertina O acordedo € um instrumento musical aerofone de
origem alemd, composto por um fole, palhetas livres e
duas caixas harmonicas de madeira. E um instrumento

de tecla.

A concertina é um instrumento musical de fole formado
por uma caixa poligonal (geralmente hexagonal).

Composto por palhetas livres, fole e teclados, € um

instrumento diaténico (que consta de tons e semitons).

A concertina é um tipo de acordedo (menor).

2.3 Rancho Folcloérico da Boidobra

2.3.1 Historial

Fundado em julho de 1972 o Rancho Folcloérico da Boidobra esta localizado no Distrito
de Castelo Branco, na vila Boidobra (Covilhd). A Cova da Beira, zona a qual pertence, é
propicia para a agricultura, levando a populacédo a dedicar-se a cultura do feijdo, centeio,
trigo, milho, batata e vinho. O Rancho Folcldrico da Boidobra é membro da Federagéo

de Folclore Portugués, e também é filiado ao Inatel e a Associacdo RNAJ.

Figura 41: Rancho Folcldrico da Boidobra
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Fonte: Google Maps

O trabalho de recolha e pesquisa desenvolvido pelo Rancho Folclorico da Boidobra
propiciou a reproducdo de trajes tipicos (Romaria, Trabalho e Domingueiros) e a

reconstituicdo de dancas e modas tradicionais da regido. Sempre acompanhadas de uma
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tocata, as dangas sdo embaladas pela Concertina; pela Viola Beiroa; pelo Bandolim; pela
Gaita-de-beicos; pelos Ferrinhos; pelo Bombo; pelos Adufes e pelas Castanholas feitas

com pedras do rio Zézere?.

O Rancho possui um espdélio museoldgico, resultado da recuperacéo de dois edificios no
centro histérico da vila. O Centro Interpretativo de Artes Tradicionais da Boidobra
(CIATB) foi inaugurado em 2014 com o objetivo de preservar e divulgar a identidade

historica e cultural da regido.

O primeiro edificio, possui uma sala multimédia, e é dedicado a divulgar o modo de vida
das familias que vivem na regido, apresentando a disposi¢do dos espagos e 0 mobiliario

de uma tipica casa da freguesia.

Figura 42: Centro Interpretativo de Artes Tradicionais da Boidobra — Edificio 1

Fonte: Arquivo Préprio

O segundo edificio € voltado para as artes e os oficios. Estdo expostos neste ambiente os
instrumentos utilizados na agricultura, um apontamento sobre a producédo do queijo e uma
parte dedicada aos brinquedos tradicionais.

22 0 Rio Z&zere nasce na Serra da Estrela, a cerca de 1900m de altitude, junto ao Cantaro Magro, onde se
define o inicio do maior vale glaciar da Europa (13 km). Depois de descer a Serra da Estrela em agitado
percurso, o Zézere, ja mais sereno, passa por Belmonte e Covilhd. Daqui, e quase até desaguar no Tejo,
em Constanica, depois de um percurso de cerca de 248 Km, é alimentado, de ambas as margens pelo mar
de montanhas que enquadra as Aldeias do Xisto. Depois do Mondego, é o segundo maior rio
exclusivamente portugués. Disponivel em https://www.aldeiasdoxisto.pt/pt/xistopedia/rio-zezere/
Consultado em novembro de 2022.
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Figura 43: Centro Interpretativo de Artes Tradicionais da Boidobra — Edificio 2

Fonte: Arquivo Préprio

2.3.2 Impressoes Etnogréficas

A visita ao Rancho Folclérico da Boidobra ocorreu no dia 26 de junho de 2021. A
investigadora foi recebida na sede da Instituicdo no periodo da tarde para entrevistas e
visitacdo pelo seu Diretor Técnico, Paulo Jeronimo; pela ensaiadora Maria Lucinda
Augusto; e pelo integrante Alexandre Pereira, retornando a noite para apreciagdo das

dancas e cantares com a presenca dos demais integrantes.

Durante a entrevista, Paulo Jeronimo contou a histéria do Rancho e mostrou os espagos
museoldgicos. Ele ressaltou a importancia do trabalho de campo para a autenticidade do
grupo e sua representatividade junto ao Folclore Nacional:
Com base nas pesquisas comegamos a compor 0 nosso cancioneiro da Boidobra. Ou
seja, quando nos estamos em 80, anos 1987 e 1988, estamos a falar com pessoas de
80 a 90 anos, portanto estamos a falar no principio do século XX (...) E uma
recomendagdo da Federagdo do Folclore (...) Eles dizem que se ndo conseguirmos ir

as fontes, ao terreno porque torna-se mais dificil, para nos socorrermos da literatura
que existe, dos videos da época (Paulo Jerénimo, 2021).

Com o repertorio constituido a partir das recolhas e pesquisas que desenvolveram,
Jerénimo destaca que ndo ha uma caracteristica especifica que determine as dancgas e
sonoridades da Boidobra. Entretanto, se ampliarmos este estudo para a regido da Beira
Baixa, pode-se afirmar que “o folclore beirdo é um folclore melddico, ritmado e com mais
cadéncia” (Paulo Jeronimo, 2021). Outra caracteristica destacada pelo Diretor Técnico ¢é
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a Danca de Roda. Paulo Jerénimo (2021) observa que “muito dificilmente encontramos

dangas que ndo sejam de roda; quase sempre em roda e quase sempre de maos dadas”.

No que se refere aos passos, Paulo Jerénimo e a ensaiadora Maria Lucinda Augusto
salientam que séo fruto do discurso oral e que em geral séo realizados deslocamentos com

saltitos (pequenos saltos), mas que ndo ha uma rigidez de movimentos.

Eu fiz algumas recolhas e dancei no campo com algumas senhoras, e eram aqueles
passos que davam... nds hoje, claro, tentamos colocar tudo certinho, mas eles néo
queriam saber se uma estava virada para a esquerda ou para a direita, interessava-lhes
era dancar...hoje ndo fazemos isso. Tentamos estar todos na mesma linha; ¢ como os
bragos: “bracos no ar”, todos certinhos... pode, ou ndo pode; ndo fica bem um com
braco ali (para baixo) e outro assim (para o alto); mas ndo quer dizer que as pessoas
disseram que elas andavam sempre com 0s bragos para 0 ar; mas nds que estamos a
ditar a eles temos que fazer da melhor maneira, para que as coisas corram tudo
certinho...” (Maria Lucinda Augusto, 2021)

No que se refere aos temas, Paulo Jeronimo (2021) observa que ha algumas cancdes,
como Chora 0 Videira, que retratam a vida no campo e o trabalho diario. Lembra
entretanto, que as tematicas abordavam predominantemente o amor e/ou o desamor, e as
alegrias do dia-a-dia. As cangdes de trabalho tinham como objetivo impulsionar os

afazeres no campo e eram cantadas a capela, consoante ao ritmo das atividades.

Figura 44: Chora 6 Videira — partitura e Letra
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Fonte: Rancho Folcldrico da Boidobra
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As dangas, cujo objetivo era divertir, tinha um carater integrador. A espontaneidade de
sua origem esta presente nos gestos simples com o0s quais coreograficamente sdo
constituidas. Chora ¢ Videira, por exemplo, que é uma cancao de trabalho, € dancada em
roda, com movimentos comuns, como o valseado, identificado pelo balancar do corpo.
As variacOes estdo presentes no direcionamento dos pares que em determinados
momentos dancam com a roda parada (os pares vdo ao centro da roda e retornam a
posicédo inicial); e em outros, com a roda girando no sentido inverso do ponteiro do
reldgio. A atitude individual esperada nesta danca é brejeira e namoradeira, enfatizando

0S momentos de interacdo e seducao.

Figura 45: Chora ¢ Videira — Aspetos Coreograficos

PARTE Coreografia | Movimento |Posi¢do das | Passos Progressdo | Atitude
do Individual | Mios e da Roda Individual
Conjunto Bragos
ntroducio | Roda Simples Balanceio do Mios em baixo | Nio se aplica Nao se aplica Brejeira
C p p P ]
facial corpo Mios na cintura
1* Quadra Roda Dupla Seguir em roda | Agarrados Valseado em Sentido Inverso | Namoradeira
Lateral lateralmente andamento (1) | aos Ponteiros do
relégio
Refrio Roda Simples Ir a0 meio - (2) | Agarrados de Valseado Roda parada - Namoradeira
facial Vit para fora frente alternadamente os
A3) pares vio ao meio
2* Quadra Roda Dupla Seguir em roda | Agarrados Valseado em Sentido Inverso | Namoradeira
Lateral lateralmente andamento (1) | aos Ponteiros do
relégio
Refrao Roda Simples Ir a0 meio - (2) | Agarrados de Valseado Roda parada - Namoradeira
facial Vir para fora frente alternadamente os
A3) pares vao ao meio
3* Quadra Roda Dupla Seguir em roda | Agarrados Valseado em Sentido Inverso | Namoradeira
Lateral lateralmente andamento (1) | aos Ponteiros do
relégio
Refrio Roda Simples Ir a0 meio - (2) | Agarrados de Valseado Roda parada - Namoradeira
facial Vir para fora frente alternadamente os
A3) pares vio ao meio
4* Quadra Roda Dupla Seguir em roda | Agarrados Valseado em Sentido Inverso | Namoradeira
Lateral lateralmente andamento (1) | aos Ponteiros do
relégio
Refrio Roda Simples Ir 20 meio - (2) | Agarrados de Valseado Roda parada - Namoradeira
facial Vit para fora frente alternadamente os
A3) pares vio ao meio

(1) Ao comegar o movimento o homem comega com o pé esquerdo e a mulher com o pé direito;
(2) Nos dois primeiros versos (3) No 32 e 42 verso

Fonte: Rancho Folcldrico da Boidobra
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Figura 46: Chora 6 Videira — Danga

Fonte: Reproducado feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

No que se refere ao traje, Maria Lucinda Augusto (2021) observa que embora alguns
grupos tenham uma grande variedade de trajes, 0 Rancho Folcldrico da Boidobra possui

dois tipos basicos: 0 Traje de Trabalho e o Traje Domingueiro.

Figura 47: Traje de Trabalho

Fonte: Rancho Folclérico da Boidobra

Paulo Jerénimo (2021) observa que uma caracteristica do traje na regido € o chapéu de
aba larga. Utilizado para proteger da chuva e do calor, “este chapéu nao se vé em todas

as regioes”.
Figura 48: Chapéu de Abas Largas

Fonte: Rancho Folcldrico da Boidobra
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2.3.3 Dancas e Cantares

Durante a visita ao Rancho Folclérico da Boidobra além de observar diretamente a
evolucdo de algumas performances, tivemos acesso as fichas coreogréficas das vinte e
uma dancas que compdem o repertorio do grupo®. A andlise dos documentos, pontuada
pelos pardmetros determinados nas fichas, revelaram algumas caracteristicas as dangas

gue passamos a apresentar no quadro conceitual a seguir:

Um dado a ressaltar é que todas as dancas sdo organizadas em roda e as variagGes
coreograficas giram em torno desta disposi¢do. No que se refere aos passos, observa-se
0s passeios com o balancar do corpo e os saltitos. Na maior parte das dancas os bracos
encontram-se posicionados junto ao par (“agarrados” com a mao, bragos, de lado e/ou de
frente); em algumas situagOes estdo dispostos para o alto (no ar) e em outras, batendo

palmas. Organizadas no estilo “bailinho”, as dangas carecem de complexidade.

PARAMETROS CARACTERISTICAS
ANALISADOS

Roda Simples ou Dupla

COMPOSICAO DO
CONJUNTO

Balanceio do Corpo
Seguir e/ou voltar na roda
MOVIMENTO INDIVIDUAL

Maos em baixo

POSICIONAMENTO DOS

BRACOS E MAOS Ma3ao na cintura

23 As fichas encontram-se no anexo.
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Bragos ao Alto

Agarrados de frente e de lado

Agarrados com bragos

Bater palmas

Brago dados

Eventuais “gestos exemplificativos”
(mdo na tranca; méo na saia; abanar a saia)

Passo Tirana

Valseado

PASSOS UTILIZADOS

69



Saltitado

Passeio

Passeio com ligeiro maneio do corpo

Progressivo/Meio Regressivo

Passo Cruzado

Marcha

Sentido anti-horario
(maioria)

Sentido hordrio
Roda parada

PROGRESSAO DA RODA

Brejeira

ATITUDE INDIVIDUAL . Namoradeira P
Despique (confronto) — apenas uma referéncia

70



2.3.4 Os Instrumentos

Como ja mencionado anteriormente, 0s instrumentos presentes nas performances

musicais do Rancho Folclérico da Boidobra sdo o bombo, a concertina, a guitarra, o

bandolim, o triangulo (ferrinhos),

completam o grupo.

Figura 49: Instrumentistas e Cantadores
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Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

0o Adufe e as Castanholas de Pedra. As cantadeiras

A seguir damos destaque a dois instrumentos que séo tipicos do Folclore da Boidobra: o

Adufe e as Castanholas de Pedras.

Adufe:

O Adufe, instrumento musical de percussao
portugués, é também conhecido como pandeiro

quadrado.

O substantivo adufe corresponde a uma variedade de
pandeiro tradicional do Médio Oriente. Foi
introduzido na Peninsula Ibérica pelos &rabes entre 0s
séculos VIII e XIl e hoje é um instrumento de
percussdo comum na Regido Centro, nomeadamente

no Distrito de Castelo Branco.

Tocado exclusivamente por mulheres acompanhando o canto, pode ocasionalmente ser

tocado por homens, porém fora do contexto das festas e romarias religiosas.
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Com 95 anos na ocasido em que nos concedeu entrevista (2021), a integrante mais antiga
do grupo Maria Clara, participa das atividades do Rancho ha cinquenta anos, desde a
antiga administracdo. Tocadora de Adufe, Maria Clara conta que aprendeu a tocar com a
sua avé ainda menina, com quatro anos de idade, e que foi ela quem ensinou o oficio para

as outras integrantes do grupo.

Foi a minha avd que me ensinou a tocar o Adufe. Eu tinha quatro anos (...) Gostava
do Rancho, continuei a andar no Rancho, dancei, sempre fora... Ja fui para a Franga,
jé fui para a Alemanha, para a Espanha... e gosto! Gosto do Rancho de verdade! (...)
Andava para baixo e para cima, eram pessoas antigas, eram garotas... Os mais jovens,
com os chefBes, ja acompanhavam os mais velhos com vinte e tal anos, ruas abaixo e
acima. Eram concertinas... Um senhor que ja faleceu ha muitos anos, que morava fora,
mas também nos acompanhava... Era realejo, eram pratos batendo uns nos outros...
panelas a bater umas nas outras... Andavamos ruas abaixo e acima, corriamos a
Boidobra toda...Se estavamos na rua acima, havia uma contradanga; se andavamos
aqui, era outra; ali onde esta o chafariz, era outra; e 14 em baixo, nas alminhas 14 em
baixo, era outra... Voltdvamos para cd, corriamos para cima e sei 14 quantas!!! Muitos
anos aqui desde que o Rancho foi fundado, e ca ando até hoje, porque eu adoro o
Rancho! (...) Sou mae deles todos de idade e de Rancho... Estou ha cinquenta anos
no Rancho!

Figura 50: Tocadoras de Adufe

Maria Clara é a integrante sentada, com blusa vermelha.
Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)
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Castanholas de Pedra:

As castanholas formadas de pedras do rio Zereré constituem-se um importante
instrumento de percussdo no Rancho Folcldrico da Boidobra. Jorge Matos, de 75 anos,
estd no Rancho desde 1972 e € tocador. Com habilidade de quem toca este instrumento
ha bastante tempo, Jorge encaixa as trés pedras entre os dedos e movimenta o punho com

agilidade.

Figura 51: Castanholas de Pedras

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

2.4 Rancho Folclorico “As Tricaninhas do Antud” de Salreu

2.4.1 Historial

Fundado em 1982, o Rancho Folclorico “As Tricaninhas do Antud” esta localizado em

Salreu?*, uma freguesia portuguesa do Municipio de Estarreja, Distrito de Aveiro.

Figura 52: Rancho Folcldrico “As Tricaninhas de Antua”
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Fonte: Google Maps

24 Salreu é uma povoacdo antiga, situada na margem esquerda do rio Antu3 e defronte da ex-vila de Antu3,
atualmente cidade de Estarreja.
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Seu nome Tricaninhas homenageia a “Tricana”, rapariga do campo; e Antud faz
referéncia ao rio Antud, curso de dgua que nasce no Monte Alto, localidade de Romariz

no municipio de Santa Maria da Feira (Portugal).

Atualmente o grupo é composto por 50 integrantes. Do seu patriménio fazem parte, entre
outros, trajes e alfaias do século XVIII. Enaltecendo a cultura regional, o repertério
apresentado pelo grupo lembra a monda do arroz, a desfolhada, o moleiro e a rusga do

Antua.
Figura 53: Rancho Folclérico “As Tricaninhas de Antua”
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Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia

Acervo do Rancho Focldrico Tricaninhas do Antud

2.4.2 Impressdes Etnograficas

A visita ao Rancho Folclérico Tricaninhas do Antua ocorreu no dia 10 de julho de 2021.
Devido aos constrangimentos provocados pela pandemia do Covid 19, o encontro
priorizou a realizacdo das entrevistas com os dirigentes e alguns integrantes, além da
vistoria da sede, nomeadamente mobiliario e trajes. Os componentes presentes fizeram
uma breve demonstracdo dos trés aspetos coreograficos basicos: a Chula, o Vira e a
Marcha e falaram sobre seus trajes. No final do encontro conhecemos o arrozeiral
(plantacdo de arroz cuidada pelo Rancho) e vimos a colocagéo do espantalho, criado pelos

integrantes no dia da visita.

Manuel, cantador do grupo, relatou sobre a origem do Rancho. Segundo suas
informagdes, Antonio Virgem, tocador de acordedo, ja havia sido ensaiador de outros
Ranchos e pensou em fundar um grupo que pudesse representar a sua origem.
Na altura o rancho era com criangas; foi um Rancho infantil e ainda esta registado
com Rancho Infantil Folclérico As Tricaninhas do Antua, Salreu, Estarreja. Portanto,
ele pensou em fazer, ensaiou em casa dele durante muito tempo, preparou as criancas,

portanto foi assim que surgiu, com a ajuda da Camara Municipal de Estarreja e da
Junta da Freguesia de Salreu (Manuel, 2021)
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Ao falar do nome do grupo, Manuel (2021) observou que Tricaninhas vem dos
antepassados, “sdo pessoas que trajavam com roupas a moda antiga”; e Antud, refere-se
ao “rio que separa o Concelho da nossa Vila, da nossa Freguesia de Salreu”. Maria do
Rosério Rito, dirigente do Rancho, afirmou em entrevista (2021) que Tricanas no século
XIX referia-se a um tecido, mas que posteriormente o0 nome passou a designar a “roupa
usada pela mulher da beira-rio”, sendo portanto, o nome Tricaninhas, uma homenagem a

mulher.

As modas que fazem parte do repertorio do grupo, de acordo com Manuel (2021), “sao
adequadas aos varios instrumentos”, sendo responsabilidade do cantador e da cantadeira

entoa-las cumprindo, em algumas delas, a fungéo de desafio.

H& uma que que tem mesmo o nome de Desafio, em que ele [o cantador] diz que ela
que é cantadeira, que € tdo bonita, que lhe vai oferecer uma ramo para ela por ao peito
para ir na procissdo. E ela diz-lhe “valha-me Deus, cantador, ndo podes dizer asneiras,
vais primeiro aprender para cantar a minha beira”. (Manuel, 2021)

Além do Desafio, Manuel também destacou a can¢do do Moeiro. Elemento tipico da
freguesia de Salreu, 0 moeiro trabalhava no moinho transformando o milho em farinha

para o fabrico do pdo. Contando a historia deste personagem, a cancao diz:

“Moeiro da minha aldeia
Uma farinha no seu moinho
Leva a fornada ao fregués

Leva a carga no seu burrinho™

Manuel observou que os estilos que caracterizam as dangas na regido sao o Vira, a Chula
e a Marcha. De acordo com Concei¢do Castro, a ensaiadora do Rancho, estas dancas
foram ensinadas por Antonio Virgem em um primeiro momento, e posteriormente
fundamentadas em recolhas realizadas pela nova administragdo na zona de Estarreja. Para
Conceicdo Castro (2021), o tambor € muito importante dentro da tocata, pois é ele quem

determina o passo da danca.

Aqui nesta zona nos dangcamos muito ao som do tambor. Enquanto por exemplo no
Algarve levantam o pé quando se bate no tambor, nés aqui ndo; é ao contrario. O
tambor é muito importante. Nés podemos perder tudo dentro da tocata. Mas se ndo
tivermos o tambor, ndo sai bem, porque é o tambor que nos da o passo como deve ser
certinho (Conceicdo Castro, 2021)

75



Ao diferenciar coreograficamente o estilo de cada danga, Conceic¢do Castro observou que
0 Vira dancado pelo Rancho ndo se distancia do que € visto em outras regides de Portugal.
Em termos musicais, Manuel destacou o Vira da nossa Aldeia e o Vira da nossa Terra
como exemplos da zona de Salreu. Conceigdo explicou que os ritmos que mais
caracterizam a regido sdo o Chula e a Marcha, sendo o Chula um ritmo mais “mexido” e
a Macha, mais marcado. Manuel lembrou que o Hino do Rancho é uma Marcha, e tem o
titulo Marcha do Antué:

“Viva o nosso pequeno Rancho

Esta composto de humilde gente

Entre o Concelho de Estarreja e da Ria”

Segundo Mariana Almeida (2021), dancarina do grupo, uma das caracteristicas gestuais
observadas é o estalar dos dedos “para acompanhar o ritmo, a tocata, a misica e para nos
organizarmos a nivel de roda” e o bater dos pés, “onde os homens tem o poder de marcar
o ritmo”. Raquel (2021), também dancarina, destacou que coreograficamente, as dancas
sdo realizadas em roda. Mariana (2021) lembrou que como a regido tem a agricultura
como prevaléncia, as atividades em torno da roda acabam por ser comuns. Ela
exemplificou sua afirmativa referindo-se as desfolhadas, “onde as pessoas se juntavam e
era praticamente uma festa”. Segundo a dancarina, as tradicdes em torno do milho

alimentavam o romance entre 0s jovens da regiao:

Era um momento propicio para arrumar uma namorada ou um namorado. Quem
ficasse com um tipo de milho, que é um milho vermelho e é raro [milho rei], tinha o
direito de dar um beijo em alguém, e era assim que muitas vezes se criavam 0s
namoricos, os casamentos e por ai...” (Mariana Almeida, 2021)
Conceicdo (2021) explicou que no caso do Chula, que é uma danga mais movimentada,
ha sempre um integrante que ajuda o grupo dando indicacdes de direcbes e passos, E a
figura do mandador. Além do auxilio tecnico, ele também é responsavel por estimular o

grupo durante as apresentacoes.

O repertorio apresentado pelo grupo, assim como 0s trajes e objetos expostos na sede do
Rancho Folcldrico Tricaninhas do Antud € fruto de um grande trabalho de recolha
desenvolvido pela atual administracdo. Este material sera agrupado em um espaco
museoldgico dentro da sede, como modo de preservagdo da cultura regional. Segundo a
dirigente do grupo, Maria do Rosario Rito, este acervo refere-se as roupas do final do
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século XIX, donativos de familias tradicionais de Estarreja; objetos de artesanato; e
carros de bois que serdo restaurados antes de serem colocados em exposi¢do na parte

externa da sede.

Figura 54: Acervo Museoldgico do Rancho Folclérico “As Tricaninhas de Antud”

Fonte: Arquivo Préprio

No que se refere a vestimenta usada pelos integrantes, foram apresentados o traje da
lavradeira abastada, que além de portar uma cesta da feira (uma pequena mala de palha),
utilizava meias, avental e um chapéu; o traje domingueiro, identificado pelo colete e

meias; e o traje do lavrador (figura 52).

Figura 55: Trajes

Lavradeira Abastada Domingueiro Lavrador ‘Domingueiro

Fonte: Arquivo Préprio
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Também foram demonstrados os utensilios utilizados pela peixeira, a exemplo da
canastra onde eram levados 0s peixes conservados no sal (ou mesmo outro mantimento);

a bilha de leite; e a condessa (onde eram levados os lanches para 0 meio da manha.

Figura 56: Utensilios

’

——

Fonte: Arquivo Préprio

Na zona da Bioria Estarreja, ha campos de arroz que estdo sendo cultivados novamente.
O Rancho Folclorico “As Tricaninhas do Antud” recebeu um destes campos em doacao
para ser administrado. Durante a visitacdo, os integrantes confecionaram espantalhos que
seriam colocados no final do dia nos campos. Acompanhando o grupo vimos a colocagédo

do boneco e conhecemos a terra (figura 54).

Figura 57: Espantalhos e Campos de Arroz

Fonte: Arquivo Préprio
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2.4.3 Dancas e Cantares

Como ja foi mencionado, os ritmos dancados pelo grupo sdo a Chula, o Vira e a Marcha.

A seguir apresentaremos as caracteristicas de cada uma das dancas.

2.4.3.1 Chula

A forma de dancar a Chula, segundo Tomaz Ribas®, é identificada por trés momentos

basilares:

a) Posicdo inicial: os pares colocam-se em circulo; cada rapariga enfrenta o seu rapaz,
ficando, assim, cada par costa a costas com os pares seguintes. Os bragos, semi-

arqueados, elevam-se, paralelos, sendo os das raparigas os interiores.

b) Primeiro passo: a cada primeiro tempo os pares saltam simultaneamente para o centro
sobre o pé desse lado e sobre o outro pé a seguir e, acentuando sempre 0 mesmo tempo

do compasso, dao outra meia volta ao contrario, voltando a posicao inicial.

¢) Segundo passo: corresponde ao refrdo. Os pares estendem os bragos e colocam as
pontas dos dedos sobre os ombros — o cavalheiro no ombro da dama e vice-versa, ficando
por cima os bracos do cavalheiro. Nesta posicéo, os pares formam uma roda e saltando

com vivacidade e desembaraco, deslocam-se ficando as damas sempre de costas.

No dia da visita ao Rancho Folclorico “As Tricaninhas do Antua”, os quatro integrantes

demostraram a Chula com algumas alterac6es de posicionamento coreogréfico.

Distribuidos em fileiras, os pares posicionaram-se lado a lado. Com o0s bracos levantados,
deram inicio a danga com pequenos saltitos e rodopios para a direita e para a esquerda,

alternados por balango corporal e simples sapateado.

Figura 58: Chula — Primeiro Passo

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

25 Ribas, Tomaz (1961) Dang¢as do Povo Portugués, Colec¢io educativa — Série F— Numero 8 in Folclore de
Portugal: o Portal do Folclore Portugués (2022). Chula ou Xula | dangas do povo portugués. Disponivel em
https://folclore.pt/chula-ou-xula-dancas-do-povo-portugues/ [consultado em novembro de 2022].
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O passo seguinte acontece com os pares de médos dadas (frontal) Eles movimentam-se

lateralmente em pequenos saltitos em contratempo

Figura 59: Chula — Segundo Passo

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)
Na sequéncia, e de frente um para o outro com 0s bragos ao ar, retornam ao passo anterior,

identificado por giros alternados por saltitos em contratempo e balango corporal.

Figura 60: Chula — Terceiro Passo

Fonte: Reproducado feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

O passo seguinte refere-se a troca de lugar em contratempo (pequenos saltitos). A mulher
posiciona-se com as maos na saia e os cavalheiros com o0s bragos para baixo.

Figura 61: Chula — Quarto Passo
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Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)
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O ultimo passo é como o primeiro. Os pares lado a lado fazem uma volta com o corpo,

dando pequenos saltitos em contratempo (sapateado leve). Os bragos estdo ao ar.

Figura 62: Chula — Passo Final
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Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

2.4.3.2 Marcha

Coreograficamente, a Marcha apresentada pelo grupo comega com o0s integrantes
formando uma roda. De maos dadas, eles colocam o pé direito ligeiramente para frente e

marcam o ritmo da musica com a parte da frente do pé (regido do metatarso).

Figura 63: Marcha — Posi¢do e Passo inicial
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Fonte: Reproducao feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Em seguida, realizam um passeio em roda, ora para a direita, ora no sentido contrario.

Figura 64: Marcha — Passeio em Roda

N\ al” ‘
Fonte: Reproducido feita a partir de fotografia
(Arquivo Proprio)
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Diante do par e com as maos na cintura, movimentam o pé esquerdo para frente e para o
lado no ritmo da mdsica. Depois, de médos dadas (frontal), ddo uma volta até retornar a
posicao inicial, e entdo a sequéncia é repetida.

Figura 65: Marcha — Segundo e Terceiro Passos

Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

A roda é feita mais uma vez. Em passeio, 0 grupo gira no sentido horario e anti-horario.

Figura 66: Marcha — Roda
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Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia
(Arquivo Prdprio)

A sequéncia se repete. Os pares param um de frente do outro com a mao na cintura e
movimentam o pé para a direita e para a esquerda (desta vez com o pé direito). Depois,

de maos dadas, fazem um passeio em torno do eixo.

Figura 67: Marcha — Repeticdo da Sequéncia

Fonte: Reproducado feita a partir de fotografia
(Arquivo Proprio)
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2.4.3.3 Vira

O Vira dancado em Estarreja, de acordo com Conceic¢do Castro (2021), ndo difere das
outras regides de Portugal. Na performance apresentada, o grupo iniciou a coreografia em
roda, Dispostos em pares, 0s integrantes deram pequenos saltitos com os bragos
levantados ao ar. As mulheres saltitaram para frente. Os homens as acompanharam

saltitando na mesma direcdo, porém de costas.

Figura 68: Vira — Primeiro Passo

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Ainda em roda, trocam de pares e continuam com 0 mesmo movimento.

Figura 69: Vira — Segundo Passo
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Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)
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Saltitando com os bragos no ar, os pares (um de cada vez) vao ao centro da roda. Ao
retornarem a posicao giram e balancam o corpo. Os pares que ndo foram ao centro

saltitam no lugar.

Figura 70: Vira — Terceiro Passo

Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Em roda, saltitam com os bragos ao ar. Depois, com as maos na cintura fazem o balancé

movimentando o pé para dentro da roda e voltando para a posicao anterior.

Figura 71: Vira — Quarto Passo

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo Préprio)

Toda a sequéncia coreografica é repetida. No ultimo acorde musical, ainda em roda,
batem o pé direito encerrando a danca.

2.4.4 Os Instrumentos

Os instrumentos musicais utilizados pelo grupo incluem o tambor; o acordedo e a
concertina; a guitarra; o bandolim e o pandeiro (figura 46), além do triangulo e do reco-

reco.
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Figura 72: Instrumentos Musicais

Fonte: Reprodugdo feita a partir de fotografia (Arquivo do Rancho Folcldrico As Tricaninhas do Antu3)

O reco-reco consiste em um pau (ou cana) denteado, com cerca de 70 centimetros de
comprimento, sobre o qual se fricciona, no ritmo desejado, outro pau ou cana rachada. A

friccdo de um pauzinho sobre os talhos produz um som de raspagem. (Gongalves, 2022)%*

Na figura 47 estdo identificados o reco-reco (madeira) e o triangulo, também conhecido

como ferrinhos — instrumento musical idiofone de percusséo direta feito de metal.

Figura 73: Triangulo e Reco-Reco
e O ——

Fonte: Reproducdo feita a partir de fotografia (Arquivo
do Rancho Folcldrico As Tricaninhas do Antud)

26 Gongalves, P. (2022) Instrumentos Tradicionais Portugueses (Musica 32 Ciclo) in AE Padre Vitor Melicias
(site) Disponivel em  https://moodle.apvm.net/mod/book/tool/print/index.php?id=39148#ch882
[consultado em novembro de 2022]
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2.5 Grupo Folclorico de Barcelinhos

2.5.1 Historial

Fundado em 1953, o Grupo Folclérico Barcelinhos teve sua origem no Orfedo de
Barcelinhos. Com mais de cinquenta anos de existéncia, o0 grupo dedica-se a pesquisa e

recolha de dancas, trajes, cantares, usos e costumes do Baixo Minho.

Membro fundador da Federacdo do Folclore Portugués, o Grupo Folclérico de
Barcelinhos estd integrado no Conselho Internacional de OrganizacGes de Festivais
Internacionais de Folclore e Artes Tradicionais de Portugal (CIOFF), na Organizacgéo
Internacional de Arte Popular (IOV) e no INATEL (Instituto Nacional para
Aproveitamento dos Tempos Livres dos Trabalhadores). O grupo é também idealizador
do Festival Internacional de Folclore Rio, que acontece anualmente em terras do Baixo

Cacavo.

Na sede, situada no Largo Guilherme Gomes Fernandes, em Barcelinhos, € possivel
apreciar pecas de artesanato nacional, trajes, fotografias, documentos e artefatos diversos.
Os Trajes de Barcelos apresentados pelo grupo incluem a vestimenta de “Ir a Feira ou

Domingueiro”; os “Trajes de Trabalho” e os “Trajes de Luxo”, usados até 1900.

Figura 74: Sede do Rancho Folclérico de Barcelinhos
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Fonte: Google Maps
A principal danga bailada na regido do Baixo Minho é o Malh&o. No texto de Pedro
Homem de Melo, referido no dossier técnico do Grupo Folclérico de Barcelinhos, o

Malhéo surge em Barcelos em mdultiplos perfis:

Na Danca de Barcelos, o que nos impressiona é o vaivém dos bragos. Um deles rema,
violentamente, para tras, forcando o busto a mover-se. O outro sobe, quase a altura do
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rosto. Entre os bragos e 0s passos da-se a concordancia. Se o pé direito se acentua, 0
braco direito acentua-se também. Semelhante desenho (esquema do Malhao!) esta
patente nas dancas barcelenses mais representativas, hoje em dia, executadas pelo
Grupo Folclérico de Barcelinhos, a saber; Malhdo do Souto, Vareira, Chulita
Redondita, Valentim, Sapatinho, Lima de Goios...Compasso binario. E, se a
concertina, nos viras, marca trés tempos, os calcanhares dos bailadores arranjam
forma de (tanto quanto possivel!) contar até dois. Dai acharmos (passe a audacia da
sugestdo!) que todas as dancas de Barcelos lembram Malhdes (Pedro Homem de Melo
citado por Dossier Técnico do Grupo Folclérico de Barcelinhos, 2021. p. 6).

Dentre as modas recolhidas destacam-se: Vareirinha; Ciranda; Vareira; Chula de

Barqueiros; Maneio; Vira de Cruz; Regadinho; Sapatinho; Valentim; Malh&o das

Palmas; e Malh&o do Souto. Considerada a “bandeira do grupo”, Vareira é apresentada

nas entradas de todas as atuacdes.

A Vareira tal como a dangcam em Barcelinhos (Barcelos), ou melhor, tal como danca
o0 Grupo Folclérico de Barcelinhos, é sem tirar nem pér um malhdo do principio ao
fim. Os movimentos lembram o remar de um barco, onde estes sdo executados pelo
homem, sobre a esquerda e repetidos pela mulher sobre a direita” (Pedro Homem de
Melo citado por Dossier Técnico do Grupo Folclérico de Barcelinhos, 2021, p. 23)

Figura 75: Vareira
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Fonte: Dossier Técnico do Grupo Folclérico de Barcelinhos, 2021

Os instrumentos musicais utilizados envolvem cordas, percussao e aerofones.

2.5.1.1 Trajes

Os trajes tipicos da regido do Baixo Minho, apresentados pelo Grupo Folclérico de

Barcelinhos identificam os costumes de uma populacdo que, em 1932, dedicava-se a

pesca, a moagem e a agricultura, além do comércio com algumas lojas de fazenda,

mercearias e tabernas. Predominantemente catolico, as tradi¢Ges religiosas fundem-se

com os costumes do povo da regido do Baixo Minho. As recolhas realizadas pelo grupo

no ambito da vestimenta esta sistematizada no quadro a seguir:
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TRAIJE DE LUXO

TIPOLOGIA

TRAIJE DE NOIVO

TRAIJE DE NOIVA

TRAJE MASCULINO

DESCRICAO

Chapéu: de coco preto.

Camisa: de linho branco, com colarinho, bordado a
branco.

Lago: preto em tecido, comprido (meia gravata).
Colete: em tecido preto.

Casaco: de tecido preto, com botdes forrados.
Calgas: de tecido preto.

Meias: brancas em algoddo.

Sapatos: pretos.

Relégio e corrente: em ouro (de bolso).

Lengo: em |3, bordado a branco, com os “Sete
Raminhos”.

Camisa: de linho bordada a branco, nas mangas e
no pé da gola.

Casaca: preta, de brocado curto, aberta na frente e
cintada, bordada a vidrilhos.

Saia: preta, lisa com roda bordada a vidrilhos e fita
de seda (com beijinhos ou favos).

Saiotes: brancos, em linho, bordados.

Meias: brancas, de algod3do, rendadas (feitas a
mao).

Chinelas: pretas, de biqueira, com lago preto.
Ouro: Brincos, cordoes, crucifixo, cruz de Malta,
borboleta e custddia

Camisa de Serguilha (pano de |3 grosseiro e sem
pelo); ou Linho; ou Riscado.

Colete de Cotim ou sem colete.

Calgas de L3 Churra, Serguilha ou Cotim que prendia
na cintura com corda (em certos casos ndo tinha
nada a segurar as calgas na cintura).

As meias s6 eram usadas em tempos muito frios e
eram em |3 churra

Usavam tamancos de biqueira arrebitada, botas
grossas ou entao o mais usual, era descalgos.

Na cabega o tradicional chapéu de palha, boné (que
aproveitava o tecido das calgas e colete) ou a boina.
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TRAJE FEMININO Na cabeca lenco sem frosques em algoddo com
estampados ramagens e também chapéu de palha,
gue depois da tarefa no campo ou no rio caia nas
costas preso com atilho ao pescogo

Camisa ou blusa de chita, riscado ou Serguilha
Lengo de algoddo com ramagens e sem frosques, a
cruzar na frente para “proteger” o peito

Saia de L3 Churra, Serguilha, Cotim ou Linho

TRAJE DE TRABALHO Saiote Interior de 13 grosseira normalmente e cor
vermelho, que era usada algumas vezes como saia

O Grupo Folcldrico de exterior, no trabalho

Barcelinhos apresenta dois Colete de linho ou sem colete

tipos de Traje de Trabalho: Avental, normalmente num tecido mais leve com

o de inverno (roupas mais bolsos para servir de Algibeira. Facha ou Corda a
pesadas) e o de verdo prender a saia
(tecidos mais leves). Meias da mesma forma que o homem, também

sem calcanhar

Tamancos de biqueira arrebitada, socos ou mais
usualmente descalgas

Como mulher minhota e mesmo no campo ou no
rio levava sempre brincos (normalmente argolas) e
algumas vezes um pequeno corddo com crucifixo
no peito

INVERNO VERAO

TRAJE MASCULINO Chapéu: preto de copa baixa e de aba larga.
Camisa: branca de linho, com baixo cabecdo de
renda no pescogo, em vez de colarinho, renda que
guarnece a abertura até a cinta. Mangas em
canhdo de renda. Bordados a branco no cabegao,
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DOMINGUEIRO OU
DE IR A FEIRA

TRAJE FEMININO

abertura da frente e punhos. Bordado de favos nos
ombros.

Calgas: de “serrubeco” acastanhado (Ir a Feira) ou
preto (Domingueiro)

Faixa: pretas de Ia.

Sapatos: de atanado acastanhado, de sola e bico
largo, com pala sobre os atadores brancos (Ir a
Feira) ou pretos sem pala (Domingueiros).

Chinela: quase sapato aberto atras, de atanado
branco.

Cachené: ha trés tipos - de fundo verde, azul ou
acastanhado, com rosas vermelhas e amarelas.
Lengo: em |3 de merino, com frosques, dentro das
cores dos cachenés. Sendo caracteristica
inconfundivel, barcelense, a combinagdo do lengo
castanho e do lengo azul, este quase
exclusivamente de uso barcelense.

Camisa: branca de linho com gola larga bordada a
crivo (S. Miguel da Carreira) caracteristica original,
com bordados a branco nos ombros e punhos,
bordados de favos nos ombros e renda nos punhos.
Colete: preto de rabos, com bordados a cores e
pespontado a branco.

Saia: de teia de |13 de ovelha, fiada as riscas, se cores
(suaves), com barra preta (teia em tear artesanal).
Avental: da mesma teia da saia, mais claro, com
barra e fitas pretas.

Lengo de namorados: de linho branco com quadras
bordadas a mdao em ponto de cruz.

Saiotes (interiores): de linho branco com rendas,
uma mais curta e outra do mesmo tamanho da saia.
Culotes: em algoddo branco com rendas nas
perneiras.

Meias: em algodao branco, rendadas e feitas a mao
Chinelas: pretas de biqueira arrebitada e com
pespontos (discretos) em linhas de varias cores, ou,
com um lago em tecido preto
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LAVRADORES
ABASTADOS

TRAJE MASCULINO

TRAJE FEMININO

Chapéu abas largas com dois ou trés bicos

Casaca e/ou Colete no mesmo tecido das calgas
Serrubeco acastanhado ou Preto

Camisa branca de linho com baixo cabegdo em
renda, que também guarnece abertura frente até a
cintura. Mangas com punhos e bordados a branco
também na gola e ombros.

Faixa preta enrolada na cintura sem cair nenhuma
parte para as pernas.

Sapatos pretos ou de atanado castanhos sem pala.
Os lavradores usavam cajado ou guarda-chuva/sol
quando se deslocavam para a cidade/feira.

Lengo na cabega com ou sem frosques (neste caso
guando usa Chapéu) normalmente de fundo azul ou
castanho

Camisa de linho com meia gola e rematada com
renda ou esperguilha. Bordados no pé de gola,
ombros e punhos a branco e com “favos” nos
ombros

Colete de rabos preto com pespontos a cores.
Lengo (Caxené) a cruzar no peito fundo Castanho ou
Preto com ramagem vermelhas e amarelas.
Normalmente no Inverno usa casaca do mesmo
tecido da saia com brocado curdo e cintada bordada
a vidrilhos.

Avental de Teia as riscas ou tecido com bordados
“abertos” liso com cor vermelha.

Saia lisa de teia ou tecido liso, bordada com
“beijinhos” ou “favos”.

Saiotes Interiores de Linho branco com rendas. Por
vezes, e sendo de familias abastadas, usavam
“Colotes” com renda nas perneiras.

Meias em algodao rendadas e feitas a mao
Chinelas pretas de biqueira arrebitadas com
pespontos em linhas de cores (muito discretas) e
muitas vezes com lago na frente.

Como acessorios usavam Corddes de Ouro com
Cruz e Coragado e nas orelhas Argolas ou Brincos.
Traziam normalmente o cajado ou guarda-
chuva/sol e muitas vezes saca de pano onde

Fonte: Dossier Técnico do Grupo Folcldrico de Barcelinhos
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O traje adotado para as apresentagdes do Grupo Folclérico de Barcelinhos foi o traje
Domingueiro ou de Ir a Feira. A escolha obedeceu a um modelo ja encontrado e
criteriosamente bem definido oficialmente. Por ocasido da Festa das Cruzes (1936), a
denominada Comissdo de Iniciativa e Turismo de Barcelos havia tornado publico um
folheto, onde fazia a defesa do chamado Trajo de Barcelos. De acordo com as
informacdes divulgadas no dossier do grupo, era comum falar do traje regional minhoto
como o traje da lavradeira, referindo-se as mulheres do mundo rural. O traje de Barcelos
diferencia-se dos outros minhotos “em pormenores singulares que ultrapassam o
garridismo do vestudrio e se centra mais no modo como € usado” (Dossier Técnico, 2021,

p. 19).

2.5.2 Impressdes Etnograficas

A visita ao Grupo Folclérico de Barcelinhos ocorreu no dia 17 de julho de 2021. Devido
aos constrangimentos provocados pela pandemia do Covid 19, no dia da visita néo foi
possivel assistir a performances de masica e danca, ficando restrito ao encontro, as
entrevistas semiestruturadas, a apreciacao do acervo museolégico disponivel na sede, e a
audicao de breves trechos musicais. O grupo disponibilizou seu dossier técnico, contendo
informacdes sobre o folclore de Barcelinhos, e autorizou que utilizdssemos videos de

apresentagdes do grupo, disponiveis na internet, para analise das dancas.

Paulo Lopes, presidente do Grupo Folclérico de Barcelinhos, contou durante a entrevista,
que na programacéo anual do grupo folclérico ha eventos como o cantar das janeiras,
além dos festivais que promovem, a exemplo do festival luso-galaico, do S&o Jodo, e do

Festival do Rio, no qual participam cerca de dez paises diferentes.

Carlos Rocha, vice-presidente e ensaiador, estad no grupo hé 41 anos. Ele explicou que o
Grupo Folclorico representa a regido do Baixo Minho, tendo sido orientado em sua

fundacdo pelo folclorista e poeta Pedro Homem de Melo.

Barcelos com 89 freguesias tem uma riqueza etnofolclérica muito grande, faz
confronto com concelhos muito importantes que é Viana do Castelo, Braga,
Farmalicdo e P6voa de Varzim. Barcelos em sua origem chegou a ter 230 freguesias
que iam até o concelho da Maia, no Porto, e muitas destas freguesias foram perdidas
para dar origem a concelhos de P6voa, Farmalicdo, Vila Verde, mas as tradi¢fes sdo
as nossas; as influéncias ficaram. .. ficaram influéncias nacionais, do norte de Portugal
e do sul da Galiza que historicamente ja fomos um pais s6, depois D. Afonso
Henriques resolveu zangar-se com a mée e entrou em guerra, e dividiu Portugal e
Galiza, com o Rio Minho a fazer a divisdo, e todas as tradigdes nds tentamos manter.
(Carlos Rocha, 2021).
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Essas tradicdes estdo identificadas nas dancas, nos usos, nos trajes, nas masicas, nos
costumes e nas historias. No que se refere aos trajes, Carlos Rocha justificou que Barcelos
como uma cidade medieval tem um mercado com mais de 500 anos “com um interposto
comercial que foi muito antigo no seio dos Caminhos de Santiago”, ficando deste modo
influenciado pelas diferentes culturas que passaram pela cidade. Assim, o traje
domingueiro, ¢ o traje de ir a missa, “de onde se apresentava a melhor roupa”; o traje de
trabalho, “que normalmente se usava pelos 350 dias por ano, SO a0s domingos que ndo

se usava ou entdo nos dias de festa”.

Nos dias de festa, principalmente nas Festas das Cruzes, donde eram exibidos todos
esses trajes, donde a nossa histdria como grupo comegou em 1953, com umas paradas
agricolas, em que os trajes eram predominantes, 0s usos e costumes, principalmente e
tradicionalmente agricolas, ndo havia industria (...) e todos esses usos e essas paradas
fizeram com que o traje de Barcelos fosse se enraizando e fosse se tornando diferentes.
Trajes muito mais conhecidos, como € o traje de Viana, que é muito mais comercial e
foi muito mais adulterado. Alias Pedro Homem de Melo sobre isso dizia que o traje
de Viana é muito carnavalesco porque introduziu muitas coisas ligadas ao Carnaval.
Barcelos manteve um bocadinho este traje, essa solidez, essa sobriedade do préprio
traje; é um traje muito simples, com cores garridas claro, porque 0 Minho é mesmo
assim. (Carlos Rocha, 2021).

No que diz respeito as dancas, o vice-presidente Carlos Rocha enfatizou a tradigdo dos
Malhdes. O grupo possui atualmente dezoito masicas e dangas em seu repertorio, todas
recolhidas no concelho de Barcelos. Além disso, detém dez cancdes tradicionais, usadas

no cantar das janeiras.

Aquilo que nos baseamos na altura em que fizemos as recolhas, e j& ndo é do meu
tempo porque quando eu entrei ja tinha sido feito este trabalho, foi ir as freguesias de
Barcelos e ouvir as pessoas mais antigas (...) e depois era preciso filtrar um bocadinho
essa informagdo, porque podia haver influéncias (...) e filtrava-se com estudo, com
livros anteriores... tivemos na formagdo do grupo gente académica, de Coimbra, que
tinha muita histéria, muito conhecimento. Dr. Mariano Machado, que deu origem ao
grupo, era da freguesia de Gois... ele gostava e tinha essa tradigdo, mas
academicamente ndo tinha esse poder. Entdo, o Dr. Costa Fernandes, como tinha essa
informag&o académica foi filtrando muito disso, juntamente como Dr. Pedro Homem
de Melo (Carlos Rocha, 2021).

Atualmente, o grupo limita-se a reproduzir e divulgar o repertério constituido a partir
desta recolha. Enfatizando o processo de aculturacdo existente na formacéao da identidade

de Barcelos, Carlos Rocha analisa que muitas das tradicdes que hoje conhecemos, foi

influenciada pela transicédo de pessoas no Concelho de Barcelos.

As influéncias, as transi¢cdes de vida que comegaram a haver trouxe coisas diferentes.
Um exemplo: nés dangamos uma Chula aqui. A Chula ndo tem origem no Minho. A
Chula tem origem no Douro. E por que que no Minho se danca a Chula? Danga-se a
Chula porque haviam trabalhadores sazonais que iam fazer vendimas ou colheitas para
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o Douro, para ganhar o seu dinheiro, e de 14, estava ha uma semana, quinze dias e iam
trazendo. .. um trazia um lenco, o outro uma musica; o outro um passo (...) e algumas
dessas coisas foram ficando... nada ¢ estatico. (...) e Barcelos como era um entreposto
comercial muito grande passava aqui gente de todas as origens (Carlos Rocha, 2021).

Os integrantes que participam do Grupo Folcloérico de Barcelinhos tem, em media, 40
anos de idade. Entretanto, o presidente Paulo Lopes lembrou, que dentre eles hd uma
pessoa que esta no grupo desde a sua fundacdo. Com 68 anos de participacdo no Grupo
Folclorico, Teresa Durdes mantém a vitalidade de menina, inspirando 0s mais novos em

suas atuacoes.

A gente gosta de realcar porque ela tem uma vida inteira dedicada a isto e acho que é
muito importante agregarmos estas pessoas... nos temos uma media de idade baixa,
mas ela vai equilibrando o balango do grupo (...) ela é a for¢a maior do grupo, acho
eu... (Paulo Lopes, 2021)

Figura 76: Teresa Durdes —integrante desde a fundagdo do Grupo

Fonte: Arquivo Préprio
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Rui Peixoto, responsavel pela parte musical do Grupo Folclérico de Barcelinhos,
observou durante a entrevista realizada em 2021, que a concluséo que podemaos ter acerca
da Formacdo do Movimento Folclérico € que no inicio do século XX, poucos anos depois
do fim da Revolugdo Industrial, “com a globalizacdo dos objetos e vestuarios”, houve a
necessidade de criar grupos e associagdes no sentido de preservar as tradicdes de cada
povo. Segundo Rui Peixoto, é nesta fase que surgem os Grupos Folcloricos, sendo o

Grupo de Barcelinhos o mais antigo do Concelho de Barcelos.

No que concerne a tradicdo musical (tocata ou a orquestra), Rui Peixoto explicou que a
composicdo € identificada pela presenca do cavaquinho (originario da regido de
Barcelos), pela viola Braguesa (viola ritmica usada para acompanhamento da musica e
marcacdo do ritmo), pelo violdo (viola classica); pelo acordedo (multiténico) ou pela
concertina (acordedo diatonico); pelo bombo (tambor cilindrico usado na cor da cidade),
pelos ferrinhos ou triangulo (percussao), além do coro (conjunto de cantores) e dos
solistas (um homem e uma mulher, que por vezes cantam sozinhos e em outras, realizam

0 desafio).

E uma carateristica do Minho. Os cantares dos desafios e das desgarradas tem origem
também nesta tradicéo que era o despique: a cangdo do desafio entre homem e mulher
principalmente. Portanto, a nivel ritmico, a maior parte das musicas sdo Malhdes,
musicas de compasso quaternario. Depois temos 0s compassos ternarios que sdo 0s
Viras. Nas de compasso quaternario (a maior parte das musicas), a melodia é definida
pela orquestra, ou seja, a orquestra interpreta a melodia da musica que depois é
acompanhada pelo solista. Mas temos algumas em que, principalmente as de despique
e desgarrada, em que a melodia é totalmente diferente e oposta daquilo que é tocado.
Isso acontece no Malhdo das Palmas e no Vira Livre. O Vira Livre é um compasso
ternario em que ha o despique entre homem e mulher, a desgarrada; e ¢ uma musica
em que ndo esta definido o fim nem o inicio, portanto € até perdurar o despique ou a
desgarrada ou até ter ainda forgas para continuar a dancar. (Rui Peixoto, 2021)

Rui Peixoto explicou ainda, que é fécil identificar a musica folclorica da regido, pois
traduzem-se em uma valsa acelerada (compasso ternario), tocada com um acordeéo
diatonico muito agudo, e com vozes também muito agudas. No que se refere as letras das
cancg0es, € possivel identificar a relacdo com o trabalho; os desafios entre jovens casais
(galanteios); e as quadras populares da regido. Improvisadas, as letras relatam o trabalho
diario, as histdrias de vida do povoado, o enaltecer da terra, o desafiar do companheiro

ou de outros grupos folcloricos com os quais Barcelos interage durante os Festivais.

Miele, que esta no grupo ha 54 anos, nos contou que ja passou por diversas funcdes: foi

tocador de bombo quando entrou no grupo; depois, com a falta de dangarinos masculinos,
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na altura do Festival das Cruzes?’, passou a dancar a convite do ensaiador; e mais tarde,
com a necessidade de um cantador, passou a solista. Ilustrando o teor das letras das
cancdes que fazem parte do repertério do grupo, Miele cantou um pequeno trecho de
Valentim, cancdo que narra a vida de um personagem da regido enquanto solteiro e depois
casado.

Valentim
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“Adeus casa do meu pai - adeus largo do quinteiro
Refrdo: Quero o Valentim - olard-laro
Quero o Valentim - olar6-meu-bem

Adeus mocidade nova - adeus vida de solteiro
Refrdo: Quero o Valentim - olard-laro
Quero o Valentim - olar6-meu-bem

Isto passou-se em Barcelos - a terra deste rapaz
Refrdo: Quero o Valentim - olar6-laré
Quero o Valentim - olar6-meu-bem ”

(Miele, 2021)

No que se refere ao artesanato, Carlos Rocha observou que esta manifestagéo artistica
“veio um bocadinho atras das tradi¢des”. Barcelos tem caracteristica do artesanato em

barro, cestaria, tapecaria e os bordados, a exemplo das rendas de crivo que integram as

27 A Festa das Cruzes é considerada a primeira grande Romaria do Minho e um dos mais importantes
acontecimentos barcelenses. A sua origem remonta ao século XVI e estd associada a uma lenda. No ano
de 1504, o sapateiro Jodo Pires regressado da missa observou na terra, em pleno Campo da Feira, uma
cruz de cor preta. O que considerou ser “um sinal sagrado” depressa se transformou num acontecimento
popular, que fez nascer a devogdo ao “Senhor da Cruz”, materializada na construcdo do Templo do Bom
Jesus da Cruz hoje epicentro da Festa das Cruzes. No século XIX, as festas tinham um cariz vincadamente
religioso. Centenas de romeiros das freguesias rurais de Barcelos, de todo o pais e da vizinha Galiza,
cantavam e dangavam, alguns descalgos com a “condessa” a cabeca, onde transportavam o farnel. No
século XX, a componente religiosa mesclou-se com elementos remanescentes de cariz profano visiveis
nos carrosséis, barraquinhas de comes e bebes, nas corridas de cavalos, nos cortejos etnograficos, no fogo
de artificio no rio Cdvado, nos cantares ao desafio nas ruas da cidade. Hoje em dia, a Festa das Cruzes é
um ponto de romagem de visitantes nacionais e internacionais. A Batalha das Flores, os Arcos de Romaria,
os Tapetes de Pétalas Naturais e a Procissdo da Invengdo da Santa Cruz sdo os pontos altos da Festa das
Cruzes. (Municipio de Barcelos, 2022. Disponivel em https://www.cm-barcelos.pt/visitar/festas-feiras-e-
romarias/festa-das-cruzes/ . Consultado em novembro de 2022).
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golas dos trajes femininos e os lencos bordados. O vice-presidente do grupo esclareceu
que os lengos bordados mais conhecidos pertencem a regido e a zona de Vila Verde. Ele
explicou que, assim como Barcelos, Vila Verde possui um lenco chamado lencos dos
namorados, cuja principal caracteristica sdo as quadras bordadas. Entretanto, advertiu que
o lenco dos namorados de Barcelos, igualmente integrado ao traje, possui caracteristicas

que indicam o estado civil da mulher.

A mulher quando ia a uma romaria ou a uma festa, levava sempre pendurado na cinta
um lenco. Se ele tivesse completamente branco era sinal que ela estava solteira, ndo
tinha pretendentes, ndo tinha ninguém. Se tivesse bordado, conforme o tamanho do
bordado era sinal de que estava com namoro em construcdo. Se estivesse
completamente bordado, com quadras, uma quadra, duas ou trés conforme quisesse,
ao ornamentar o lenco, era sinal de que estava comprometida. Portanto ja ninguém
podia se meter com ela, porque 0 namorado ou estava na tropa ou estava I& perto a ver

0 que se estava a passar... ¢ ela levava este lengo pendurado no traje (Carlos Rocha,
2021)

Figura 77: Lenco dos Namorados de Barcelos
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Fonte: Arquivo Préprio

2.5.3 Dancas e Cantares

Os Malhdes sao o principal ritmo bailado no Baixo Minho. Segundo o vice-presidente do
Grupo Folclérico Carlos Rocha (2021), em termos coreograficos “temos o malh&o

corrido e o malhao valseado”.

A nivel de coreografia sdo muito simples, porque eram feitas na hora pelo povo.
Juntavam-se ao lado da igreja, comegavam a dancar um par, entretanto chegava outro
par, iam trocando de rapariga, trocando de rapazes, iam aumentando... faziam rodas,
normalmente rodas, porque ¢ muito mais tradicional, ou entdo podia ser em coluna,
mas normalmente até no Baixo Minho sdo as rodas. E faziam passos... Passos sempre
com 0 mesmo ritmo, sempre com o0 mesmo nimero de pares. Chama-se valseado
porque se n6s soubermos dancar a valsa, nds conseguimos dancgar um Vira facilmente.
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E, dancando um Vira, chegamos ao Malhdo com a maior das facilidades, ou seja, ta
tudo muito ligado (Carlos Rocha, 2021).

2.5.3.1 Minueto do Povo

A danca que deu “origem” ao Grupo Folclérico de Barcelinhos foi Lima de Gdios?® ou

como era chamada por Pedro Homem de Melo, o Minueto do Povo.

Nos temos uma danca que Pedro Homem de Melo chamos de “o minueto do povo”,
porque dangavam-se 0 minueto nas casas fidalgas, nas casas solarengas que haviam
aqui no nosso concelho. E o povo quando estava na eira, a fazer as descamisadas, as
desfolhadas, os seus trabalhos, viam seus donos e seus patr@es a bailar nas suas casas
de longe, entdo imitavam um bocadinho o que viam, e dangou-se 0 minueto que é um
Malhdo, continua a ser um Malhdo, mas com um toque de fidalguia, em que
acrescentou uma vénia, uma passagem entre pares, um bocadinho copiado das dancgas
fidalgas (Carlos Rocha, 2021)

Coreograficamente a danca estd organizada em quatro fileiras, sendo cada uma delas
formada por quatro integrantes (total de dezasseis participantes). A disposi¢ao dos pares

nas colunas formam quadras ou quadriculas (com dois pares cada):

Figura 78: Posicdo Inicial

Fonte: Produgdo Prépria

Passo 1. Com os bracos para cima, os integrantes balangam o corpo, com meio giro para

a direita e para a esquerda. Os dedos estalam.

Figura 79: Primeiro Passo

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)

28 | ima de Géios foi a danga com a qual o Grupo Folclérico de Barcelinhos se apresentou em publico
pela primeira vez,
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Passo 2: Os pares trocam de lugar em pequenos saltitos - saltito/ saltito/ saltito com o pé
levantado na altura do joelho (ao passar pelo par). Repetir a sequéncia até chegar na nova

posicdo. Os bragos permanecem para o alto.

Figura 80: Segundo Passo

NG

Fonte: Reprodugdo
(Grupo Folcldrico de Barcelinhos)

Passo 3: Cada gquadra forma uma cruz. Os integrantes se aproximam em passo/ passo/
perna levantada. Depois retornam ao lugar (de costas). Ao chegar na posigéo, juntam os

pés e fazem a vénia.

Figura 81: Terceiro Passo

:’ a Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos) ‘><.
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Toda a sequéncia coreografica € repetida até o final da masica

Figura 82: Minueto do Povo

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)
2.5.3.2 Malhéo das Palmas

A formacdo coreogréfica inicial do Malhdo das Palmas é em roda, como pode ser

observado na figura a seguir:

Figura 83: Posicado inicial

Fonte: Reprodugdo (Grupo Folcldrico de Barcelinhos)

Passo 1: Com os bracos para cima, os integrantes fazem meio giro (para a direita e para a

esquerda) enquanto movem-se na roda.
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Figura 84: Primeiro Passo

v

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)

Passo 2: Saltitando e com os bracos ao ar, os pares (um de frente para o outro) movem-

se na roda (lateralmente).

Figura 85: Segundo Passo — Saltitos em Pares na Roda

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)
Primeiro, os homens formam uma roda interna (e as mulheres outra externa) e todos

batem trés palmas (no ritmo da musica).

Figura 86: Segundo Passo — Homens ao Centro - Palmas
WL

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)
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Voltam a saltitar em roda e, desta vez, as mulheres véo ao centro (os homens formam a

roda externa). Novamente todos batem palmas (3x).

Figura 87: Segundo Passo — Mulheres ao Centro - Palmas

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)

A sequéncia coreografica é repetida.

Passo Final: Os pares em balanceio do corpo (para a direita e esquerda) saem seguindo a

roda um atras do outro. As mulheres, com o lenco na mao, acenam em despedida.

Figura 88: Passo Final

Fonte: Reproducdo (Grupo Folclérico de Barcelinhos)

2.5.4 Os Instrumentos

Como jé foi referido anteriormente, os instrumentos presentes na tocata barcelense sdo o
Cavaquinho, a Viola Braguesa, o Acordedo e a Concertina, 0 Bombo e os Ferrinhos.
Dentre os instrumentos citados, 0os que caracterizam a regido de Barcelos sdo o

Cavaquinho e a Viola de Braganca que descreveremos a segulir.

2.5.4.1 Cavaquinho

Nascido em Braga, o Cavaquinho Portugués se espalhou por diversas regides de Portugal
e paises do mundo, a exemplo do Brasil. E um instrumento musical de cordas (cordofone),

amplamente difundido na cultura popular do Minho. E formado por um corpo oco e chato,
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em forma de oito, tem um braco que possui trastes, tornando-o um instrumento
temperado, composto de quatro cordas. Com doze trastos na forma original, o

Cavaquinho possui afinacéo propria da cidade de Braga que é ré-la-si-mi.

2.5.4.2 Viola Braguesa

Também designada Viola de Braga, ou simplesmente Viola, a Viola Braguesa é tipica da
regido do Minho e existe oficialmente desde o Séc. XVII. Considerada uma das violas
mais populares de Portugal, é bastante utilizada em repertérios tradicionais, a exemplo

das rusgas, chulas e desafios.

Em 2018, a Comissdo Consultiva para a Certificagdo de Produgdes Artesanais
Tradicionais conferiu @ Camara Municipal de Braga o registo da producéo tradicional
Viola Braguesa - Portugal no Registo Nacional de ProducGes Artesanais Tradicionais
Certificadas (Despacho n.° 1526/2018) %

Caracterizada como uma viola de média dimenséo, possui dez cordas de arame de aco
(que compdem cinco ordens de cordas duplas). Sdo tocadas com a técnica de rasgado ou
rasgueado (passagens rapidas, para cima e para baixo), podendo também ser tocadas de

forma dedilhada.

E uma sonoridade muito caracteristica, porque tem cordas duplas, sempre uma mais
grossa ¢ outra mais fina, para poder contrabalangar o som. (...) A parte dos cavaletes
ou afinacdo pode variar, pode ser em leque, com a guitarra portuguesa ou pode ser 0
tradicional (Carlos Rocha, 2021)

Construida em madeira, a Viola Braguesa é afinada em unissono para as duas ordens mais

agudas e em oitava para as trés ordens mais graves.

Figura 89: Cavaquinho e Viola Braguesa

[1] Detalhe do Cavalete em Leque (Viola de Braganca) [2] Viola de Braganga
(instrumento maior) e Cavaquinho (instrumento menor) - Fonte: Arquivo
Préprio — Fotogtafia André Lamounier

29 pedido de registo da producio tradicional “Viola Braguesa — Portugal” - Didrio da Republica n.2 31/2018,
Série Il de 2018-02-13, paginas 4881 - 4883
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2.6 Grupo Folclorico das Lavradeiras da Meadela

2.6.1 Historial

A freguesia de Meadela, situada na margem direita do rio Lima, faz parte do perimetro
urbano da cidade de Viana do Castelo (Alto Minho).

Figura 90: Grupo Folclérico Lavradeiras da Meadela
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Fonte: Google Maps

Nesta freguesia em 1934, foi fundado por Anténio Reguengo e Rita da Conceicdo
Branco Borlido, o entdo denominado Rancho Regional das Lavradeiras da Meadela.
Sua constituigdo respondeu a solicitacao do Presidente da Camara, “que desejava grupos
de lavradeiras trajadas a rigor nas recepcGes a convidados ilustres, nacionais e

estrangeiros” (Grupo Folclorico Lavradeiras de Meadela, 2016 p. 40).

O primeiro diretor do Rancho Folclorico foi o filho do casal Alfredo Reguengo (na época
com 25 anos). Organizado em sua administracdo, Alfredo Reguengo documentou o0s
primeiros passos do Rancho em um acervo formado por um conjunto de cartas, cartdes,
recortes, cartazes e panfletos, hoje integrados no arquivo do Grupo Folclérico das

Lavradeiras de Meadela.

O ensaiador do grupo na ocasido de sua fundacdo foi José de Passos Cavalheiro.
Carinhosamente conhecido como “Passinhos”, o ex-seminarista tinha no¢des musicais
(era organista e ensaiador de coro de varias igrejas), alem de ser conhecedor dos trajes,

musicas e poesias populares regionais, especificamente no que concerne a Meadela.
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Em 1937, o rancho passou a ser administrado por José Antunes Gongalves Novo (Matias).
A funcdo de ensaiador e marcador ficou a cargo de Francisco Reguengo Cerqueira

Marques e Manuel Pinto Vilas Boas.

Com a morte de José Matias em 1951 o grupo passou por um periodo de estagnacao. Jodo
Rego (Carneiro), de modo a restaurar o Rancho, convidou Jodo Alves Novo para integrar
a administragdo do grupo por causa de seu “virtuosismo no toque dos cordofones, viola e
cavaquinho” (Grupo Folclorico Lavradeiras de Meadela, 2016 p. 153). Assim, por cerca
de trés anos, 0s ensaios passaram a ser efetuados na eira de Antonio Gongalves da Torre.
Junto & casa dos Carneiros ou na casa do Loureiro. Ao fim destes trés anos, oS
meadelenses Antonio Martins Manso Gigante e seu amigo Antonio Rodrigues Barreiros
(“mestre Passos”) assumiram a Dire¢do do Rancho. O ensaio voltou a ser orientado por
José de Passo Cavalheiro e, por um breve periodo, por Jorge Gigante e José Domingos

Gigante. Os ensaios eram realizados na “Casa do Almirante”.

Em 1957, ocasido em que ocorreu o primeiro Festival Nacional de Folclore, 0 Rancho
Regional das Lavradeiras da Meadela passou a se chamar Grupo Folclérico das
Lavradeiras da Meadela, por sugestio da Federagao do Folclore Portugués, “que
pretendia uma sistematizacdo do universo folclérico nacional, fazendo que fossem
designados como “grupos”, as associagdes folcloricas a norte do Tejo, e como “ranchos”
as sediadas a sul” (S. Castelo Branco, 2010, p. 10779b citado por Grupo Folclérico
Lavradeiras de Meadela, 2016 p. 162).

A sede do grupo nesta época era na residéncia da familia Gigante (Quinta da Presa).
Entretanto, Antonio Felicio Montes ao herdar a Quinta, implementou no local “um
servico de restauracdo de luxo”, obrigando o Grupo a buscar uma sede propria. Depois
de ficarem instalados na Casa do Povo por alguns anos, foram para a sede atual, no

edificio Martins Viana em 1984, cedido pela Junta da Freguesia.

Em meados da década de 70, devido a idade avancada de Anténio Gigante, seu filho, José
Domingos Gigante, assumiu a Dire¢cdo do Grupo. Em 1981 foi constituido em
Associacdo, “por escritura publica”, ficando Manuel Montes com a presidéncia da dire¢@o
e colaborando na vice-presidéncia Antéonio Freitas Barreto, seguido por Anibal Fernandes

de Lima, e por ultimo, José Luis Aradjo, cujo mandato durou apenas um ano (1996).
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Neste ano, Manuel Montes deixa de participar das novas elei¢des, finalizando a ligagao

da familia Gigante ao Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela.

Em 1995, o Grupo Folclérico das Lavadeiras da Meadela foi declarado Instituicdo de

Utilidade Publica pelo Governo Portugués.

Em 1997, Mario Lopes Sousa Pinto assumiu a Direcdo, ficando somente por um ano. O
regimento interno da Associacao foi alterado em 1998, passando os mandatos de dire¢do
de um para dois anos, quando entdo foi eleito Jodo Afonso Rego da Costa (Carneiro).
Contudo, devido a um periodo conturbado vivido pelo grupo, seu mandato durou apenas
alguns meses. O processo eleitoral foi antecipado e José Manuel Tiago Aradjo assumiu a
presidéncia, permanecendo no cargo por dois mandatos. A partir de 2001, Manuel José
Trigueiros Parente ocupou o cargo até 2014, ano em que 0 grupo completou oitenta anos
de existéncia. Neste ano, foi premiado pelo Municipio de Viana do Castelo com o Titulo
Honorifico Instituicdo de Mérito pelos relevantes servicos prestados a cultura popular e
etnografia vianenses, sendo o primeiro Grupo de Viana do Castelo a quem foi atribuida

tal distincéo.

Membro efetivo da Federacdo do Folclore Portugués e membro fundador da Associacao
de Grupos Folcléricos do Alto Minho, o Grupo Folclérico Lavradeiras da Meadela esta
inscrito no Comité Internacional EUROPEADE e ¢ filiado ao INATEL. Atualmente,

dirigido por Bruno José Correia Martins, € um dos mais representativos grupos da regiao.

Figura 91: Grupo Folclérico Lavradeiras da Meadela — Historial (1950)

Fonte: Quadro em exposi¢do na Sede — Fotografia Sasha Lamounier
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2.6.2 Impressoes Etnogréficas

A visita a Sede do Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela ocorreu no dia 30 de
outubro de 2021. Assim como as visitas anteriores, devido aos constrangimentos da
pandemia do Covid 19, estiveram presentes apenas do diretor do grupo, Bruno José
Correia Martins, duas integrantes VVanessa Filipa Padilha Matos e Sara Alexandra Martins

de Sousa; e a ensaiadora, Liliana Filipa Martins de Sousa.

Durante o encontro, Bruno falou sobre a origem do grupo e destacou a sua importancia

na salvaguarda e divulgacédo das tradi¢Oes regionais:

O Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela foi fundado em 1934, portanto tem
neste momento 87 anos de existéncia; é o segundo grupo mais antigo da regido. (...)
Antes da fundagdo do grupo existia 0 habito de serem pedidos aos presidentes das
Juntas, das Freguesias, que arranjassem, ou até pessoas que tivessem conhecimentos
na area, que arranjassem grupos de pessoas, grupos de raparigas, para receberem as
entidades oficiais quando vinham a Viana do Castelo ou até aqui para perto, para
mostrar 0s seus trajes. Portanto, eram trajes que, vamos olhar para 1930, ja nesta altura
eram trajes que ja estariam a comecar a estar em desuso (...) mas, no entanto, havia
sempre um grupo de pessoas que era uma pena perder estes trajes e essas tradi¢cdes e
juntas essas pessoas para receber as entidades em qualquer acontecimento oficial. Por
esta altura também, surgiu a ideia de se fundar aqui na Meadela, 0 que se chamou na
altura, o Rancho da Meadela. Foram buscar os trajes, portanto os trajes que na altura
ja estariam em desuso, e foram buscar musicas, dancas, as cantigas que se cantavam
no campo ou em casa, e apresenta-las ao publico (Bruno Martins, 2021)

Nas primeiras apari¢des, 0 grupo se apresentou unicamente com o traje da lavradeira, que
era 0 mais conhecido em 1934. Em 1935, entretanto, foi realizada uma recolha de outros
trajes mais antigos — de mordoma, de trabalho, e a partir dai (1935, 1936) comecaram a
se apresentar com uma maior diversidade de trajes. Essa diversidade se mantém até os

dias atuais.

Nos dias de hoje nds também apresentamos entdo, ndo so as lavradeiras de Viana do
Castelo, as mais conhecidas, mas também os noivos, as mordomas da festa, e depois
todos os trajes de trabalho. (...) Neste momento temos todos estes trajes em uso nas
nossas atuacdes. Ao longo de 87 anos nds conseguimos manter as tradi¢cées como elas
sdo, e tentamos fazer isso através, ndo sé de seguir com o legado que nos deixaram,
mas também através de recolhas, pesquisas que estamos sempre a fazer (...) e
acabamos por ser um dos grupos mais representativos da regido neste momento, e isso
vé-se ndo sé pelos, eu ndo queria chamar prémios, mas pelas palavras, se calhar € mais
facil dizer assim, de agradecimento quer a nivel nacional e internacional (Bruno
Martins, 2021).
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Figura 92: Traje Lavradeira de Meadela (Traje a Vianesa) do inicio do século
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Fonte: Acervo Préprio — Fotografia Sasha Lamounier
Modelo: Sara Alexandra Martins de Sousa
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O traje das lavradeiras de Meadela, também conhecido como Traje & Vianesa, é
constituido por uma saia feita em tear bastante trabalhada; uma algibeira bordada com a
palavra “amor”, caracteristica da regiao (figura 66, terceira imagem); um avental com
motivos geométricos em tons escuros e a cintura trabalhada, também com a palavra
“amor” inserida (figura 66, quarta e quinta imagem); um colete bordado em missanga,
com desenhos em flores; um lengo franjado, que cruza no peito com “cornucopias”
caracteristicas do traje de Viana, adornados por pecas de ouro (a “laca”, a medalha e a
cruz de Malta); o cordao de ouro, o “trancelim” e o colar de contas com a libra (figura 66,
sexta imagem). Completam o traje, os “brincos a rainha”, também muito usados em
Viana, e o lenco da cabeca que possui 0 mesmo padréo do lenco do peito.
Aqui no grupo nds usamos Varios trajes. O mais representativo, como ja vos disse, é
o traje de lavradeira, o vermelho que toda a gente conhece; mas depois tem as
variantes: todo a vermelho; vermelho com lenco amarelo, que se usa aqui na Meadela;
o azul... alias, o vermelho como é muito garrido ja ndo seria para uma pessoa casada
(...) porque seria uma falta de respeito, vamos dizer assim... para além disso, temos
os trajes do dia-a-dia, portanto, trajes do trabalho, de trabalhar no campo, ou até ao
domingo, de ir a feira, vender qualquer coisa; um mais rico para ir & missa, nao tao
rico quanto o de festa, ¢é claro... e depois, existe ainda, em uma escala de riqueza, um

mais rico que é o de mordoma. O que sdo as mordomas? Sdo as raparigas que
organizam as festas, as festividades (Bruno Martins, 2021).

Por norma, o traje de mordoma é negro. Esta vestimenta servia tanto para a atuacéo nas

festividades, como para o casamento.

Figura 93: Traje Mordoma

Fonte: Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela
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Uma variagdo desta vestimenta é o traje da mordoma amorgada. Esta mordoma, por

possuir maior poder econémico, tinha um traje em azul e outro em preto para casar.

Ele é azul, a algibeira também, por norma a combinar. Quando passariamos para o
traje escuro, que nao é tdo rica, digamos assim, ela usava ou a casaca em cima de uma
saia escura, negra também. Ou entdo, se tivesse um pouquinho mais de posses, usava
um colete e uma camisa. A casaca era usada para casar também. Se ela tivesse a
possibilidade de usar o colete em dia de festa com a camisa, era sinal que tinha um
bocadinho mais de poder para comprar posteriormente a casaca. Este traje de noiva,
depois servia para ela vestir no funeral. Por isso significa que muitos destes trajes
estdo debaixo da terra, perderam-se. Para além de se alterar por causa da monarquia,
também se perderam por isso (Vanessa Matos, 2021)

Figura 94: Traje Mordoma Amorgada

[1) saia e avental bordado em vidrilhos. [2] Vanessa mostra a casaca. [3] detalhe do bordado no
avental.[4] Algibeira em azul com bordado em preto — a palavra amor aparece bordada no centro
e a palavra Viana no alto. Fonte: Acervo Préprio — Fotografia Sasha Lamounier

No Grupo Folclérico das Lavradeiras da Meadela o traje das mordomas nao sao
utilizados pelas dancarinas. Esta escolha se deu por causa do peso da saia, que dificulta a

execucdo dos passos, e também como forma de preservar o bordado da roupa.

As nossas mordomas sdo um foco importante, sdo o primeiro impacto sdo elas...
Quando abrimos (a atuacéo), sao elas que ficam na frente; sdo os noivos e elas logo a
seguir. E muito importante o papel que elas fazem em palco (Vanessa Matos, 2021).

Os trajes de trabalho, apesar de serem mais simples no que se refere a riqueza de
bordados, sdo igualmente ricos nos detalhes. O traje domingueiro é identificado por uma
saia branca de linho com uma barra, socas e piuca (traje de feirar); ou, no caso das pessoas

mais abastadas, usado normalmente para ir & missa, saia com riscas, meia e chinela.

110



Por baixo da saia as mulheres usavam um saiote (um menor para esconder as pernas e um
maior para acompanhar a saia). No que se refere aos bordados nas camisas, no traje de
mordoma, quando usava o0 colete, a camisa era bordada em branco ou azul claro; as
camisas mais antigas tinham o punho com bordado em vermelho. No traje da lavradeira,
tem a variante do bordado azul mais forte, ou as mais antigas, em azul claro. Nos trajes

de campo, mais simples, é bordado a azul porém com menor intensidade.

No caso dos rapazes, o traje do trabalho é formado por uma camisa de linho estopa (mais
grosso) ¢ uma calga. Segundo do diretor do grupo, Bruno Martins (2021) “acaba por ser
uma roupa muito mais resistente para trabalhar na dureza do campo com o gado ou o que
fosse, portanto, uma roupa mais sobria, mais rija”. Ja o traje de festa, 0 homem veste uma
camisa de linho bordada com uma quadra de amor e, no caso de Meadela, também uma
ancora; uma calca preta, casaca, sapatos ou botins e uma faixa na cintura. Na cabega um
chapéu preto de abas simples. O bordado da camisa pode ser em vermelho (em dia de

festa); ou branco (para casar).

Figura 95: Trajes

[1] Traje de Campo [2] Traje de Campo Masculino [3] Traje Domingueiro de ir a Feira [4] Traje Masculino
(Festa) [5] Detalhe do bordado da camisa masculina [6] Detalhe do bordado da camisa feminina
Fonte: Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela (imagens 1 a 4) e Acervo Préprio (imagem 5 e 6)
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Com referéncias as dancas, Bruno Martins (2021) explicou que o género mais conhecido
€ 0 Vira, sendo o Passo de Vira, 0 mais comumente dancado na regido. Segundo o diretor
do Grupo Folclérico, o Vira pode ter tido origem na valsa identificada pelo compasso

ternario.
O que se depreende é que o Vira tenha vindo das dangas de saldo europeias. E se
formos analisar friamente o que é 0 Vira, 0 Vira acaba por ser um passo de valsa, mas

balanceado, se calhar, mas muito mais rapido. Basicamente € isso. Sempre compasso
ternario. (Bruno Martins, 2021)

Bruno Martins observou que o aparecimento das concertinas na tocata acelerou o ritmo
das musicas. A danga, segundo sua analise, “aumentou de velocidade”, com a introdugdo

das concertinas.

Além do Vira, em Viana do Castelo danca-se também o Passo de Chula, cujo compasso

€ 0 quaternario.

Em termos coreograficos, a maioria das dancas sdo executadas em quadras ou

quadriculas, conforme o desenho a seguir:

Figura 96: Quadras
Fonte: Produgdo Prépria

Além disso, ha também as Dancas em Roda, nas quais alternam-se homem e mulher
(figura 95).

Figura 97: Dangas em Roda

Fonte: Produgdo Prépria
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Bruno Martins (2021) chamou a atencdo para o fato de que, com as evolugdes
coreograficas, as dancas em roda criam desenhos semelhantes as quadras, onde sédo
realizadas a troca de posicdo dos integrantes, em uma série coreogréafica conhecida como
0 “oito”. No que se refere ao posicionamento dos integrantes na composi¢ao coreogréfica,
Bruno Martins observou que o homem e a mulher nunca se viram de costas, diferente dos
homens que se movimentam em qualquer direcao. Também salientou que “em sua génese,

0 Vira” é identificado pelo homem ¢ pela mulher, “um de frente para o outro”.

No que diz respeito a tematica das dancas, Bruno Martins (2021) esclareceu ha duas
grandes categorias observadas nas cangdes: “ou € uma danga de trabalho (...) ou em cima
do amor”. As cangdes inseridas na categoria “de trabalho”, falam sobre a vida no campo
e o trabalho agricola, enquanto as de tematica “do amor” enaltecem o namoro. As cang¢des

exemplificadas a seguir mostram claramente esta distincao.
TEMATICA 01: AMOR
VIRA DOS NAMORADOS (Trecho da Letra)

Homem
Maria é a feiticeira
Deste meu doce olhar
Amo-te a minha maneira
Contigo quero casar
Mulher
O Manel ndo sejas tolo
N&o queiras casar agora
Que esta vida de namoro
Exige certa demora
Coro
Ora vira, volta e danca comigo
Ora gira, gira na roida a bailar
Tu és 0 meu par eu serei contigo

Nesta bela noite de lindo luar
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TEMATICA 02: TRABALHO (partitura e trecho da letra)

Desfolhadas
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Mulher Coro

As desfolhadas do Minho
Que alegria que prazer
Comecam ao fim do dia — Bis

Acabam ao sol nascer

Ai as desfolhadas
Lindas desfolhadas
Onde as raparigas
Véo todas lavadas
V4o todas lavadas
Preparam-se bem
Com seus namorados

L4 irdo também
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Interessante observar que, mesmo na cancao cujo tema principal é o trabalho, o “erotismo
brejeiro” se faz presente. No trecho destacado a seguir, observamos a preocupacao da
mulher em estar bonita para os namorados presentes durante a esfolhada®: “Vdo todas

lavadas / Preparam-se bem / Com seus namorados/ La irdo também”

2.6.3 Dancas e Cantares

O repertorio das dancas populares, preservadas na Meadela e estudadas pelo Grupo
Folclorico, encontra-se tipificadas em dez passos: o passo de vira (basico e em
andamento); quatro passos de chula (frontal em salto, frontal a andar, lateral — “a serrar”,
e em 180°); um passo “de serrar” em compasso terndrio; e trés rotagdes (duas de 180°
em compasso binario e ternario, e outra em compasso ternario. O passo padréo do vira
pode ser rodado, semi rodado, arrastado, valseado, deslizado, saltado ou batido (Grupo

Folclérico Lavradeiras de Meadela, 2016)

Em entrevista realizada em outubro de 2021, Liliana Filipa Martins de Sousa, ensaiadora
do Grupo Folclérico das Lavradeiras de Meadela, destacou que as duas caracteristicas
basicas das dancas praticadas em Viana do Castelo sdo o Passo do Vira e 0s bragos no

ar.

Ha dancas que sdo transversais a quase todos os grupos daqui da regido: a Tirana, o
Senhor da Serra, a Rosinha... sao dangas que apesar de terem passos diferentes entre
os diferentes grupos, séo dancadas por quase todos 0s grupos, por serem dangas muito
representativas na regido. Os passos sdo semelhantes em todos 0s grupos: o passo do
serrar, 0 passo do Vira, o passo do Chula sdo executados pela maioria dos grupos da
regido. S8o passos que caracterizam o nosso folclore (Liliana Martins de Sousa, 2021).

A seguir, percorreremos alguns dos passos basicos executados pelo Grupo Folclérico, de
acordo com a descricdo de Liliana Martins de Sousa, inserida na obra O Grupo Folclérico
Lavradeiras de Meadela: uma histéria de 80 anos (2016). Esta descricdo tem como
referéncia os pontos cardeais — “considerando que o publico fica a sul do palco e que os
pontos este e oeste se apelidam de cabeca e pés, sdo estes 0s designativos convencionais

das descrigodes das dangas” (O Grupo Folclorico Lavradeiras de Meadela, 2016 p. 208)

30 Esfolhada: antigo habito de aproveitar trabalhos gratuitos de entreajuda mutua e reciproca para
convivio entre as pessoas, e que se prolongavam pela noite dentro com a convivéncia inter-sexual (Grupo
Folclérico Lavradeiras de Meadela, 2016 p. 204)
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2.6.3.1 Passos
Vira Basico

O Vira Basico é executado em divisdo ternaria. Os pés tocam no chao alternadamente em
todos os tempos, realizando a forma geométrica de um quadrado, conferindo ao corpo do
dancarino um movimento circular. Comeca com o pé direito no primeiro tempo (tempo
forte), apoia-se no vértice superior direito do quadrado; o pé esquerdo toca o chdo no
segundo tempo no vértice superior esquerdo e o direito volta a tocar no terceiro tempo
utilizando o segmento de reta entre os dois Vvértices anteriores. Na execucdo
complementar do passo, 0 pé esquerdo apoia-se no primeiro tempo (tempo forte), no
vertice inferior esquerdo, e o pé direito toca o chao no segundo tempo, utilizando o vértice
inferior direito, e 0 pé esquerdo, no terceiro tempo, no segmento de reta que une os dois
vertices. O dancarino apoia todo o peso do corpo no tempo forte (primeiro tempo), e no

toque do segundo tempo, o corpo eleva-se ligeiramente.

Figura 98: Vira

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia ( Acervo Proprio)
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Vira em andamento

O Vira em andamento ¢ um passo semelhante ao Vira basico. Porém, neste passo, 0
movimento deixa de ser circular, passando a ser executado linearmente. Comeca com o
pé direito no primeiro tempo; os segundo e terceiro tempos sdo executados colocando os
pés a frente um do outro. O mesmo acontece com 0 passo complementar (que é o que

comega com o pé esquerdo).

Passo de Chula — Frontal em Salto

E um passo executado em compasso quaternario, linearmente, para frente e para tras do
dancarino. No primeiro tempo, o pé esquerdo toca no chédo, imprimindo ao corpo do
dancarino um impulso (salto) para frente que lhe permite manter o corpo no ar até metade
do segundo tempo. A meio deste segundo tempo, o pé esquerdo volta a tocar no chédo para
permitir ao dancarino tocar com o pé direito no chdo no terceiro tempo, a frente do
esquerdo. No quarto tempo, toca o chdo com o pé esquerdo a frente do pé direito. Na
execucdo complementar toca o chdo com o pé direito no primeiro tempo, imprimindo
novamente ao corpo um impulso para tras e executando 0s passos simétricos a execucao

anterior.

Passo de Chula — Frontal a andar

Este passo também é executado em compasso quaternario, linearmente, para frente ou
para trds. No primeiro tempo (tempo forte), o pé direito toca no chdo, elevando o
dancarino o corpo e mantendo-o apoiado neste durante dois tempos. No terceiro tempo,
0 pé esquerdo toca o chdo a frente do direito e, no quarto tempo, o pé direito volta a tocar
o0 chao a frente do esquerdo. Complementarmente, 0 movimento seguinte comeca com o
pé esquerdo, desenhando 0 mesmo esquema com 0s pés simétricos. No movimento para

a retaguarda, o passo é exatamente igual, sendo o pé colocado atras do pé de apoio.

Passo de Chula — Lateral (Serrar)

E um passo também executado em compasso quaternario, lateralmente. No primeiro
tempo (tempo forte), o pé direito toca no ch&o atras e no centro do corpo do dancarino
elevando-o durante dois tempos. Durante estes dois tempos, a perna esquerda faz um
movimento lateral para fora do corpo, preparando o terceiro tempo. Neste terceiro tempo,
0 pé esquerdo toca o chdo ao lado do corpo. No quarto tempo, o pé direito volta a tocar o
chdo a frente do corpo, permitindo a perna esquerda juntar-se novamente ao corpo,

preparando o tempo forte seguinte. Complementarmente, 0 movimento seguinte comeca
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com o pé esquerdo da mesma forma que no tempo inicial: atras e no centro do corpo,
executando posteriormente 0s restantes passos descritos anteriormente de forma

simétrica.

Figura 99: Liliana Martins de Sousa mostra o Passo de Chula — Lateral (Serrar)

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia ( Acervo Préprio)

Passo de Chula em 180°

E um passo executado em divisio quaternaria sobre um eixo central. No primeiro tempo
(tempo forte e para a esquerda do dancarino), o pé direito é colocado sobre o eixo de
rotacdo, permitindo ao dangarino rodar o corpo todo para o seu lado esquerdo. Ao colocar
0 pé no eixo, eleva o corpo ligeiramente, ajudando a rotacéo do corpo. Consequentemente,
no terceiro tempo e mantendo o corpo virado para a esquerda, coloca o pé esquerdo ao
lado do corpo. No quarto tempo, volta a apoiar o pé direito no mesmo lugar, preparando

0 corpo para fazer a rotagdo de 180°.

Figura 100: Passo de chula em 1809 - rotacdo sobre o eixo central

Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia ( Acervo Préprio)
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2.6.3.2 Dancas

Chula de Meadela

A Chula da Meadela é uma danca realizada em quadricula, geralmente duas quadriculas
lado a lado. Os quatro homens se posicionam em uma linha a norte (mais préximo da
tocata) ocupando as quatro posi¢oes superiores definidas pelas quadras; as mulheres, da
mesma forma, ocupam as quatro posi¢des mais ao sul (préximo ao publico), ficando os

pares frente a frente.

Figura 101: Posicdo Inicial — Chula da Meadela
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Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia
( Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela)

No inicio do primeiro verso os dangarinos viram-se para a cabeca e comecam a rodar 180°

pelo lado de dentro da quadra com o passo de Chula descrito em 180°.

Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia
( Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela)
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No refrdo, o segundo e quarto par trocam de posicao frente a frente e, em conjunto com
0s dangarinos da quadra, iniciam o passo de serrar para 0s pes, acompanhado de palmas

gue marcam 0s quatro tempos da musica.

Figura 103: Segundo Passo — Chula da Meadela
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Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia
( Grupo Folclérico das Lavradeiras da Meadela)

No inicio do segundo verso, todos 0s dangarinos marcam com 0s pés e comegcam a andar
em direcdo a cabeca. Quando o primeiro par marca para a cabega, vira para dentro da
quadra, passando no meio de duas filas paralelas que formam a quadra, e os pares
seguintes seguem o0 mesmo esquema. Quando o primeiro par alcanca o lugar ocupado
pelo quarto par, comegcam a executar 0 passo de serrar a andar para tras até ocupar a
posicdo inicial.

Figura 104: Terceiro e Quarto Passo — Chula da Meadela

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia ( Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela)

No refrdo, com os pares ainda virados para 0s pés, iniciam a execucao do passo de chula
frontal em salto, batendo palmas ao som da musica. No inicio da terceira estrofe, 0s pares

continuam a executar o passo de chula com os bracos levantados. No final do segundo
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verso, todos os pares viram para a cabeca, pelo lado direito, e continuam a executar o
mesmo passo até o refrdo.

Figura 105: Quinto e Sexto Passo — Chula da Meadela
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[1 e 2] Passo de Chula frontal em salto com palmas; [3] Passo de Chula com bragos
levantados; [4] Viram para o outro lado e continuam o passo de chula com os bragos

levantados. Fonte: Reproducgdo a partir de Fotografia ( Grupo Folclérico das Lavradeiras
da Meadela)

No decorrer do refrdo, os pares executam novamente 0 passo de serrar para 0S pés,
acompanhado das palmas até o inicio da Gltima estrofe da musica, onde os dancarinos da
primeira fila se viram para a cabeca e os da segunda fila para os pés e comegcam a serrar

para fora da fila.

Figura 106: Sétimo e Oitavo Passo — Chula da Meadela

[1] Passo de Serrar para os Pés; [2] Dangarinos se viram para executar o passo de serrar

para fora da fila. Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia ( Grupo Folcldrico das
Lavradeiras da Meadela)
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No final do segundo verso os pares rodam até mudarem o sentido inicial das filas.
Executam novamente o passo de serrar para fora da fila até ao inicio do refrdo, onde
marcam para 0s pés e executam novamente o passo de serrar acompanhado das palmas

até o final da masica.

Figura 107: Chula da Meadela - Final

[1] Pares Rodam; [2] Passo de Serrar acompanhado de palmas até o final. Fonte: Reproducdo a partir de
Fotografia ( Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela)
Vira Geral

Ao final das apresentacGes, ha sempre o Vira Geral, no qual os pares executam o passo
do vira bésico e em andamento. A coreografia tem inicio com apenas um par no centro

em pé e 0s outros abaixados. O casal em pé realiza o vira basico.

Figura 108: Vira Geral — Inicio

[1] Posigdo Inicial; [2] Vira basico Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia (Grupo Folclérico das
Lavradeiras da Meadela)

Com o0 mesmo passo fazem um giro (rodado), posicionando-se lateralmente um de costas
para o outro (0s ombros ficam na mesma direcdo, permitindo que o casal possa se olhar
enguanto dangcam). Nesta posic¢ao fazem o vira em andamento (homem de costas e mulher

de frente e vice-versa).
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Figura 109: Vira Geral — Giro (rodado) e Vira em andamento

[1] Giro; [2] Vira em andamento Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia (Grupo Folclérico das
Lavradeiras da Meadela)

Mais uma vez realizam o passo basico do vira. Depois, trocam de lugar com o passo do

vira em volteios (giros - rodado).

Figura 110: Vira Geral — Volteios (Rodado)

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia (Grupo Folclérico das Lavradeiras da Meadela)

Todos os pares de levantam e realizam o passo basico do vira. Depois, ainda em passo
de vira, giram (vira rodado) para a direita e para a esquerda, sempre marcando 0 tempo
(um de frente para o outro) ao final do volteio. Quando finalizam o movimento, abrem

espaco para os casais formados pelo publico e demais integrantes.

Figura 111: Vira Geral - Final

[1] Vira basico; [2] Volteios; Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia
(Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela)
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2.6.4 Os Instrumentos

No inicio da histéria do Grupo Folclérico das Lavradeiras da Meadela, o
acompanhamento musical era assegurado por uma pequena orquestra de cordas: violinos,
bandolins e violGes. Em Carreco, entre 1876 e 1897, esta orquestra comportava cerca de
vinte musicos (M.E. Pereira, 1997 citado por O Grupo Folclérico das Lavradeiras da
Meadela, 2016, p. 47). O acompanhamento musical chamada de ronda minhota era
composto inicialmente por clarinete, rabeca, harménica, cavaquinho, viola, bombo e
ferrinhos (tridangulos). Entretanto, de acordo com as informagdes contidas na obra “O
Grupo Folcloérico das Lavradeiras da Meadela” (2016), o clarinete deixou de ser usado, a
rabeca ficou “limitada a chula e na regido de Viana do Castelo nem para esta musica”

(p.47) e 0 harmonico, diatdnico, cedeu lugar a concertina cromatica.

Importante instrumento na regido do Minho, a viola braguesa era tocada para
acompanhamento da voz, a solo ou a par com o cavaquinho e/ou violao e percussao
(pequeno tambor e ferrinhos), “a que se podiam juntar outros instrumentos” (p. 47).
Foram, porém, substituidos pelos aerofones de palhetas metalicas, depois pelo
harménico, e posteriormente, a partir de meados de oitocentos, pelos acordedes e
concertinas.

(...) A partir dos anos’ 80 do "seculo XX, o LN.A.T.E.L. e a Federagdo do Folclore

Portugués, no intuito de fixar e restaurar a musica e danca popular do fim do século

XIX e principios do século XX, incentivaram a reutilizacdo da concertina, embora

sem grande sucesso (C. Nunes, C. Raposeira e S. Castelo Branco, 2010 citado por O
Grupo Folcldrico das Lavradeiras da Meadela, 2016, p. 50).

A estreita relagdo entre o acordedo diatonico e as cancdes folcloricas dificultou a
compreensdo “se foi por o acordedo tocar apenas acordes de tonica e dominante que as
cancdes se estruturaram com base nestas duas notas ou se foi para servir a simplicidade
das cangdes populares que o acordedo foi concebido com estas limitagdes” (O Grupo
Folclorico das Lavradeiras da Meadela, 2016, p. 50). Por causa das limitacGes deste

instrumento, os musicos tinham que fazer adaptacdes, alterando as cangdes.

Em momentos em que se usavam instrumentos que facultavam o acompanhamento de
varias tonalidades, como o violdo, a linha melédica podia ter sido mais rica do que a
conhecemos e mais ornamentada de acidentes mel6dicos do que permitida pelo
acordedo diaténico. Cantadas na dependéncia deste instrumento elas s6 existem em
modo maior e desprovidas de cromatismos. Assim, se o acordedo era — como mais
vulgarmente acontece — em sol, as can¢des tém de ser cantadas nessa tonalidade; e, se
as cantadeiras nao tivessem voz de soprano, a voz saia-lhes esganicada no registo
agudo (M. E. Pereira, 1997 citado por O Grupo Folclérico das Lavradeiras da
Meadela, 2016, p. 50)
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Figura 112: Tocata 1934 e 1999

[1] Coro Tocata do Rancho Regional das Lavradeiras de Meadela na Quinta da Maria Zé (1934)
[2] Tocata do Grupo da Meadela em Erfurt (1999)
Fonte: O Grupo Folclérico das Lavradeiras da Meadela, 2016 — [fotografia 1] p. 28/29 e [fotografia 2] p. 51
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2.7 Rancho Folclorico do Porto

2.7.1 Historial

Fundado a 24 de junho de 1982, o Rancho Folclérico do Porto tem como objetivo
salvaguardar e divulgar antigas tradi¢des da cidade do Porto relacionadas com a cultura
popular. Com o lema “Sempre Leal” aos “Costumes que sdo do Povo”, o Rancho se

apresentou ao publico pela primeira vez a 24 de junho de 1984.

Figura 113: Rancho Folclérico do Porto
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Fonte: Google Maps

O repertdrio do Rancho Folclérico do Porto engloba Dancas, Cantares, Pregbes, Cantar de
Janeiras, Desfolhadas, Magustos e a celebracdo de festas aos Santos Populares. Os trajes
exibidos pelos seus integrantes durante as apari¢des publicas foram reconstituidos a partir de
postais ilustrados, assim como retirados do livro O Traje Popular em Portugal, de Alberto de
Sousa (1924).

2.7.2 Impressdes Etnograficas

Visitamos o Grupo Folclérico do Porto na Casa do Infante, no dia 28 de outubro de 2021,
ocasido de sua apresentacdo em homenagem a exposi¢ao “Germano Arquivo” — sele¢éo
de amplo espdlio que Germano Silva doou ao Arquivo Histérico Municipal. Neste dia,
além de assistir a apresentagdo de trés cangdes de seu repertorio referente ao “Romantico
Portuense”, tivemos a oportunidade de conversar com o diretor do grupo, Antdnio

Fernandes.

O nosso Rancho foi fundado ha 40 anos para recolhar, preservar e divulgar a cultura
popular da cidade do Porto. J& estivemos nos quatro cantos do mundo, no México, no
Brasil; estivemos na Russia, na China, na Grécia, na Alemanha, em todos os paises
da Europa, onde levamos (...) um folclore auténtico da cidade do Porto. Era o que
aqui se dangava, cantava e apregoava, porque além de dancar nds cantamos e fazemos
os pregoes do Porto (...) (Antonio Fernandes, 2021).
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Trajados com a vestimenta da burguesia portuense, o grupo apresentou trés cangdes, dentre
elas, o Hino da Cidade do Porto, composta em julho de 1964, por Jodo Nepomeceno Medina

Paiva (partitura) e Guilherme Braga (letra).

A cancdo foi introduzida por Antdnio Fernandes (2021) com um texto que exalta eventos

historicos importantes para a cidade do Porto:

A cidade do Porto tem trés hinos. O mais antigo foi composto em 1864,
com musica de Jodo Nepomeceno Medina Paiva, musico do Porto e os
versos, que sdo um verdadeiro céntico no humor tripeiro, sdo do
portuense Guilherme Braga. O Hino foi oferecido a ilustrissima Camara
no dia 9 de julho. Dia em que, 32 anos antes, entrava no Porto o exército
libertador comandado por D. Pedro 1V. Na boca das espingardas, os
soldados traziam a flor horténsia que é azul e branca, prendncio do que
viria a ser as cores do Futebol Clube do Porto (Anténio Fernandes,
2021)

Figura 114: Hino da Cidade do Porto — Capa
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Figura 89: Hino da Cidade do Porto — Cangdo
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Reproduzimos a seguir o trecho do Hino da Cidade do Porto referente ao coro.
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“Hosanna a Cidade das fortes muralhas
Rebeldes aos Nervos, aos livres fieis
Que altiva deffende, no chao das batalhas,
Das garras dos tigres os thronos dos Reis”

Figura 115: Rancho Folclérico do Porto

Fonte: Arquivo Préprio
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No que se refere aos trajes, Antonio Fernandes (2021) observou que, além da vestimenta
mais rica, utilizada pela burguesia portuense, havia também as vestes mais populares.
Mais simples, os trajes folcloricos, hoje utilizados durante a atuacdo das dancas,
reverenciam a populagdo em geral e especificamente, os trabalhadores que atuavam na

cidade do Porto (pregdes do Porto — vendedoras ambulantes).

Na imagem a seguir (figura 91), observa-se ambos os trajes e suas distingdes:

Figura 116: Trajes da burguesia e trajes populares

Fonte: [1] Burguesia - Arquivo Préprio; [2] Popular — Rancho Folclérico do Porto

As diferencas observadas nos dois tipos de vestimenta definem-se pela estrutura dos

tecidos utilizados, sobriedade das vestes e artefatos.

No traje feminino, por exemplo, os chapéus decorados, as joias, 0 vestido bordado, os
xales de veludo, as meias e sapatos da veste burguesa, confrontam a simplicidade das
saias de pano, dos aventais, da camisa de mangas compridas, do lenco sobre as costas
e/ou no entorno da cabeca das vendedoras. No traje masculino, a casaca de tecido nobre
e a cartola dos cidaddos mais abastados, ddo lugar a camisa coberta com colete, a calca

de tecido grosso e aos chapéus com abas dos trabalhadores.

Quanto as dancas, Antdénio Fernandes (2021) explicou que as mais caracteristicas sao o
Malhdo e a Ramaldeira, uma Chula tipica da freguesia de Ramalde. Mas que outras
dancas, como cirandas e dancas de roda, também eram bailadas na regiao.
Nunca se sabem onde as dancgas nascem; sabe-se que elas propagam por aqui
e por acol4; mas tipicamente € o Malhdo do Porto e a Ramaldeira que é uma
Chula que se dangava na freguesia de Ramalde. Mas de resto temos Vira, temos

dancinhas de roda, temos uma infinidade de dangas que eram tipicas aqui do
Porto (Antonio Fernandes, 2021)
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Figura 117: Dangas

Fonte: Rancho Folclérico do Porto
2.7.3 Dangas e Cantares

A visita ao Rancho Folclorico do Porto, realizada na Casa do Infante (2021), nédo
contemplou performances coreograficas. No entanto, uma pesquisa minuciosa na Internet
por videos das dancas citadas por Antonio Fernandes (2021) — Malhdo e Ramaldeira —
permitiu a analise gestual e coreogréfica destas duas pecas. Os videos analisados
pertencem ao Grupo Folclorico de Ramalde que, assim como o Grupo Folcldrico do

Porto®!, possuem as duas dancas em seu repertorio.

As caracteristicas de cada um destes géneros coreograficos foram identificadas por José
Alberto Sardinha (2022). Os textos, divulgados no Portal Terra Mater, compdem a secéo

Enciclopédia das Tradi¢des Populares.

No que se refere ao Malhao, José Alberto Sardinha (2022) cita uma anotacdo de César
das Neves (1893) sobre a transcricdo musical de um malh&o. O texto revela a origem da

danca e sua composic¢do bésica:

31 0 Grupo Folclérico do Porto disponibilizou fotografias e videos de seu acervo para nossa pesquisa.
Entretanto, ndo encontramos registo audiovisual do Malhdo e da Ramaldeira, sob autoria do Grupo
Folclérico do Porto, no Youtube, em seu site ou nas Redes Sociais.
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O malhédo é danga campestre do distrito do Porto. A danca na aldeia é simples: as
damas e os cavalheiros formam-se em fila, frente a frente; e ora se aproximam, ora se
afastam, batendo com o pé o ritmo indicado na introduc&o desta musica. Por fim, fecha
a roda e todos dangam pulado (Neves, 1893 citado por Sardinha, 2022 em linha)

No que diz respeito a Ramaldeira, Sardinha (2022) lembra o significado popular da
palavra como sinénimo de brincadeira e baile popular, A palavra Ramaldeira, segundo
o0 autor, faz parte do um conjunto de palavras da mesma familia e com semelhante
significado: ribaldo, rebaldaria, rebaldeiro, ribaldeiro ou ribaldeira, remaldeira,
ramalde. Neste sentido, € utilizada para adjetivar algo, a exemplo da viola e da rebeca —
viola ramaldeira e rabeca ramaldeira; ou para designar qualquer moda bailada como

sindbnimo de moda para brincar.

José Alberto Sardinha (2022) conta em sua narrativa, que César das Neves registou, em

1893, uma ramaldeira em quaternério, “a que chamou de chula com a seguinte nota™:

Esta chula é do concelho de Bougas, da importante freguesia de Ramalde, donde
deriva 0 nome. Ja no principio deste século era conhecida. Danga — os cavalheiros de
um lado e as damas do outro vao duas vezes ao centro; depois ddo uma reviravolta de
quatro em quatro compassos e trocam de lugar, repetindo 0 mesmo até que tornam a
voltar ao seu lugar; segue-se a mesma evolugdo por outro par e assim por diante até
que por fim danca tudo simultaneamente (César das Neves, 1893 citado por José
Alberto Sardinha, 2022 em linha)

Com base nestas informacdes, e tendo como objeto de analise os videos divulgados no
Youtube pelo Grupo Folclérico de Ramalde, passamos a analisar a gestualidade e a

composicao coreografia presente nas performances.

Malhé&o

Na performance analisada, 0 Malh&o tem como posic¢éo inicial a roda. Os homens, com
0s bragos ao longo do corpo, posicionam-se do lado de fora, e as mulheres, com as maos
na cintura, permanecem do lado de dentro do circulo. Nos primeiros acordes da musica,
todos os integrantes comegam a balancar o corpo, abrindo e fechando ligeiramente a perna

sem sair do lugar.
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Figura 118: Malhdo — Posicdo inicial

Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia - (Grupo Folclérico de Ramalde)

Na mesma posicao na roda, os integrantes dao dois passos para tras balangando os bracos,

e retornam para o lugar, quando batem palmas no ritmo da cangéo.

Figura 119: Malhdo — Primeiro Passo

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia - (Grupo Folclérico de Ramalde)

Com os bragos para cima, trocam de lugar em uma volta completa (na primeira vez, os
homens passam pela direita). Ao terminar, batem palmas. Nova volta é dada, desta vez os

homens passam pela esquerda. A sequéncia é entdo repetida.

Figura 120: Malhdo — Segundo Passo

Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia
(Grupo Folcldrico de Ramalde)
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As diferencas observadas entre a andlise realizada e a descri¢cdo Neves (1893) citada por

Sardinha (2022) estdo sistematizadas no quadro a seguir:

PERFORMANCE ANALISADA, 2022 CESAR DAS NEVES, 1893
Posicéo Inicial: frente & frente em roda Posicéo Inicial: frente & frente em fileiras
Integrantes se aproximam e afastam marcando o | Integrantes se aproximam e afastam marcando o
tempo com as palmas tempo com o pé

Integrantes, posicionados frente & frente com os | Sem referéncia
bracos levantados, dao voltas (direita e esquerda)
intercalando-as com palmas (ao chegar na
posicao inicial)

Toda a sequéncia coreografica se repete até o final | No final fecham a roda e todos dangcam pulado.
da musica. Nao ha saltitos.

Ramaldeira

Esta danca esta organizada coreograficamente em duas fileiras como no desenho abaixo:

Figura 121: Ramaldeira — Posicado Inicial

FILAO1 FILA 02 FILA O3 FILA 04

Fonte: Producdo Prépria

Assim que os primeiros acordes comecam a soar, 0s integrantes marcam o tempo no lugar,
balancando o corpo para a direita e esquerda, com ligeiro recuo do pé. Em seguida, fazem
meia volta para ambos os lados com os bracos levantados ao ar.

Figura 122: Ramaldeira — Primeiro Passo

Fonte: Reproducdo a partir de Fotografia
(Grupo Folcldrico de Ramalde)
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O passo seguinte é determinado por uma sequéncia de movimentos e troca de posi¢oes.
Todas as fileiras caminham para a sua frente (lateral para o pablico) com os bracos para
cima. As filas 01 e 04 se encontram ao meio enquanto a fila 02 e 03 ficam para fora.
Batem palmas no ritmo da masica. Depois, em meia voltam, trocam as posi¢oes. As filas
02 e 03 se encontram no centro, enquanto as filas 01 e 04 viram para fora. Novamente

batem palmas. A sequéncia é repetida.

Figura 123: Ramaldeira — Sequéncia de caminhada e palmas
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Fonte: Reprodugdo a partir de Fotografia (Grupo Folcldérico de Ramalde)

A coreografia é repetida até o final da musica.

Comparando a Ramaldeira descrita por César das Neves (1893), citada por Sardinha
(2022), e o video analisado, ndo verificamos muitas alteracdes coreograficas. Ambas as

versdes continham evolucdes, troca de posicoes entre fileiras e volteios.
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2.7.4 Os Instrumentos

Na apresentacgdo realizada em outubro de 2021, na Casa do Infante, o Grupo Folclérico
do Porto exibiu o violino e a flauta como instrumentos musicais inseridos no programa

“Romantico Portuense”.

Figura 124: Instrumentos Musicais — Programa Romantico Portuense

Fonte: Arquivo Préprio

Nas apresentacdes populares, a tocata integra o acordedo, o bombo, a viola, o cavaquinho,

e 0 bandolim.

Figura 125: Instrumentos Musicais — Tocata Folcldrica
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Fonte: Rancho Folclérico do Porto
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2.8 Grupo de Dancas Folcloricas de Almeirim — FIFCA

2.8.1 Historial

O Grupo de Dancas Folcléricas de Almeirim (FIFCA) é o representante cultural da
Associacdo do Festival Internacional Folclore, Culturas e Artes (FIFCA) de Almeirim.
Dirigida por Ricardo Casebre, o grupo representa Almeirim, cidade que pertence ao
distrito de Santarém (Ribatejo). Esta regido, desde 2002, esté integrada a regido estatistica
do Alentejo (NUTS II), sendo a sub-regido estatistica, Leziria do Tejo (NUTS IlI).

Figura 126: FIFCA
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Fonte: Google Maps

A regido de Almeirim foi constituida tradicionalmente por colonos que se fixaram na
charneca®?, e que apés 1850, formaram as Fazendas ou Foros de Almeirim e Foros de
Benfica. As terras que ocupavam foram cedidas pelos latifundiarios ou pelo municipio,
mediante o pagamento de uma renda (foro). Principalmente vitivinicultores, os colonos
desbravavam a terra e a cultivavam em regime de parceria. Neste contexto, a mulher tinha
um importante papel no trabalho familiar. Era dela a responsabilidade pela orientacdo dos

filhos e organizag&o dos trabalhos na casa agricola

Chegava do trabalho ao pdr-do-sol, fazia a ceia, cozinhava na “burra de ferro” ou na
trempe. Lavava a roupa no alguidar ¢ na “tripega” ¢ preparava o farnel para o outro
dia. As filhas ajudavam na lide doméstica: lavavam a loica, varriam a casa e o quintal,
passavam a ferro (este era aquecido sobre brasas; mais tarde, tinha um recipiente para
as colocar, eram os "ferros de galo”). No fim da colheita recebiam uma peca de roupa
para o enxoval, um fio ou uns brincos de ouro. Os rapazes tratavam da besta, davam-
Ihe a palha e a ragdo, mudavam a cama do animal, preparavam as ferramentas e 0s
utensilios de trabalho. Nao tinham ordenado, recebiam algumas moedas ao domingo
ou na altura da Feira da Piedade, um par de botas de sola de pneu e uma samarra.
(Governo de Portugal — MEC. Agrupamento de Escolas de Almeirim. 2022. p. 1)*

32 CHARNECA: terrenos aridos e pedregosos cobertos de urze

33 Governo de Portugal — Ministério da Educacdo e Ciéncia. Agrupamento de Escolas de Almeirim.
Tradicdes Disponivel em  http://www.ae-almeirim.pt/sitio/files/menu%20apresentacao/meio%20envolvente/Tradicoes.pdf
[consultado em dezembro de 2022]
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A habitac&o tipica no século XIX era a casa térrea, ladeada por duas janelas, com estrutura
simples. Fazia parte da constru¢cdo uma adega, “com um portdo largo para a entrada da
carroga e os lagares, seguidos de tonéis de madeira”, a cozinha que ficava no quintal, um
alpendre com forno para cozer o pdo e um pogo (com sistema de roldana). No fundo do
quintal ficava “o palheiro para o animal, a arrecadacdo do feno e da palha, outro para os
utensilios e para a carroca e ainda a capoeira dos galinaceos ¢ o rodeio dos porcos”

(Governo de Portugal, MEC. Agrupamento de Escolas de Almeirim, 2022, p. 1).

Almeirim é conhecida pelas touradas. J& em 1916 havia uma praca de touros, onde 0s
cavaleiros amadores atuavam gratuitamente. Os touros, de raca portuguesa, eram cedidos
pelas casas agricolas. Em dias de touradas, eram conduzidos pelos campinos das ruas até

a praga.

Figura 127: Touradas - Campinos
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Fonte: Marcelino Mesquita (1908), Campinos (p. 1 e 6)
http://antigaportuguesa.blogspot.com/2011 02 01 archive.html
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A Adiafa, palavra que pode ter origem arabe (diafa ou addyéfa), € uma festa popular que
comeca com a feitura da bandeira e com a vindima. De acordo com a tradicdo, a Adiafa
acontece no fim da vindima, ap6s os trabalhadores receberem o salario E determinada
pela oferta da bandeira por parte dos trabalhadores como gratificacdo aos padrdes pelo
oferecimento de refeicGes, prendas em tecido, ou em vestuario.

(...) As vindimadeiras ofereciam a bandeira aos patrdes, cantando versos, feitos a
preceito. Recebiam entdo a Adiafa (...) A bandeira ia a frente do cortejo, das vinhas
até a casa do patrdo. Tocavam harménio, gaita-de-beicos e castanholas de cana. Na
altura da oferta cantavam a cantiga da Adiafa e acabavam com jantarada e baile em
que participavam todos. O baile era acompanhado pelo canto das raparigas e podia ser
animado por acordedo (Governo de Portugal, MEC. Agrupamento de Escolas de
Almeirim, 2022, p. 3).

Figura 128: Adiafa

e A

Fonte: Jodo Reis Ribeiro, 2007. Reprodugdo a partir de Fotografia
http://nestahora.blogspot.com/2007/09/adiafa-festa-das-vindimas.html

O casamento é também uma importante tradicdo em Almeirim. De acordo com 0s
costumes, a noiva era vestida pelos padrinhos (0s mesmos do batismo) e o traje consistia
em um vestido com véu, confecionado na casa da madrinha por uma costureira. No dia
do casamento a noiva era pintada de amarelo vivo. O noivo trajava uma “calca justa e
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colete de fazenda preta, jaqueta de alamares, camisa branca pregueada no peito, de
colarinho com abotoafura para botdes de ouro e cinta preta. No colete pendurava um
relogio de ouro com corrente, nortmalmente emprestado pelo avd” (Governo de Portugal,
MEC. Agrupamento de Escolas de Almeirim, 2022, p. 2). O calcado era botas-de-elastico
pretas. Completava o traje, um chapéu de abas largas e copa alta. A festa de casamento

durava pelo menos trés dias.

Figura 129: Traje dos Noivos
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Fonte: Governo de Portugal, MEC.
Agrupamento de Escolas de Almeirim,
2022, p. 2 — Reprodugdo de Fotografia.

2.8.2 Impressdes Etnograficas

A visita ao Grupo de Dangas Folcloricas de Almeirim — FIFCA ocorreu no dia 18 de
setembro de 2021. O encontro ocorreu no Paco dos Negros da Ribeira de Muge, lugar
conhecido por Casal dos Frades. Pertencente a freguesia de Fazendas de Almeirim, o
espaco foi uma residéncia real, mandada edificar por D. Manuel I, sendo inicialmente
chamado de Paco da Ribeira de Muge (ou Paco de Muge) e, mais tarde Paco dos Negros
da Ribeira de Muge. A inclusdo da palavra “negros” deve-se ao fato de que alguns
escravos foram levados para |4 por ordem do Rei, passando a viver no Pago por muito

tempo, chegando a constituir familias, dando origem a sucessdes.
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Chama-se Paco dos Negros porque era um Pago fundado por D. Manuel (...) era uma
cotada Real onde se cacavam, portanto era o Paco Real da Ribeira de Muge. Como
tinha escravos passou a se chamar o Paco dos Negros. Aqui organizamos grupos (...)
que acabaram por cuidar do Pago (...) e esses grupos com canto e danga acabam por
ser uma forma de ndo deixar morrer e de fazer memoria daquilo que isto foi, com
aquilo que se tem: com a Tradicdo Oral (Gustavo Pimentel, 2021)

Figura 130: Paco dos Negros da Ribeira de Muge

DOS NEGRE}S

0A RIBEIRA DE MUGE

Fonte: Arquivo Préprio

Gustavo Pimentel, filho do diretor Ricardo Casebre e de Irene Lucas Sequeira, contou
que o grupo foi criado com o intuito de promover a cultura da regido através do Festival

de Folclore Internacional, mas também para criar momentos de convivio e alegria.

Estamos neste grupo, que chamamos FIFCA. Nasceu da organizacdo de um Festival
de Folclore Internacional, e depois formou-se uma Associacdo — Associacdo do
Festival Internacional Folclore, Culturas e Artes. Acaba por ter pessoas com origem
em outros grupos do Concelho que se juntaram para este determinado fim, que foi
organizar este festival, participar de outros e divertir-se (Gustavo Pimentel, 2021).

O encontro foi pontuado pelas performances (dangas e cantares), pelas entrevistas e pela
apresentacdo dos trajes. No que se refere a este Gltimo, Gustavo Pimentel (2021) observou
que os trajes usados hoje em dia, pela maior parte dos grupos, ¢ fruto da “ideologia da
diferenca” criada pelo Estado Novo. Em sua percecdo, entretanto, as roupas usadas
refletem “muito mais a continuidade e a semelhanca com o resto do pais do que com a
diferenca”. Ele exemplifica esta sua afirmativa com o traje de pescadora usado no dia da

visita pela sua mae Irene: “a roupa que a minha mae veste nao ¢ muito diferente daquela
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que se vestia no pais todo, com as suas reais diferengas de tecidos e regionalismos”

(Gustavo Pimentel, 2021).

Figura 131: Traje de Pescadora — Irene Lucas Sequeira

Fonte: Arquivo Préprio

Este traje que eu envergo hoje é um traje de pescadora do rio Tejo. Era o traje que elas
usavam diariamente na faina da pesca (...) tem a chinelinha, tem o cano que elas
usavam na perna porque elas tinham que ir descalgas para dentro d’agua; e o
chapeuzinho era usado para elas depois irem com as canastras do peixe vender.
Vinham do Tejo, com as canastras a cabeca com o peixe e iam vender pelas ruas das
aldeias (Irene Lucas Sequeira, 2021)

Solange Fernandes, integrante do FIFCA e do Rancho Folclérico Pago dos Negros, é
atualmente tocadora de acordedo, mas também ja foi dancarina por cerca de vinte anos

no Paco dos Negros. Ela nos apresentou o Traje Feminino — Domingueiro e Trabalho:

Falando um bocadinho do meu traje, tenho o lenco de cachené, que é o lengo que elas
usavam no dia-a-dia. Toda a gente tinha no inicio do século passado. Tenho alguns
originais das minhas bisavos e trisavos (...) Relativamente as blusas, antigamente o
que se usava eram as flores miudinhas. Nestes trajes mais domingueiros, exatamente
como diz 0 nome, para ir a missa, para ir a feira, para ir as festas, o que se usava era
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este tipo de camisas com flores miudinhas, em cores mais garridas, mais fortes.
Depois, as saias eram com um tecido mais grosso, tipo 1a (...). Os aventais ha em
varias versdes. O meu é uma réplica do primeiro avental que a minha mée usou no
Rancho ha 38 anos (...) Elas usavam os aventais... Este tipo de aventais no Tejo
Domingueiro, também em cores mais vivas, mais garridas, amarelos, azuis. .. 0s azuis
eram os mais comuns naquela altura (...) eu uso sapatos, mas na altura ndo havia
assim tantos sapatos que as pessoas pudessem usar (...) em algumas fotografias que
eu tenho em casa das minhas bisavs sabemos que eram uns sapatos que se usavam
que eram mais cortados aqui a frente, mais tipo sandalias, alguns nem tinham esta
parte da frente; as meias, elas usavam essa mais escura ou aquela branca (...) os trajes
de trabalho sdo muito mais escuros, cores mais escuras, mais riscados, ndo tem tantas
flores, sdo mais riscas, mais quadrados, que as pessoas usavam no dia-a-dia; também
tecidos mais pobres, mais para usar e para gastar, quem podia usava um pouquinho
melhor; quem n&o podia usava sempre a mesma (Solange Fernandes, 2021).

Figura 132: Traje Feminino

Fonte: Arquivo Préprio — Fotografias André Lamounier

A roupa de baixo e 0s adornos também foram detalhados por Solange Fernandes:

E temos a roupa de baixo: usavam o saiote, eu tenho um, mas algumas usavam mais
do que um, todas com algum trabalhado, quase todos tinham essa rendinhas (...) como
V€, elas eram muito vaidosas ainda que fosse para usar por baixo; haviam outros, de
tecidos mais grossos que elas usavam mesmo sd na festa, e que também ajudava a dar
mais roda a saia, dava mais volume; depois aqui em baixo 0 que temos € a roupa
interior que havia na altura também, tem a mesma rendinha por baixo, aqui essas
nervurazinhas (...) depois temos os brincos (...) usavam mesmo para trabalhar (...)
quem podia ou tinha posses para isso, usava corddes de ouro (...) quase ninguém
andava calgado (...) e quando andavam eram mais neste dias de festas, vestiam estes
trajes mais garridos, mais florais (Solange Fernandes, 2021).
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Figura 133: Traje Feminino — roupas intimas

Fonte: Arquivo Préprio — Fotografias André Lamounier

Quanto ao traje masculino, associa-se logo, ao falar do Ribatejo, ao traje do campino.

Antes do Estado Novo, o campino era um trabalhador rural. Seu traje era composto por jaqueta,

colete, cinta preta e calca comprida até os sapatos.

Figura 134: Campino

Fonte: RTP Arquivo

Com o processo de folclorizacdo, o traje do campino foi transformado em um arquétipo social
(Cardoso, 2006)*. Essa mudanca refletiu-se no traje de festa que, de acordo com Cardoso (2006),
“ndo passa de uma farda fornecida pelos patrdes e devidamente identificada com o monograma
da Casa Agricola, para que 0s seus campinos os representassem com garbo nas feiras e festas
onde se deslocavam com o seu gado” (Cardoso, 2006, em linha). Este traje é identificado por

calgdo com abotoadura lateral, ajustados & perna por botdes (modelo do traje de corte — século

34 Cardoso, C. (2006) O Campino — Ribatejo. Disponivel em http://trajesdeportugal.blogspot.com/2006/07/o-
campino.html [consultado em dezembro de 2022]
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XVIII); colete na cor vermelha com decote, de modo que fique a mostra a camisa engomada. A
camisa é simples com cancela dupla que esconde os bot6es. O conjunto é acompanhado por uma
faixa vermelha e uma barrete verde e vermelho. A jaleca, com a configuracdo de uma casava,
possui botdes em ambos os lados, embora ndo seja abotoada.

Figura 135: Campino — Traje de Festa

Fonte: Arquivo Préprio — Fotografia de André Lamounier

O traje masculino das pessoas com maior poder financeiro equivale, de acordo com

Gustavo Pimentel, ao fato com gravata usado atualmente. Em geral era constituido por
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colete, calca, casaca ou jaqueta, normalmente mais escuro, chapéu ou gorrete, sapato

prateleira ou bota.

Figura 136: Traje Masculino

Fonte: Arquivo Préprio — Fotografia de André Lamounier

No que se refere as canges, Irene Lucas Sequeira (2021) afirmou que a maior parte dos
poemas hoje entoados, foram recolhidas com os antepassados, trazidos por exemplo, de

suas lembrangas do tempo que frequentava a casa de sua avo.

Eu era pequenina e a minha avo tinha uma chaminé daquelas antigas, onde se tinha os
enchidos. No inverno, ela tinha a fogueirinha acesa. Ela ficava ao meio, eu no
banquinho do lado e a minha prima do outro. Ela cantava as cantigas, que eram da sua
mocidade, e nds fomos sempre ficando com ela. Hoje temos os acordees, temos esta
musica com vivacidade, mas onde nds fomos buscé-las ndo eram tocadas, s6 cantadas.
Elas levantavam-se de manha, as trés da manha, para irem por exemplo, de Benfica
do Ribatejo para quase Cruz a pé, para chegarem |4 quando o sol nascesse e comecar
a trabalhar. Depois, s6 chegavam em casa quando o sol se punha. Sempre a pé. Elas
eram super elegantes porque andavam muito e porque comia-se pouco. Mas, se calhar,
tinham uma alimentagdo melhor do que a que nos temos agora... Todo o tempo no
caminho, sempre cantavam. Passavam o dia a cantar! Cantavam todo o dia ao desafio
e inventavam os versos. Depois, tinham aqueles ranchos que vinham do Norte, que
vinham para ca trabalhar. Comegou a haver aquelas misturas de uns versos com
outros; com as musicas com outras; e elas fabricavam os préprios versos delas com as
mausicas das outras (Irene Lucas Sequeira, 2021)
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Um destes poemas foi cantado por Irene Lucas Sequeiro e seu filho, Gustavo Pimentel

durante a entrevista. A cancdo falava do mar seu imaginario.

As ondas do mar 14 fora,
Abanam como um beigo
Nos bragos do meu amor
D&-me 0 sono e adormego
Ouvi a sereia / Ouvi a cantar /Ouvi a sereia
Nas ondas do Mar / Nas ondas do Mar
Nas ondas d’além / Ouvi a sereia / Que cantava bem
O meu amor é tdo lindo
Como a rosa quando abre
Andam tantas atras dele
Nossa Senhora o guarde
Ouvi a sereia / Ouvi a cantar /Ouvi a sereia
Nas ondas do Mar / Nas ondas do Mar

Nas ondas d’além / Ouvi a sereia / Que cantava bem

Figura 137: Cancéo Folcldrica

Fonte: Arquivo Préprio — Fotografia de André Lamounier

146



Quanto as dancas, Gustavo Pimentel (2021) destacou que ha uma distin¢do daquilo que
era feito “no terreiro” e do que hoje assistimos nas performances. Ele refletiu que esta

diferenca se deve ao processo de folclorizagéo vivenciado em Portugal no Estado Novo:

Quando surgiram, como sabemos, ndo surgiram tanto com o objetivo de mostrar algo
de original, mas mais de mostrar uma criagdo de coisas mais estilizadas (...) Regra
geral a interpretacdo destas tradi¢des e desta matérias-primas no Portugal do século
XX (...) fez-se excessivamente veloz. O Folclore do Ribatejo, se pode se distinguir
por uma determinada caracteristica de outras Regies de Portugal, é muito veloz. E,
quanto mais melhor porque tem um carater de exibicdo (...). A ficgdo ainda é vivida e
¢ muito dificil desconstruir aquilo que se construiu (...) Portanto, ¢ dancado com
pressa também nos pés porque isso que € bonito (...) Quem ja fez um caminho
diferente, como eu e minha mée, ja ndo ligamos tanto para isso porque a velocidade,
a exibicdo faz esquecer do principal que ¢ a fruicdo, que ¢ o divertimento (...) Ja ndo
gosto muito de palcos, mas de dancar no terreiro e de cantar como era antigamente
(Gustavo Pimentel, 2021),

A preocupacgdo com a originalidade é algo mais atual. De acordo com Pimentel (2021),
no comeco 0s Ranchos ndo davam muita importancia para a recolha das dancgas, costumes,
cancgoes e trajes e que, o que vemos hoje, “¢ produto de uma reforma que os grupos foram

fazendo para apurar a originalidade, apurar essa expressao”.

O diretor do FIFCA, Ricardo Casebre (2021), contou que o Fandango é uma danca

caracteristica do Ribatejo, sendo associada ao campino.

O Fandango é uma danca caracteristica do Ribatejo, mas no fundo ela vem desde
Espanha até Portugal e foi dancada de Norte a Sul (...) Nos tentamos recriar mais ou
menos 0 que nos chegou até os dias de hoje. Ficou conectado ao campino, garboso
acima do cavalo, com seu pampilho por causa do touro, mas isso foi no Estado Novo,
em uma tentativa de criar uma pintura para o pais, e estabelecer o orgulho patri6tico.
Mas a verdade aprofundada é que o Fandango veio de Espanha e estabeleceu-se em
varias zonas do pais, mais no Ribatejo (Ricardo Casebre, 2021)

Além do Fandango, Casebre (2021) destacou também como repertorio do grupo, a Valsa
Danada (internacionalmente conhecida com Valsa do Diabo), recolhida junto aos
pescadores do Tejo; o Fado Pouca Pressa, cujo “fator importante ¢ que dangam ao pé
cochinho e trocam o passo também”; a Cigana, dancada pela antiga comunidade de
pescadores, “complexa por possuir varias cadéncias”; o Vira do Pescadores, recolhida
perto da comunidade da Vieira, tendo como principal caracteristica, “a velocidade com

que os pescadores sempre a dangaram”, dentre outras.
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2.8.3 Dancas e Cantares

Fandango

Coreograficamente disposta em quadra, a performance apresentada no dia da visita
contou com quatro integrantes, sendo trés homens e uma mulher. Esta disposicdo ilustra
a forma como o Fandango foi estabelecido no Ribatejo. Segundo Casebre (2021), apesar
do Fandango ter sido firmado na disputa do homem pela mulher, era uma pec¢a “também

dangada por mulheres”.

Figura 138: Fandango — Posicao Inicial

Fonte: Produgdo Propria

O primeiro passo consiste em um sapateado com os pes, com deslocamento para a direita
e para a esquerda, e/ou parado no lugar, com os pés batendo a frente e atras. Os homens
colocam as maos no peito (logo abaixo da axila) e as mulheres na cintura. Os integrantes

dancam em desafio, um de frente para o outro.

Figura 139: Fandango — Primeiro Passo — Sapateado

; (hssociagao Banch Folclo

Na primeira imagem, integrantes sapateiam, sendo os dois de costas para as laterais, e os dois de
frente no lugar, com os pés para frente e para trds. Na segunda imagem, detalhe do pé no sapateado.
Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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A sequéncia de sapateados permanece, com alteracfes de direcOes e liberdade dos
intérpretes. Os pés batem ao chdo com a ponta e com a lateral; as pernas abrem e fecham
no ritmo da musica. A coreografia segue esta sequéncia até o final, quando os integrantes
viram de frente para o publico, ainda sapateando. Param com 0s pés juntos no Gltimo

acorde.

Figura 140: Fandango — Passo Final

Fonte: Arquivo Préprio — Reprodugdo a partir de Fotografia

Valsa Danada

A Valsa Danada tem como formacao inicial uma roda, constituida por trés pares. Com o
braco direito, 0 homem segura a cintura da mulher e, ela o segura com a méo esquerda.
O outro braco (de ambos) permanece esticado ao longo do tronco. Quando o primeiro
acorde tem inicio, os integrantes comegam a sapatear em pequenos saltitos para o centro

da roda. Figura 141: Valsa Danada - Posi¢do Inicial

Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia

Assim que se encontram no centro da roda, deslocam-se no sentido anti-horéario, sempre

sapateando. Alternando entre breves “galopes” e “sapateado mildo”, ampliam a roda.
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Figura 142: Valsa Danada
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Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia

Este movimento é revezado com rodopios em pares. Durante os volteios, ddo as maos

com o braco que fica esticado durante a sequéncia de sapateado.

Figura 143: Valsa Danada — Rodopios em Pares

P S

[1] Rodopios em pares; [2] Posigdo dos bragos (mdos dadas)
Fonte: Arquivo Préprio - Reprodugdo a partir de Fotografia

ApoOs realizarem esta sequéncia, retornam ao centro da roda sapateando. Em seguida,
repetem a mesma serie até o final da musica, alternando entre sapateado para o centro

da roda e sapateado com volteios. No Gltimo acorde, as mulheres ddo uma volta inteira,

segurando a mao do seu par acima da cabeca.

Figura 144: Valsa Danada — Sequéncia e Rodada Final

[1] sapateado ao centro da Roda; [2] Rodada Final
Fonte: Arquivo Préprio - Reproducdo a partir de Fotografia
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Fado Pouca Pressa

Coreograficamente o Fado Pouca Pressa comeca em roda, com os pares abracados pelas
costas (bragos entrelacados) — mulheres para fora da roda e homens para detro. O braco
de fora (que esta livre) fica pousado na cintura (mulheres) ou no colete, abaixo da axila

ou no bolso lateral (homens).

Figura 145: Fado Pouca Pressa — Posic¢do Inicial

Fonte: Arquivo Préprio - Reproducdo a partir da Fotografia

Em roda, deslocam-se saltando com um pé sé (“pé cochinho”) em seis tempos, pulando
com 0s pés juntos no sétimo (para a direita e esquerda). Repetem 0 mesmo movimento
em trés tempos (“pé cochinho”), juntando os pés no quarto tempo (para dentro e fora da

roda).

Figura 146: Fado Pouca Pressa — Série de Saltitos com um Pé sé

Fonte: Arquivo Préprio - Reprodugdo a partir de Fotografia
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Na sequéncia, rodopiam em pares, repetindo logo depois, por quatro vezes, a mesma série

executada anteriormente para dentro e fora da roda.

Figura 147: Fado Pouca Pressa — Volteios

Fonte: Arquivo Préprio
Reprodugdo a partir de Fotografia

A sequéncia coreografica € repetida até o final da musica. O ultimo acorde é marcado

com os dois pés juntos, estando os casais um de frente para o outro (em roda).

Figura 148: Fado Pouca Pressa — Final

Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia
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2.8.4 Os Instrumentos

Os instrumentos musicais utilizados no Ribatejo, de acordo com o integrante da tocata
Antonio Batista (2021), sdo as violas, cavaquinhos, bandolins e, “sobretudo na zona da
Leziria do Ribatejo, também a guitarra portuguesa, muitas vezes também chamada de
guitarra de rancho”, em harmonia com o acordedo, a sanfona ou a concertina. No que se
refere a percussdo, destaca-se a Cana Rachada, o Triangulo (ou ferrinhos) e a Bilha de
Vinho.

Cana Rachada

Instrumento tradicional portugués, também chamado de caninha ou castanhola de cana
rachada, ¢ um idiofone percutido sem intencdo melddica. De altura indefinida, os

idiofones sdo postos em vibragdo por um golpe ou batida.

Figura 149: Cana Rachada
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Fonte: Arquivo Préprio

Reproducdo a partir de Fotografia

Bilha de Vinho ou Bilha com Abano

Instrumento Tradicional Portugués a Bilha de Vinho ou Bilha com Abano é constituido
por um objeto artesanal em palha, usado para atear o fogo (abano) percutido no bocal de
uma bilha ou céantaro de barro. O som produzido pelo bater do abano na bilha é grave,
substituindo o som e a fungdo do bombo. Este instrumento insere-se na categoria dos
Aerofones ““, porque o0 abano faz vibrar o ar contido no cantaro, que funciona como caixa-

de-ressonancia” (Francisco Faisca, 2022)%.

35 Faisca F.(2022) REBALDEIRA. Bilha com Abano:Disponivel em
https://tradicao.wordpress.com/projecto-rebaldeira/instrumentos-musicais/aerofones/bilha-com-
abano/ [consultado em dezembro de 2022]
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Figura 150: Bilha com Abano
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Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia

Anténio Batista (2021) explicou as especificidades das musicas Ribatejanas, enaltecendo

a importancia de cada instrumento no conjunto musical:

A msica aqui da zona do Ribatejo, sobretudo a Musica Tradicional Portuguesa é
constituida por duas partes: uma parte A e uma parte B, e geralmente com alternancia
entre o primeiro grau, a dominante e a subdominante. Geralmente esta parte A e parte
B podem ter complexidades maiores ou menores. Sobretudo a nivel melddico. O
ritmo, é muito interessante porque segue muito o ritmo da Cana, da Cana Rachada —
ta, tarara ta; tarara ta. Este ritmo imp8e-se muito no ritmo — sobretudo, aqui da
musica do Ribatejo, porque este som estilo castanholas que estamos habituados a
ouvir muito da musica de Espanha, aqui ganha um ritmo muito préprio — ta tararata
tararata tararata. E depois, a particularidade que ganha aqui a percussao aguda é feita
com a Cana Rachada e com o Tridngulo (os ferrinhos); e a parte grave com a “medida”
que geralmente é com uma Bilha de Vinho — antigamente era feita em barro e hoje
mais metélica — e a bater com o abano, faz o grave; e depois, a dominancia sobretudo
do acordedo ou da concertina que de facto, dominou sobretudo porque o seu volume
sobrepBe-se sobretudo as cordas (Anténio Batista, 2021)

Figura 151: Instrumentos Musicais

Fonte: Arquivo Préprio
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2.8 Grupo Folcldrico e Etnografico Amigos de Montenegro

2.8.1 Historial

Uma densa mancha arbérea vista da cidade de Faro, deu origem ao nome Montenegro,
freguesia onde, no principio do século XX, fixaram-se agricultores e pescadores, que
dependiam das culturas de sequeiro e da pesca da ria Formosa. Representando esta
freguesia, o Grupo Folcldrico e Etnogréfico Amigos de Montenegro esté situado em Faro,
capital da regido do Algarve a sul de Portugal.

Figura 152: Grupo Folclérico e
Etnografico Amigos de Montenegro

Grupo Folcldrico e Etnografice

Amigos de Monteneyro , Sevilha
- )

Malage
Gibraltar
Fonte: Google Maps
Dirigido por Sidonio Mendonga, o grupo divulga os costumes, dangas e cantares de um
pequeno local rural, exibindo trajes de uma comunidade formada por pessoas que tinham
um pequeno pedaco de terra e a cultivavam, aproveitando a ria com os viveiros para seu
préprio sustento e para venda. Os variados trajes, exibem os habitos dos antepassados,

desde os mais pobres até os lavradores com maior poder aquisitivo.

As dancas e 0s cantares contam as historias da regido, enaltecem 0s personagens
regionais, anunciam romances e divulgam o dia-a-dia do trabalhador na lavoura. O
corridinho, com seu fascinio vigoroso, € parte de um vasto repertdrio que engloba dangas
de roda, mazurcas, marcadinhas, valsas puladas e valsas rastejas, dangas comuns aos
Algarvios. Elas sdo acompanhadas por uma animada tocata, formada por acordedes, reco-
reco, triangulo (ferrinhos) e a tradicional pinha. O coro completa a expressdo musical do
grupo.
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2.8.2 Impressoes Etnogréficas

A visita ao Grupo Folclérico e Etnografico Amigos de Montenegro ocorreu no dia 21 de
setembro de 2021. Programada pelo seu diretor Sidénio Mendonga, o encontro aconteceu
na Universidade de Algarve, com apresentacdo de performances coreograficas e musicais,

além de exibicdo de trajes e costumes.

Assumindo a funcdo de Mestre de Cerimonia, Sidénio Mendonca (2021) conduziu a

apresentacdo com breves relatos sobre as dancgas e costumes.

O espetaculo teve inicio com o grupo posicionando-se no palco para a cangdo de abertura
e desfile dos integrantes. O coro e a tocata ficaram ao fundo, enquanto os dancarinos
caminharam em uma fileira de pares. Depois de darem uma volta pelo palco, os

dangarinos situaram-se na frente do restante do grupo para cantar.

Figura 153: Grupo Folclérico e Etnografico Amigos de Montenegro - Entrada

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

Assim que a cancdo terminou, o diretor do grupo deu as boas vindas aos presentes

(investigadora e publico) e apresentou o grupo:

Representamos a comunidade de Montenegro (...) um pequeno local rural (...) O
povo vivia da agricultura e da ria. N&o havia propriamente pescadores, havia
“manuscadores” (...) ndo éramos uma terra piscatoria do mar alto, ¢ sim de ria...
Entdo, todas as pessoas que tinham um pouco de terra e cultivavam, aproveitavam a
ria com 0s viveiros, que servia em casa para comer e para vender também. Os nossos
trajes sdo os mais variados e representam uma comunidade, desde o mais pobre, ou
menos endinheirado, até o lavrador mais endinheirado (Sidénio Mendonga, 2021).
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A primeira danca apresentada foi o Bailarinho, uma danca de roda, constituida por

saltitos, rodopios e marcagéo ritmica com palmas.

Figura 154: Bailarinho

Fonte: Arquivo Préprio — Reprodugdo a partir de Fotografia

Na sequéncia da apresentacdo, Sidonio Mendonga (2021) fala sobre os costumes da
regido, exaltando o trabalho rural e a gastronomia tipica para apresentar o corridinho das
eiras — Corridinho da Descamisada da Algarvia. Derivado da “polka ao espirito

Algarvio” (Mendonga, 2021) esta danga ¢ uma das mais tradicionais da regido.

Os lavradores tinham uma eira (...) Quando chegava o inicio de dezembro fazia-se as
desfolhadas e as descamisadas. As desfolhadas era tirar a carepa da massaroca do
milho. Era um trabalho que ndo era pago, e por isso s se fazia a noite, ao serdo. No
final da tarde, depois das pessoas trabalharem na terra (...) quando havia uma
desfolhada, juntavam-se na casa daquele lavrador. Em troca, o lavrador dava as
mulheres batata-doce assada (porque tinham de final de época); e aos homens davam
um cubite de aguardente, o Medronho. E havia o Xerém, que sdo as papas de milho,
que era um prato tipico que afartava; se era daqueles que ia ao mar, ia ter amejoas,
mas o tipico era carapaus de alimados e cherry fritos... Ao meio do trabalho dancava-
se o corridinho das eiras (Sidénio Mendonga, 2021).

Concebida em pequenos saltos, sapateado e galopes, o Corridinho da Descamisada da

Algarvia é marcado pela velocidade dos rodopios em pares.
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Figura 155: Corridinho da Descamisada da Algarvia

Fonte: Arquivo Préprio — Reprodugdo a partir de Fotografia
Dando continuidade a apresentacdo, Sidonio Mendonca (2021) apresentou a danca de
roda chamada A Maria dos Anjos. A cancgéo, recolhida no centro de Montenegro, possuli
variagdes de andamento, estilo e versos. Cantada de sul a norte de Portugal e nos Acores,
Maria dos Anjos também é conhecida como Mariazinha ou Maria da Conceigdo. A
masica conta a historia de “uma rapariga solteira” que querida deixar a casa dos pais por

considerar que casando “levaria uma vida melhor”.

Mas a Maria dos Anjos enganou-se. O marido que ela escolheu sé queria jogar a
carta e beber aguardente; trabalhar ele ndo queria. Entdo a Maria dos Anjos em seus
martirios fez esta cantiga (Sidénio Mendonga, 2021).

Figura 156: Danca de Roda

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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Na zona onde hoje estd situado o Centro Comercial, na entrada da freguesia de
Montenegro, era uma grande quinta chamada Horta Nova. Nesta quinta, segundo Sidénio

Mendonga (2021), “havia uma rapariga enamorada com um rapaz” que dizia:

Amiga da Horta Nova
A menina da Horta Nova
Vai aqui, vai além
Vai-me dizer um segredo
Que ela ndo diz a ninguem

Que ela ndo diz a ninguém
Porque ninguém pode saber
Volta pra mim meu amor
Serei tu até morrer

De acordo com as explicacdes do diretor do Grupo Folclérico e Etnografico Amigos de
Montenegro, as dancas eram uma forma “dos rapazes falarem para as raparigas versos,
porque ndo era namoro” (Sidénio Mendoncga, 2021). Esta era a forma que os jovens

encontravam para trocar “juras de amor” antes de noivar e casar.

Figura 157: Horta Nova — coro e danga

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

A Moda do Tio Domingos, apresentada pelo grupo no seguimento da apresentacdo, era
tocada em harmonica (gaita). Sidonio Mendonca (2021) nos contou sobre a origem do

nome e como foi a recolha dessa danga:

Na altura em que a moda foi recolhida, a D. Emilia Bacalhau ensinou-nos. E valseava
a direita, e valseava a esquerda. Na altura foi muito complicado para valsear &
esquerda. Entdo ficamos so pela direita. Mas ndo deixamos de fazer os passos como
ela nos ensinou. E quem tocava, era um grande tocador com fama em Montenegro,
que era o Tio Domingos. Entdo ficou “A Moda do tio Domingos”, uma valsa rasteira
(Sidénio Mendonga, 2021).
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Figura 158: Moda do Tio Domingos

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
Os trajes foram explicados pelo diretor do grupo, Sidénio Mendonca (2021),

individualmente. Foi-nos apresentado:

e O traje do podador: trabalhador de jornada nas hortas e quintas, cujas
ferramentas eram o serrote, o poddo, a tesoura, e a garrafinha de vinho “para
molhar a goela”.

Figura 159: O Podador

Fonte: Arquivo Préprio
Reprodugdo a partir de Fotografia
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O traje de ir & cidade das vendedeiras de ovos, com o cesto e 0 xale (de 1a de
ovelha, mais grossa) “que nunca lhes faltavam, porque era uma honra a mulher
ter um xale” (Sidonio Mendonga, 2021). Sendo uma mulher do campo, nunca lhe
faltava o avental (cintura ou peitilho), a saia de tecido, os saiotes de opalina
(roupa de baixo), e por fim, a combinagdo e os culotes (calcinhas de baixo).
Completando o traje tinham as meias, o lengo na cabeca. Uma curiosidade sobre
a funcdo das vendeiras de ovos foi contada por Sidénio Mendonca (2021) de
modo divertido:

As vezes havia uma galinha, assim mais malandra do que outra, que ndo botava o ovo;

e esse ovo fazia falta para a conta certa. Entdo, essas mulheres, com o dedinho

“pitinho”, fininho, tinha que fazer umas cocegas no cu da galinha para ver se a galinha

punha o ovo mais depressa para a conta certa e elas se porem a caminho da cidade
(Sidonio Mendonca, 2021).

Figura 160: As vendedoras de ovos

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

O Traje Domingueiro em dia de Romaria: 0 homem usava sempre um guarda-sol
para a protecdo do casal. As mulheres usavam um xale de merino lavrado e um
cachene.

O Traje Morgado: na freguesia de Montenegro existia 0 Morgado de Pontal e o
Morgado de Ludo. Este traje era usado por lavradores com grandes posses. Em
Ludo, as terras eram de barro, de regadio, onde eram semeados batata-doce,
milho, dentre outros. As mulheres levavam sempre as sombrinhas, lengo na

cabeca (seda ou cachené) e xales.
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Figura 161: Traje de Morgado

Fonte: Arquivo Préprio — Reprodugdo a partir de

O traje da mulher da aldeia quando vai a cidade: o xale, a blusa era mais
elaborada, com peito falso, nunca abotoadas a frente (geralmente eram abotoadas
com molas e colchetes na lateral do peito). Havia a saia de fora, a saia do apartar,

de tecido mais grosso.

A mulher abalava de Montenegro, atravessava uma ribeira, 0 campo, montada
num carro de mula ou na burra, e nunca levava a saia de fora vestida. A saia
de fora ia no brago ou ia a0 ombro, e chegando onde hoje temos o Teatro
Municipal, era as jordas das figuras, e ali se chamava o apartar. Desciam da
burra, penteavam-se e vestiam a saia. Esta saia de baixo era de um tecido mais
grosso para irem sentadas e nunca estragarem os tecidos de baixo {Sidonio
Mendonga, 2021)

Em baixo do apartar as mulheres vestiam o saiote (de flanela ou opalina,
dependendo da época do ano — as vezes mais de um para mostrar que também
tinham anca como as mulheres da cidade) e a combinacdo. Além disso usavam as
calcinhas de baixo (culotes) e meias elaboradas. Na cabeca, o lenco de cachené.
A mulher quando ia & cidade nunca ia sozinha. Levava consigo as irmas, ou se
fosse casada com filhos, a filha — “raparigas mais tarde para pretender rapazes,
iam acompanhadas, 14 esta o xale (...) que servia de agasalho e de presungao”. As

162



meninas mais novas sé usavam lenco na cabeca quando iam a missa ou quando

um rapaz comecava a olhar para ela.

Figura 162: Traje da Mulher da aldeia quando vai a cidade

[1] Detalhe do peito falso (aplicado sobre a blusa); [2] Apartar
Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

Durante o periodo da regra, a mulher usava uma saia de baixo propria nas cores vermelha
ou azul-escuro, a chamada “saia da vergonha” ou “saia do més”. Desta saia, que era
bordada e bem elaborada, faziam uma espécie de calgcdo. Nestes periodos a mulher
geralmente ndo saia de casa, ndo executava os afazeres normais, e dizia aos homens que
“estava ruim”

e Mulher quando vai descamisar o milho —a mulher quando ia para a eira do vizinho
para ajudar a descamisar o milho, levava consigo a alcofa. A carepa do milho era
utilizado para fazer as almofadas e colchdes. O traje de trabalho era composto por
um avental, a roupa de baixo (normalmente sempre colorida, com rendas simples), a
combinacdo e as calcinhas de baixo (culotes). As botas ou os calgados do campo

eram simples, com pele de vaca.

Figura 163: Carepa

Fonte: Arquivo Préprio
Reprodugdo a partir de Fotografia
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e Traje Masculino de ir ao mercado: Os homens quando iam ao mercado levavam
os alforres. Simples ou “marcados” (nome dado aos bordados), o alforre era o
local onde se transportavam os alimentos para vender ou fazer troca. Em dias de

sol ou chuva, levavam também o guarda-chuva para se proteger.

Figura 164: Alforre

Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia

e O azeiteiro: o azeiteiro ia em um carro proprio de mula com grandes barricas de
azeite no carro para vender na cidade. Em ruas onde o carro ndo passava, 0
azeiteiro ia de porta em porta com o garrafanito, as medidas e um pano de trapo

para limpar as borras de azeite.

Figura 165: Azeiteiro

Garrafanito, medidas e pano de trapo
Fonte: Arquivo Préprio
Reproducdo a partir de Fotografia
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Trajes dos mais abastados para ir a feira: as mulheres trajavam as melhores
roupas, o que podia ser notado pelos brocados, lengos e xales de seda e as
melhores sombrinhas. Os homens usavam as cadenas de ouro, nunca faltando o
“chapéu-de-sol, ou o cajado que era o que lhe mantinha o porte” (Sidonio

Mendonca, 2021).

Figura 166: Traje de pessoas ricas para ir a feira

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

Traje dos rendeiros: Nos dias de feira, os rendeiros pagavam o aluguel de suas
hortas aos donos. Trajavam roupas com tecidos mais simples, porém ndo faltavam
os xales — preto com barra de seda ou os castanhos de 18 de ovelha; o cacheng, a
saia de baixo, a combinacao, as calcinhas de baixo (culote) e as meias. As blusas

eram abotoadas a frente para caso precisassem amamentar.

Figura 167: Traje de Rendeiros
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Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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e Traje da mulher do campo para ir a vila: em dias de mercado, as mulheres
vestiam as suas melhores roupas, confecionadas em algoddo e flanela
(axadrezadas ou riscadas). No conjunto do traje, ndo podia faltar a saia de baixo

(sempre em cor), a combinacao, os culotes e as meias (mais trabalhadas).

2.8.3 Dancas e Cantares

No Algarve, a danca mais tipica é o Corridinho. Assim como o Corridinho de Adiafa,
bailado em dias de festas e casamentos em desafio, o Corridinho (comum a todos 0s
grupos algarvios), apresentado pelo Grupo Folclérico e Etnografico Amigos de
Montenegro e selecionado para esta analise, € bailado com andamento acelerado, em
volteios, rodopios, galopes com saltitos e sapateado. A diferenca entre as duas pecas
coreograficas refere-se aos momentos de danca em grupo, visivel apenas no Corridinho
de Adiafa (na parte final) e o valseado durante a apresentacdo dos pares em solo. A
finalizacdo de ambas é com os pares ajoelhados no ultimo acorde (no caso do Corridinho

de Adiafa, apenas o casal que fecha o desafio se ajoelha).

Corridinho
A apresentacdo do Corridinho foi introduzida por Sidénio Mendoncga (2021) com um

poema de Anténio Aleixo que diz:

O Algarve é o local onde um dia

Perguntou alguém um dia O Manel com a Maria
Que terra é essa, o Algarve Giram noutro pulinho
O Algarve é uma terra ao sul S&o duas ondas do Mar
Que tem 0 céu e o mar eternamente azul Eternamente a rodar

Ao som de um Corridinho”

Dangado em pares, esta danga tem inicio com uma fileira formada pelos casais que se
posicionam no fundo do palco dancando em valseado (dois passos para a direita e

esquerda enquanto giram em torno de si mesmos).

Figura 168: Corridinho — Passo inicial
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Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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Em seguida, cada par vai ao centro do palco e executam os passos de forma livre, em
desafio. Os movimentos executados envolvem galopes de méos dadas, rodopios da
mulher com o homem sapateando em seu entorno e velozes volteios agarrados pelos

bragos.

Figura 169: Corridinho — Exibicdo em Pares

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

No final todos dangcam com seus pares em rodopios e volteios rapidos. No ultimo acorde

ajoelham-se.

Figura 170: Corridinho — Final

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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Corridinho de Adiafa

No Corridinho de Adiafa, os integrantes observam os casais mostrarem suas habilidades
individuais enfileirados no final do palco (sem dancar o valseado). Ao dancar, os casais
exibem passos complexos, constituidos por saltitos, galopes, sapateado, valseado,

rodopios velozes e volteios continuos.

Figura 171: Corridinho de Adiafa — Exibicdo em Pares

Fonte: Arquivo Préprio — Reprodugdo a partir de Fotografia
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No ultimo acorde, o casal que estava dancando ao centro, se ajoelha dando fim a

coreografia.

Figura 172: Corridinho de Adiafa — Final

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia

2.8.4 Os instrumentos

Os instrumentos utilizados pelo Grupo Folclérico e Etnografico Amigos de Montenegro
no dia da vista foram acordedes, reco-reco (idiofone cujo som é produzido por raspagem),
os ferrinhos (idiofone em forma de triangulo em ferro, suspenso por um fio e percutido
por um pequeno bastdo também de ferro) e a pinha. Também um idiofone, a funcdo das

pinhas na tocata € a de marcar o ritmo através da friccdo (uma com a outra).

Figura 173: Pinhas e Acordedo

Fonte: Arquivo Préprio — Reproducdo a partir de Fotografia
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2.9 Quadro Sintese

No quadro sintese a seguir descreve-se as principais caracteristicas pontuadas durante a analise gestual (dancas apresentadas pelos Grupos e

Ranchos Folcldricos). Foram destacados o desenho coreografico, os passos mais executados, e a posicdo das maos. Também foi registado a

intencdo coreografica e o ritmo que marcou a maior parte das dancas.

GRUPO DESENHO PASSOS POSICAO DAS MAOS INTENGAO RITMO
FOLCLORICO COREOGRAFICO
CASA DO POVO DE Roda, Fileiras e Quadras | Marcha Maos para cima Comemoragdo ao Trabalho Cadenciado
VILARANDELO Saltitos Romance
Rodadas (volteio) Religiosidade (Romaria, Festa
Meia Volta aos Santos)
Balanceio Divertimento
(Dangas de Roda)
RANCHO FOLCLORICO | Roda Balanceio Maos para cima Divertimento Cadenciado
DA BOIDOBRA Valseado Ma3os na cintura Romance
Saltitado Maos em baixo Religiosidade (Romaria e Festa
Passeio Agarrado aos Santos)
Meia volta Palmas
(Bailarico, dangas de Roda)
RANCHO FOLCLORICO | Rodas e Fileiras Saltitos Maos para cima Divertimento Moderado,
“AS TRICANINHAS DO Rodadas (volteios) Maos dadas Romance Cadenciado
ANTUA” DE SALREU Eventual presenga do Balanceio Maos na saia

mandador nas Chulas

Marcacgdo ritmica com o pé
Passeio

Deslocamento (direita e
esquerda)

Contratempo

Bater dos Pés

Maos na cintura
Estalar dos Dedos

(Chula, Marcha e Vira)
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GRUPO FOLCLORICO DE
BARCELINHOS

Rodas, Quadras e
Fileiras

Saltitos

Deslocamentos e troca de pares
Volteios

Balanceio

Vénia (Minueto dos Pobres)

Maos para cima
Palmas

Desafio (canto)

Romance

Divertimento

Religiosidade (Romaria, Festa
dos Santos)

(Malhdo)

Moderado

GRUPO FOLCLORICO
DAS LAVRADEIRAS DA
MEADELA

Rodas, Quadras e
Fileiras

Saltitos

Saltitos em contratempo (passo
de serrar; passo de Chula)
Volteios

Passeio

Ma3os para cima
Palmas

Romance
Divertimento

(Vira e Chula)

Moderado e Acelerado

RANCHO FOLCLORICO | Roda Balanceio (movimento de remar) | Maos para cima Romance Moderado
DO PORTO Fileiras Volteios Palmas Divertimento
Meia Volta Religiosidade (Romaria, festa
Saltitos dos Santos)
Passeio e troca de posi¢dao
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Coreograficamente o desenho mais utilizado pelos grupos é a roda, em segundo plano as

fileiras e, por ultimo as quadras (grafico 1).
Grafico 1: Desenho Coreografico

Desenho Coreografico

B Roda. M Fileira. mQuadra =

Fonte: Producgdo Prépria

No que se refere aos passos, 0s mais executados foram os saltitos, com ocorréncia em

todas as dancas, seguido de volteios e balanceio (gréfico 2).

Grafico 2: Passos
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Fonte: Produgdo Prépria
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Na maior parte das dancas, os bracos/maos estdo posicionados para cima (ao alto) e, em

segundo lugar, em palmas (gréafico 3).

Grafico 3: Posicdo das M3os/Bragos

Posicdo das Maos/Bragos
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cima cintura baixo Dadas Saia Cintura Dedos Axilas
(peito)

B Posi¢do das Mdos/Bracgos

Fonte: Producdo Prépria

No que diz respeito a intencdo coreogréfica, todos 0os Grupos e Ranchos Folcléricos
possuem, em seu repertorio, dancas cuja intencdo coreografica € o divertimento e o
romance. Além disso, a religiosidade (como Romarias € homenagens aos Santos), 0
trabalho (como celebracdo da colheita) e o desafio (seja através do canto ou da danca)

também foram motivos composicionais de bailado para alguns grupos.

Grafico 4: Intengdo Coreografica

Intencao Coreografica

H Trabalho (comemoragdo) B Romance M Religiosidade [ Divertimento M Desafio

Fonte: Producdo Prépria
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Quanto ao ritmo, podemos afirmar que diante do que presenciamos, ha no norte uma
tendéncia a ritmos mais moderados e pouco acelerados; no centro, principalmente no
interior, ritmos mais cadenciados; no Alentejo, especialmente na zona do Ribatejo, um
ritmo marcado pelo sapateado, do moderado ao mais acelerado; e no sul, maior

velocidade na execucgéo dos passos.

Figura 174: Ritmo
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Fonte: Produgdo Propria — Mapa (Google)
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Capitulo 3

Cirandas e Cantigas de Roda

Eu sou Lia da beira do mar
Morena queimada do sal e do sol

Da ilha de Itamaraca

Minha ciranda ndo é minha sé

Ela é de todos nds, ela é de todos nés
A melodia principal quem guia

E a primeira voz, é a primeira voz

Pra se dancar ciranda
Juntamos mao com mao
Formando uma roda

Cantando uma cangéo

Olha eu vi uma preta cirandeira
Brincando com ganza na méao

Brincando ciranda animada

No meio de uma multidao

Menina eu parei, fiquei olhando
A preta pegou a improvisar
Eu perguntei quem é esta nega’

Sou Lia de Itamaracé
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A ciranda vai, vai
A ciranda vem, vem
A ciranda so presta na praia

Pra gente brincar mais um bem

Olha eu vi uma preta cirandeira
Brincando com ganza na méao
Brincando ciranda animada

No meio de uma multidao

Menina eu parei, fiquei olhando
A preta pegou a improvisar
Eu perguntei quem é esta nega’

Sou Lia de Itamaraca

A ciranda vai, vai

A ciranda vem, vem

A ciranda so presta na praia

Pra gente brincar mais um bem

“Minha Ciranda”, Lia de Itamaraca

Compositor: Paulo Viola do Recife
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Cirandas e Cantigas de Roda

O terceiro capitulo € dedicado as Cirandas e as Cantigas de Roda. No contexto das Dancas
Circulares, aborda-se as simbologias identificadas na performance, 0s gestos e
movimentos caracteristicos, as sonoridades que embalam as dancas, 0S mestres

cirandeiros e a importancia desta manifestacao tradicional.

A canc¢do que ilustra a abertura deste capitulo ¢ “Eu Sou Lia, Minha Ciranda, Preta
Cirandeira", de autoria de Paulo Viola do Recife e interpretada por Lia do Itamaraca. Na
secdo Mestres Cirandeiros apresenta-se a vida e obra da artista, considerada Patrimonio
Vivo de Pernambuco (2005) e “Rainha das Cirandas no Brasil”. Ao lado dela, revela-se
a trajetéria de Mestre Antonio Baracho, o “Rei da Ciranda sem Coroa” de Abreu e Lima

(Pernambuco), autor da cangdo “Quem me deu foi Lia", imortalizada pela cantora.

Antes, porém, inicia-se a narrativa identificando a origem da Ciranda enquanto
manifestacdo cultural. Em seguida, apresenta-se a performance no territorio brasileiro,
distinguindo as aproximacdes e distanciamentos observados nas diferentes regides onde

a Ciranda se manifesta.

A simbologia incorporada no Circulo € discutida no contexto das Dangas Circulares,

assim como outros elementos que igualmente caracterizam esta manifestacdo cultural.

Na ultima parte apresenta-se a analise da “Ciranda” enquanto cantiga de roda popular em
Portugal e no Brasil. O estudo revela a apropriacdo e a contaminacao cultural desta
manifestacao entre ambos os paises. O capitulo é finalizado com a ilustracdo de um poema
sobre a tematica das “Cirandas e Cantigas de Roda” escrito no ambito da intervengao-

acao realizada no més de margo de 2024 no Rio de Janeiro (Brasil).
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3.1. Origem

Presentes no Brasil desde o0 século XVII, as Cantigas de Roda séo vivenciadas nas cinco
regibes do pais, em alguns momentos com adaptacdes. S&o transmitidas de geracao a
geracgéo por meio da Tradigédo Oral, e segundo Cascudo (1984) e Kishimoto (2003), estéo
sempre em transformac&o. No Referencial Curricular Nacional para a Educacao Infantil
(Brasil, 1998, vol.3), as Cantigas de Roda séo identificadas como uma manifestacdo
tradicional constituida pela sintese de varias culturas, nomeadamente lusitana, africana e

amerindia; e ainda, espanhola e francesa.

No territorio brasileiro, a “Ciranda” popularizou-se também entre os adultos. No texto
“Ciranda: roda de adultos no folclore pernambucano”, publicada na Revista do
Departamento de Extensdo Cultural e Artistica (Recife, ano Il, n°® 3, p. 9-67), o
musicologo, compositor, regente e professor, Padre Jaime Diniz, define a ciranda como
“roda de adultos, como as que ha em Portugal, cantada e bailada, e aonde possivelmente
vai buscar sua remota origem” (Diniz, 1960, p.15). De acordo com o autor, a palavra
“ciranda” vem do vocabulo espanhol “zaranda”, que significa “instrumento de peneirar

farinha”. Este termo seria, ainda de acordo com Diniz, uma evolucio da palavra arabe

“carand’.
3.2. A Ciranda no Brasil

Desenvolvida especialmente na regido nordeste do pais, a Ciranda é realizada em
diferentes contextos: festas populares, reuniées comunitérias, ou celebracdes religiosas.
Profundamente enraizada na cultura popular, é transmitida de geracdo em geracao,

desempenhando um relevante papel na preservacao e valorizagéo das tradigdes locais.
3.2.1 A Ciranda no Sudeste brasileiro

No Rio de Janeiro, o termo “Ciranda” refere-se a uma danca especifica e também a uma

série de dangas de saldo que obedecem ao esquema: Abertura, Miudezas e Encerramento.

Na Ciranda-baile, também chamada Chiba, a Abertura ¢é definida pela Catereté®; as

Miudezas referem-se a um conjunto de diversas dancas, a exemplo da Cana-verde de

36 CATERETE: danca de conjunto com formagdo em fileira, de origem amerindia, tendo sido, no primeiro
século da colonizacdo, aproveitada pelo Padre Anchieta nas festas catdlicas. E mais frequente a execucdo
masculina. Quando ocorre a presenca feminina, duas fileiras, uma de homens outra de mulheres, se
defrontam para apresentar cantos, sapateados, palmas e troca de lugar com dancadores fronteiros,
breves saltos e rapida formagdao em circulo. O acompanhamento é feito especialmente por violas, em
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mao®’, Cana-verde valsada, Caranguejo®, Ciranda, Arara®, Canoa®, entre outras; e 0
Encerramento é realizado com a Tonta*' (Tesauro de Folclore e Cultura Popular
Brasileira, 2024).

As musicas sdo compostas em forma solo-coro. As cang¢Bes sao entoadas pelo mestre em
quadras tradicionais e circunstanciais, respondidas pelas vozes dos cirandeiros. Os
instrumentos que acompanham a cang¢éo sao: a viola, o violdo, o cavaquinho e os adufes.
H& também o “Mancado”, cuja sonorizag¢do ¢ produzida de um caixote percutido com

tamancos de madeira.

geral duas. Os violeiros, os Unicos que cantam, também fazem parte da danca e dirigem a coreografia,
gue se parece com a dos cocos nordestinos. O catereté é dancado nos estados de Sdo Paulo, Rio de
Janeiro, Minas Gerais, Mato Grosso e Goias. (Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira — Disponivel
em http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001650.htm# Consultado em fevereiro 2024)

37 CANA-VERDE DE MAO: Cana-verde que se caracteriza pelas evolugdes circulares dos pares entre si, que
se ligam pelas mdos e formam uma grande roda mével e ondulante. Essa modalidade ocorre no Estado
do Rio de Janeiro, geralmente durante a ciranda (baile) (Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira
— Disponivel em http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001647.htm Consultado em fevereiro 2024)

38 CARANGUEJO (DANCA): Danca de pares com formagdo em circulo. Em ritmo leve (valseado) os pares se
posicionam frente a frente, os cavalheiros do lado de fora do circulo segurando as maos de seus pares.
Apds baterem pés e maos, executam meio giro e retornam a posicao inicial, para a troca de par, as
mulheres executando movimento de sentido anti-hordrio. Pode integrar os bailes do fandango e da
ciranda (Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira —  Disponivel em
http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001649.htm Consultado em fevereiro 2024)

39 ARARA (DANCA): Danca de pares que se movimentam ao ritmo de um género musical qualquer. No
meio do saldo fica o Arara, cavalheiro munido de bastdo, que inicia ou cessa a musica. A cada reinicio os
cavalheiros, bem como o Arara, buscam seus pares, assumindo o bastdo o que ficar sem dama. Na
AmazOnia a danga acontece no ciclo junino. No sul fluminense ela é parte do baile da ciranda, e, nela, o
Arara, além do bastdo, leva um chapéu de palha e um surrdo (Tesauro de Folclore e Cultura Popular
Brasileira — Disponivel em http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001648.htm Consultado em fevereiro
2024)

40 CANOA (DANCA): Danca de conjunto com formac3o em circulo descrita por Americano do Brasil: posta-
se no meio da sala o violeiro e 12 cantores dele se aproximam, sentam-se ao chdo com as pernas
estendidas, pés contra pés, em torno das canelas do violeiro. Este pende o corpo sobre um dos cantores,
que o sustém com as palmas da mdo e num movimento o arremessa a direita, a seu imediato, que o
impele para o vizinho, e, assim num rodar vertiginoso, o violeiro toca e canta (Tesauro de Folclore e
Cultura Popular Brasileira — Disponivel em http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001711.htm Consultado
em fevereiro 2024)

“1 TONTA: danca de pares que integra o baile do fandango no ritmo batido-valsado, por apresentar parte
com batida de palmas e sapateado e parte sem ambos. No sul do Brasil € comum ser executada apds a
meia-noite pela razdo de se iniciar o fandango pelas dangas do tipo rufado (com batida de pés). Seguem-
se as rufadas-valsadas de intensidade média, terminando com as valsadas, em que os dangadores, ja
cansados, ndo despendem grande energia. No Estado do Rio de Janeiro anuncia o fim da ciranda, louvando
o nascer do sol com trovas improvisadas (Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira — Disponivel em
http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001652.htm Consultado em fevereiro 2024)
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Figura 175: Ciranda do Sudeste
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Fonte: Paraty (RJ) — Ciranda Elétrica - http://www.cirandasdeparaty.com.br/eletrica/

3.2.2 A Ciranda no Norte brasileiro

Na regido Norte do pais, a ciranda é praticada no més de junho. O ponto alto da
manifestagdo acontece no ultimo dia da quadra Junina quando ¢ desenvolvida a “morte

do passaro”.

As temaéticas das canc¢des variam entre o trabalho no campo e atividades como aa pesca e
a caca. O ritmo, relativamente lento, em comparacdo as dancas tradicionais da regido,
agrega cirandeiros de varias idades. As melodias apresentam caracteristicas comuns a
regido, sendo os instrumentos mais utilizados os de pau, de corda e de sopro: curimbos®,

maracds, ganzas, banjos, cacetes e flautas.

Os movimentos séo desenvolvidos de modo a formar uma grande roda. Em alguns grupos

h& uma hibridizacao de passos oriundas de outras dangas como o xote e a valsa.

A vestimenta feminina caracteriza-se pelo uso de saias rodadas e estampadas (abaixo do
joelho) que se completam com anaguas de renda; e blusa com babados e mangas soltas.

O traje masculino ¢ determinado por camisas “sociais” (com estampa de acordo com o

42 CURIMBO: tambor alto, feito a partir de um tronco oco, com uma das extremidades cobertas com pele
de animal, que se percute com as maos, sendo também conhecido por tabaque. Porto Editora — curimbd
no Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto: Porto Editora. Disponivel em
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/Curimbds (consultado em fevereiro de 2024).
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padréo da saia da respetiva dama), cal¢a preta, branca ou azul. Na cabeca, ambos usam
chapéu de palha de abas curtas e sapatilhas artesanais (ou descal¢os em alternativa). A
figura do “cacador” veste camisa sem estampa (social) e calca preta, além do chapéu de
palha, bota e espingarda. A imagem do péssaro, que vai a frente do grupo, é chamada
“cardo”. A pessoa que o representa veste-Se com roupa de passaro, com plumagens

coloridas e enfeites que remetem ao tema.

Figura 176: Ciranda do Norte

Fonte: WikiDang.net
AMAZONAS:

No estado do Amazonas, a Ciranda nasceu no distrito de Nogueira, em Tefé por volta de
1898, sob a responsabilidade do mulato pernambucano Anténio Felicio, mestre cirandeiro

e cantador de coco de embolada.

De acordo com Archipo Goes, em artigo publicado no site “Cultura Coariense™* (2016),
a brincadeira apresentada pelo grupo formado pelo Mestre Antonio Felicio misturava a
ciranda tradicional e um corddo de bichos. Os personagens principais eram o Chefe, o
Subchefe, o Oficial da Ronda, o Padre, o Sacristdo, o Soldado, o Velho, a Velha, o
Cacador e 0 Cardo — um péssaro negro que Vvive nas beiras do rio cagando o caramujo
urua.

No enredo surgido em Nogueira, o cagador resolve matar o passaro cardo para
satisfazer o desejo de comer a ave cozida, formulado pela sua enjoada mulher

43 Gbes A. (2016) Da Ciranda Nordestina a Ciranda de Tefé — 1898 in Cultura Coairense. Disponivel em
https://www.coari.net/da-ciranda-nordestina-a-ciranda-de-tefe/ (consultado em fevereiro de 2024).
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gue estava gravida. O cacador mata o cardo e o casal de velhos, que eram
apaixonados pela simpatica avezinha, denuncia o crime ao oficial da ronda,
gue manda o soldado prender o cacador. O padre e o sacristdo sdo chamados
para ouvir a confissdo do cagador e, depois de muitas idas e vindas, o cardo
acaba ressuscitando pelas médos do padre, por que ndo havia sido morto de
verdade, apenas ferido de raspdo pelo tiro (Archipo Goes, 2016 em linha).

O traje dos participantes € composto por saia e blusa estampada (ou “chitdo” colorido)
para as mulheres; e calcas curtas, camisas de brim com mangas compridas enroladas até

0 antebraco e chapéu de palha para os homens.

As masicas incluem as cangdes tradicionais de ciranda e rodas de coco pernambucano

adaptadas para a regido norte.
PARA

No estado do Paré a ciranda é comumente praticada no més de junho, na época das Festas
Juninas, e esta relacionada com a manifestacdo do Corddo do P&ssaro Junino —
manifestacdo tradicional representada por uma teatro popular, no qual artistas e brincantes
saem as ruas contando a histéria de um passaro morto por um cagador*. Os personagens
que dao vida a representacdo popular sdo: passaro (personagem central da danca);
cacador (persegue e fere o animal); padre (salvador do passaro através de oragfes); Seu
Manelinho (responsavel por alegrar o publico); Cupido (representa o Deus do Amor);

Constancia (jovem francesa reverenciada por todos os rapazes); brincantes.

Seguindo o enredo dos Passaros Juninos, a ciranda paraense € acompanhada de versos
cantados e ritmos diferenciados. Em uma grande roda, os participantes movimentam-se

enguanto a dramatizagéo ocorre.

O decorrer segue a historia dos passaros, no qual deve haver a presenca de um
cacador, brincante e bem vestido, que persegue e fere a ave. Ocorre depois a
cena da morte do animal e aparece a presenca do padre, ou um pajé para salvar
0 passaro. A danca apresenta, a certa hora, um momento religioso que equivale
a missa em oracdo ao animal, mas depois todos dangam alegremente pela
ressurreicdo da ave. O ritmo segue a musicalidade da ciranda assemelhando a
danca infantil, depois prossegue em xote, valsa e por fim o som de ciranda
novamente. Essas marcagfes e 0S movimentos que seguem servem para
diferenciar cada momento da pega (WikiDanca.net, 2012, em linha)

44 Na representacio tradicional, o passaro é perseguido e levado a presenca de seu dono, que promete
uma punicdo caso o cacador ndo consiga curar ou ressucitar o animal. Para isso é solicitado um médico,
ou um pajé, ou um “curandeiro” na tentaiva de salvar a ave. O passaro consegue ser salvo e da vida a
todos do corddo (WikiDanga.net) Disponivel em http://wikidanca.net/wiki/index.php/Ciranda _do Norte
(consultado em fevereiro de 2024).
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A performance é acompanhada dos seguintes instrumentos: curimbds, maracés, ganzas,
banjos, cacetes e flautas.

Figura 177: Cordao do Passaro Junino

Fonte: Correio Paraense | Fotos: Rafael Silva

3.2.3 A Ciranda no Nordeste brasileiro

No Nordeste brasileiro, a ciranda restringia-se, inicialmente, aos locais populares como
as beiras de praia e em bairros residenciais (pontos de rua). Segundo padre Jaime Diniz
(1960), a configuracao classica de uma ciranda destaca a figura do “Mestre Cirandeiro”
no centro da roda, assim como os instrumentistas e cantores:
A ndo ser em caso de chuva em que pode se realizar dentro de casa, 0
local de regra da ciranda € o terreiro. (...) no centro da roda esta a figura
principal “Mestre Cirandeiro” ou simplesmente “Mestre”. (...) junto a

figura principal encontram-se alguns apreciadores dos cantos e 0S
musicos: tocadores de Bombo (Diniz, 1960, p.22-23).

A partir da década de 1970, a ciranda ganhou novos espacos, vindo a se manifestar
também em pontos turisticos do Recife (Callender, 2013). De acordo com Rabello (1979),
este deslocamento espacial transformou a ciranda em uma “danca da moda”
pernambucana (p. 88)

A ciranda, sendo uma das muitas formas de divertimento popular,

cantada, dancada e nascida no meio do povo, viu-se de uma hora para
outra, transformada em diversao de muitas camadas sociais, partiu para
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pracas, avenidas, ruas, residéncias, clubes sociais, bares, restaurantes,
passando a ser em alguns desses lugares, artigo de consumo para
“turistas” (Rabello, 1979, p.85).

A configuragdo classica da ciranda é alterada de modo a adequar a performance aos novos
cenarios. Os espacos fechados como bares e restaurantes substituem as praias e 0s pontos
de rua; o mestre, o contramestre € 0os musicos saem do centro da roda; “cirandar” passou
a ter limite de tempo; o numero de participantes passou a ser controlado devido a

delineacéo do espaco.

Com o objetivo de preservar e divulgar a ciranda, uma das manifestacfes culturais mais
importantes do litoral pernambucano, surgem os Festivais de Cirandas. Organizados por
instituicGes oficiais, os Festivais reuniam um grande nimero de pessoas. A CoOmissao
julgadora, composta por intelectuais e folcloristas, concediam prémios e trofeus aos
grupos vencedores. Os critérios de avaliacdo estabeleciam regras para a performance
como a delimitacdo do nimero de pessoas na roda e do espaco performativo (Callender
Franca, 2010).
As andlises dos intelectuais em relacdo as préaticas culturais no periodo de 1960 a
1980, principalmente no que se refere a ciranda, ndo ressaltavam as mudangas das
manifestagbes como parte dindmica da vida humana em sociedade. Uma vez que o
folclore constitui uma expressdo da vida social e cultural de um grupo, e, se este esta
inserido em uma sociedade que muda, logo as praticas ndo permaneceram estanques.
(...) Nao sendo a ciranda apenas uma danga em si e por si, mas também uma forma
de linguagem e comunicacdo onde signos e significados dos individuos, das praticas,
dos espacos, sdo comungados pelos que fazem a roda cirandar, consequentemente,

essa manifestacdo refletiu as transformacgdes econdmicas e sociais que Pernambuco
vivenciou no periodo de 1960 a 1970. (Callender Franga, 2010, p. 4 € 5)

Os Festivais de Cirandas foram encerrados em meados da década de 1980, devido
possivelmente, a postura politico-administrativa dos novos gestores dos 6rgaos publicos

estadual e municipal em questdes referentes a cultura.

Na década de 1990, ap6s o surgimento do Movimento Manguebeat, liderado pela
banda Chico Science e Nacdo Zumbi, a ciranda reapareceu nos meios de comunicacéo
massiva, ainda que de forma mais timida que ha duas décadas passadas, na figura da
cirandeira Lia de [tamaracé, consagrada pelos peridodicos como a “Rainha da Ciranda”
(Callender, 2013 p. 68)

icone da Ciranda em Pernambuco, Lia do Itamarac4 viria a se tornar referéncia da Danga

de Roda, divulgando esta manifestacéo tradicional no contexto nacional e internacional.
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3.2.1.1 OS PARTICIPANTES

A ciranda é constituida pelo mestre, contramestre, o terno, as cirandeiras e cirandeiros.
Cada participante, de acordo com o Glossario da Ciranda do Nordeste (Itau Cultural,

2022)* tem uma func&o especifica:

MESTRE CIRANDEIRO: integrante mais importante da ciranda, tem a responsabilidade

de entoar as cantigas, improvisar versos, tocar 0 ganza e comandar a brincadeira da roda.

CONTRAMESTRE: é responsavel por tocar a zabumba, principal instrumento da

ciranda. Sua marcacdo da o ritmo da danga e comanda a roda.

TERNO: refere-se ao conjunto de musicos que da base ao grupo de ciranda. O terno é
formado pelo mestre, pelo contramestre e por um terceiro instrumentista, responsavel por
tocar o ganza, conhecido como mineiro. Apesar do nome, nem todos os ternos sao
limitados a trés pessoas. Em geral, a roda de cirandeiros e cirandeiras se forma ao redor

do terno.

CIRANDEIROS E CIRANDEIRAS: séo todas as pessoas que dancam de méos dadas ao

redor do terno.
3.2.1.2 ADANCA

Coreograficamente a ciranda é marcada por movimentos leves, graciosos e coordenados.
Em roda, os participantes, também chamados de cirandeiros e cirandeiras, deslocam-se
para a direita ou para a esquerda acompanhando o ritmo da can¢do. Os movimentos
comumente realizados sé@o o caminhar, o girar, o0 balancar os bragos, o bater as palmas e

0s gestos corporais ondulatérios.
Os trés passos mais populares séo a onda, o sacudidinho e o machucadinho.
As principais etapas para a realiza¢do da ciranda sdo:

a) Formar a roda: os participantes devem permanecer de maos dadas com espaco
suficiente entre eles para realizar movimentos corporais.
b) Posicao Inicial: pés afastados na largura dos ombros e joelhos levemente flexionados.

Postura corporal ereta e relaxada.

4 |tad Cultural (2022) Glossario da Ciranda do Nordeste: os Particpantes Disponivel em

<https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/lia-de-itamaraca/pertencer-a-ciranda/.  (consultado em
fevereiro de 2024).
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c) Passos Béasicos: caminhar para a direita ou para a esquerda seguindo 0 movimento da
roda; pequenos saltos ou deslocamentos laterais.

d) Girar: os giros podem ser realizados individualmente ou em conjunto com outros
dangarinos. Os bragos durante o movimento mantém-se relaxados e estendidos
lateralmente para auxiliar o equilibrio.

e) Bracos: balancar, levantar acima da cabeca; gestos ondulatorios e bater palmas.

f) Desenhos coreograficos: trocar de lugar, interagir com o par, movimentar em
conjunto.

g) Improvisacdo: permite a expressdo individual livre.
3.2.1.3 A MUSICA:

O mestre cirandeiro é o integrante mais importante da ciranda. Utilizando um apito, ele
é responsavel por entoar as cirandas, improvisar versos, tocar 0 ganza e gerenciar a
brincadeira. O contramestre, além de substituir o mestre quando necessario, costuma

tocar o bombo ou a caixa.

A musica que caracteriza a ciranda € determinada por melodias alegres com influéncia de
ritmos como 0 maracatu, o coco e o frevo. Os instrumentos utilizados sdo os pandeiros,
as zabumbas, os violGes (guitarras), as flautas e as sanfonas. As letras envolvem temaéticas

como o amor, as tradicdes populares e as criticas sociais.

Figura 178: Ciranda do Nordeste

Fonte: Reproducdo/Globo News - G1 PE (2021)
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3.3 Mestres Cirandeiros

3.3.1. Mestre Antdnio Baracho — o Rei sem Coroa

O Homem, o Mestre de Ciranda e de Maracatu, ele deve ser inventor,
criador, compositor e autor. Ter a sua veia poeta e viver da deusa, ta
ouvindo, da poesia e viver de sua melodia (...) Quem botou a Ciranda
no comego fui eu dentro do Recife e quanto mais grande, mais colocava
um taco do meu pao. Digo e provo. Agora eu fico bem satisfeito porque
morro, meu nome fica na histéria como um Rei sem Coroa (Mestre
Antbnio Baracho, 2015 — registro audiovisual TV Viva)

Antonio Baracho da Silva nasceu em Nazaré da Mata (Pernambuco) em 1907. Foi para
Abreu e Lima (Pernambuco) ainda pequeno e logo destacou-se na cantoria das cirandas.
Mestre de aglcar, Baracho abandonou a atividade quando os engenhos foram comprados
pelas Usinas indo trabalhar na construcéo de estradas. Considerado nos anos 1970 um dos
cirandeiros mais “auténticos” e “tradicionais” da regido pelo Diario de Pernambuco
(1975), Mestre Baracho compds diversas cirandas. Entretanto, como ele nunca se
preocupou em registra-las legalmente, muitas de suas cangfes foram interpretadas sem

menc&o de sua autoria.

Mestre Baracho faleceu antes da Lei do Patriménio Vivo, em 1988 (aos 81 anos), de
cancer na garganta, em decorréncia de seus anos fumando. Suas cirandas foram gravadas
por artistas como Capiba, Martinho da Vila, Nelson Ferreira, Teca Calazans, Geraldo
Azevedo, Lia de Itamarac4, entre outros (Alves, 2018) “6. Apo6s sua morte, suas filhas
Dulce e Severina Baracho continuaram a divulgar suas cirandas, preservando a memoria

de Antonio Baracho, o “Rei da Ciranda sem Coroa”.

Flgura 179: Mestre Antonlo Baracho — O Rei da Ciranda

Fonte: Frame retirado do filme “Baracho: a histdria da Ciranda” — TV VIVA (18 de nov. de 2015)

46 Alves, F. (2018) Anténio Baracho: o Rei da Ciranda | O Rei da Ciranda de Abreu e Lima. Disponivel em
https://fenomenohistorico.blogspot.com/2018/05/antonio-baracho-o-rei-da-ciranda.html (consultado
em fevereiro de 2024).
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3.3.2. Lia de Itamaracd — A Rainha da Ciranda

A Ciranda ndo tem preconceito. A Ciranda é uma Danc¢a de Roda. A
Ciranda é o amor. Ela casa e batiza. Ndo separa. Sé casa e batiza. Porque
batizou, ta todo mundo casado. A Ciranda comega com o pescador, com
a familia de pescador a beira da praia. A ciranda é confraternizacéo,
onde todo mundo da-se as maos e segue na maior harmonia. 1sso tem
até a musica que canta: “minha ciranda ndo ¢ minha so; ela ¢ de todos
nos, é de todos nds; a melodia principal quem tira, é a primeira voz, é a
primeira voz; pra se dangar ciranda, juntamos méo com mé&o; formamos

uma roda, cantando uma can¢do” (Lia do Itamaraca, Itati Cultural, série
Cada Voz, 2022)

A cantora, compositora e cirandeira Maria Madalena Correia do Nascimento, conhecida
como Lia do Itamaracd, nasceu em ltamaraca (Pernambuco) em 1944. Patrimdnio vivo
do estado de Pernambuco, a Rainha da Ciranda, teve seu primeiro contato com a masica
ainda menina, por meio dos folguedos catolicos celebrados na Ilha de Itamaraca — Festa
de Nossa Senhora do Pilar, os reisados e os pastoris. Aos doze anos torna-se cantora
armadora nas festas de S&o Jodo. Ja adulta passou a frequentar a ciranda de Dona Duda
(1923-2022) na Praia do Janga — ponto de encontro dos mestres cirandeiros (Itat Cultural,
2023).

Na década de 1970, momento em que a ciranda conquista visibilidade nos meios de
comunicacdo, Lia do Itamaraca insere-se na cena musical, em grande parte, de acordo
com Itad Cultural (2023), devido a acdo de intelectuais ligados ao Movimento de Cultura

Popular (final da década de 1960) e ao Movimento Armorial (surgido na década de 1970).

Em 1967, a cantora e pesquisadora Teca Calazans (1940) langcou um compacto simples
com uma selecdo de cirandas, dentre elas, “Quem me deu foi Lia”, de autoria de Antonio
Baracho (1907-1988).

“Quem me deu foi Lia”, ela gravou que € de Baracho, do meu pai, uma musica
muito conhecida... Onde ela chega “quem me deu foi Lia”, “quem me deu foi
Lia”, o pessoal grita logo. Ficou na historia porque para onde ela vai, ela leva

a ciranda. (Severina Baracho, filme exibido por Paco do Frevo, 2023)*

47 Paco do Frevo (2023). Quem me deu foi Lia - Irm3s Baracho e Lia de Itamaraca.

A série é um desdobramento da Ocupacgado Lia de Itamaraca - Pago do Frevo, realizagdo do Ministério da
Cultura, Prefeitura do Recife, Pago e Centro Cultural Estrela de Lia. Patrocinio: Itau e Rede. Apoio cultural
e financeiro:Itad Cultural. A criacdo da websérie “Quem me deu foi Lia” é de Geisa Agricio e o apoio de
casting é de Anne Costa. A realizagdo é da Gira Conteudo Audiovisual, com direcdo de Luara Olivia e
producdio de Bruna Leite. Estreiou em 24 de maio de 2023 . Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Zcd02AL63Ng (consultado em fevereiro de 2024).
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Lia gravou seu primeiro LP em 1977 — “Rainha da Ciranda”. O album exibe composi¢des
de mestres como Baracho e Dona Duda, além de cancdes de Ozires Diniz e Fernando
Borges (produtores do album), Capiba (1904-1997) e da propria Lia. Nesta época, apesar
da projecdo com o disco, Lia ainda trabalhava como merendeira em uma escola publica

e como guia turistica.

Apos trinta anos sem gravar, Lia voltou a ter visibilidade dos meios de comunicacéo pela
sua participacdo no Abril Pro Rock (Olinda, 1998). Nesta época, a artista estabeleceu
parceria com o produtor Beto Heves, responsavel por promover suas apresentacdes no
cenario nacional e internacional. Lia também participou do festival internacional VVozes
do Mundo (1998), realizado no Centro Cultural Banco do Brasil (RJ). O audio captado
no festival deu origem ao CD intitulado “Eu Sou Lia” (2000). O album foi reeditado pelo

selo francés Arion e lancado em uma turné por Paris e Berlim em 2001.

Nos anos seguintes a artista experimentou outros ritmos, incluindo o frevo, o coco e o
maracatu (Ciranda de Ritmos, 2008); e géneros como o bolero e o brega, que dialogam
com a base eletr6nica (Ciranda sem Fim, 2019). A artista, além de celebridade nacional
como Mestre Cirandeira, ganhou reconhecimento internacional pelo seu trabalho e suas
cangoes.
Lute para vencer; lute para adquirir o que quer na vida. Se tem uma
coisa para fazer, ndo esmoreca e nem pense trés vezes. Se vai fazer,
lute; quer ganhar, lute para chegar no que vocé quer. Foi isso que eu fiz.

E t6 fazendo... Eu, sozinha me fiz Lia para ganhar o mundo (Lia do
Itamaracd, Itat Cultural, série Cada Voz, 2022)

Figura 180: Lia de Itamaraca — A Rainha da Ciranda

>

| e : e
R T A 'ng"x’

Fonte: Ytallo Barreto — Século Didrio (2023)
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3.4 As Dancas Circulares, a Ciranda e as suas simbologias

A Ciranda estd inserida no contexto das Dangas Circulares, cuja origem remonta
manifestacdes corporais antigas entre varios povos. Por meio delas, celebrava-se e
ritualizava-se as épocas de colheitas, casamentos, nacimentos e morte, além de outros

momentos importantes do quotidiano.

Ausonia Bernardes Monteiro, em entrevista concedida em 22 de fevereiro de 2024,
lembrou que a Ciranda, sendo representada pelo circulo, esteve presente nas celebracoes

e brincadeiras de diversas sociedades e em diversos periodos histdricos.

A Ciranda surge nas pinturas rupestres, por exemplo; em Addaura, na Itlia, ha
oito mil anos antes de Cristo, esta 14, uma figura de roda. E todas as figuras de
roda que aparecem nas primeiras inscrigdes das cavernas, tanto na Africa do Sul
quanto na Europa (como na Franga, na Italia, Espanha); como aqui na Serra da
Capivara, aqui no Brasil; os motivos de roda, de circulo, sdo constantes. E isso faz
referéncia a um movimento que é circular e que se horizontaliza; e que se faz
também através do toque e da possibilidade de se irmanar — vocé e o outro. N&o
tem uma leitura vertical, ou uma leitura horizontal. A Ciranda sempre esteve
presente nas festas, nas celebracdes, nas brincadeiras de todas as sociedades
humanas. (...) Essa forma de dangar em roda esteve presente desde a Pré-Historia;
na Idade Média; na Renascenga (...) Todos os principios basicos de vocé fazer a
fila, a fileira e a roda estdo presentes como se fossem 0s movimentos basicos
(Ausonia Bernardes Monteiro, 2024).

Sistematizadas na década de 1970 pelo mestre de ballet alemao, coredgrafo e professor
de danca Bernhard Wosien*®, a dancas de roda passaram a serem designadas, no contexto

urbano, de “Dangas Circulares Sagradas”.

O Bernhard Wosien ¢ bem contemporaneo. (...) Ele e o trabalho (que desenvolve)
com a filha. (...) ¢é hoje constante em alguns lugares urbanos; nas cidades... a
chamada Danga Circular (...) Volta o sentido de circulo, fila e fileira. (Ausonia
Bernardes Monteiro, 2024).

Na percepc¢édo de Wosien, a danca configura-se em uma linguagem sem palavras, sendo
deste modo, uma via de comunicagdo com a alma e com Deus. Para Ausonia Bernardes
Monteiro (2024), a comunicacgdo € o primeiro fundamento da Ciranda. Por meio dela as

pessoas agrupam-se para celebrar, orar, contemplar ou buscar apoio.

48 Entusiasmado com as Dancas de Roda, Wosien decidiu abandonar os palcos em 1960. Em 1965 atuou
na area de Ciéncias Educacionais — Departamento de Pedagogia (Educagdo Especial), lecionando as dangas
de roda (pedagogia de grupo). Convidado por Eileen e Peter Caddy (1976), fundadores da Comunidade de
Findhorn (Escdcia) — uma coletividade receptiva ao desenvolvimento e pratica da vida espiritual — o
bailarino iniciou a pratica das dancgas de roda com os residentes em uma perspectiva sagrada (Cavalli,
2024).
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A gente poderia falar de simbolo como um terceiro, uma criacao a partir de uma
comunica¢do. De inicio, podemos pensar que as pessoas querem estar juntas,
sentem vontade de se aproximar seja com medo e com o sentimento de seguranca.
De estar proximo, de dar a mao; ou seja de muita alegria. Pensando isso como um
sinal inicial, vocé pode pensar que o simbolo que advém, seria como uma
consequéncia deste ato impulsivo de estar proximo; de alegrar-se e dar a mdo; de
se tocar (Ausonia Bernardes Monteiro, 2024).

As simbologias da Ciranda sdo, neste sentido, um resultado do processo de interagao entre
o performer e o ambiente; o performer e seu par (ou seus pares); o performer e 0s
instrumentos com o0s quais interage. A relacdo que se estabelece entre corpo-corpo-
ambiente e/ou entre corpo-instrumento-ambiente formam uma variedade de signos dentre
0s quais destacam-se em primeiro lugar a formacao do circulo; 0 contato com 0s outros
através do toque das maos; a gestualidade ritmada e em constante movimento; a
sonoridade suave; e a poesia. A presenca do mestre, assim como a simultaneidade entre

o ritual e 0 jogo completam a simbologia presente na Ciranda e Cantigas de Roda.

3.4.1 O Circulo a3

Presente na histéria da Humanidade, o Circulo carrega como significado a nocdo de
totalidade. De acordo com o dicionario dos simbolos (2024)*°, o circulo representa
eternidade, perfeicdo e divindade, j& que ndo possui fim. Usado em muitas religides, este
simbolo sugere a aproximagdo com o divino e o sagrado. Representa também o ciclo da
vida. Para os hindus, assim como para os budistas, o circulo simboliza nascer, morrer e

renascer.

Esse movimento de centro, de buscar um centro. A Ciranda reforga essa ideia
umbilical que eu acho que noés todos temos como uma marca nossa. Nao é uma
brincadeira pensar que a gente vem de um umbigo; que a gente esta amarrado pelo
nosso umbigo a uma regido uterina da sua mae, e que aquilo deixa vocé com um
centro. E a pélvis no nosso corpo, pensando também como um espago muito
sagrado em muitas culturas, tem essa relagdo com um ponto do corpo onde estdo
os orgdos de reprodugdo. Onde estdo as possibilidades de vocé tirar energia para
as suas andancas, para as suas partidas, para os seus caminhos. O corpo humano
tem uma area muito rica que € essa bacia, essa pélvis... ¢ esse umbigo ficar ai, e
marcar uma area energética tdo forte, acho que ndo é de se esquecer ou se
marginalizar (Ausonia Bernardes Monteiro, 2024).

4 Dicionério de Simbolos (2024). Circulo. Disponivel em https://www.dicionariodesimbolos.com.br/circulo/
Consultado em fevereiro de 2024.
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Associado ao ponto (que simboliza o centro e a divindade), o circulo é sinénimo de

movimento, expanséo e tempo (Porto Editora, 2024).

O movimento relacionado ao circulo refere-se ao modo como a roda e as habitagdes dos
povos ndmades harmonizavam seus acampamentos; ao deslocamento ciclico dos planetas
a volta do Sol; ao espaco sagrado onde reuniam-se os Cavaleiros da Tavola Redonda®'; e
ao formato das Mandalas Orientais. Em diferentes culturas o0 movimento impresso no

circulo esté articulado a vida espiritual, ao sagrado e ao mégico.

Referido como sinal de expanséo a partir do ponto inicial (e este de retracdo com relacao
ao circulo), o desenho circular é também uma forma de medir o tempo. Opondo-se ao
conceito moderno de tempo linear, o tempo circular e ciclico esteve presente na
Antiguidade. Na Babil6nia e na Grécia Antiga, simbolizava a eternidade. Para os povos
originarios, o tempo podia ser calculado de forma periodica, acompanhando o movimento

do Sol, da Lua e das estagdes do ano.

[A ciranda é determinada] geralmente por um deslocar no sentido anti-horério.
Esta seria uma marca pré-historica. (...) Porque isto estid constando como um
movimento do Sol, da Lua e dos Astros. Tem uma similitude em todas as Cirandas
— das brincadeiras as rituais, sagradas, que a gente pode ver em espagos mais
definidos como Igrejas e Templos (Ausonia Bernardes Monteiro, 2024).

Na Ciranda, o movimento circular estd representado pelo desenho coreogréafico e pelo
deslocamento dos participantes na roda. Inclusiva, a danc¢a de roda acolhe uma infinidade
de participantes, centralizando ai, a sua capacidade de expansdo (ou retracdo). Ela
comeca com um participante (um ponto) e aos poucos expande-se ganhando outras
dimens6es. Na movimentacdo dos passos, 0s cirandeiros podem ainda juntar-se no centro

da roda ou afastarem-se, ratificando o sentido de expansdo (circulo) e retracdo (ponto).

Quando a gente olha o ponto e o circulo; os pontos que véo abrindo. O ponto é que
seria uma coisa estatica. Mas quando vocé fala em fazer um circulo, elaborar um
movimento circular, vocé cria 0 movimento; cria 0 sagrado; o espa¢o. N&o o
restringe. (Ausonia Bernardes Monteiro, 2024).

50 porto Editora — circulo (simbologia) na Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora. Disponivel em
https://www.infopedia.pt/Scirculo-(simbologia) (consultado em marco de 2024)

51 Os Cavaleiros da Tavola Redonda, segundo a lenda, foram os homens premiados com a mais alta ordem
da Cavalaria, na corte do Rei Artur, no Ciclo Arturiano. A Tavola Redonda, ao redor da qual eles se reuniam,
foi criada com este formato para que ndo tivesse cabeceira, representando a igualdade de todos os seus
membros. Em diferentes histdrias, varia o nimero de cavaleiros, indo de 12 a 150 ou mais. (Wikipedia,
2024). Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/Cavaleiros da T%C3%Alvola Redonda (consultado
em margo de 2024)
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O tempo na Ciranda é igualmente ciclico. O processo de interacdo social e comunicagao
pelo qual ela se fundamenta inspira a dialogicidade dos gestos, a percep¢do sonora do
ambiente e sua representatividade no consciente coletivo. Dependendo do contexto e do
sentimento momentaneo, a ciranda pode trazer & memoria as brincadeiras de infancia,
sendo neste caso, algo que reside no passado; pode ainda representar um instrumento de
trabalho ou um momento de lazer sendo parte do aqui e agora; para um bebé de colo, a

ciranda pode representar o futuro e o inicio da infancia.
3.4.2 Méos Dadas
) QO

o.‘..t. 22

As mios dadas®?, outro simbolo que esta associado as Cirandas, representa uma forma

amigavel de comunicacdo entre pares. Através do contato, transmite-se energia, forca,
vitalidade, unido, companheirismo, cuidado, respeito, cumplicidade, amizade, amor e
confianca. Para que a ciranda aconteca ninguém pode soltar a mao, enfatizando a
importancia do trabalho em equipa, da incompletude do ser humano, da necessidade do

dialogo e da relacdo com o outro.

3.4.3 A dualidade gesto-som

O movimento corporal na ciranda estd relacionado a cadéncia ritmica impressa na
melodia e no canto, complementando-se. Indissociaveis, gesto (movimento corporal) e

som (ritmo, melodia, voz) emprestam a performance a atmosfera sentida no ambiente.

O corpo produz som; o corpo produz movimento; entdo ndo hd uma
indissolubilidade ai. N6s ja somos unidos. N6s fazemos som. A fala veio como
uma evolugdo desse som; a linguagem escrita veio como uma evolugdo dessa fala.
Entdo, se a gente pega pelas nossas histdrias, pelas nossas memodrias, pelo que esta
estudado e pesquisado sobre isso, & muito rico ver essa unicidade. Eu acho que a
Ciranda pode trazer para mim essa simbologia de como ha um traco que
horizontaliza a gente; como isso é um perimetro; é uma roda que abre e vira
espiral. Nao podemos entender como uma coisa fechada (...) O improviso ¢ uma
das coisas mais génesis no nosso corpo. Esse movimento é tecido, ele é urdido,

52 Dicionério de Simbolos (2024). M3os Dadas. Disponivel em https://www.dicionariodesimbolos.com.br/maos-
dadas/ (consultado em fevereiro de 2024).
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através de um detonar de desejos, de pulsdes, de trocas (Ausonia Bernardes
Monteiro, 2024).

Na ciranda, os passos que acompanham a melodia caracterizam-se pelo pulsar do tambor.
E no tempo forte da musica que o pé bate ao chdo com maior intensidade. O deslocamento
corporal, que pode ser em marcha (com cruzamento do pé para frente e para tras) ou em
pequenos saltos, € identificado pelo ondular do corpo, pelo movimento das ancas e pelo
balancar dos bragos que movem-se para cima (ao se aproximar do centro da roda), para
baixo (ao abrir a roda) ou em movimentos que imitam a onda do mar. N&o h4, entretanto,
um rigor na concepcao dos passos. Sendo uma danca simples e comunitaria, € identificada
pela espontaneidade e pelo improviso. Tradicionalmente concebida e manifestada ao ar
livre, a ciranda nordestina traz em seus movimentos, o ir e vir das ondas do mar.
A Ciranda Pernambucana tem uma origem... a Lia de Itamaraca por exemplo,
quando ela vem cantar como a gente ouve os canticos, a gente pode fazer essa
referéncia com o mar, com o movimento ligado as celebracdes de festas ligadas
ao mar. Mas também tem que ndo sdo; que sdo de areas de florestas. A nossa
origem de algumas voltas e grupos em circulo dos Xavantes, por exemplo, tem
formatos de celebragdes e de dangas que estdo em circulo (...) Nascem ndo é
dentro, nem sufocado. Nascem dentro de espagos que permitam essa expansdo. Eu
acho que é isso que podemos considerar como sagrado. A possibilidade de estar

em vida. Ndo é uma coisa para se fechar. O que fecha é o ponto. (Ausonia
Bernardes Monteiro, 2024).

Figura 181: Ciranda — Gravata, Pernambuco

Do

Fonte: Foto de Arquivo | Metodologia Telessala/FRM — Programa Travessia, 2009
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Geralmente composto em tempo quaternario, o instrumental da Ciranda é constituido pelo
ganza (tipo de chocalho, geralmente feito de um tubo de metal ou plastico em formato
cilindrico, preenchido com areia, grdos de cereais ou pequenas contas), pelo bombo e pela
caixa. Alguns grupos utilizam também o tridngulo (ferrinhos), o pandeiro, a sanfona e o0s

instrumentos de sopro.

3.4.4 As Cantigas de Roda — Poesia

“Ciranda Cirandinha | Vamos todos cirandar
Vamos dar a meia volta | Volta e meia vamos dar”
(Ciranda, Cirandinha - — Canc¢des Populares)

As Cantigas de Roda representam os aspectos ladicos das manifestacdes tradicionais.
Geralmente cantadas e dangadas durante as brincadeiras infantis sdo elaboradas com
textos simples, repetitivos e ritmados, o que facilita a sua fixacdo. Passadas de geragédo
em geracado, algumas cancdes tem a autoria anénima e séo reelaboradas com o passar do

tempo. Outras, entretanto, possuem os direitos autorais reservados.

No universo infantil, as Cantigas de Roda mais populares no Brasil sdo: Ciranda
Cirandinha; Atirei o Pau no Gato; Capelinha de Meldo; Escravos de J6; O Cravo e a
Rosa; Samba Lelé; Peixe Vivo; Meu limdo meu Limoeiro; Terezinha de Jesus; Se Essa
Rua fosse Minha; A Barata diz que tem; Alecrim; Cai Cai Baldo; Pirulito que bate-bate,

Cirandeiro — Casa de Farinha, entre outras.

“Cirandeiro, cirandeiro ¢
A pedra do teu anel brilha mais do que o Sol

Mandei fazer uma casa de farinha bem maneirinha que o vento possa levar
Oi passa o0 Sol oi passa a chuva, oi passa o vento

Sé ndo passa 0 movimento do cirandeiro a rodar
Achei bom e bonito, meu amor cantar

Ciranda faceira

Vem ca Cirandeira, vem ca cirandar”

(Cirandeiro — Casa de Farinha — Cancdes Populares)

3.4.5 A presenga do Mestre

Responsavel por entoar as cangBes, improvisar 0S versos, tocar 0 ganza e presidir a
brincadeira, o Mestre € figura essencial na Ciranda. O Contramestre, encarregado de tocar

0 bombo e/ou a caixa, substitui o0 Mestre quando necessario.
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Na Ciranda, a presenga do Mestre e do Contramestre simboliza a tradi¢&o oral e o respeito
ao saber-fazer adquirido ao longo do tempo. Sua voz da o comando da brincadeira, indica
a tonalidade da cancédo, anima os participantes, estimula a movimentacéo, e da direcdo ao
deslocamento coletivo. Também pode ser referenciado a ancestralidade ou & presenca de
uma lideranca. Vale lembrar, entretanto, que na Ciranda ndo ha hierarquia. Todos 0s

participantes agrupam-se de forma democrética e inclusiva.
3.4.6 A simultaneidade entre o Ritual e 0 Jogo

Na obra Performance e Antropologia de Richard Schechner (Ligiéro, 2012) a
performance ¢ conceituada como “comportamentos duplamente exercidos, codificados e
transmissiveis”, gerados “através de interagdes entre o jogo e o ritual”’. Em outras

palavras, um “comportamento ritualizado condicionado/permeado pelo jogo”

(Schechner, in Ligiéro, 2012, p. 49).

Ambos, ritual e jogo, levam as pessoas a uma “segunda realidade", separada da
vida cotidiana. Esta realidade é onde elas podem se tornar outros que nao seus eus
diarios. Quando temporariamente se transformam ou expressam um outro, elas
performam acdes diferentes do que fazem na vida diéria. Por isso, ritual e jogo
transformam pessoas, permanente ou temporariamente. Estes sdo chamados "ritos
de passagem”, e alguns exemplos séo: iniciagdes, casamentos e funerais. No jogo,
as transformacGes sdo temporarias, limitadas pelas regras do jogo. As artes do
espetaculo, esportes e jogos sdo ludicas, mas' frequentemente se utilizam dos
processos do ritual (Schechner, in Ligiéro, 2012, p. 49-50).

A definicdo de Schechner sobre comportamento restaurado, assim como seus estudos
sobre as relacdes entre ritual e jogo, embasam a compreensdo das dinamicas classificadas
por Ligiéro (2011) como “Motrizes Culturais”. Segundo Ligiéro, a via dupla entre o jogo
(brincadeira) e o ritual caracterizam as performances afro-americanas.
As motrizes ndo sdo propriedade de um grupo étnico ou de uma Unica cultura. A
motriz pode ou ndo preservar a lingua e os rituais peculiares de onde este ou aquele
povo migrou, ao readapta-los a realidade do Novo Mundo. (...) A recuperagio de
um comportamento se da, portanto, muitas vezes travestida com novos elementos
ja que a bagagem cultural africana ndo pode ser trazida integralmente. E do que
estd circunscrito no corpo, enquanto memoria que se expressa, ou do que esta

guardado na meméria dos mais antigos, nas chamadas bibliotecas vivas, que esses
comportamentos se revestem. (Ligiéro, 2011, p. 135)

A Ciranda, embora tenha tido sua origem no Velho Continente, ndo esta isenta desta
convergéncia de culturas a qual Ligiéro (2011) se refere. Sua permanéncia no territorio
brasileiro deu-lhe contornos originais e identitarios. Ao ganhar vida nos diferentes locais

por onde chegou, a Ciranda expandiu-se, evidenciando a simultaneidade entre ritual e
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jogo. Na performance da Ciranda, estdo presentes o carater ludico, a liberdade de
movimentos e a improvisacdo, mas tambeém o rito, a tradicdo, e aspectos da vida

quotidiana.

Basicamente a gente ndo deveria fazer uma separacdo entre o que é sério, o que é
ritual e o que é brincadeira. Gosto muito de pensar isso também como um
continuum. Podemos até nos reforcar pensando como o Richard Schechner, que
também foi alguém que trouxe isso muito claro. (...) Eu acho que a Ciranda
representa isso, ela traz isso, tanto no jogo infantil — tem horas que é serissimo e
que é ritualistico. (...) Entdo eu ndo poderia ver uma separacao que dissesse assim:
dentro de um espaco sagrado, é ai que a coisa ¢ sagrada; ndo. Dentro de um templo
isso foi feito como sagrado, mas também em um terreiro de uma cidade, ou em
uma praga publica de uma cidade como o Rio de Janeiro, por exemplo, pode ser
sagrado. Acho que essa transformacdo ou esse transito fica aberto sempre. Eu
gostaria de pensar junto com o Schechner nesse sentido também (Ausonia
Bernardes Monteiro, 2024)

H4&, na manifestacdo tradicional, um conjunto de acdes que se repetem e sdo internalizadas
por quem as vivencia. A intencionalidade dessas agdes, no caso da Ciranda, é identificada
pelo desejo de conjugar um estado de espirito, um modo de ser, um pensamento, uma
poesia, um gesto. O corpo em movimento experimenta regras e as liberta; projeta a alegria
e é contemplado por ela; perpetua o ensinamento apreendido, dando a a¢do, uma nova

perspetiva.
3.5 Cirandando

Com base em versdes encontradas da “Ciranda” em Portugal ¢ a “Ciranda, Cirandinha”,
popular no Brasil, compara-se nesta secdo, a letra da cancdo e a forma como ela é
interpretada em ambos 0s paises. Pretende-se com esta abordagem, compreender em que
medida a Ciranda enquanto cantiga de roda e danca de conjunto foi transformada ao
perpetuar-se no territorio brasileiro. A analise do discurso e a interpretacdo dos gestos
observados nas performances foram os critérios escolhidos para entender até que ponto

as cantigas de roda assemelham-se e diferenciam-se.
3.5.1 Ciranda (Portugal)

Em Portugal, a Ciranda consiste em uma danca praticada especialmente na Beira Litoral
e na regido do norte da Estremadura. Popular no pais a partir do século XIX, a ciranda €

acompanhada pelo canto e pelo som do harmonico

Através do portal de “A Musica Portuguesa a Gostar Dela Propria”, uma associagdo sem

fins lucrativos, observamos duas performances de Cirandas, sendo uma situada em
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Algarve e outra em Coimbra. A primeira versdo, cantada e dancada por Sofia e Francisco

Belchior (2011) tinha como versos:

O ciranda, 6 cirandinha
Vamos nos a cirandar (x2)
Vamos dar a meia volta
Meia volta vamos dar

Vamos dar a outra meia
Chega a roda, troca o par
Quem esta bem deixe-se estar
Que eu ndo posso estar melhor (x2)

Estou a beira de quem amo
N&o ha regalo maior (x2)
A frente e troca o par

O meu par j& esta trocado
Umas trajam de azul
E outras trajam de encarnado (x2)

A segunda verséo, cantada por Leonor Amado Ferreira (2019) trazia os versos:

Alegra-se a rapariga
Que todas sdo casadas
A mais nova delas todas
Ciranda ha-de se chamar

O ciranda, cirandinha,
Andas sempre a cirandar
La no tempo da azeitona

Anda a cirandar no ar

A ciranda tem trés filhas
Uma delas por batizar
A mais nova delas todas
Ciranda ha-de se chamar

O ciranda, cirandinha,
Andas sempre a cirandar
La no tempo da azeitona

Anda a cirandar no ar

A relagdo com a colheita de azeitona também foi referenciada por Luiz Chaves (citado

por Melo, 1985, p. 209) em uma outra verséo:

Avarijai, avarjadores,
Apanhai, apanhadeiras,
Apanhai baguinhos de oiro,
Que caem das oliveiras.
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O ciranda, 6 cirandinha,
Vamos nos a cirandar,
L& no tempo da azeitona
Anda a ciranda no ar.

A andlise do discurso das trés versdes portuguesas revelou similaridades no refrdo das

cangdes como pode-se observar a seguir:

CIRANDA

PRIMEIRA VERSAO
Sofia e Francisco Belchior (2011)

SEGUNDA VERSAO

Leonor Amado Ferreira (2019)

TERCEIRA VERSAO

Luiz Chaves (citado por Melo, 1985, p. 209)

O ciranda, 6 cirandinha
Vamos nds a cirandar (x2)
Vamos dar a meia volta
Meia volta vamos dar

Vamos dar a outra meia
Chega a roda, troca o par
Quem esta bem deixe-se estar
Que eu ndo posso estar melhor
(x2)

Estou a beira de quem amo
N&o ha regalo maior (x2)
A frente e troca o par

O meu par ja esta trocado
Umas trajam de azul
E outras trajam de encarnado
(x2)

Alegra-se a rapariga
Que todas sdo casadas
A mais nova delas todas
Ciranda ha-de se chamar

O ciranda, cirandinha,
Andas sempre a cirandar
L& no tempo da azeitona

Anda a cirandar no ar

A ciranda tem trés filhas
Uma delas por batizar
A mais nova delas todas
Ciranda ha-de se chamar

O ciranda, cirandinha,
Andas sempre a cirandar
L& no tempo da azeitona

Anda a cirandar no ar

Avarijai, avarjadores,
Apanhai, apanhadeiras,

Apanhai baguinhos de oiro,

Que caem das oliveiras.

O ciranda, 6 cirandinha,
Vamos nos a cirandar,
L& no tempo da azeitona
Anda a ciranda no ar.

Como pode-se observar, a primeira versao da Ciranda mostra-se diferente das demais. O

refrdo “o ciranda, o cirandinha/ vamos nés a cirandar” parece ser uma variacdo da

cantiga comumente cantada na colheita da azeitona. Na segunda e terceira versdao da

cantiga, percebe-se variagOes na historia a ser narrada pelas estrofes. O refrdo, entretanto,

mostra-se quase idéntico, diferenciando-se somente na frase “andas sempre a cirandar”,

presente na segunda versdo, que na terceira versdo € cantada “vamos nés a cirandar”.

No que se refere a composicao coreogréafica, a versdo apresentada por Sofia e Francisco

Belchior (2011) — primeira versdo — comeca em pares com as maos dadas (méo direita).

Posicionados um a frente do outro, movimentam o pé direito para fora e para dentro

enguanto balangcam as maos, cantando os dois primeiros versos.
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Figura 182: Ciranda Primeira versdo — Passo
3 . @1, IO L V7]

o Al

WD el >
Fonte: A Mdsica Portugueesa a Gostar dela Prépria

Ao cantar os dois versos seguintes da estrofe, da-se uma volta, segurando o par em um

“abrago” (para a direita e para a esquerda).

Figura 183: Ciranda Primeira versdo — Passo 2

S K & ol % 5 S
Iv 5 h X ,‘ 5& J

Wil e ‘
Fonte: A Mdsica Portugueesa a Gostar dela Propria

As estrofes seguintes sdo cantadas tendo o par lado a lado batendo palmas.

Figura 184: Ciranda Primeira versdo — Passo 3

7 k!

Fonte: A MdUsica Portugueesa a Gostar dela Prépria
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A segunda e terceira versao apresentada ndo foram dancadas. No entanto, no Portal
do Folclore Portugués® encontra-se uma outra versdo da danca, que reproduzimos

a seguir:

Posigdo inicial: Uma roda fechada, com os pares de mdos dadas ou, entdo, a
maneira antiga, isto &, a roda igualmente fechada mas os pares em vez de darem
as méos ficam de bracgo dado.

1.° Passo: Enquanto o cantador canta, a roda volteia: para um lado durante o
primeiro verso, para o outro durante o segundo verso; repetem-se 0s movimentos
no bis.

2.° Passo: O segundo passo coincide com o terceiro verso. Os pares vdo mudando,
de mdo em mdo (como nas rodas de cadeia das brincadeiras infantis) até cada
cavalheiro encontrar a sua dama, isto é, até os pares se encontrarem de novo .
Quando os pares se encontram, agarram-se e ddo uma volta dangada. (Portal do
Folclore Portugués, 2024, em linha)

O Portal Folclore Portugués cita Armando Leca (1893-1977) para elucidar que a maneira

antiga de dancar a Ciranda era:
Passo 1: de maos dadas pela direita dar meia volta para o lado direito;
Passo 2: de maos dadas pela esquerda da meia volta para o lado esquerdo;

Passo 3: repetir as voltas anteriores. Quando a canc¢do termina e o verso diz “ddo volta

inteira, e fica cada um com o seu par” dar uma volta inteira.

A partitura a seguir ilustra a nova versdo apresentada.

Figura 185: Ciranda — quarta versao

CIRANDA

deir a0 teu se ;) du - as -ca

& Vamos dar a mei-a

nbe:a ol fan o Vamos dar a ou - tra
L ro-cas do mais fi-no al -go - dio
4 a |- - mos dar.
xll-‘: 3&'.#. :nod-t: e o-cs o par.

Fonte: Portal do Folclore Portugués

53 Portal do Folclore Portugués (2024) A Ciranda | dancas do povo portugués. Disponivel em
https://folclore.pt/a-ciranda-dancas-do-povo-portugues/#gsc.tab=0 [consultado em marco de 2024]

207


https://folclore.pt/a-ciranda-dancas-do-povo-portugues/#gsc.tab=0

3.5.2 Ciranda, Cirandinha (Brasil)

No Brasil, com o titulo “Ciranda, Cirandinha”, a cantiga de roda torna-se popular. Uma
antiga versdo foi encontrada por Emilia (citada por Melo 1985, p. 208) em Natal (RN)

que diz:

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos Cirandar.
Vamos dar a meia volta,

Meia volta vamos dar;
Vamos dar a volta inteira,
Cavalheiro troca o par.

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou;
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou.

A versdo encontrada no Rio de Janeiro (RJ) por Novaes (1994, p.34) apresenta

elementos diferentes da versado anterior:

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos cirandar.
Vamos dar a meia volta,
Volta e meia vamos dar.

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou.
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou.

Por isso, D. (nome da pessoa),
Entrai dentro desta roda:
Diga um verso bem bonito,
Diga adeus e va-se embora

Em Séo Paulo (SP), Tomas (citado por Fernandes, 1979, p. 193) traz uma terceira versao

da cantiga de roda:

A ciranda tem trés filhas,
Todas trés por batizar:
A mais nova dela todas

Ciranda se ha-de chamar.

O ciranda, cirandinha,
Vamos nés a cirandar;
L& no tempo da azeitona
Anda a ciranda no ar
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A exemplo do que foi realizado com as versdes portuguesas, comparamos 0S versos da

versdo natalense, fluminense e paulista. A analise buscou destacar as semelhancas e

diferengas observadas nas cantigas.

CIRANDA, CIRANDINHA

PRIMEIRA VERSAO
NATAL (RN)
Emilia (citada por Melo 1985, p. 208)

SEGUNDA VERSAO

RIO DE JANEIRO (RJ)
Novaes (1994, p.34)

TERCEIRA VERSAO

SAO PAULO (SP)
Tomas (citado por Fernandes, 1979, p. 193)

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos Cirandar.
Vamos dar a meia volta,
Meia volta vamos dar;
Vamos dar a volta inteira,
Cavalheiro troca o par.

O anel que tu me deste

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos cirandar.
Vamos dar a meia volta,
Volta e meia vamos dar.

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou.
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou.

A ciranda tem trés filhas,
Todas trés por batizar:
A mais nova dela todas

Ciranda se ha-de chamar.

O ciranda, cirandinha,
Vamos nés a cirandar;
L4 no tempo da azeitona

Era vidro e se quebrou; Anda a ciranda no ar
O amor que tu me tinhas

Era pouco e se acabou.

Por isso, D. (home da pessoa),
Entrai dentro desta roda:
Diga um verso bem bonito,

Diga adeus e va-se embora

A analise dos versos mostrou que a terceira versdo apresentada distancia-se das duas
primeiras. Ndo ha nesta versdo, nenhum verso que se repete, ao contrario das duas
primeiras versdes que conjugam em harmonia os trés primeiros versos — “ciranda,
cirandinha; vamos todos cirandar, vamos dar a meia volta” — e a estrofe “o anel que tu
me deste, era vidro e se quebrou; o amor que tu me tinhas; era pouco e se acabou”. Nota-
se ainda ao comparar a versdo natalense e fluminense, que o quarto/quinto verso (RN) e
0 quarto verso (RJ) apresenta diferenca na forma como é escrito, sendo na versdo
natalense: “meia volta vamos dar; vamos dar a volta inteira”’; e na variante fluminense:
“volta e meia vamos dar”. Na pratica entretanto, esta mudanca de grafia ndo interfere na

execucao dos passos, ja que em ambas as varidveis seré realizada uma volta e meia.

No que se refere a coreografia, a “Ciranda, Cirandinha” ¢ normalmente dan¢ada em roda
e de maos dadas na versao fluminense. Os passos acompanham a narrativa, em pequenos
saltitos ou marcha. No verso em que diz: “por isso, D. (nome da pessoa); entrai dentro
desta roda: diga um verso bem bonito, diga adeus e va-se embora”, um participante
desloca-se para 0 meio da roda e recita um poema, que pode ser improvisado ou
conhecido. Na versdo natalense, 0 verso “cavalheiro troca o par” sugere que a danga seja

realizada em pares, distanciando-se da versdo fluminense.
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Figura 186: Ciranda Cirandinha — versao fluminense

Fonte: Bruna Souza (2016)

3.5.3 Portugal e Brasil: cruzando as cirandas

Apos analisar comparativamente as versdes encontradas da “Ciranda” em Portugal e a
“Ciranda, Cirandinha” no Brasil, optou-se por cruzar as informacdes entre os dois paises,
de modo a compreender como se deu a contaminacdo e/ou apropriacdo das cantigas

portuguesas no territorio brasileiro, no que se refere a poesia musicada.

No quadro a seguir, apresenta-se as seis versdes estudadas (sendo trés de cada pais). Em
amarelo destaca-se 0s versos que sao comuns em Portugal e no Brasil e, em azul os versos
que possuem sentido similar apesar das diferencas na grafia. Em verde, destaca-se as
similaridades observadas nas versoes brasileiras oriundas no Rio Grande do Norte e do

Rio de Janeiro.

CIRANDA (Portugal)
PRIMEIRA VERSAO SEGUNDA VERSAO TERCEIRA VERSAO
Sofia e Francisco Belchior (2011) Leonor Amado Ferreira (2019) Luiz Chaves (citado por Melo, 1985, p. 209)
O ciranda, 6 cirandinha Alegra-se a rapariga Avarijai, avarjadores,
Vamos nos a cirandar (x2) Que todas séo casadas Apanhai, apanhadeiras,
Vamos dar a meia volta A mais nova delas todas Apanhai baguinhos de oiro,
Meia volta vamos dar Ciranda ha-de se chamar Que caem das oliveiras.
Vamos dar a outra meia O ciranda, cirandinha, O ciranda, 6 cirandinha,
Chega a roda, troca o par Andas sempre a cirandar Vamos nds a cirandar,
Quem esta bem deixe-se estar L& no tempo da azeitona
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Que eu nédo posso estar melhor
(x2)

Estou a beira de quem amo
N&o ha regalo maior (x2)
A frente e troca o par

O meu par ja esta trocado
Umas trajam de azul
E outras trajam de encarnado
(x2)

Anda a cirandar no ar

A ciranda tem trés filhas
Uma delas por batizar
A mais nova delas todas
Ciranda ha-de se chamar

O ciranda, cirandinha,
Andas sempre a cirandar
L& no tempo da azeitona

Anda a cirandar no ar

L& no tempo da azeitona
Anda a ciranda no ar.

CIRANDA, CIRANDINHA (Brasil)

PRIMEIRA VERSAO
NATAL (RN)
Emilia (citada por Melo 1985, p. 208)

SEGUNDA VERSAO

RIO DE JANEIRO (RJ)
Novaes (1994, p.34)

TERCEIRA VERSAO

SAO PAULO (SP)
Tomas (citado por Fernandes, 1979, p.
193)

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos Cirandar.
Vamos dar a meia volta,
Meia volta vamos dar;
Vamos dar a volta inteira,
Cavalheiro troca o par.

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou;
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou.

Ciranda, Cirandinha
Vamos todos cirandar.
Vamos dar a meia volta,
Volta e meia vamos dar.

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou.
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou.

Por isso, D. (nome da pessoa),
Entrai dentro desta roda:
Diga um verso bem bonito,

Diga adeus e va-se embora

A ciranda tem trés filhas,
Todas trés por batizar:
A mais nova dela todas

Ciranda se ha-de chamar.

O ciranda, cirandinha,
Vamos nos a cirandar;
L& no tempo da azeitona
Anda a ciranda no ar

Nota-se nesta comparagdo, que a versdo de “Ciranda, Cirandinha” paulista ¢ semelhante
a versao portuguesa de Leonor Amado Ferreira (2019), como também iguala-se a variante
partilhada por Luiz Chaves (Melo, 1985). No caso da versdo de Leonor Amado Ferreira
(2019), as duas ultimas estrofes sdo idénticas a versao brasileira. Na versdo apresentada

por Chaves (Melo, 1985), apenas a ultima estrofe é equivalente.

Em destaque em azul, podemos verificar adaptacdes de uma mesma canc¢do. A mudanca,
no entanto, imprime uma acéao a ser executada diferente. A versdo encontrada em Natal
(RN) sugere a execucdo de “meia volta” e depois, “uma volta inteira”, enquanto na versao
fluminense, ¢ proposto “uma volta e meia”. Ambas acabam por dizer a mesma coisa,
porém com espacos de movimentacgdo distintos. Ja a versdo portuguesa, apresentada por
Sofia e Francisco Belchior (2011), é recomendado “meia volta” que ¢ enfatizada (ou

repetida) no verso seguinte.
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As demais estrofes apresentadas nas cantigas (em Portugal e no Brasil) ndo se repetem,
com excecdo de “o anel que tu me deste; era vidro e se quebrou, o amor que tu me tinhas,
era pouco e se acabou”, comum nas interpretagdes brasileiras do Rio Grande do Norte e
do Rio de Janeiro. Os demais versos sdo interpretados de acordo com o contexto de onde

foram concebidos/representados e portanto, alteram-se em sua construcao literaria.

Com relacdo a danca, a principal diferenca percebida refere-se ao fato de em Portugal ser
dancada em pares, e no Brasil ser uma danga de conjunto (brincadeira de roda). No

entanto, em ambos 0s paises a dancga tem o circulo como desenho coreografico primordial.
3.6 Ciranda Criativa

No ambito da investigacdo sobre a “Ciranda” e sua representatividade no imaginario
coletivo criou-se um espaco para a discussao e a reflexdo sobre a sua pratica, assim como
a criacdo de performances com base no tema “Cantigas de Roda”. A intervengao-agdo
ocorreu no més de marco de 2024, no Saldo Nobre e Sala de Cinema do Leme Ténis
Clube (Rio de Janeiro, Brasil) e contou com a participacdo de trés geracdes de
participantes: uma crianga (com oito anos) e dois adultos (uma com 45 anos e outra com
73 anos). Os encontros, com uma hora de duragéo cada, ocorreram semanalmente (todas

as tercas e quintas-feiras).

O primeiro encontro, destinado a exploracdo gestual e sonora, ocorreu no Saldo Nobre, e
foi orientado para a aprendizagem dos passos normalmente utilizados na ciranda
praticada no nordeste brasileiro — marcha para a direita e esquerda; marcha com
cruzamento dos pés; marcacdo ritmica de trés tempos, sendo o primeiro tempo (forte)
marcado pela forca no pé; movimento dos bracos (para cima e para baixo); abrir e fechar
a roda. Além disso, tambem foi sugerido aos participantes que se movessem livremente
com a utilizacdo de lencos coloridos. A participacéo foi ativa, pontuada pelo bom humor
e curiosidade. Os participantes demonstraram dificuldade com relagéo a lateralidade, mas
contornaram o problema com criatividade e persisténcia. Os movimentos livres foram os

preferidos pelo grupo.

O segundo encontro, voltado para a reflexdo sobre a origem da Ciranda, ocorreu na Sala
de Cinema. O encontro teve inicio com a criagdao do “Livro de Bolso da Ciranda”,
construido com dobradura de papel. Em cada boneco da Ciranda foi solicitado que os

participantes indicassem:
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QUANDO EU ERA
CRIANGA EU...

A CIRANDA

NN
WANTANTANTAN

Do outro lado da folha, foi pedido que escrevessem:

NOME

SE EU FOSSE UM SE EU FOSSE SE EU FOSSE

SE EU FOSE UM
GFSTO SFRIA UM ANIMAL UMA COR SOM SERIA...
Q 7 SERIA... Q 7 SERIA... Q ///f!
| ]

As respostas variaram, mas o aspeto emocional do exercicio ficou evidente. A menina de
oito anos enalteceu, em suas respostas, a relacdo com a familia, enquanto as outras
participantes, com maior vivéncia, celebraram questdes de significado pessoal, de acordo

com as personalidades individuais.

A atividade que se seguiu teve como objetivo refletir sobre a origem da Ciranda. Foi
exibido o filme “Histéria de Brincar: Ciranda do Peixe Voador” (2020)**. A percepcéo
individual sobre o filme foi discutida apos a exibi¢do do video. As questdes levantadas
diziam respeito as diferentes teorias acerca da origem da ciranda, o quanto todas elas, a
certa medida eram verdadeiras, e 0 modo como uma cultura se apropria de determinada

manifestagdo cultural e contamina outras.

54 Flora Barcellos, Flora Poppovic e Marina Siqueira (2020) Histéria de Brincar: Ciranda do Peixe Voador
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=I35SQKIDdKyg (consultado em marc¢o de 2024)
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Para finalizar o encontro foi solicitado que em grupo construisse um texto, um poema ou
um roteiro teatral sobre a Ciranda, tendo como palavras-chave: praia; roda de pessoas;
movimento corporal; brincadeira de crianca; arte; peneirar; pescador e o barco. O

resultado do exercicio deveria ser apresentado no proximo encontro.

O terceiro encontro ocorreu na semana seguinte, no Saldo Nobre do Clube. Apds um
breve aguecimento com exercicios corporais e movimentos de ciranda, as participantes
mostraram a poesia construida no encontro anterior (impressa e gravada) e propuseram
transforma-la em uma peca de teatro. As palavras-chave solicitadas foram introduzidas
na poesia e a dramatizacdo envolveu a representatividade gestual da narrativa. As dangas

de roda marcaram o aspeto ludico e coreografico da performance.

Figura 187: Ensaio da Peca de Teatro “Bonecas Adormecidas

LWF AT

[ 4
.

Fonte: Arquivo Préprio
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Figura 188: Poema “Bonecas Adormecidas II” (palavras-chave em destaque)

Bonecas Adormecidas Il

Em meu aconchego, onde trabalho
Dizem até que tem um Imd
Nasceu um
Universos varad

Suaves musicas

Para relaxar, dangar, cantar

Caiu na Roda, danga'

Havia ali também

As Bonecas Adormecidas

Ao doce som daquelas musicas

Sono profundo o delas!

Entre meus siléncios e reencontros, o tempo dird
Quando vo acordar

Enquanto isso

Hpery

, nspirada
No balango das ondas do mar,
Unia todos num £0 passo

Com seu|barca/todo feliz

Dangava com o movimento

Das ondas num indo e vindo
Sem fim

Langava seu anzol

Mais um robalo

Seu sambura voltava cheo

Ele também a branca areia sem parar
Incansavel

E com ela escul
Belas Obras de|Arte

Com seu corago e suas maos
Mesmo cansadas enrugadas

Com toda esta magia

As Bonecas vio acordando devagarinho

Olhos brilhantes 1argos sormsos

Felizes por ver todo aquele encanto no olhar e no encontro das pessoas
E, como o pescador, que pesca, tece o que ele traz denlro de si,

Eu transbordo minhas Bonecas de Pano e com elas também minhas poesias
No dia a dia com muita maestna

Floresci redescobr

Esta minha habilidade

Que adormecida estava

E agora explodiu

Nascendo assim as

*Bonecas Adormecidas’

10/03/2024

Fonte: Arquivo Préprio

Os demais encontros do més de margo foram destinados ao ensaio da peca de teatro que
envolveu a criagdo da narrativa gestual (dramatizada) e a danca (dancas de roda). A
reciprocidade dos participantes com a proposta foi tdo positiva que o projeto terd
prosseguimento. Nos proximos meses pretende-se dar continuidade aos ensaios, construir

0 cenério e os figurinos. A apresentacdo da peca devera ocorrer no final do primeiro
semestre de 2024.
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Capitulo 4:

Quadrilhas e Contradancas

Neste capitulo apresentamos a gestualidade e a sonoridade presente nas quadrilhas e
contradancas em Portugal e no Brasil, assim como as aproximacdes e distanciamento

entre as performances nos dois paises.

Na primeira parte, dedicamo-nos as interpretaces coreograficas e musicais portuguesas,

sua origem e transformacoes.

Na segunda parte, exploramos o universo brasileiro, revelando a gestualidade evidente na

dancas e a sonoridade oriunda das composi¢es e instrumentos utilizados naquele pais.

Nas consideracOes finais interpretamos os dois cenarios socioculturais, comparando-0s

gestualmente e musicalmente.
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4.1 Quadrilhas e Contradancas Portuguesas

4.1.1 Das Country Dances as Contradancas — Percurso Historico

As contradangas nasceram no ambiente rural da Inglaterra, junto aos camponeses, e
chegaram a Corte Inglesa por causa do tédio dos nobres. Em entrevista concedida no dia
21 de janeiro de 2022, Catarina Costa e Silva, especialista em musicas e dancas antigas,

explicou a origem do termo.

A contradanca € uma forma de danca popular na sua origem. (,,,) A primeira referéncia
de uma danca com este nome, ou parecido, é de facto a country dance. E, a country
dance é, como o nome indica, uma danca de origem country, ou seja, do campo, muito
possivelmente interpretada, e com musica também interpretada, por pessoas do
campo. (Catarina Costa e Silva, 2022).

O primeiro registo escrito deste género coreografico e musical ocorreu em 1651, quando
John Playford, um editor inglés especializado em publicar livros de musica, reuniu cerca
de cem dangas camponesas chamadas country dances, adaptadas para serem dangadas na
Corte. O livro “English Dancing Master” foi um sucesso de vendas, sendo republicado

varias vezes até 1850.

Figura 189: English Dancing Master — John Playford

(3) ~
C]
THE ENGLISH DANCING MASTER If al] the World were Paper. Round for eight. ’g o
OR, M aud Earke R for the Dhertug o7 Comnary s, i AR [
il the im0 sk Doz, T SRt -
@?_fiiiilé‘zgiﬁ'ﬁaﬁiséfssiiisiﬁztsﬂ%z =
t -3 AP 6 - ~

Hands all and meet a D. back again, fet and turn S, _»_ That again_:_ The two men againft each other change
places, your we as much, the S. Hey, back to your places .2 The other fouras much <

Sidesall, fer and tarn S, That again _:_The firft four meet, lead cach others wo, between the Cu. on your left
hands, caft off, 4o to your places and turn your own »3 The other fourasmuch 2 3

Armsall, fetand corn S« Tharagain % The firft four change places, then change with your own men, trofs_
over, take left hands and righs with the We. To your places_+__2_ The other four asmuch 3 3.

JOHN PLAYFORD

= ~ ~ i)

Fonte: https://www.libraryofdance.org/manuals/1670-Playford-Dancing Master (IMSLP).pdf

Catarina Costa e Silva (2022) lembrou entretanto, que para muitos autores a obra de
Playford perdeu a legitimidade verificada nas dangas camponesas ao serem adaptadas
para a escrita.

E uma recolha de dancas e musicas das respetivas dancas, feita na Inglaterra, e

designadas country dances. Ha porém, alguns autores que dizem que de country ja
ndo teriam nada, porque na realidade, a recolha escrita é algo caracteristico daquilo
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que é a cultura de corte, ou a cultura nobre, pelo menos. Efetivamente o século XVI1I
na Europa, é um século muito conturbado em termos de conflitos entre paises, mas
também de alguma definicdo de fronteiras, de reinados, de cortes. E portanto, com
toda uma cultura cortesd a ser desenvolvida, e mais do que desenvolvida, a ser
amadurecida. E é nesta fase, depois de muitos séculos talvez de pratica, nés temos
uma das primeiras fontes para a danca, do final do século XV1 que é Orchesographie
de Thoinot Arbeau®®, em que néo é propriamente uma recolha de contradancas, mas
também j& tem muitas dancas coletivas. E portanto, no final do século XVI, estamos
agora com John Playford em meados do século XVII, (...) ha todo um
amadurecimento daquilo que é a literatura coreografica (Catarina Costa e Silva, 2022).

Segundo Catarina Costa e Silva (2022), em uma época em que a festa ou o baile era um
entretenimento semanal, havia uma preocupacdo em formar repertério musical e
coreografico para as festividades e, de alguma forma, também “algum registo deste
repertério”. Com a invengdo da imprensa € o maior investimento em obras escritas,
inclusive no campo das artes, as dancas e musicas passaram a ter maior circulacao,

chegando assim a reinos distintos.

Por volta de 1686, André Lorin, com sua propria forma de notacdo coreogréfica (que
difere do sistema Beauchamp-Feuillet ou Favier), introduziu em Franca as country
dances. Adaptadas ao estilo francés, passaram a apresentar uma variedade de passos de
danca francesa, dentre eles, os passos barrocos, introduzidos por Mestres da Danca, a
exemplo de Jean-Etienne Despréaux; e formacgbes circulares, frequentemente
encontradas nas dancas cantadas populares. Por serem consideradas mais leves, as

contredanses tornaram-se uma alternativa as elaboradas dancas de Versalhes.

As country dances sdo de facto uma recolha que comeg¢am em 1651. As vérias edi¢Oes
depois vao tendo acrescentos de dangas e musicas, e portanto, se ha vérias edi¢les, ha
leitura e ha venda de exemplares, e ha pratica, porque as pessoas nao vao comprar um
manual de dancas para deixar na biblioteca; e hd também circulagdo. Havendo
circulacdo, o documento em si, a fonte, passa de regido para regido; passa de corte em
corte; passa de reino em reino. (...) Agora viajando para a Franga do século XVII(...)
houve efetivamente a vinda deste documento, Dancing Master, e também a prépria
experiéncia de mestres de danca francesa que foram a Inglaterra — 0os mestres de danca
eram agentes importantissimos para a circulagdo do repertério; os musicos também,
praticantes e intérpretes nas diferentes cortes — portanto, vem esta pratica inglesa, das
country dances, e nas primeiras fontes que nés temos sobre contredanse em Franga,
faz referéncia por exemplo ao André Lorin; e faz referéncia a algumas dangas de
fontes inglesas (...) As country dances que sdo dangas do povo, do campo — que se
calhar ndo era do povo mas ficaram assim designadas — chegaram & Franga e tornaram-
se as contredanse que ja ndo tem sequer esta base, esta leitura proxima da pratica
cultural, recreativa, coreografica do campo. Portanto, de alguma forma, viajando da
Inglaterra para a Franca perderam a sua ruralidade e tornaram-se um repertério

55 Orchesographie de Thoinot Arbeau (1589) refere-se ao primeiro manual de danca que indica com
precisdo os passos a executar em relagdo a partitura musical.
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urbano, de corte, e as contredanse foi assim, um “afrancesar” da palavra, mas dando-
lhe também um novo significado que corresponde ao seu proprio modelo
coreografico, porque normalmente danco contra o outro; dango em fila, danco em
quadrado, e dai, depois mais tarde as quadrilhas; danco em roda, mas formando
também figuras angulosas.de quadrado... (Catarina Costa e Silva, 2022).

Figura 190: Livre de la Contredanse Anglaise — André Lorin

Livre de la CONTREDANSE
ANGLAISE

« Livre de contredance », par «
ANDRE LORIN »

Date de preniere édition > 16011700

Fonte: Bibliothéque nationale de France. Département des manuscrits

Por volta de 1729 as contradancas ja eram dancadas em Portugal, trazidas talvez, pelos

comerciantes ingleses estabelecidos em Lisboa e na cidade do Porto.

Chega a Portugal, 14 estd, a tradugdo de contredanse vai dar contradancga. J& muito
longe desta ancestralidade rural que possivelmente tera tido na Inglaterra. E, a partir
de Portugal e Espanha, passa para todo um mundo latino-americano, e assim também
se amplia, se transforma, se enriquece (Catarina Costa e Silva, 2022)

Em 1761 foi publicado em Lisboa um manual em portugués, denominado “Methodo ou
explicac,am para aprender com perfeicdo a dancar as contradancas”. A obra, de autoria
de Julio Severin Pantezze, apresentava 0s principais movimento das contradancas e como

executa-los com elegancia.
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Figura 191: Methodo ou explicac,am para aprender com perfeicdo a dancar as
contradangas - Pantezze

METLHODO, & g
ou ~ 2

EXPLICAC,AM PARA APRENDER
com perfeicad a dancar

AS = W : {
CONTRADANCAS; | | (EreeEaais
Dads & luz o e offerecido METH O D O,
A0S DIGNISSIMOS SENHORES e
ASSIGNANTES EXPLICAC,AM PAR A APRENDER

; % com perfeicab a dangar

Da Cafa da Affemblea do Bairro Alto. P

POR

JUL10 SEVERIN PANTEZZE: CONTRADANGAS.

Ara fc poderem com perfeicad
dancar as Contradancas, he
precizo conhecer 5 ¢ faber
denominar as differentes vol-
tas de que ¢llas (30 compof=
tas 5 pelos feus proprios nos
mes, os quaes he minha ten-

¢ad explicar , procurando juntamente com

_ excmplos demonftrativos dar 2 conbhecer no
Na Officina Patr. de Francifco Luiz Ameno; modo po{ﬁ\'cl as I«'iguras das mefmas voltas )
= conforme o citylo com que as executs it
JLOCELEL Naca6 Britanica , por ferefte o mais intro-

Com as licengas neceffarias, duzido , ¢ pratico em todas as Affembleas.
AT, Supporid pois os Curiofos , que cada
L quadro dos que acharem em as feguintes pa-

ginas,

Crazar bum Par. Crazar dous Pares para cima. Figura Inteiva das pragrics bondar,
— - S -~ N. 16.

Crae

Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal — BNP Digital

Como aspetos gerais da contradanca podemos destacar: a) a danca em par e com mais de
um par (ou seja, a quatro); b) a ideia da movimentacdo simultanea geralmente realizada
em fila (todos deslocam-se para frente, para trds, aproximam-se e distanciam-se); c)

cruzamentos e troca de lugar com os pares; d) desenho de formas geométricas (percursos
variados).

Uma das fontes que temos mais importantes, que nés por exemplo na Portingailoise
trabalhamos dentro daquilo que é danca barroca francesa, é este Recueil de
Contredanses, de 1706, e que ja tem um tipo de notacdo que se baseia em uma notacao
patrocinada pelo Roi Soleil, o Luis XIV de Franga, que a dada altura disse assim: “este
material coreografico é tdo bom, que a minha corte estd a inventar, que ha de se
registar”... e até para ndo se esquecer, para haver memoria do proprio repertorio
coreografico. Entdo o seu proprio Mestre, o Pierre Beauchamp — também o primeiro
diretor da Académie Royale de Danse (...), foi-lhe encomendado uma nova forma de
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anotar a danga (...) Sdo formas coreograficas, eu insisto muito nisto, que estdo
relacionadas com a forma musical (...) a contradanca tem muito a ver com
movimentagdes, e um acordo entre as pessoas de que movimentagdo fazer. Mas neste
tipo de registo, neste Recueil de 1706, n6s temos pouca evidéncia de que passos que
eram feitos; de vez em quando aparece um passo e é o caso aqui... esta pe¢a ¢ uma
forma binaria, e € no caso um Bourée, mas quando chegamos a esta parte (...) nos
identificamos um passo que € o Pas de Rigaudon (...) mas na realidade o passo, € por
isso ele ndo esta escrito, ¢ um conhecimento tacito da época (...) e depois de repente
aqui no finalzinho, nesta Gltima parte, nés temos também um balancé, temos uma
movimentacdo ao lado. De vez em quando entdo, estes registos espaciais sao
pontuados por determinados passos que devem ser feitos neste momento e as vezes
porque estd com uma relacdo direta que eles querem estabelecer com a musica.
(Catarina Costa e Silva, 2022)

Figura 192: Catarina Costa e Silva demosntra o balancé — “La Bacante” (Ultima pagina)

i »{'j;.;lﬁht‘; ;‘,-,;r.,gu, =
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Fonte: Fotografias — Acervo da Investigadora — Obra: Recueil de Contredanses de 1706 de Raoul-
Auger Feuillet

56 A notacdo encomendada por Pierre Beauchamp s6 foi publicada em 1700 na obra Choreography, de
Raoul-Auger Feuillet (notagdo Beauchamp-Feuillet)
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4.1.2 As Quadrilles Francesas

Conhecidos pela sociedade francesa na metade do século X V|11, alguns passos que faziam
parte de antigas contradancas foram integrados a quadrilha francesa. Outros foram
incorporados muito tempo depois, nos anos proximos da Revolucdo Francesa. Nesse
periodo, a danca teatral dialogava com a de baile e os passos das primeiras contradancas
que se consolidam na quadrilha francesa tornam-se os do balé. No inicio do século XIX
0s passos de demonstravam técnica acurada dos dancarinos e encantavam a platéia -
brises, jetés battus, entrechats, flic-flacs, ballonnés, sissonne, pirouettes, entre outros -
foram sendo gradualmente abandonados. Por volta de 1830, se transformam em

movimentos de marcha.

Segundo Zamith (2007), a quadrilha francesa, como encontrada por volta de 1840 nos
saldes parisienses, € 0 encadeamento de cinco ou seis dancas, como uma suite, sendo as
quatro primeiras — Le Pantalon, L’éte, La Poule e La Pastourelle — contradancas

autonomas que se transformaram ao longo dos anos, ¢ agora sao chamadas de “figuras”.

Na concecdo do historiador Franks (1968, citado por Leal, 2004) a Quadrille,
independentemente de resultar do Country Dance ou a Contredanse, foi proveniente do
Cotillon. Segundo Leal (2004) esta hipotese € compartilhada por Curt Sachs (1963),
sendo portanto, 0s cinco desenhos espaciais que compdem a quadrilha oriundos dos seis
desenhos fixos do Cotillon — Le Pantalon, L’Eté, La Poule, La Treénis, La Pastorelle, Le

Finale, ficando portanto fora do novo desenho da quadrilha francesa, somente La Trénis.

A Quadrilha era dancada em cinco partes, correspondendo cada desenho espacial a
uma parte, as quais possuiam suas frases de movimentos e uma musica especifica para
cada desenho. Os nomes dos desenhos espaciais apareceram, na maioria das vezes,
em decorréncia de alguma situacdo que estivesse relacionada com a letra de uma
musica e com algum aspeto que envolvia 0 meio social desta época. Os grandes
musicos de orquestras, geralmente, eram responsaveis pela designacdo dos nomes das
figuras da danca (Leal, 2004, p.35)

Zamith (2007) observa que Le Pantalon e L ’éz¢, foram as figuras inicialmente fixadas.
La Poule apds ocupar posi¢des variadas, em 1814 consolida-se como a terceira figura.
Em torno de 1840, a ordem destas quatro primeiras figuras se torna fixa, enquanto a tltima
figura Finale, mantém-se com encadeamentos coreograficos diversos. A autora reflete
entretanto, que quando la pastourelle e la tréniz sdo dancadas em uma mesma concepgao
coreografica, ambas ocupam a quarta e quinta figuras respetivamente, totalizando assim

seis figuras, a semelhanca de Cotillon.
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Leal (2004, p.35-36) citando Sachs (1963, p. 423, 424) apresenta a primeira versao da

Quadrille francesa:

e Figura 01 — LE PANTALON: Chaine anglaise entiere-Balance-Chaine des

Dames Demi-Promenade.
Figura 193: Le Pantalon

SRt (S Pt ANt e K RN TGON,
Fonte: Wikipédia
e Figura 02 — L’ETE: En avant deux- Traversé-Retraversé et balancé.

Figura 194: L'ETE

Fonte: Wikipédia

e Figura 03 — LA POULE: Traversé-Balance, quatre en ligne-En avant deux et en

arriere-En avant quatre et en arriere.
Figura 195: LA POULE

i — /2 r,'%(?zm ﬁlr’:?}"}.’lﬁ X

Fonte: Joseph Grego: The First Quadrille at Almack’s,
introduced by Lady Jersey, from The Reminiscences and
Recollections of Captain Gronow, 1862

228



e Figura04—-LAPASTOURELLE: Un Cavalier et as Dame en avant et en arriére,
deux fois-En avant trois, deux foi- Le Cavalier seul-Demi-round a gauche.

Figura 196: — LA PASTOURELLE

Fonte: The Shepherd Girl, 1820s

e Figura 05— LE FINALE OU FLIRTATION: Chasse croisé huit-En avant deux-
A droit et a gauche-Balancé et tour de main-Moulinet des Dames-Balancé et tour

de main. Figura 197: LE FINALE

!

E : X - N

o ‘ TR 22 ,;_ - \‘.-A
Fonte: Baile na Corte: final da quadrilha, inicio do século XX,
heliogravura . Disponivel em https://www.habsburger.net/

Nesta descricao verificamos passos codificados que faziam parte do balé. O pas marché,
que corresponde ao caminhar, era utilizado na passagem de um desenho espacial para

outro.

Cada contradanca constitui-se de uma sequéncia de “figuras elementares” — 0 mesmo
que passos ou marcas — que pode sofrer alteracfes, como mudanca de posicao e
insercao de novos passos, 0 que aponta para a inexisténcia de uma forma coreografica
rigida (Zamith, 2007 p. 120)

Segundo Zamith (2007), haviam quadrilhas com sequéncias coreograficas ja aprendidas
e reproduzidas com facilidade pelos dancarinos, e outras de dificil memorizacdo ou
criadas no momento do baile. Por ser complicado memorizar as diferentes composi¢des
coreograficas, os dancarinos necessitavam de orientacdo do “par marcante” ou “par

condutor” — casal que sabia com seguran¢a os deslocamentos da danca e guiava 0s
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dangarinos, ou de um “marcante” ou “marcador”, fun¢do ocupada por um professor de

danca ou pelo organizador da festa, que enunciava 0s passos a serem seguidos.

4.1.3 As Quadrilhas e Contradancas em Portugal

No século XIX, dos salGes nobres das cortes francesas, a danca espalhou-se por todo o
continente europeu, chegando a Portugal. Segundo Daniela Leite Castro, em entrevista
concedida em 21 de janeiro de 2022, ao contrario da Corte, a danca popular ndo tem
registo desde o Ultimo século. Abordando teorias acerca desta manifestacdo cultural em
Portugal, a investigadora referiu-se sobre a hipotese de que a presenca das contradancas
no territério portugués tenha ocorrido durante as Invasdes Francesas. A prova que
sustenta esta teoria, centra-se nas diversas palavras francesas inseridas no comando dos
passos a serem executados durante a performance.
H& uma ideia que estda um pouco disseminada pelo Folclore de que as contradancas
vieram das Invasfes Francesas. Isto porque toda gente sabe que as contradancas
vieram da Franca. (...) Pelo nome, mas também porque nés sempre tivemos muitos
imigrantes na Francga e os legados em termos de “mandos” franceses mantém-se aqui
em Portugal. E uma mistura. Muitas vezes ha realmente palavras francesas a surgir
com outras portuguesas. Nao ha termos ingleses ou outros quaisquer. Entéo esta é a

ideia de que foram os franceses que trouxeram para c& a contradanca através das
Invasfes Francesas. (Daniela Castro, 2022)

Contrariando esta afirmacdo, uma outra corrente salienta que em um contexto de conflito,
como o que ocorreu durante as Invasdes Francesas, ndo ha espaco para interacdes festivas
e amigaveis, sendo portanto improvavel, que a contradanca tenha chegado a Portugal

deste modo.

Outros dizem que isso ndo faz sentido para eles porque as invasfes francesas foram
um processo de invasdo, portanto que ndo deve ter tido assim tanto prazer a mistura e
portanto, acham pouco provavel que tenham sido passadas as dancgas francesas aqui
em Portugal. (Daniela Castro, 2022)

Sobre este tema, Luis Monteiro, Presidente do Nucleo de Etnografia e Folclore da
Universidade do Porto (NEFUP) e Diretor Artistico do Grupo na area da danca, em
entrevista concedida em 03 de julho de 2021, refletiu que apesar das diferentes hipoteses
sobre a origem da contradanca em Portugal, a teoria de que ela tenha sido disseminada
com a presenca dos Mestres nas Casas Senhoriais seja a mais credivel, se analisarmos o

contexto social e cultural da época.

Efetivamente, as contradancas francesas sdo aquelas que, depois de se popularizarem
por toda a Corte europeia, foram de alguma maneira, disseminadas pelas diferentes
Casas Reais e, a partir dai, pelas Casas Senhoriais, sempre nas classes mais altas e
burguesas da sociedade. (...). Comegaram a aparecer muitos Mestres de Danga que

230



escreviam as suas proprias coreografias — dai nés encontrarmos imensos livros com
coreografias escritas, ou seja com corologia mesmo das proprias dangas, com
diferentes nomes, mas todas elas com movimentos coreograficos muito parecidos,
similares aqueles que hoje encontramos. Comegamos entéo a perceber que de facto,
estes Mestres, também eles prdprios viajavam pela Europa e viajavam de Casas Reais
para outras Casas Reais; e destas Casas Reais também vinham para estas Casas
Senhoriais. Dai, ndo ser dificil de acreditar, como nos dizem, que estas dangas
dangcavam-se nas casas dos senhores mais ricos da terra (...) E portanto, nestas casas
comecou também a haver a aprendizagem pela presenga dos Mestres de Danga que
vinham ensinar. Mas estes Mestres de Danga tinham um problema. Apesar de
conviverem com 0s nobres, ndo eram considerados nobres. Eram pessoas do povo e,
portanto, nestas casas ensinavam as pessoas que viviam na casa para fazerem boas
figuras nos bailes, mas a0 mesmo tempo conviviam com os criados (...) E muito
natural que as contradancas tenham ficado — o Iéxico e tudo aquilo que é mandador e
0 marcador — tenha surgido da necessidade de passar (as dancas) para as pessoas que
ndo sabiam ler e ndo sabiam dangar (Luis Monteiro, 2021)

No livro “Contradangas e Quadrilhas Durienses” — um projeto de recolha, estudo e

divulgacdo do NEFUP (2021), organizado por Helena Queir6s, Luis Monteiro e Daniela

Leite Castro, a questao € abordada pela Daniela Castro. A autora lembra que para adquirir

um livro sobre a Contradanca (a exemplo da obra de Playford, 1651 — English Dancing

Master) era necessario ter “posses monetarias e materiais, alfabetizacdo e posi¢do

inicial”, o que excluiria grande parte da populagdo, “sendo que as dancas viriam dos

contextos sociais e regionais dessas pessoas que ndo teriam facil acesso a tal livro” (p.

23).

Estamos, portanto, a falar de apropriacdo das dancas e registo das mesmas por parte
da realeza ou da aristocracia. Sabe-se, através de referéncias em livros e cartas, que
no século XVI a Rainha Isabel I recebia “gente do campo” em eventos de sua corte
para se apresentarem com as suas dancgas. Seriam essas country dances? Embora o
termo ndo seja usado com consisténcia, nem sejam descritas as dancas, cré-se que sim.
(...) No século XVIII a contradanga ja teria viajado por muitos paises, tornando-se
muito popular em varios contextos sociais, e no século XIX ja teria independéncia em
cada pais e respetivas regides, capaz de sofrer evolugdes que a levassem a ter novas
particularidades (...) Por exemplo, das contradangas surgiram algumas modalidades
como o cotilhdo e a quadrilha, ambas com quatro pares, sendo a primeira numa
formacdo em quadrado e a segunda numa formagao em retangulo (...) A contradanga
desenvolveu-se em Portugal e hoje ainda permanece viva, e importa que a
preservemos. O registo escrito é de extrema importancia para esta preservacao,
contribuindo para a difusdo do seu conhecimento e reconhecimento. Se nos séculos
XVI e XVII os manuscritos ndo poderiam ser adquiridos nem decifrados por toda a
populacdo, hoje o progresso da alfabetizacdo e do acesso a recursos por um maior
numero da populacéo possibilita a difusdo do conhecimento e a criagdo de produtos
que conduzam para tal propagacao. (Daniela Castro in Queirds et al - NEFUP, 2021,
p.23-24; 27-28)

Quanto as diferentes suposi¢des sobre a origem da contradanga em Portugal, Daniela

Castro (2022) observa que independentemente do modo como ela tenha chegado ao pais,
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0 consenso entre os estudiosos da area é de que a contradanca teria nascido na cultura
popular, migrado para o universo erudito e retornado ao povo em um processo de

aculturagéo constante.

Portanto, o que me parece 6bvio e a todos nés aqui (na Portingaloise) é que realmente
isto € um vai-e-vem. Se comecou realmente no povo que é o mais certo; foi para a
Corte, voltou para o povo e talvez outra vez para a Corte e sempre andou assim.
Influenciaram-se mutuamente. (Daniela Castro, 2022)

Atualmente em Portugal, a contradanca € manifestada apenas em determinadas regides,

nao sendo comum a todo o territorio continental.

A contradanca popular aqui em Portugal ndo € uma danga que existe em todo Portugal.
Ela esta em sitios especificos. Ou seja, sabe-se que, também muito por via oral, e
alguns registos de estudiosos da dancga popular, que a contradanga j& existiu em mais
sitios. Neste momento s6 existe no Norte de Portugal e numa zona especifica do Sul.
De resto, ndo sabemos nada de contradancas, s6 de outras dancas populares (Daniela
Castro, 2022)

A regido do Douro Verde (norte de Portugal) é caracterizada pelo trabalho no campo. A
pratica social mais comum nesta regido, por exemplo, sdo os bailes, no qual jovens
homens e mulheres tém a oportunidade de, com a permissdo dos pais, darem inicio a
namoros, cultivarem romances e concretizarem unides estaveis através das dancas e
momentos de convivio. Devido a sua importancia, esta pratica social manteve-se por

geracdes, sendo ainda comum nos dias atuais.

Mas ha uma questdo que também é importante referir que as dancas populares
continuam a manter-se, no entanto, tém vindo a perder um bocadinho mais o legado,
porque as pessoas deixam de as fazer, algumas pessoas migram para as cidades e nas
cidades ja nao é tdo comum fazerem estas dancgas populares, e no caso da contradanca
certamente tera acontecido algo assim (Daniela Castro, 2022)

A recolha realizada pelo NEFUP em diferentes “concelhos, freguesias, lugares e grupos
folcléricos™ e referenciadas na obra “Contradangas e Quadrilhas Durienses” (Queiros et
al — NEFUP, 2021), revelou que “apesar da utilizagdo indiscriminada dos termos
contradanga e quadrilha para identificar a danga”, em qualquer localidade em que tais
dangas sejam executadas possuem ‘“‘alguns tragcos comuns que a diferenciam das restantes

dancas que ainda hoje podemos observar no Douro Verde” (p. 55).

Na proxima sessdo analisaremos as caracteristicas das quadrilnas e contradancas
durienses, tendo como base, a ja referida obra intitulada “Contradancas e Quadrilhas
Durienses” (Queiros et al - NEFUP, 2021), assim como a recolha das dangas e entrevistas
realizadas com o grupo de danca do Nucleo de Etnografia e Folclore da Universidade do
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Porto no dia 03 de julho de 2021, e a entrevista realizada com Daniela Castro no dia 21
de janeiro de 2022.

4.1.3 Quadrilhas e Contradancas Durienses - Caracteristicas

A presenca de um marcador (ou mandador) é determinante nas quadrilhas e contradancas
em qualquer contexto onde ela seja executada. De acordo com Queiros et al — NEFUP
(2021), a funcéo de um marcador € orientar a evolugdo coreografica em sintonia com a
peca musical que esta a ser interpretada. Por regra, todo marcador é também um bailador,
pois além de indicar os “mandos”, ele ¢ o primeiro a realizar algumas figuras “que, por

exemplo, impliquem alteracdes da estrutura coreografica” (p. 55).

Na sua comunicagdo com os bailadores, o marcador introduz, por vezes, palavras e
frases que, ndo sendo importantes e determinantes na continuidade da danga, assumem
um papel de incentivo, motivacao e concentragdo nas figuras coreograficas propostas,
de que sdo exemplos as expressoes “com for¢a”, “e viva a musica” e “tudo certinho”,
ou interpreta quadras com sentido jocoso, simplesmente com a intencdo de criar um

bom ambiente relacional entre os bailadores (Queirds et al - NEFUP, 2021, p.55-56).

Daniela Castro (2022) observou que o papel do marcador (ou mandador) é de grande
Importancia para a quadrilha e para a contradanga e por isso, “¢ necessario um mandador
que saiba como acontecem as dancas e como mandar”. Além disso, enfatizou a

capacidade criativa dos mandadores durante a interpretacdo dos comandos.

Cada mandador coloca a sua criatividade e a sua forma de ser nisso: uns sdo muito
fiéis aos mandos e tentam sempre manté-los; outros vao ser mais criativos e alteram
0s mandos para algo que vos parece mais 6bvio e entéo, ao invés de termos franceses,
vao usar portugueses, como ha outros que vao ser mais engracados e fazem rimas com
os mandos. Ou seja, ao invés de dizer apenas em uma palavra “tudo em roda”, vao
dizer “e agora vamos todos em rodinha”; e ainda hé outros que a seguir a rimar, ainda
cantam a dizer os mandos (Daniela Castro, 2022).

Figura 198: O Mandador (em vermelho) — NEFUP (2021)
1 ' T A

Fonte: Reproducdo de Fotografia (Arquivo Proprio)
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A peca musical utilizada nas contradangas e quadrilhas, apesar de variadas, obedecem a
mesma estrutura. Em compasso binario ou quaternario, a melodia ¢ identificada por duas
partes — parte A (correspondente a 32 tempos) e parte B (correspondente a outros 32
tempos) que “se repetem até que o marcador dé por concluida a sua marcagdo” (Queirds
et al - NEFUP, 2021, p.56). Normalmente os comandos sdo dados no final de cada frase
musical (de oito tempo), de modo que a proxima figura coreografica tenha inicio no

préximo compasso.

As contradancas e as quadrilhas durienses sdo compostas por um nimero de pares que
deve ser igual a oito. De acordo com Queiros et al - NEFUP (2021) hd uma relacdo entre

a estrutura musical que as caracteriza e o nimero de integrantes que as compde:

Como a estrutura musical é composta por duas partes (A e B) que, em conjunto,
somam 64 tempos musicais, quando dividimos estes tempos por oito, que é
normalmente o periodo de execu¢do de um mando do marcador, fica claro que
poderemos fazer oito trocas de mandos em 64 tempos. Assim, em figuras que exigem
a troca de par, os 64 tempos, nalgumas figuras, ou miltiplos de 64, noutras de maior
complexidade, permitem sempre que o marcador e todos 0s pares regressem ao Seu
par inicial no final da(s) figuras(s) executada(s) (Queir6s et al - NEFUP (2021), 2021,
p. 57)

No que se refere as estruturas coreograficas, podemos identificar, de acordo com Queiros
et al - NEFUP (2021):

A roda — estrutura simples através da qual diferentes desenhos coreogréaficos se formam
tendo o centro como referéncia). Inseridos na estrutura coreogréfica da roda estdo os
seguintes desenhos: roda simples; roda dupla; cruzamento de roda dupla; passeio lado

a lado; roda com par; troca de par; moinho.

Figura 199: Estrutura Coriografica - RODA
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Fonte: NEFUP, 2021, p.58
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A coluna — formacdo coreografica normalmente precedida e seguida de um passeio,
através da qual sdo desenvolvidas diferentes figuras coreograficas. Os integrantes séo
distribuidos em fila, lado a lado, com as mulheres situada a direita dos homens. Por
norma, 0 marcador e seu par posicionam-se a frente, embora esta ordem possa ser
invertida durante a execuc¢do da danca. No ambito da estrutura coreografica da coluna
encontramos: cumprimento entre o par; passagem por baixo de um arco; palmas a
compasso; rotagcdo no centro; passeio do marcador a bater palmas; cumprimento do

marcador que tira o seu chapéu; cumprimento do marcador; passeio com maos dadas
em arco; e rotacdo do par.

Figura 200: Estrutura Coreografica - COLUNA
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Fonte: Queirds et al — NEFUP, 2021, p.58

O quadrado — estrutura quadrangular com oito pares agrupados dois a dois,
distribuidos nos quatro lados do quadrado, denominados ‘“cabeceiros ou
cabeceiras”. Em cada quadrado, em dois lados os pares sdo denominados
“marcantes” ou “primeiros”. Nas outras faces situam-se “os outros” (les autres) ou
“os segundos”, ou “os de lado”. Por norma, o marcador estd em um dos lados

“marcantes” e “no lugar do par do lado esquerdo da cabeceira” (Queiros et al
NEFUP, 2021, p. 59).

Figura 201: Estrutura Coreografica - QUADRADO
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Fonte: Queirds et al — NEFUP, 2021, p.59
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Na estrutura coreografica do quadrado podemos observar “trocas de lugar dos pares, quer
no cabeceiro, quer no cabeceiro adjacente — contrario, quer no cabeceiro oposto”
(NEFUP, 2021, p. 71). Figuras observadas dentro da estrutura coreografica do quadrado:
troca de pares nos cabeceiros,; roda com dois pares (movimento de “oito”; “no par
trocado’”; “arrebenta com palminhas”; “par da frente”; “cabeceiros sempre em frente”;
e “o par trocado”).
As contradangas parecem uma danga muito intuitiva, estrutural... Ndo s6 porque tem
essa questdo social (...) mas porque pegam em estruturas geométricas, ¢ o circulo, é
a linha, ¢ o quadrado... e depois coisas mais angulosas que partem dai...e depois nos
vemos todas as outras dancas a usarem isso. E curioso pensar como, por exemplo, nés
(NEFUP) chegamos a ver dois grupos diferentes em Cinfaes, e um deles tinha um
mandador que realmente, era um verdadeiro mandador no sentido que no momento
decidia o que fazer, e as pessoas tinham que estar preparadas para reagir a0s mandos.
Mas havia outro grupo, em que o mandador era simplesmente decorativo. No sentido
em que, as pessoas ja sabiam o que iam que fazer, mas ele estava ali como se fosse
para relembrar. Mas eles estavam sempre a fazer a coreografia da mesma maneira,
enquanto o outro, a dancar de maneiras diferentes, sempre (...) o que é engragado
nesta questdo é que se realmente se as contradancas fossem sempre da perspetiva
popular em que had um mandador; e ndo da Corte, que escreveu as contradancas e,
certamente, elas ficariam mais cristalizadas. Por um lado, se hé este improviso, por
outro lado, quando se cristalizam é como se gerassem novas coreografias... e vé-se
muitos Viras que sdo em quadrado, ainda como se fosse realmente uma contradanca,

e o tipo de movimentacdo entre eles sdo as mesmas que estdo na contradanga. (Daniela
Castro, 2022)

4.1.4 Nucleo de Etnografia e Folclore da Universidade do Porto (NEFUP)

Na visita realizada no dia 03 de julho de 2021, ao Nucleo de Etnografia da Universidade
do Porto — NEFUP, observamos a performance de algumas quadrilhas e contradancas. A
seguir, analisaremos a gestualidade presente em duas interpretacdes apresentadas — uma
quadrilha e uma contradanca — tendo como parametros, as estruturas coreograficas

destacadas no item anterior.
4.1.4.1 Quadrilha

A primeira danga que analisaremos é uma quadrilha. Sobre esta performance, Helena
Queiroz (2022), vice-presidente da Direcdo do NEFUP, explicou que apesar de esta danca
ser chamada de “quadrilha”, sua estrutura coreografica refere-se a “uma roda e ndo a um

quadrado”, como ¢ comumente identificado.
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POSI(}AO INICIAL —em roda
MOVIMENTO INICIAL
Comandos: “Rumo ao Centro!” “Voltar!”

Movimentos: com os pares virados para o centro, de mao dadas, sendo que a mulher se
coloca a direita do homem. De maos dadas, o grupo formado por seis pares, desloca-se

para o centro da roda e retornam a posicdo inicial (2x).

Figura 202: Roda ao Centro

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)
SEGUNDO MOVIMENTO
Comandos: “Volta a direita” e “au contraire”

Movimentos: todos de méos dadas deslocam-se em roda para a direita e para a esquerda.

Figura 203: Roda Simples — com deslocamentos
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Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

TERCEIRO MOVIMENTO

Comandos: “Passeio com seu Par”

Movimentos: passeio lado a lado com os pares colocados em roda dupla e os homens na
roda interior. O homem da a mao direita a mulher, virando ambos 0 ombro esquerdo para

o0 centro. A danca evolui com os pares a andarem no sentido anti-horario.
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Figura 204: Passeio Lado a Lado
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Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Proprio; NEFUP, 2021 (grafico)

QUARTO MOVIMENTO
Comandos: “Damas a frente” e “Continua...”

Movimentos: ainda no passeio lado a lado, fazem a troca de par. A mulher avanca para

0 par seguinte (6x — até retornar ao seu par)

Figura 205: Passeio Lado a Lado com Troca de Pares

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)
QUINTO e SEXTO MOVIMENTOS

Comandos: “Damas ao Centro e Homens Fora”; “Elas a direita; eles a esquerda”

Movimentos: Mais uma vez deslocam-se em roda para a direita (quinto movimento). Em
seguida, fazem uma roda dupla (sexto movimento). Com os homens e as mulheres em
rodas separadas, de maos dadas, virados para o centro, sendo que a roda interior é
composta por mulheres e a de fora por homens. Nesta posi¢do deslocam-se para a direita
(mulheres) e para a esquerda (homens). Ao comando “au contraire”, homens deslocam-

se para a direita e as mulheres para a esquerda.
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Figura 206: Roda Dupla
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Fonte: Reprodugdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

SETIMO MOVIMENTO

Comandos: “No seu parzinho, a cruzar”

Movimentos: cruzamento de roda dupla — os dancadores da roda exterior (composta por
homens) executam uma passagem, nunca largando as méos, sobre a cabeca de seu par,
formando duas rodas entrelacadas — a mulher fica a direita do homem. Entrelacados

deslocam-se para a direita e ao comando “au contraire”, fazem o mesmo para a esquerda.

Figura 207: Cruzamento de Roda Dupla

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

OITAVO e NONO MOVIMENTOS

Comandos: “Deem as maos para direita” | “Tudo ao Centro” e “Outra vez”

Movimentos: nova roda simples é realizada com deslocamento para a direita. Depois,

como no inicio, todos vao ao centro e retornam a posicao inicial.
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DECIMO MOVIMENTO
Comandos: “Maio direita, € tudo em frente”

Movimentos: comecando com a mao direita realizam a troca de pares apés rotacdo — a
partir da roda simples, homens e mulheres andam em sentido oposto, com alternancia de
mdo até regressarem ao lugar — “figura da dobradoura ““ (Queirds et al NEFUP, 2021, p.
64).

Figura 208: Troca de pares apds Rotagdo
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Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

DECIMO PRIMEIRO E DECIMO SEGUNDO MOVIMENTOS

Comandos: “Rumo ao Centro” | “Palminhas ao centro para acabar”

Movimentos: Mais uma vez fazem a roda simples com deslocamento para a direita.
Depois, caminhando para o centro da roda batem palmas e, ainda em palmas, retornam

ao lugar até o final da masica.

Figura 209: “Palminhas para Finalizar”
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Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021
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4.1.4.2 Contradanca

A contradanga, segundo Helena Queiroz (2021), “danca-se a oito pares”. Entretanto, no
dia em que fizemos a recolha da contradanca (03 de julho de 2021), apenas seis pares a
interpretaram. No formato quadrado, podem também ser denominadas quadrilhas,
“porque essas sim sdo com formato quadrado”. Normalmente, de acordo com a vice-
presidente do NEFUP, estao dispostos “quatro dancadores frente a outros quatro e mais
quatro frente aos outros quatro; sdo o que a gente chama de quatro cabeceiros da danga”.
Na falta destes quatro cabeceiros, o grupo de danga da NEFUP improvisou para realizar

a demonstracéo.

Normalmente quando se danca este tipo de danga pode haver passagens entre
cabeceiros, o que chamamos de cabeceiros marcantes, que estdo em frente uns aos
outros, no cabeceiro do marcador; e 0s cabeceiros segundos, ou 0s outros, que Sao 0s
que estdo do lado (...) Aqui ndo tinhamos oito pares, tinhamos seis, e portanto s6
fizemos marcagdes, o Luis s6 fez marcagdes no proprio cabeceiro ou no cabeceiro
contréario. E, portanto, muitas vezes nos dancamos com o dangador do nosso
cabeceiro, mas as vezes nés dancamos também com o dancador que esta ao nosso
lado, mas que ja ndo pertence ao nosso cabeceiro. Essas sao as que mais se denominam
como contradangas, embora (...) hoje em dia, ja € muito dificil perceber se estamos a
falar de contradancas ou de quadrilhas (Helena Queiroz, 2021)

As marcacdes citadas por Helena Queiroz (2021) em sua descricdo serdo analisadas a

sequir:

POSICAO INICIAL — em roda
MOVIMENTO INICIAL
Comandos: “E tudo ao meio”

Movimentos: com os pares virados para o centro, de mao dadas, sendo que a mulher se
coloca a direita do homem. De méos dadas, o grupo formado por seis pares, desloca-se

para o centro da roda e retornam a posicao inicial (2x).
SEGUNDO MOVIMENTO
Comandos: “E com forga, ja toda a gente balanga”

Movimentos: os pares fazem o balango com os bracos ao alto. As pernas se alternam em

pequenos saltitos.
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Figura 210: Balanceio

I- = ’:. 3 : ald ,'
Fonte: Reprodugdo de Fotografia — Arquivo Préprio

TERCEIRO MOVIMENTO
Comandos: “D4a tudo a volta”

Movimentos: Agarrados, os pares déo a volta.

Figura 211: Meia-volta

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio

QUARTO MOVIMENTO
Comandos: “Em cabeceiros trocam o par”

Movimentos: Agarrados, trocam-se 0s pares nos cabeceiros dando uma volta.

Figura 212: “Em cabeceiros trocam o par”
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Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)
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QUINTO MOVIMENTO

Comandos: “Ao seu lugar e ao par dos outros”

Movimentos: Voltando ao lugar fazem nova volta.

Figura 213: Par trocado em Cabeceiros
sl n e -
g N

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

SEXTO MOVIMENTO
Comandos: “E no contrario tudo foi”

Movimentos: Com o cabeceiro contrario, fazem nova volta — par trocado nos cabeceiros
contrarios.

Figura 214: par trocado nos cabeceiros contrarios.

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

SETIMO MOVIMENTO

Comandos: “Ao par voltou”

Movimentos: retorna ao par realizando 0 mesmo movimento.
OITAVO MOVIMENTO

Comandos: “E vao ao Centro”

Movimentos: de maos dadas fazem uma roda. V&o ao centro e retornam ao lugar.
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NONO E DECIMO MOVIMENTOS

Comandos: “Em cabeceiro formam rodas”

Movimentos: Formam-se trés rodas com dois pares em cada — roda a dois. De méos
dadas, giram para a direita, ¢ ao comando “as avessas rodou”, fazem o mesmo para o0
outro lado.

Figura 215: Roda a dois

O

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

DECIMO PRIMEIRO MOVIMENTO
Comandos: “Direita; esquerda na mesma roda”

Movimentos: Neste momento executam 0 movimento de “oito” que é realizado pelas

mulheres, a volta dos homens com quem estavam a dancar.

O movimento inicia-se com uma meia volta entre as mulheres, saindo depois cada
uma em sentidos opostos, na diregdo do homem que ndo corresponde ao seu par na
roda a dois. As mulheres rodeiam os homens, comegando pelo lado esquerdo destes
e realizando, por vezes, nas costas desses homens, um pirueta, antes de voltarem a
passar uma pela outra no centro da roda e regressarem aos seus pares, para sarem com
eles “meia volta” e terminarem na sua posi¢ao relativa inicial, voltados para o centro.
(Queirds et al NEFUP, 2021, p. 73)

Figura 216: “Direita, Esquerda na mesma roda” — movimento de “oito”
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DECIMO SEGUNDO E DECIMO TERCEIRO MOVIMENTOS

99, ¢

Comandos: “Do contrario nova roda”; “arrebenta com palminhas” e “direita, esquerda”

Movimentos: formam-se novas rodas a dois com os pares do cabeceiro adjacente
(contrario). Estas rodas giram para a direita e para a esquerda. Depois, ao comando
“arrebenta com palminhas”, os homens batem palma em seu lugar e as mulheres, “dando
as suas maos direitas ao centro, realizam pequenos saltos no lugar sobre o pé esquerdo,

com o pé direito a marcar a frente” (Queirds et al NEFUP, 2021, p. 74).

Fonte: Reproducdo de Fotografia (grafico)

Ao novo comando “direita, esquerda”, as mulheres executam uma saida por tras do
homem que esté a sua direita. Rodeando-0, cruzam-se no centro da roda e regressam ao
seu par, dando com ele “meia-volta’, até todos terminarem na posicao relativa inicial,

voltados para o centro.

Figura 218: “Direita; Esquerda”

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)
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DECIMO QUARTO MOVIMENTO
Comandos: “e tudo ao centro” e “com forca ja balanga”;

Movimentos: uma roda simples é formada. Todos vdo ao centro e retornam ao seu lugar.
Depois, ao comando “com forga ja balanga” realizam o balanceio (um de frente para o

outro, bragos ao alto e pernas alternando-se em pequenos saltitos).
DECIMO QUINTO MOVIMENTO
Comandos: “da tudo meia-volta” e “ao par da frente d4 tudo meia volta”

Movimentos: o marcador manda “dar tudo meia volta”. Agarrados, os integrantes fazem
uma meia volta. Em seguida, ao comando “ao par da frente da tudo meia volta”, todos os

homens avancam para a mulher da direita e seguintes, até regressarem ao seu par.

Figura 219: Troca de pares apds rotagdo

Fonte: Reprodugdo de Fotografia — Arquivo Préprio; NEFUP, 2021 (grafico)

DECIMO SEXTO MOVIMENTO

Comandos: “e tudo ao centro” e “com forca ja balanga”

Movimentos: novamente uma roda simples é formada. Todos vao ao centro e retornam
ao seu lugar. Depois, ao comando “com forga ja balang¢a” realizam mais uma vez o
balanceio (um de frente para o outro, bragos ao alto e pernas alternando-se em pequenos

saltitos).
DECIMO SETIMO MOVIMENTO
Comandos: “ao contrario da tudo meia volta”

Movimentos: 0 movimento anterior se repete ao contrario.
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DECIMO OITAVO MOVIMENTO
Comandos: “e tudo ao centro”

Movimentos: novamente formam uma roda simples. Em seguida, vdo ao centro e

retornam aos seus lugares.
DECIMO NONO MOVIMENTO

Comandos: “Em cabeceiro formam rodas” e “as avessas ja virou”

Movimentos: Formam-se mais uma vez trés rodas com dois pares em cada — roda a dois.
De maos dadas, giram para a direita, € ao comando “as avessas ja virou”, fazem o mesmo

para o outro lado.

VIGESIMO MOVIMENTO

99, <6

Comandos: “Do contrario nova roda”; “arrebenta com palminhas” e “direita, esquerda”

“da meia-volta”

Movimentos: formam-se novas rodas a dois com o0s pares do cabeceiro adjacente
(contréario). Estas rodas giram para a direita e para a esquerda. Depois, ao comando
“arrebenta com palminhas”, os homens batem palma em seu lugar e as mulheres, “dando
as suas maos direitas ao centro, realizam pequenos saltos no lugar sobre o pé esquerdo,
com 0 pé direito a marcar a frente” (Queirds et al — NEFUP, 2021, p. 74). Ao novo
comando “direita, esquerda”, as mulheres executam uma saida por trds do homem que
esta a sua direita. Rodeando-o, cruzam-se no centro da roda e regressam ao seu par, dando
com ele “meia-volta’, até todos terminarem na posi¢ado relativa inicial, voltados para o

centro.
VIGESIMO PRIMEIRO MOVIMENTO
Comandos: “e tudo ao centro”; “balanca tudo” e “da tudo a volta”

Movimentos: novamente uma roda simples é formada. Todos vao ao centro e retornam
ao seu lugar. Depois, ao comando “balanga tudo” realizam mais uma vez o balanceio. O
movimento termina com os integrantes agarrados em meia-volta ao comando “da tudo a

volta”.
VIGESIMO SEGUNDO MOVIMENTO

Comando: “Em cabeceiro trocam pares” e “aos pares voltou”
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Movimentos: Trocam os pares e depois retornam.

VIGESIMO TERCEIRO MOVIMENTO

99, 6 99, ¢

Comando: “Em cabeceiro formam rodas”; “as avessas ja virou”; “direita, esquerda” e “da

meia-volta”

Movimentos: Formam-se mais uma vez trés rodas com dois pares em cada — roda a dois.
De maos dadas, giram para a direita, € ao comando “as avessas ja virou”, fazem o mesmo
para o outro lado. Ao comando “direita, esquerda”, as mulheres executam uma saida por
trds do homem que esta a sua direita. Rodeando-0, cruzam-se no centro da roda e
regressam ao seu par, dando com ele “meia-volta”, até todos terminarem na posi¢ao

relativa inicial, voltados para o centro.
VIGESIMO QUARTO MOVIMENTO
Comando: “de volta ao centro” e “palminha pra acabar”

Movimentos: uma nova roda simples é formada. Deslocando-se para o centro e

retornando a posic¢do inicial, batem palmas até a musica acabar.

Figura 220: “Palminhas para acabar”

Fonte: Reproducdo de Fotografia (grafico)

4.1.5 Quadrilhas e Contradancas — Partituras

Motivados a desvendar se haveria um numero significativo de composi¢cdes para
quadrilhas e contradancas entre o século XIX e meados do século XX, realizamos uma
pesquisa bibliografica e documental sobre o tema. Nosso objetivo era investigar se as
melodias interpretadas nos bailes senhoriais e de Corte eram de origem estrangeira ou se

havia algum tipo de apropriacédo cultural destas composi¢6es no territério portugués.
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A pesquisa bibliogréfica trouxe a tona a tese de doutoramento de Maria Jodo Durées
Alburquerque (2014) intitulada La edicion musical en Portugal (1834-1900): un estudio
documental, desenvolvida na Universidad Complutense de Madrid, sob a orientacéo de
Rui Vieira Nery. Em seu estudo, a autora analisou edi¢des musicais portuguesas
encontradas entre 1834 e 1900, fornecendo-nos um parecer quantitativo e qualitativo
sobre o conjunto de edi¢des que se convencionou designar Dancas Cosmopolitas, no qual

as Contradancas e as Quadrilhas se enquadram.

A pesquisa documental foi realizada na Biblioteca Nacional de Portugal. A busca pelas

palavras-chave “contradangas”, “quadrilhas” e “partituras”, forneceu-nos como resultado

algumas partituras antigas, dentre as quais destacamos obras de autores portugueses.

As principais conclusdes do estudo desenvolvido por Albuquerque (2014) e as partituras
encontradas na Biblioteca Nacional de Portugal estdo descritas na se¢do “Edi¢odes

Portuguesas™.

Na se¢do seguinte, “NEFUP — algumas melodias recolhidas no universo popular”,
descrevemos o resultado da pesquisa de campo e bibliogréfica realizada no Ndcleo de
Etnografia e Folclore da Universidade do Porto, referente as melodias recolhidas nos

ranchos e grupos folcloricos.
4.1.5.1 EdicOes Portuguesas

Com o objetivo de “contribuir para um melhor conhecimento da atividade editorial de
musica em Portugal” (Albuquerque, 2015, p. 2) no periodo entre 1834 até o final do
século XIX, a investigadora Maria Jodo Durdes Albuquerque realizou, durante o seu
doutoramento na Faculdade de Ciéncias da Informacgéo da Universidad Complutense de
Madrid - Departamento de Biblioteconomia y Documentacion (2014), um exaustivo
levantamento de fontes primarias em bibliotecas portuguesas e estrangeiras referente ao
repertorio musical e seus editores, analisando-os através de uma metodologia quantitativa
e qualitativa. Desta recolha foi produzido um documento designado Catalogo das Edi¢oes
de MUsica Portuguesas (1834-1900), contendo 3887 registos®’. Este arquivo foi utilizado
nesta investigacdo como fonte para o estudo sobre autores de partituras para quadrilhas

e contradanca portugueses.

57 Foramrecolhidas e identificadas pela autora 3889 espécies documentais existentes em bibliotecas ou
cuja referéncia foi encontrada em anuncios ou catalogos da época, as quais foram descritas numa base
de dados bibliografica (Albuquerque, 2015)
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Os periodos cronoldgicos que nortearam o estudo de Albuquerque (2014)
fundamentaram-se em quatro periodos cronologicos: entre 1834 e 1850 (estabelecimento
do Liberalismo ap6s a guerra civil — instabilidade politica); entre 1851 e 1870
(Regeneracdo); entre 1871 e 1890 (contestacdo do regime monarquico); e entre 1891-
1900 (periodo de crise politica, econémica e social). Nestes quatro momentos, a autora
distribuiu e analisou o material recolhido, identificando os géneros musicais em trés
categorias: Musica Profana (Teatro Musical, Musica de Saldo - vocal e instrumental; e

Musica de Concerto); Mdsica Sacra; e Pedagogia Musical.

Da andlise por géneros importa salientar o predominio da Mdsica Profana ao nivel
da produgdo editorial em Portugal em todos os periodos historicos atras definidos e
dentro deste género ha a destacar a importancia que a Mdsica Instrumental de Saldo
assumiu, reflexo de uma tendéncia editorial que visou atingir os circuitos domésticos
amadores e ndo musicos profissionais. Este subgénero distancia-se dos outros a partir
de 1871, apresentando um destaque evidente nos dois Gltimos periodos estudados. A
musica de danca é aquela que predomina no &mbito da musica de saldo instrumental,
destacando-se a Valsa e a Polca. Na primeira metade do século assume alguma
importancia o que se convencionou designar por dancas cosmopolitas que inclui a
Contradanga, a Quadrilha, a Escocesa, o Galope e a Gavotte e, ja no Gltimo terco do
século, as dancas regionais ganham maior expressdo destacando-se a Mazurca, 0
Pasodoble e o Tango. A restante musica Instrumental de Saldo publicada é menos
significativa e engloba as Formas Livres geralmente inspiradas em temas operaticos,
sendo algumas de carater virtuosistico, e as Formas Fixas herdadas dos periodos
Barroco e Classico, que englobam, por exemplo, a Abertura, o Minuete, 0 Rondo, o
Scherzo, a Sinfonia, a Sonata, a Sonatina ou a Suite, mas que em Portugal tiveram
pouca divulgacdo, uma vez que os editores portugueses ndo revelaram interesse na
publicacdo de obras histéricas. (Albuquerque, 2015, p. 5)%

Sendo o objeto de estudo desta investigacdo, o repertério para Quadrilhas e
Contradancas de origem portuguesa, interessa-nos analisar, no dominio da Mdsica
Profana, a Mdusica Instrumental de Saldo, no que tange a mdusica de danga,
nomeadamente a categoria dancas cosmopolitas que engloba, além da Escocesa, do

Galope e da Gavotte, a Contradanca e a Quadrilha.

Este conjunto assume uma maior importancia na primeira metade do século XIX (...)
as contradancas destacaram-se no primeiro periodo do Liberalismo, provavelmente
ainda, como reflexo do gosto pelas dangas francesas, trazidas pelas tropas
napolednicas durante a guerra peninsular. Grande parte destas edi¢cBes tomaram o
titulo de Contradangas francesas, mesmo quando se trata de contelido tematico de
Operas italianas, como as Contradangas francezas para piano-forte extrahidas da
opera Torcato Tasso. Tratava-se de um conjunto de cinco dancas curtas, geralmente
intituladas Pantalon, L' Etg, Trenis (ou Pastourelle) e Polonaise, sendo na sua maioria
pecas de execucdo facil, justificando assim a sua expansdo pelo consumo amador
(Albuquerque, 2014, p. 134-135)

58 Grifos nossos.
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Mais tarde, a Contradanca deu origem a Quadrilha, mantendo porém, “a mesma estrutura
em compasso binario € a mesma inspiragdo em temas populares ou operaticos”
(Albuquerque, 2014, p. 135). Segundo a autora, foram encontradas muitas partituras de
quadrilhas sobre temas de Operas, a exemplo de “Offenbach: Quadrille pour piano sur
Belle Heléne, Barbe Bleue, Les bavards, Grande Duchesse, et Orphée aux Enfers
(1874)”. Nestes arranjos, as arias mais populares das dperas interpretadas nos teatros

serviam de tema para as quadrilhas.

Tal como a Contradanca, a Quadrilha apresentou um maior destaque no segundo
quartel do século XIX, comecando a perder importancia a partir da Regeneracdo. No
altimo tergo de oitocentos as edi¢Bes destes dois géneros sdo pouco significativas e o
seu conteido tematico passou a estar mais associado a Revista ou a temas marciais
destinados a bandas como a Quadrilha indiana: Cantos hindus por Zacharias da
Rosario Mestre da Musica do Batalhdo da Infanteria da India Nova Goa (1898)
(Albuquerque, 2014, p. 135)

A pesquisa realizada com base no Catéalogo das Edicdes de Musica Portuguesas (1834-
1900), de modo a identificar dentro das Dangas Cosmopolitas, quantas partituras eram
destinadas as Quadrilhas e Contradancas, e destas, quantas eram de autoria de
compositores portugueses, revelou que dos mais de 3000 registos catalogados, 158 eram
partituras para quadrilhas e contradancas. Tendo em conta que no &mbito da Mudsica de
Danca, a Musica Cosmopolita corresponde a 19% do total (cerva de 739 pecas), podemos
aferir que deste total, as Quadrilhas e Contradancgas equivalem a 21%, como podemos

ver nos gréaficos a seguir:

Grafico 05: Totalidade das edi¢cdes de Musica de Grafico 06: Dangas Cosmopolitas — Totalidade
Danga publicada entre 1834-1900 de parituras para Quadrilhas e Contradancas

Dangas Cosmopolitas

@Valsa 21%
WPolca

W Dangas Cosmaopaolitas

@ Dangas Regionals Europelas

WMarcha

79%

w Dangas Espanholas

s Dangas Sul Americanas

W Quadrilhas e Contradangas

o Escocesa, Galope e Gavotte

Fonte: Albuquerque, 2014, p. 134 Fonte: Produgdo Prépria
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Ao analisar a autoria das 158 obras identificadas para Quadrilha e Contradanca,
encontramos vinte e cinco autores portugueses, dentre eles, Joaquim Casimiro Junior
(1808-1862), Francisco Antonio Norberto dos Santos Pinto (1815-1860), Emilio Lami
(1834-1911) e Domingos Ciriaco Cardoso (1846-1900). De Francisco A. N. dos Santos
Pinto contabilizamos (sem contar a duplicata de exemplares), oito pecas; e de Joaquim

Casimiro Janior, encontramos cinco pegas.

Segundo Albuquerque (2014), havia uma predilecdo dos editores nacionais pela
divulgacdo dos compositores portugueses, “o que significa, muito provavelmente, que
este era o gosto do publico amador e que assim garantiam um maior nimero de vendas”
(p. 183-184). Dentre os mais editados, a autora destaca: Emilio Lami (1834-1911),
Joaquim de Almeida (?-1874), Carlos Augusto Alves Braga (1842-1888), Francisco
Antonio Norberto dos Santos Pinto (1815-1860) — com predominancia da musica de
saldo para piano, designadamente varias quadrilhas, fantasias e valsas, bem como
arranjos de 6peras em voga, Antonio Maria Soler (1840-19 ), os irmdos Napoledo, Artur
(1843-1925)°, Anibal (1845-1880) e Alfredo (1852-1917), Henrique Mdiller (1856-19 ),
e Carlos Augusto Pereira Braméo (1875-1934).

Os compositores portugueses de projecgao internacional apresentam um menor nimero
de edicGes, destacando-se de entre estes apenas Alfredo Keil (1850-1907) e Viana da
Mota (1868-1948). As edi¢des de obras de Augusto Machado (1845-1924), Alexandre
Rey Colaco (1854-1928), Francisco Lacerda (1869-1934) e Oscar da Silva (1870-
1948) sdo pouco representativas no conjunto editorial dos autores portugueses
(Albuquerque, 2014, p. 188)

A pesquisa documental realizada na Biblioteca Nacional de Portugal revelou um pequeno
namero de partituras para quadrilhas e contradancas — totalizando dezassete pecas,
incluindo o método desenvolvido para aprender a dangar as contradancas de Pantezze
(1761). Uma das obras encontradas foi a 22 Quadrilha de Contradancas para Piano-Forte
(Lisboa: J.C. Lence,184-), de autoria de Francisco Antonio Norberto dos Santos Pinto
(1815-1860). Esta obra foi referida na listagem das partituras do C.N. (EdicOes

Portuguesas), de Maria Jodo Albuquerque.

Importante figura no panorama musical portugués do séc. XIX, Francisco Antonio
Norberto dos Santos Pinto era dotado de uma linguagem composicional profundamente

marcada pela estética italiana, amplamente difundida e replicada em Portugal na ocasiéo,

59 Artur Napole3o fundou em 1868, uma casa editora de musica, no Rio de Janeiro, divulgando largamente
a musica brasileira (Medeiros, 2010 citado por Albuquerque 2014, p. 187).
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(Meloteca, 2017)%. Dentre outras composicdes, a obra de Francisco Pinto abrange desde
Opera até musica sacra; musica sinfonica e musicas para piano (valsas) — representativa

do estilo de saldo oitocentista.

Em 22 Quadrilha de Contradancas para Piano-Forte (Lisboa: J.C. Lence,184-) é possivel
observar as cinco figuras da contradanca: Pantalon (figura 01); Eté (figura 02); Poule
(figura 03); Pastourelle (figura 04) e o Final (figura 05), identificado por Campainha e
Valtz.

Figura 221: 22 quadrilha de contradancas para piano-forte de Francisco Pinto.
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Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal

80 MELOTECA (2017) FRANCISCO SANTOS PINTO — Composicdo. Disponivel em
https://www.meloteca.com/portfolio-item/francisco-santos-pinto/ (consultado em 16 de janeiro de
2023)
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Outra obra que também faz parte do acervo da Biblioteca Nacional de Portugal e que
também foi referida na listagem das partituras do C.N. (Edi¢bes Portuguesas), de Maria
Jodo Albuquerque, é a Quadrilha IL Saltimbanco para piano, de Antonio Arroio (1856-
1934), com edigéo Porto: H. Harreto, [ca 187-].

Nascido no Porto (Portugal, 1856), Anténio Arroio era de uma familia de artistas — filho

do compositor José Francisco Arroio (1818-1886) e Rita Xavier de Rosola Arroio.

A Universidade do Porto Digital / Gestdo de Documentacdo e Informagdo (2016)°%
indicou a sua solida formacao musical (piano e canto) e sua participacdo no movimento
artistico portuense promovido por seu pai em parceria com o pedagogo e musicélogo,
Bernardo Moreira de Sa (1853-1924).

Engenheiro por formacao (Academia Politécnica do Porto, 1878) trabalhou na construcao
dos Caminhos-de-Ferro (Beira Baixa, Beira Alta, Sul e Sudoeste) e foi responsavel pelos
servicos de inspecdo e rececdo de material comprado no estrangeiro no Ministério das
Obras Publicas (1881-1890).

Em Bruxelas, onde residiu entre 1886 e 1890, conviveu com intelectuais e artistas, entre
eles o historiador de arte Fierens Gevaert (1870-1926) e o violinista e compositor Eugéne-
Auguste Ysaye (1858-1931).

Arroio foi autor de vasta bibliografia, escrevendo sobre literatura, arte e musica, e
colaborou em diversas publicacbes periddicas: Brasil-Portugal (1899-1914), Serdes
(1901-1911), Revista do Conservatorio Real de Lisboa (1902), Atlantida (1915-1920),
Pela Grei (1918-1919).

A obra de sua autoria — Quadrilha IL Saltimbanco para Piano est4 organizada em cinco

sessOes, fazendo clara relagdo com as cinco figuras da contradanca.

Antdnio Arroio morreu em Lisboa a 25 de margo de 1934.

E o patrono da Escola Artistica Antonio Arroio, em Lisboa.

61 Universidade do Porto Digital / Gest3o de Documentac3o e Informac3o (2016) Antigos Estudantes
llustres da Universidade do Porto. Disponivel em

<https://sigarra.up.pt/up/pt/web base.gera pagina?p pagina=antigos%20estudantes%20ilustres%20-
%20ant%c3%b3nio%20arroio> (Consultado em 17 de fevereiro de 2023)
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Figura 222: Quadrilha IL Saltimbanco — Anténio Arroio
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Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal

A terceira peca musical resgatada na Biblioteca Nacional de Portugal, que apresentdmos
como exemplo, refere-se a Quadrilha dos cinco: para piano, escrita por Eduardo da
Fonseca (1863-1938) em coautoria com Xisto José Lopes (1863-dps1916), Antdnio
Rodrigues Viana (1868-1951), Artur Ferreira (1858-1926) e Jalio Moutinho (1860-1921).
A obra foi editada pela Casa Editora de Musicas com sede no Porto [190-], fundada por

Eduardo da Fonseca que, além de editor musical e compositor, era professor de musica e
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importante figura no panorama musical daquele periodo.
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Fonseca foi socio correspondente da Societé des Auteurs et Compositeurs de Musique
(Paris) e do Centro Musical Paraense (Brasil). Foi ainda, membro da Comissao Portuense

de Musica Sacra, do consocio do Orfedo Lusitano e do Grupo de Santa Cecilia.

Figura 223: a Quadrilha dos cinco: para piano — E. da
Fonseca, A. Vianna, A. Ferreira, X. Lopes, J. Moutinho

Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal

Podemos concluir deste breve estudo, que existiu em Portugal uma apropriacdo do género
musical para quadrilhas e contradancas, impulsionando autores nacionais a criarem suas
obras. Alguns destes compositores, embora ndo tenham alcancado projecéo internacional,

conseguiram assegurar um lugar proeminente na edi¢dao portuguesa.

O numero significativo de musicas para danca, e em especial as dancas cosmopolitas,
onde as quadrilhas e contradancas incluem-se, revelam o quanto a pratica dos bailes —
seja de Corte ou rurais — agradavam o publico naquele momento histérico. A alta demanda
pelas pecas destinadas as dancas nos fornece uma ideia do contexto social da época e, ao
mesmo tempo, permite que compreendamos 0s motivos que levaram a natural
disseminacdo das quadrilhas e contradancgas, tornando-as populares por geracdes e além-

mar.
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4.1.5.2 NEFUP — algumas melodias recolhidas no universo popular

Claudia Monteiro, Diretora Artistica da Tocata e dos Cantares no NEFUP, e responsavel
pelas pesquisas nestas reas, contou, em entrevista concedida a 03 de julho de 2021, que
habitualmente as contradancas ndo sdo cantadas para ndo gerar conflito com a voz do
marcador, “embora haja grupos em que o proprio marcador marca e canta”. A
investigadora salientou ainda, que “algumas musicas que servem para as contradangas
(...) j& existiam em outras regides e foram adaptadas para serem dangadas como
contradanca porque as misturas acontecem, as pessoas apropriam-se e passam a usa-las”.
Segundo Claudia Monteiro (2021), no repertorio do NEFUP, hd um acervo abrangente
que inclui quadrilhas e contradancas, mas também musicas e cantares de todas as regides
de Portugal.
Aqui no NEFUP temos um repert6rio muito extenso porque nés temos muitos anos
de recolhas, e temos uma coisa que eu acho que é diferente da maior parte dos grupos
que eu conhego, e que nds conhecemos, é que nds tocamos e cantamos coisas de todas
as regides de Portugal. N&o nos centramos unicamente na regido do Porto, que é muito

rica em cantares e dangas. Tocamos de todas as regibes e inclusivamente das ilhas,
das regides autonomas, dos Acores e da Madeira (Claudia Monteiro, 2021)

Na obra “Contradancas e Quadrilhas Durienses” (NEFUP, 2021) foram disponibilizadas
algumas partituras, “relativas a melodias de contradangas e quadrilhas recolhidas durante
0 projeto® ou registadas por José Alberto Sardinha e transcritas por Daniela Leite Castro”
(NEFUP, 2021, p. 129). A seguir, apresentamos duas destas partituras, sendo a primeira

referente a uma Quadrilha e a segunda, relativo a uma Contradanca.

QUADRILHA

Figura 224: Quadrilha

Allegro
(d=120-140)

Fonte: NEFUP. 2021. n. 146

62 Projeto: “As contradancas e quadrilhas enquanto patrimdnio cultural imaterial da regido duriense”,
desenvolvido pelo NEFUP de 2019 a 2020.
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Esta melodia, segundo NEFUP (2021), foi recolhida nos grupos: Rancho Folclérico de
Quintd, Soalhdes (Marco de Canaveses); Rancho Folcldrico da Casa do Povo de Santa
Cruz de Alvarenga (Arouca); Rancho Folclérico de Santa Maria de Maureles (Marco de
Canaveses); Grupo Folclorico de Pias (Cinfées); Grupo Folclérico de Cantas e Cramois

de Pias (Cinfaes) e Rancho Tradicional de Cinfaes (Cinfées).
CONTRADANCA

Esta melodia, de acordo com NEFUP (2021), foi recolhida no Rancho Folclérico de Santa
Quitéria de Meriddos de Tendais (Cinfaes)

Figura 225: Contradanga

Allegro
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Fonte: NEFUP. 2021, p. 131

A Tocata do NEFUP ¢é constituida por cavaquinhos, violas, violino, guitarras, acordedo,
concertina e flautas (doce e transversa). Dentre os instrumentos de percussao, estdo o

bumbo, as pinhas, o triangulo (ferrinhos) e a castanhola com cabo.

Figura 226: A Tocata do NEFUP

Fonte: Arquivo Préprio
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4.2 Quadrilhas e Contradancas Brasileiras

4.2.1 A Corte Portuguesa — da Europa para o Brasil

4.2.1.1 Contexto Historico

Em 1906 foi declarado por Napoledo Bonaparte, o Bloqueio Continental, proibindo que
qualquer pais europeu mantivesse contato comercial com a Inglaterra. Por causa da
alianca mantida com o reino britanico, Portugal recusou-se a aderir ao cerco. Diante desta

recusa, Napoledo ameacou invadir o territorio portugués para impor sua ordem.

A primeira intervengdo militar em Portugal ocorreu entre 1807 e 1808, em uma agéo
conjunta de Franga e Espanha, comandada pelo general Junot®. Para garantir a seguranca
da familia Real, o rei D Jodo decidiu transferir toda a corte para o Brasil, na época a maior
coldnia do império luso. A familia Real chegou em territério brasileiro no dia 22 de
janeiro de 1808, desembarcando em Salvador (Bahia). Depois, viajou para o Rio de

Janeiro, chegando na cidade em 08 de marc¢o de 1808.

O grande destaque para Dom Jo&o na historia luso-brasileira reside no fato de ter sido
o0 agente fundamental de uma audaciosa manobra politica, que enfrentou a hegemonia
napolednica e resguardou a coroa portuguesa das humilhacdes sofridas por outras
monarquias europeias. Também garantiu a integridade do territorio ultramarino
portugués, mantendo-se na plenitude de seus direitos, com a transmigragdo da Corte.
Instalando no Brasil a primeira monarquia do Novo Mundo, livrou a colénia dos
antigos grilhdes que a sufocavam, propiciando uma série de transformaces politicas
e econdmicas, que culminaram com sua elevacéo a Reino Unido. O mesmo episddio,
porém, serve aos criticos para qualifica-lo como timorato, apoiando-se na sua
resisténcia para tomar uma decisdo quanto a transferéncia da Corte. Outro grupo de
seus criticos considera-o covarde por ter abandonado Portugal. N&o se pode deixar,
porém, de dar destaque a complexidade de sua importante decisdo, geralmente, nao
considerada pelos que classificam o rei de covarde (Martins, 2010, p. 25).

A instalacdo da familia Real Portuguesa e sua Corte no Rio de Janeiro gerou uma série

de transformacdes na cidade, seja no dominio geografico, social, politico ou cultural.

No ambito politico e social, surgem “novas necessidades materiais que atendam nao sé
aos anseios dessa classe, como facilitem o desempenho das atividades econdmicas,

politicas e ideoldgicas que a cidade passa a exercer”. (Abreu, 1993, p. 35 citado por

63 A segunda invas3o ocorreu em 1809, comanda pelo marechal francés Soult. Em 1810 aconteceu a
terceira invasdo, comandada pelo General Massena.
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Miceli, 2011 p.8). Toda a burocracia estatal e suas instituigdes, a exemplo do Banco do
Brasil (1808), do Jardim Botanico (1808), da Imprensa Régia (1808) e da Guarda Real

da Policia (1809) sdo instaladas de modo a adequar a cidade para os padrdes reais.

Em termos geogréficos, as transformacdes urbanas acabaram por modificar a estrutura da
cidade entre classes sociais. A classe mais abastada passou a ocupar a periferia imediata
a regido central da cidade (Gléria, Catete, Botafogo, Rio Comprido, Engenho Velho e
Séao Cristovao) e as classes mais pobres, foram deslocadas para outras freguesias urbanas,
“permitindo o crescimento dos suburbios e estimulando a ocupag¢do da Cidade Nova”
(Miceli, 2011 p.8). O principe regente D. Jodo e sua familia passou a ocupar a Quinta da
Boa Vista (em Séo Cristovao), reservando o Paco Real para ocasifes festivas, despachos

reais e receces oficiais.

E possivel perceber alguns aspectos bastante marcantes acerca da fisionomia urbana
e do quotidiano desta época, especialmente relacionados a uma maior movimentacao
nas ruas, em fungdo de um crescimento consideravel tanto da cidade como de sua
populacdo, permitindo o surgimento de novas sociabilidades, das quais se destacam
as grandes cerimdnias publicas, a difusdo das artes plasticas, bailes, entre outras
(Miceli, 2011 p.9).

Figura 227: Vista do Largo do Palacio no dia da aclamacdo de D. Jodo VI

.
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Fonte: Jean-Baptiste Debret (1768-1848) - Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro

O setor cultural foi sem divida, uma das instancias mais impactadas pela presenca da
familia Real. Em 1810, foi estabelecida a Biblioteca Real no Rio de Janeiro, com acervo

de livros de religido, historia, filosofia, belas-artes e ciéncias naturais, alem de atlas, cartas
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geogréaficas, estampas, gravuras, medalhas e moedas (Camargo, 2011)%4, dando origem,
posteriormente, a Biblioteca Nacional. Em 1813, onde hoje em dia encontra-se o Teatro
Jodo Caetano, foi fundado o Real Theatro de S&o Jodo, local de entretenimento dos

integrantes da Corte.

O estimulo a producdo musical no periodo joanino permitiu a circularidade de

experiéncias culturais e sua apropriacao entre as distintas classes sociais.
4.2.1.2 As Quadrilhas e Contradancas nos bailes de Corte no Rio de Janeiro

Na primeira metade do século XIX, segundo Zamith (2007), diferentes modalidades de
contradancas eram praticadas nos bailes da cidade do Rio de Janeiro, coexistindo

melodias e coreografias distintas.

No “Programa e Instrucdes relativas ao Baile e Serenata, que em applauso de Sua
Magestade a Imperatriz offerecem a Corte e creados de sua Magestade o Imperador”,
vé-se a variedade de contradancas programadas para a festa em homenagem a
Imperatriz Amélia de Leuchtenberg, na noite de 20 de janeiro de 1830, no Paco do
Senado. O texto, impresso no Rio de Janeiro, na Tipografia Imperial e Nacional em
1829, descreve todo o cerimonial e protocolo da festa, informa que bandas de musica
dos batalhdes tocardo alternadamente nos lugares e vizinhancas do Senado e apresenta
a programagao do concerto e do baile (...) Entre as dancas programadas aparecem a
valsa e as contradancas francesas, inglesas e a espanhola. (Zamith, 2007 p. 119)

Figura 228: Imperatriz Amélia de Leuchtenberg:
segunda esposa do Imperador D. Pedro | e
Imperatriz Consorte do Brasil de 1829 até 1831

Fonte: Joseph Karl Stieler, 1829. (Wikipedia)

64 Camargo, A. R. (2011) Biblioteca Real. Disponivel em < http://mapa.an.gov.br/index.php/dicionario-
periodo-colonial/139-biblioteca-real : (Consultado em 22 de janeiro de 2023)
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Antes disso porém, alguns registos mostram a preservacdo dos costumes artistico-
culturais na gestdo joanina. Um levantamento documental realizado por Zamoner
(2016)%, Pedro Maria Colonna (175?-181?) — mestre de danca do principe Regente em
1775 e coreografo da Corte a partir de 1780 — solicitou ao principe regente D. Jodo, em
1809, o pagamento de seus honorarios e sua transferéncia para o Rio de Janeiro, na fragata
Andorinha. Em 1810, uma nova solicitagdo € encontrada, desta vez ao governador do

reino D. Miguel Pereira Forjaz Coutinho, a bordo da Fragata Carlota.

O que se sabe é que a Fragata Princesa Carlota chegou ao Rio de Janeiro em junho de
1811 trazendo, sim, pessoas como um funcionario da Real Biblioteca e o notavel
compositor Marcos Portugal, apés ser convocado individualmente por Dom Jodo VI,
em 7 de janeiro de 1811. O compositor trouxe nesta viagem sua esposa, uma cunhada
e 0 destaque de seus ultimos trabalhos na Europa, a brilhante cantora Marianna
Scaramelli. A eminente protagonista, que desde muito jovem se destacou em diversos
teatros europeus, chegou ao Brasil acompanhada de seu esposo, Luiz Lacombe,
Professor de Danca. Mesmo que ainda ndo seja possivel saber em que data Colonna
aportou no nosso pais, seu nome foi constatado no jornal brasileiro “O Patriota”, de
dezembro do ano de 1813, em uma lista de "Subscritores & segunda Assignatura de
Patriota". Segundo o autor Cleofe Person de Mattos, em um livro biografico de 1996,
Colonna de fato estava no Brasil em 1813 e atuando como mestre de danca do Real
Servico (Zamoner, 2016, p.5)%

Figura 229: Pedro Maria Colonna — Conselho Ultramarino ( 1809) e Assinatura de Colonna (1810)
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Fonte: Zamoner, 2016

65 Zamoner (2016). Mestre de danga Pedro Maria Colonna pede ao governador do reino para vir ao Brasil
em 1809, Disponivel em < http://danca-de-salao-maristela-zamoner.blogspot.com/2016/08/mestre-de-danca-
pedro-maria-colona-pede.html| > (consultado em 23 de janeiro de 2023)

66 Zamoner (2016) Pedro Maria Colonna, as stplicas do mestre de danca da familia real. Jornal Falando de
Danca, edicdo 108. Disponivel em https://issuu.com/dancenews/docs/ed 108 completa para leitura
(consultado em 23 de janeiro de 2023)
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Indicado em algumas bibliografias como o primeiro professor e compositor da gestéo
joanina a despontar no cais carioca (Teixeira, 2020), Luis Lacomba (ou Lacombe) deu
inicio a transmissdo da danca no Rio de Janeiro, a partir de 1811, ensinando o oficio para

as damas da sociedade fluminense.

Suas aulas se destinam a qualificar as mogas de boa familia para viverem em
sociedade, ensinando-as a adquirirem gestos refinados, postura elegante, mas sem a
intengdo de profissionaliza-las. N&o se restringindo somente as damas da sociedade
fluminense, essas aulas tinham por fungdo adequar o corpo cortesdo a uma boa
apresentacdo na sociedade. Para tanto, os gestos do cotidiano eram regrados: andar,
cumprimentar, falar e sentar tornam-se coreografados, fazendo parte das préaticas
corporais e dos codigos de conduta definidos com base no ensino dos passos de cada
danca que seria executada. O vocabulario de quem frequenta as aulas é enunciado
com uma gama considerdvel de termos franceses especificos que constituem o
repertorio dos léxicos do balé, muitos desses gestados nos sal6es nobres a partir do
século XV (Teixeira, 2020, p. 31-32)

Figura 230: Gazeta do Rio de Janeiro — AVISOS — Luiz Lacomba
N.° s6.

GAZETA
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SABBADO 13 DE JULHO DE 1Bz,

o

= . s fia AV1ISOS. .
¢ . Luiz Lacomba , Professor' de Danga, ultimamente chegado ao Rio de Faneiro, tem a honra de
‘atinunciar ‘a todas as pessoas civilisadag desta Cidade, que elle se propde ensinar todas as qualidades de
-Dangas proprias nas' sociedades: to_das as pessoas que lhe quizerem fazer a honra de tomar as suas ligoes,
-0 poderio procurar na tua do Oavidor , n, 82., 3.° andar,

Fonte: http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/gazeta rj/gazeta rj 1811/gazeta rj 1811.htm

Em entrevista concedida em 07 de fevereiro de 2024, Denise Zenicola refletiu sobre o

papel de Lacomba na aristocracia brasileira de 1811.

Acabou de chegar uma corte da Europa, e algumas pessoas aqui, de familia rica
de café, algoddo, cana-de-agUcar, etc. tinham dinheiro mas ndo tinham educagéao
refinada. Entdo traz esses professores para ensinar esse refinamento e a danga é o
codigo (...) A maioria das dangas, vivas ou que ja mudaram para outras dangas,
vem da cultura popular (...) Quando sdo levadas para dentro da Corte (...) ¢ feito
um tratamento, um refinamento dessa movimentacdo para uma coisa fina e
educada (...) e quanto mais refinado vocé for, mais complexo for a movimentagao,
mais refinado vocé é como Duque, Bardo, Rei, seja a denominagao ou titulo de
nobreza que vocé tenha. E rapidamente se cria muitas formas gestuais elegantes,
refinadas, simbdlicas, para mostrar o quanto essa pessoa ¢ educada (...) Essa
relacdo de elegancia, fineza, bons modos, gestual: estudo do gesto (Denise
Zenicola, 2024)
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Em 1816, Luis Lacomba assumiu o cargo de “compositor de dangas” do Real Theatro de
Sao Jodo, sendo parte de suas atribui¢des, “compor todos os bailes, comicos, sérios e de
meio carater, que lhes forem determinados ensaia-los, meté-los em cena, distribuir
géneros e qualidade de dangados, que devem entrar no entrecho das dangas, e seus finais”
(Sucena, 1989, p. 34 citado por Teixeira, 2020, p.33). Além disso, era também
responsavel pela criacdo das dancas apresentadas nas festividades organizadas pela corte.

Lacomba recebeu o titulo de Mestre de Dancas da Corte Real em 1825.

Antbnio Perna, em entrevista concedida em 05 de dezembro de 2023, observou que depois
de Luis Lacomba outros membros da familia foram trazidos para ensinar dancas e bons

modos para a aristocracia brasileira.

O Luis Lacombe chegou aqui para ensinar as dancas e as etiquetas dos saldes, da
aristocracia de alguma forma. E deu téo certo, que ele importou também o irmao dele
e outros familiares: o Lourengco Lacombe (ou Lacomba) também veio nesse bojo...
(Antdnio Perna, 2023).

Lourengo chega no Rio de Janeiro em 1819, com sua esposa e também bailarina,
Julieta Lacombe, ambos contratados para atuarem no Real Teatro, provavelmente a
convite do irmao. Nessa época, Lourenco é o mestre de danca da senhora Dona Maria
Il (1819-1853), rainha de Portugal (Teixeira, 2020, p. 34)

Ap0s a morte de Luis Lacombe, seu irmdo Lourenco Lacombe (1785-1839) assumiu, em
1831, a funcdo de Mestre de Danca da Corte (Teixeira, 2020). Segundo Antonio Perna,

Lourenco foli, inclusive, professor de D. Pedro II.

A gestdo joanina (1808-1821) configurou-se como um periodo de popularizagcdo das
dancas de saldo e de seu ensino, realizado nas casas dos mestres e/ou nas residéncias das
familias abastadas. Cabia aos professores lecionar as dancas da moda e as boas maneiras
exigidas para frequentar a sociedade. As coreografias apreendidas eram exibidas nos
saraus, nas assembleias, nos saldes e nos teatros reais. As dancas interpretadas nos bailes

eram também executadas nos teatros (Teixeira, 2020).

Na obra A Danca Teatral no Brasil, Sucena (1989) faz referéncia as habilidades de
Lacombe no comando da Quadrilha. O trecho, citado por Teixeira (2020) diz: “O mestre
Luis Lacombe tomava parte irrepreensivel na ‘Quadrilha’, regulando-lhe as mesuras e

passadas protocolares” (Sucena, 1989, p. 34 citado por Teixeira, 2020, p. 36).

O livro de Jodo Pinheiro Neto (2002), designado Pedro e Domitila: amor em tempo de
paixao relata “dentro do imaginario inerente a um romance-historico, a trajetéria de D.

Pedro I até o seu encontro com Domitila e se estende até a morte de ambos” (Pinheiro
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Neto, 2002, p. 9). H& também neste livro, uma passagem que faz referéncia ao Luis

Lacombe e a sua atuacdo como mestre de danca da Corte:

Ontem, em 1826, como agora ao raiar do novo seculo, o baile continua. Luis Lacombe,
o mestre de danca da Corte, bate palmas e anuncia alto: “Quadrilha Attention” Todos
a postos. A orquestra, com o maestro de batuta em punho, vai romper. “Vamos dangar
esta quadrilha, senhora Marquesa. Claro, Imperador”. O historiador Alberto Rangel,
na mais completa biografia de D. Pedro e da Marquesa de Santos, registra
textualmente na pagina 237: “Para romper o baile se iniciou a contradanca de
cerimdnia, dancada por D. Pedro ao lado da Marquesa” (Pinheiro Neto, 2002, p. 231)

Buscando noticias da quadrilha na cidade do Rio de Janeiro, Zamith (2007) encontrou
dois episddios onde a danca é referenciada. Ambos envolviam o oficial da marinha
inglesa sir Graham Eden Hamond, que esteve no Brasil de 17 de julho a 3 de setembro
de 1825, comandando o navio Wellesley. De acordo com a pesquisa de Zamith (2007),
Hamond redigiu diarios sobre a sua estadia durante as viagens ao Brasil, mencionando
por duas vezes, “no curto periodo de 1825”, a danga da quadrilha,” ambas na residéncia
do consul francés M. Le Comte de Gestas (Aymar Maria Jaques), no bairro da Tijuca,

diplomata que tinha como habito promover reunides as segundas-feiras” (p. 116).

Em primeiro de agosto, Hamond vai a casa de Conde de Gestas acompanhado do
almirante inglés sir George Eyre, 14 encontrando o comodoro francés Gautier da
fragata Aréthuse. Mesmo sendo uma reunido pequena — na maioria franceses e
ingleses, com poucos brasileiros — houve danga, mas, devido & chuva que ameagava,
“ndo ficamos muito tempo, pois a noite ndo estava favoravel, mas deixamos os jovens
dangando uma quadrilha e galopamos para casa”. Na reunido oferecida pelo Conde
em 16 de agosto, apds o jantar, dirigiram-se a sala de visitas, encontrando um grupo
de oficiais franceses e algumas senhoras ja conhecidas de Hamond que dangavam
quadrilhas e valsas. (Zamith, 2007, p. 116 e 117).

Mais tarde, precisamente em primeiro de janeiro de 1838, ainda de acordo com Zamilh
(2007), Hamond escreveu em seu diario, que a chegada do Principe de Joinville a cidade
no navio Hercule, acompanhado da corveta La Favorite, “desencadeou trocas de visitas
com festas marcantes que reuniram a elite local, sendo o principe recebido mais de uma
vez pelo imperador Pedro de Alcantara” (p. 117). A hospitalidade foi retribuida pelo
Principe de Joinville no dia 20 de fevereiro, trés dias antes de sua partida, em uma festa

para 1.800 pessoas a bordo do Hercule.

O navio parecia mais um imenso teatro do que um barco de guerra (...). Doze
candelabros sobre o convés e seis sobre a popa, cercados de uma infinidade de velas
de cera, davam uma brilhante iluminacdo. Na frente da popa, um sofé estava colocado
sobre uma plataforma, para uso da familia imperial e, atras, assentos para as damas da
Corte. A orquestra ficava na parte dianteira do tombadilho, sobre uma plataforma de
1,20m de altura e as musicas, as mais lindas, foram executadas pela banda do Principe
(...). Na chegada do Imperador, foi executado o Hino Nacional Brasileiro e o Principe
conduziu a familia imperial até o trono preparado praele (...). A danga comegou quase
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imediatamente, o Imperador dangando com a Princesa Imperial e o Principe com a
mais jovem. Duas quadrilhas se formaram, com 0s personagens reais participando da
primeira. Mais tarde, o Imperador e o Principe mudaram de quadrilhas e tiveram como
par varias das damas. (Hamond, 1984 citado por Zamith, 2007, p. 117).

Figura 231: Sir Graham Eden Hamond
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Fonte: National Portrait Gallery, London por
Camille Silvy

Os trechos citados — que abrangem os periodos da Gestdo Joanina (1808-1821), o
Primeiro Império (1822-1831) e o Periodo Regencial (1831-1840) — mostram os costumes
particulares do quotidiano social do periodo imperial brasileiro. Nos dois primeiros
episédios (ocorridos em 1811/13 e 1826), revela também a importancia que o mestre de
danca exercia na Corte. Analisando as passagens mencionadas, fica evidente a
popularidade que a quadrilha e a contradanca obteve nos bailes de Corte e nas

festividades da elite carioca durante a primeira metade do século XIX.

4.2.2 A Popularizacao das Quadrilhas — Segundo Reinado (1840-1889)

Incorporada ao gosto popular, a quadrilha foi aos poucos assumindo importante papel
nas festas publicas fluminenses. Segundo Zamith (2007), em 13 de fevereiro de 1847 foi
publicado no Jornal do Commercio, uma noticia em francés e em portugués, anunciando
a Grande Soirée Vénitienne ou Bal Masqué, a ser realizada no Teatro de S. Francisco no
carnaval daquele ano. Além dos precos dos ingressos para o baile carnavalesco, o andincio

também exibia a extensa programacao de quadrilhas a serem executadas “todas de autores

267



estrangeiros, como A. Fessy, Bosisio, Julien, Tolbecque, Storno Bolognini e, em
quantidade significativamente maior, quadrilhas de Musard” (Zamith, 2007, p. 117). Ao
apurar esta informacéo junto a Biblioteca Nacional Digital Brasil, encontramos uma cépia
deste exemplar (numero 45) que, apesar de pouco nitida, confirma as informagdes

referentes as quadrilhas citadas por Zamith (2007).

Figura 232: Exemplar n2 45 —Jornal do Commercio
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A partir da déecada de 1840, as reunides, concertos, festas e bailes, passaram a ser cada
vez mais apreciadas pela sociedade fluminense. A quadrilha, presente nestas ocasides,
abrilhantava as apresentac6es nos salBes das residéncias abastadas e nos Pacos Imperiais
de Sédo Cristovdo e da Cidade. Concertos e bailes publicos para a elite fluminense e
familia imperial eram constantemente promovidos nos clubes, sociedades e grémios em
exercicio na época, a exemplo da Casa do Baile do Catete, do Club Fluminense e do
Cassino Fluminense. Visando um puablico menos elitista, bailes populares também eram
organizados em espag¢os como o Cassino Nacional Brasileiro, o Congresso Gymnastico

Portuguez, o Grémio da Tijuca, entre outros (Zamith, 2007).

No decorrer do século 19, a sociedade fluminense usou esses e outros espacgos para
dancar a contradanca, a valsa, a polca, a mazurca, o schottisch e a quadrilha. (...) Nos
anos que antecedem a Republica diminui a importancia da danca nos bailes da elite,
mas ela continua presente em muitas festas brasileiras (Zamith, 2007, p. 118).
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Figura 233: Ultimo Baile da Ilha Fiscal — 9 de novembro de 1889.

A familia imperial e a elite comemoravam as bodas de prata da Princesa Isabel e do Conde d’Eu.
O baile foi promovido por Dom Pedro Il.

Fonte: [1] Convite para o baile, assinado pelo Visconde de Ouro Preto / Arquivo Nacional do Rio de
Janeiro.; [2] Pintura do baile da Ilha Fiscal - Aurélio de Figueiredo (1854 —1916) / Museu Histérico
Nacional / Dominio Publico, via Wikimedia Commons; [3] Bilhete de Ingresso /
https://brasilianafotografica.bn.gov.br

5.2.3 Da Corte do Rio de Janeiro ao Meio Rural — a Quadrilha Caipira

No inicio do Periodo Republicano (1889 a 1930) a quadrilha atingiu as camadas
populares, ganhando contornos mais divertidos e festivos. Segundo Zamith (2007) a
“sociedade selecionou, uniu e encadeou passos de quadrilhas diversas” em um “processo

de recorte e colagem, fazendo uma sintese coreografica dos movimentos™. (p. 121).

Sendo os elementos ligados ao imaginario da Corte Portuguesa recusados pela entdo elite
cultural, a quadrilha chegou as populacdes mais pobres e também as regides rurais como
parte das festividades Juninas, como forma de agradecer a colheita e homenagear os
santos populares.
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Nos dias atuais, a quadrilha esta restrita as festividades do ciclo junino, mas nela
identificam-se alguns dos mesmos movimentos coreograficos praticados nos bailes
oitocentistas: réverénce — cumprimento, promenade — passeio, escargot — caracol,
lignes — filas paralelas; chaine — corrente, moulinet — moinho, chemin au bois —
caminho da roca, changer — trocar, en avant — para frente, en arriére — para tras, etc.
Esses e outros movimentos podem ter uma sequéncia ensaiada ou ordenada no
momento da danca por um marcador, que indicard acdes para as damas, para 0s
cavalheiros ou para os casais (Zamith, 2007, p. 121)

As chamadas quadrilhas Matutas, Caipiras ou Juninas agregam elementos culturais e
tradicionais da vida no campo, adquirindo um carater mais alegre, descontraido e

engracado.

4.2.2.1 Caracteristicas Musicais — do século XIX aos dias atuais

Em termos coreograficos e musicais, a quadrilha adquire, na segunda metade do século
XIX, diferentes modalidades da tradicional quadrille — quadrilha carnavalesca, brilhante,
elegante, militar, espanhola, facilitada, entre outras. As tradicionais figuras — Le
Pantalon, L’éte, La Poule, La Pastourelle e Le Finale — passam a ser numeradas e
nomeadas de forma distinta, com titulos “das partes em acordo com o principal, como por
exemplo, na Quadrilha das Mocas, de Antbnio José dos Santos Monteiro (18307?-
18907)”, que passam a apresentar as figuras: Joanninha, Idalina, Joaquininha, Arthemia
e Estephania. (Zamith, 2007, p. 122).

Figura 234: Quadrilha das Mogas — Figuras Joanninha e

QUADRITHA DAS MOCAS
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Fonte: Biblioteca Digital Luso-Brasileira
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Em outro exemplo, Zamith (2007) apresenta Quinze de Novembro (Francisco de Paula
Neves e Seixas (s.d.) em que as figuras recebem denominacdes como: Toque de reunir,
Marechal Deodoro & frente do Exército, Deposicdo do Ministério 7 de junho,

Proclamacédo da Republica e Banimento da Familia Imperial.

Outras modalidades apresentavam a Quadrilha Cromatica, como em Ramalhete das
Damas (publicado por Heaton & Rensburg em 1848) e as Quadrilhas Brilhantes, a

exemplo de Sua alteza o amor, de Mazarino de A. Lima (s.d.).

Compositores brasileiros deram um novo sabor as quadrilhas, recriando-as a partir da
mistura de elementos musicais de géneros conhecidos pela sociedade no século 19,
como um hibridismo musical, e introduzindo uma nova forma de interpretacdo, como
a praticada por musicos integrantes dos conjuntos de choro. (Zamith, 2007, p. 122)
Por volta de 1860, os compositores comegam a denominar as quadrilhas de “Quadrilhas
Brasileiras”, a exemplo de Quilombo de Anténio Carlos Gomes (1836-1896). Constituida
com motivos sobre os negros, a quadrilha € formada pelas figuras Cayumba, Bananeira,
Quingomb0, Bamboula e Final (figura 47). A obra foi publicada por Filippone e Tornaghi

(1855-1873) na série “Ramalhete de quadrilhas”, n® 22.

Géneros misturados surgem a partir da decada de 1870. O Sarilho das Mocas de Antonio
José dos Santos — Santos Bocot (1850?-1910?) com motivos de modinhas brasileiras e as
quadrilhas-lundu, a exemplo de Ella que o diga, também de Santos Bocot, sdo alguns
exemplos. Havia também as quadrilhas relacionadas ao teatro musicado: revistas,
operetas, magicas e burletas que podiam estar presentes na cena ou fazer referéncia a

temas musicais presentes nas pecas de teatro (Zamith, 2007, p. 123)

Na segunda metade do século 19, esses compaositores incorporam elementos da
polca, da marcha, da valsa, do lundu, da habanera e do maxixe em uma ou mais
partes da quadrilha. E oportuno lembrar que existem partituras para teatro, do
mesmo periodo, que ndo tém esse perfil, possuindo configuracdo semelhante a das
quadrilhas francesas da primeira metade do século. (Zamith, 2007, p. 123)
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Figura 235: Quilombo — Anténio Carlos Gomes, 1856

Quilombo

Quadrilha brasileira sobre os motivos dos negros

I. Cayumba A. Carlos Gomes
i R
- FF——M w“ﬁ
Nia
page b bt oo

—— e = ———
: = == S
-

B l — P S i R
_____] > [ — —__H

» F'-__q -_® o

£ R et
eSSSSSss == SS= ==5

e

www.musicabrasilis.org.br

Fonte: musicabrasilis.org.br

272



Em um permanente dialogo entre culturas, as quadrilhas compostas em territério
brasileiro sofreram influéncia de géneros oriundos do exterior e de composi¢des
desenvolvidas no proprio pais — polca, habanera, fadinho, marcha militar, valsa, modinha,
lundu e maxixe. Segundo Zamith (2007) da quadrilha francesa foi mantida a forma suite,
“com as cinco figuras nos compassos binario simples e composto, as frases curtas e os

padrdes que se repetem, e cada figura possuindo, de modo geral, 24 ou 32 compassos”
(p. 128)

No que se refere a producdo musical realizada no Pais e disponibilizada em acervos na
cidade do Rio de Janeiro, Zamith (2007, p. 123) apresentou-nos um Catalogo com 1.096
titulos, sendo destas, 714 partituras — 605 impressas (595 originais e 10 fotocdpias); 102
codpias manuscritas (87 originais e 15 fotocOpias) e sete manuscritas autdgrafas. Além
disso a autora também apontou 23 menc¢des a quadrilhas retiradas das fontes
bibliogréficas e 2.163 referéncias em catalogos das editoras brasileiras de mdsica.

Foram muitos os compositores brasileiros e estrangeiros que se dedicaram a
composi¢ao de quadrilhas. Um olhar comparativo do repertorio de danga de saldo no
século 19, guardado nos acervos visitados, mostra que as polcas, valsas e quadrilhas
se constituem nos géneros mais representativos da época. (Zamith, 2007, p. 124)

Em sua pesquisa, Zamith (2007) também identificou 378 compositores de quadrilhas,
dentre os quais 251 s@o brasileiros natos ou estrangeiros radicados. Os autores
estrangeiros contabilizam um total de 127, destacando-se os franceses (76 franceses, 19
italianos, 9 portugueses, 9 austriacos, 7 alemées, 2 chilenos, 2 ingleses, 1 argentino, 1
belga e 1 espanhol). O catalogo apontou ainda dezanove mulheres compositoras, sendo
14 residentes no Brasil e cinco estrangeiras (possivelmente francesas). Foram referidas
26 quadrilhas compostas por mulheres. Os principais nomes encontrados foram: Amélia
Augusta da Silva, Francisca Edwiges Neves Gonzaga (Chiquinha Gonzaga), Condessa
Rafaela Rozwadoswska e Maria Candida de Sepulveda e Silva.

A grande quantidade de titulos de quadrilhas publicadas no decorrer do século 19
propiciou que intérpretes de ambos os sexos e de diferentes segmentos sociais as
interpretassem em muitos contextos. Eles colaboraram na divulgacdo e fixacdo da
quadrilha como um importante género dos Oitocentos, contribuindo assim para a sua
longevidade junto a populagdo residente na Cidade do Rio de Janeiro. (Zamith, 2007,
p. 127)
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Figura 236: Quadrilha da opereta sertaneja JANDYRA — Chiquinha Gonzaga (publicada em 1903)
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Na atualidade, a musica e os ritmos que embalam as quadrilhas sdo o forro, o baido, o
xaxado, o sertanejo, o vanerdo e as modas de viola. Enquanto no século XIX a maior
parte das quadrilhas eram compostas para piano, e em menor proporgdo para piano a
quatro méos, flauta, banda de musica e orquestra, nos dias atuais os instrumentos que
embalam as quadrilhas tradicionais sdo a zabumba, o triangulo, o acordedo, a viola
caipira, o chocalho e o reco-reco. Na apresentacdo das quadrilhas estilizadas é possivel

observar uma maior variedade de instrumentos e arranjos orquestrais.
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ZABUMBA: é um instrumento de percussdo grave amplamente
utilizado em estilos como forrd, coco e baido. Conhecido
popularmente como bombo ou bumbo, é geralmente tocado na
vertical ou inclinado, pendurado por uma alga no ombro do

tocador. Da familia dos membranofones, sua estrutura é formada

por um tambor cilindrico oco, com duas membranas. Pode ser
afinada com cordas ou com parafusos, e ter pele animal ou

sintética.

VIOLA CAIPIRA: instrumento musical de cordas dedilhadas,

também conhecida como viola sertaneja. cabocla ou brasileira.
= Originaria das violas portuguesas, caracteriza-se por ser um
\ instrumento com aspeto semelhante a guitarra classica, mas com

caixa um pouco menor e 10 cordas metalicas (5 duplas).

* CHOCALHO: refere-se a idiofones de agitamento, constituido
@w por um recipiente 0co com pequenos objetos no seu interior. O
%ol som é produzido agitando o instrumento, de modo que 0s objetos

C'“ no seu interior se choquem com as paredes internas.

RECO-RECO: originario da Africa, o reco-reco ¢ um termo
genérico que indica os idiofones cujo som é produzido por
raspagem. Existem dois tipos de reco-reco: o brasileiro, que é
feito de aco e o de madeira, de origem angolana. Geralmente é

tocado com uma vareta que realiza o movimento de fric¢do

produzindo o som.

Um dos principais compositores deste género musical no século XX é Luiz Gonzaga do
Nascimento (1912-1989), considerado uma das figuras mais importantes, criativas e
completas da Mdusica Popular Brasileira. Dentre as suas composi¢des mais conhecidas
estdo “O Xote das Meninas” (1953), em parceria com Ze Dantas (1921-1962) e “Asa
Branca” (1947), em parceria com Humberto Teixeira (1915-1979).
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Figura 237: O Xd6te das Meninas (1953) — Luiz Gonzaga do Nascimento e Ze Dantas
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Fonte: Irm3os Vitale

Além dele também destacamos: Dominguinhos (1941-2013), autor de “Isso Aqui T4 Bom
Demais” (1985) em parceria com Correia Fernando Manoel, nome artistico Nando
Cordel (1953) e “A quadrilha” (1999); Abel Silva (1945), autor de “Festa do Interior”
(1982), imortalizada na voz de Gal Costa (1945-2022); Alceu Valenca (1946), cuja obra
mais relacionada ao universo junino é “Cantiga do Sapo” (2005); Zé Ramalho (1949),

autor de “Frevo Mulher” (1980), dentre outros.
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Figura 238: Isso Aqui Ta Bom demais (1985)

TEMPO 140

Dominguinhos e Nando Cordel

ISSO AQUI TA BOM DEMAIS | oo

FORRO

E NANDO CORDEL

F G

e C? L ¢ F G 2.¢c .
A Fine
- —— 1
1 | l 1 y "— ; B =
c? F7 D’
() | i
- ] ' Loy : : : —
o (O - ; - . — - == 1)
[a1 =i = — —
C C?
= 3 T + 1 T 1 1
p — - - be . - =
o b ! |
F7 D7 L ¢ IZ-C D.S. al Fine |
N
i 4
N 4 ! . 1 W
[[%_‘;ﬁ‘ E = 4 =3 tﬂ:hé.j

Fonte: Super Partituras

277



A seguir, uma breve biografia de dois dos principais compositores deste estilo musical —

Luiz Gonzaga do Nascimento e seu afilhado artistico Dominguinhos:

Luiz Gonzaga do Nascimento (1912-1989): Sanfoneiro, cantor e
compositor, Luiz Gonzaga do Nascimento recebeu o titulo de "Rei
do Baido", tendo sido responsavel pela valorizacdo e
popularizacdo dos ritmos nordestinos, como o baido, o xote e 0
xaxado. A musica "Asa Branca" (1947) composta em parceria
com Humberto Teixeira, é considerada o hino do nordeste
brasileiro.

Dominguinhos (1941-2013): José Domingos de Morais, 0
Dominguinhos, foi um cantor, sanfoneiro e compositor de grande
importancia no cenério musical brasileiro. Durante a sua carreira
fez parceria musical com Gilberto Gil, Nando Cordel, Chico
Buarque, Anastacia, entre outros. Dominguinhos teve como
mestres Luiz Gonzaga e Orlando Silveira.

4.2.2.2 Caracteristicas Coreograficas — as Quadrilhas Tradicionais (Matutas, Caipiras
ou Juninas)

As atuais quadrilhas mantém alguns dos mesmos movimentos praticados nos bailes
oitocentistas, incluido sua designacéo em francés, como ja foi mencionado anteriormente.
Estes e outros movimentos podem ter uma sequéncia ensaiada ou ordenada no momento
da danca por um marcador, que indicara a¢Ges para as damas, para os cavalheiros ou para

0S casais.

A Quadrilha Tradicional (ou Caipira) possui uma variedade de formagdes. Normalmente
iniciam-se com a entrada dos pares (caminho da festa) e a formacéo das fileiras (uma de
mulheres e outra dos homens). Posicionados um a frente do outro, os pares comecam a
dancar quando a musica inicia e 0 marcador dad o primeiro comando. Em geral, a

coreografia que se desenrola na seguinte ordem®’:

57 Empresa Brasil de Comunicacdo — EBC (2016). Aprenda os passos e comandos da dan¢a da quadrilha.
Disponivel em  https://memoria.ebc.com.br/infantil/voce-sabia/2016/06/aprenda-os-passos-e-comandos-da-
danca-da-quadrilha (Consultado em 27 de janeiro de 2023)
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BALANCE: movimento corporal realizado sob o eixo, ou seja, balangar o corpo no ritmo
da musica, marcando o passo, sem sair do lugar. Quando um comando é dado sé para 0s

cavalheiros, as damas permanecem no balancé, e vice-versa.

Figura 239: Balancé
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

CUMPRIMENTO AS DAMAS e VICE-VERSA: os cavalheiros, balancando o corpo,
caminham até as damas e cada um cumprimenta a sua parceira. Depois, as damas fazem
0 mesmo.

Figura 240: Cumprimentos
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Fonte: G1 Pard — Fotografia transformada em Desenho

DAMAS E CAVALHEIROS TROCAM DE LADO: os cavalheiros dirigem-se para o
centro. As damas fazem o mesmo. Com os bragos levantados (ou com variagdes), giram
pela direita e dirigem-se ao lado oposto. Os cavalheiros védo para o lugar antes ocupado
pelas damas. E vice-versa.
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Figura 241: Trocar de Lugar
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Fonte: O Tempo — Fotografia transformada em Desenho

PRIMEIRAS MARCAS AO CENTRO: antes do inicio da quadrilha, os pares sdo
marcados pelo nimero 1 ou 2. Ao comando “Primeiras marcas ao centro”, apenas 0s
pares com numero 1 vdo ao centro. Estando no centro, ao ouvir o marcador pedir
“balanceio” ou “giro”’, executam o passo com o par da fileira oposta. Ouvindo “aos seus
lugares”, os pares de nimero 1 voltam a posigdo anterior. Ao comando de “Segundas

marcas ao centro”, 0s pares de numero 2 fazem o mesmo.

Figura 242: Marcas ao Centro
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Fonte: Portal Belo Horizonte — Fotografia transformada em Desenho
GRANDE PASSEIO: as filas giram pela direita, se emendam em um grande circulo. Cada

cavalheiro da a méo direita a sua parceira. Os casais passeiam em um grande circulo,

balancando os bracos soltos para baixo, no ritmo da musica.
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Figura 243: Grande Passeio

Fonte: https://culturavp.blogspot.com/ - Fotografia transformada em Desenho

TROCAR DE DAMA: cavalheiros a frente, ao lado da dama seguinte. O comando €

repetido até que cada cavalheiro tenha passado por todas as damas e retornado para a sua
parceira. TROCAR DE CAVALHEIRO: o mesmo procedimento. Cada dama vai passar

por todos os cavalheiros até ficar ao lado do seu parceiro.

Figura 244: Trocar de damas e cavalheiros
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho
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O TUNEL: os casais, de maos dados, vao andando em fila. O casal da frente interrompe
a caminhada, levanta os bracos voltados para dentro, formando um arco. O segundo casal
passa por baixo e levanta os bragos em arco. O terceiro casal passa pelos dois e faz o

mesmo. O procedimento se repete até que todos tenham passado pela ponte.

Figura 245: Tunel

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

ANAVAN TUR (en avant tour): significa “dar voltas para frente”. A dama e o cavalheiro
realizam um TUR (tour), ou seja, ddo uma volta — com a mao direita, o cavalheiro abraga
a cintura da dama enquanto ela coloca o brago esquerdo no ombro dele, fazendo um giro
completo para a direita. Depois desta volta, a dama repete 0 movimento com o cavalheiro
da frente. O comando é repetido até que cada dama tenha dangado com todos 0s

cavalheiros e alcancado o seu parceiro.

Figura 246: “Anavan Tur”
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho
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CAMINHO DA ROCA: damas e cavalheiros formam uma s¢ fila. Cada dama a frente do
seu parceiro. Seguem na caminhada, bracos livres, balancando. Fazem o balancé,

andando sempre para a direita.

Figura 247: Caminho da Roga

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

“OLHA A COBRA”: damas e cavalheiros, que estavam andando para a direita, voltam-
se e caminham em sentido contrério, evitando o perigo. A fileira deve ir deslizando como

uma cobra pelo chéo.

Figura 248: “Olha a Cobra!”

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

“E MENTIRA”: damas e cavalheiros voltam a caminhar para a direita. J passou o perigo.

Era alarme falso.
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Figura 249: “E Mentira"
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

CARACOL: damas e cavalheiros estdo em uma Unica fileira. Ao ouvir o comando, 0

primeiro da fila comeca a enrolar a fileira, como um caracol.

Figura 250: Caracol

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

DESVIAR: ¢ a palavra-chave para que o guia (o participante comanda a fila) procure

executar o caracol no sentido contrario até todos estarem em linha reta.

Figura 251: Desviar
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho
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A GRANDE RODA: saindo do caracol a fila é inica. Uma roda é entdo formada (de maos
dadas) e 0 movimento é executado para a direita e para a esquerda, conforme o comando

do marcador. Na “grande roda”, algumas evolucdes vao se desenvolver de acordo com os

comandos do marcador.

Figura 252: Grande Roda
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

“Duas rodas, damas para o centro” — as mulheres vao ao centro, ddo as maos.
“Duas rodas, cavalheiros para dentro” — acontece 0 inverso.

“Damas a esquerda” e “Cavalheiros a direita” (OU Vvice-versa) — as rodas
movimentam-se em sentido contrario.

COROAR DAMAS: a formac&o inicial das duas rodas é novamente realizada, ficando as
damas ao centro. Os cavalheiros, de maos dadas, erguem os bracos sobre as cabecas das
damas. Abaixam os bracos, ainda de méos dados, enlagando as damas pela cintura. Nesta
posicao, se deslocam para o lado que o marcador pedir.

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho
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COROAR CAVALHEIROS: os cavalheiros erguem os bracos e, ao abaixar, soltam as
méaos. Passam a manter os bragos balancando junto ao corpo. S&o as damas agora que
erguem os bragos (de méos dadas) sobre a cabega dos cavalheiros. Abaixam os bragos

com as méos dadas, enlacando os cavalheiros pela cintura. Se deslocam para o lado que
0 marcador pedir.

Figura 254: Coroar Cavalheiros

Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

DUAS RODAS: as damas levantam os bracos, abaixando em seguida. Continuam de
médos dadas, sem enlacar os cavalheiros, mantendo a roda. A roda dos cavalheiros é
também mantida. S&o novamente duas rodas movimentando no mesmo sentido ou nao,
dependendo do comando.

Figura 255: Duas Rodas
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

REFORMAR A GRANDE RODA: os cavalheiros caminham de costas, se colocando

entre as damas. De maos dadas, a roda gira para a direita ou para a esquerda, dependendo
do comando.
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Figura 256: Reformar a Grande Roda
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

DESPEDIDA: de um ponto escolhido da roda os pares se formam novamente. Em fila,
saem no galope, acenando para o publico.

Figura 257: Despedida
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Fonte: Google — Fotografia transformada em Desenho

Mesmo apds o encerramento da quadrilha, em algumas Festas Juninas de todo o pais, a

masica continua de modo que o publico possa ocupar o espaco e dancar livremente.
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4.2.3 Do Interior para as Cidades — Mudancas Culturais

As fortes secas ocorridas no interior do Brasil (principalmente no Nordeste) nas décadas
de 1920 e 1930, impulsionou processos migratorias, no qual pessoas mais simples
retornaram aos grandes centros urbanos com suas culturas e dangas tipicas, dentre elas a

quadrilha.

Durante o Estado Novo (entre as décadas de 1930 e 1940 — Era Vargas), com o objetivo
de impulsionar o crescimento do turismo no Brasil, a ditadura presidencialista reforgou a
necessidade de se valorizar as tradi¢cdes do pais. Nas escolas, concursos e apresentacoes
de quadrilhas Juninas foram impulsionadas aos moldes do que se praticava no interior:
pares dancando com roupas remendadas, ao som do tipico forrd pé-de-serra e com

movimentos caracteristicos.

Em entrevista concedida via ZOOM no dia 23 de fevereiro de 2024, André Batista,
quadrilheiro, coretdgrafo e integrante assiduo de Comissdes Julgadoras de Concurso de
Quadrilhas (Rio Grande do Norte), destacou algumas caracteristicas da Quadrilha Junina
Tradicional (ou Caipira). Dentre os elementos evidenciados estdo: a presenca do
marcador, os passos com referéncia a nomenclatura francesa, a mencéo ao ciclo do milho
e aos Santos Juninos.
Eu dancei quadrilha tradicional, vamos dizer assim, a caipira, do anarrié, do
balancé, do changé, enfim... eu venho de algumas contradangas (...) em que o
marcador, o lider que esta ali, da o comando e vocé reage com o0 passo. Na
quadrilha Junina tradicional vocé tinha muito isso: “Ja!”’; ou entdo um grito que o
marcador fazia (...) Uma das figuras principais das quadrilhas Juninas é a Rainha
do Milho, que faz referéncia a colheita, da fartura que € esse periodo (...) o ciclo
Junino nasce 19 de marco, que é no dia de S&o José, onde as chuvas vém para 0

campo e o agricultor vai plantar o milho para poder colher na Festa de Sdo Jodo
(André Batista, 2024)

Juliana Manhdes, em entrevista concedida em 19 de fevereiro de 2024, refletiu sobre os

movimentos corporais e 0s desenhos coreograficos presentes nas quadrilhas tradicionais.

Em termos de corporeidade, permanece essa relacdo do corddo, essa relacdo da
roda, essa relacdo de dancar junto ou dancar de par, que vem desde os palcos, e
dos salGes entdo eu acho que isso é uma coisa que fica forte (Juliana Manhaes,
2024)

Em meados dos anos 1980 a quadrilha passou por uma nova transformacéo cultural. Um
grupo de quadrilheiros decidiu pesquisar sobre as origens das quadrilhas e descobriu que

elas sdo heranca da Corte Real. Diante de tal descoberta, 0 grupo resolveu incorporar as
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performances, elementos cénicos luxuosos, como roupas e artefactos, criando desta

forma, novas maneiras de se fazer quadrilha.

As “quadrilhas estilizadas™ passaram a apresentar aspectos coreograficos e musicais
alterados. Segundo André Batista (2024), no que se refere a danga, a figura do “marcador”
por exemplo, comum nas quadrilhas tradicionais, deu lugar a performance ritmada, sendo
o “locutor” responsavel apenas por narrar a histéria ou a tematica que embasa a concepgao
coreografica. Em termos gestuais, a transformacdo reside na postura corporal do

dangarino que substituiu o “corpo arqueado” pela “altivez postural”:

O que marca a quadrilha tradicional, que dentro da historia faz referéncia a classe
popular é a batida do pé no chdo; € a batida da palma. A Festa do Agricultor
realmente ¢ muito TERRA. (...) Na quadrilha estilizada, os bailarinos, ou
dancarinos, eles tem altivez, embora que em algum momento das suas dancas, das
sua coreografia, do seu espetaculo, ele faca referéncia a essa quadrilha tradicional
(André Batista, 2024).

No ambito musical, as principais transformacdes referem-se aos instrumentos utilizados
durante as performances. O “Trio de Forré P¢é de Serra” (ou Regional), constituido pela
zabumba, pelo triangulo e pela sanfona (com algumas inser¢des eventuais de outros
instrumentos) perdurou até os anos 2000, sendo 0s ritmos caracteristicos o Forro, o
Baido, o Xaxado e o0 Xote. Atualmente entretanto, a tradicional composi¢do instrumental
deu lugar aos espetaculos sonorizados por bandas sonoras (formadas com oito ou nove

musicos) ou verdadeiras orquestras.

4.3 ConsideracOes Finais

Brasil e Portugal — aproximacdes e distanciamentos

O estudo sobre as quadrilhas e contradancgas, desenvolvido no cendario portugués e
brasileiro, revelou aproximaces e distanciamentos no que diz respeito & movimentacao
corporal e a sonoridade empregada nas dancas, como também algumas similaridades no

dominio sociocultural onde as dancas se inserem.

No campo coreografico a observacgdo centrou-se nos aspetos figurativos que identificam
a quadrilha (desenhos coreograficos), na expressdo corporal dos participantes
(performance e passos executados), e na evolugdo dos movimentos (encadeamento

coreografico).
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No que se refere aos aspetos figurativos, notamos semelhancas entre os desenhos
coreograficos desenvolvidos nas quadrilhas caipiras ou matutas (Brasil), e nas
quadrilhas e contradancas durienses (Portugal). Nos dois cenérios, a formacdo em roda
e em colunas estdo presentes. No cenério portugués ha ainda outras figuras coreograficas,
como o quadrado e a regra de oito pares. Quanto a evolugcdo dos movimentos no
desenvolvimento destas figuras e suas variantes, notamos semelhancas em ambos os
contextos — formacado de duas rodas, de tanel, cruzamentos entre pares, rodopios em
deslocamentos para frente, entre outas evolugdes. A presenca do mandador (ou

marcador) é comum nas quadrilhas tradicionais (Brasil) e durienses (Portugal).

No que diz respeito a expressao corporal dos participantes, observamos uma desenvoltura
descontraida nos dois paises. Entretanto, é inegéavel, que no cenério brasileiro haja uma
postura corporal mais flexivel e expansiva do que o observado no contexto portugués. Em
busca de uma interpretacdo engracada e jocosa, 0 corpo do intérprete brasileiro acaba por
acrescentar aos movimentos uma pelicula teatralizada, cuja tridimensionalidade corporal
se faz presente na evolugdo dos passos e nos deslocamentos executados dentro do espaco
coreografico. O corpo performativo do portugués, por outro lado, mantém a forma
classica de execucdo dos movimentos, que traduz-se na postura ereta, no posicionamento
dos bracos (e a preocupacdo com a simetria dos movimentos), nos deslocamentos

alinhados, e nas evolugdes livres de improvisos.

Os principais passos registados nas quadrilhas durienses foram o balancé, as
caminhadas, 0s pequenos saltos, 0s giros em par, as maos ao alto e os pequenos saltitos
no lugar com troca de pernas, enquanto na quadrilha caipira ou matuta, 0s passos
anotados foram a reveréncia, o balancé, as caminhadas, os pequenos saltos, 0s giros em

par, os gestos desengongados (caricatura do homem do campo) e o corpo arqueado.

Na esfera musical, registamos que tanto na quadrilha caipira (ou matuta) como na
quadrilha contradanca duriense, 0 ritmo empregado € em compasso binario e
quaternario. Os principais instrumentos utilizados em Portugal sdo o tambor, a
concertina, o acordedo, a flauta, a viola, a guitarra, o violino, o cavaquinho, os pinhdes,
a castanhola com cabo, enquanto no Brasil, os instrumentos utilizados s&o a zabumba, o
triangulo, o acordedo (ou sanfona), a viola caipira (ou matuta), o chocalho e o reco-reco,
e, mais recentemente, uma variedade instrumental a nivel orquestral. Em termos de
gravagdes musicais, ndo foram encontradas muitas em Portugal (com excegdo dos CD’s
independentes, gravados pelos Grupos e Ranchos Folcléricos). J& no mercado brasileiro,
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ha uma repercussao ampla de obras fonograficas para este género musical e suas variagdes

ritmicas — sertanejo, forrd, baido, o xote e o0 xaxado.

A anélise sobre o dominio sociocultural onde as dancas se inserem, mostrou que nos dois
paises, as quadrilhas sdo praticadas no ambiente rural, como forma de festejar a colheita
e homenagear os Santos Populares — Sdo Jodo, Santo Antonio e Séo Pedro. No Brasil, o
Ciclo Junino inclui também S&o José, que marca o periodo das chuvas e o plantio do

milho.

No Brasil, as quadrilhas sdo interpretadas predominantemente no més de junho,
agregando a performance, aspetos de representacdo cénica que ilustram as festividades
do campo. Os personagens do universo caipira adotados, representam o casamento na
roca, a animacgdo dos convidados, a severidade do pai com a honra da moca que foi
maculada, a ponderacédo do padre, a autoridade do delegado, a mulher que ndo conseguiu
casar e ficou solteira, 0 romance dos mais novos, 0 noivo bébado que tenta fugir da
responsabilidade, assim como todo o imaginario que envolve a vida no campo, sob o
prisma de quem vive e pensa como 0 homem da cidade. Por outro lado, representa uma

satira ao casamento tradicional e aos costumes vigentes.

Em Portugal, as dangas ndo carregam esta perspetiva cénica, limitando-se aos aspetos
coreograficos. Sem personagens, as quadrilhas e contradancas durienses, representam a
imagem do homem que vive no campo. Transmitida de geracdo a geracao, projetam a
lembranca dos mais velhos, caracterizando-se como uma forma de divertimento nos
bailes, ainda presentes em zonas no interior do pais. Diferentemente das quadrilhas
tradicionais (caipiras ou matutas), as contradancas e as quadrilhas durienses ocorrem a
qualquer época do ano — ja que sdo praticadas em momentos de convivio e alegria.
Entretanto, séo durante as festividades em homenagem aos Santos Populares que elas
invadem os centros urbanos. As Rusgas de Sao Jodo do Porto (Portugal) — uma espécie
de marchas populares — acontece anualmente apds o 24 de junho. Nesta manifestacdo
popular vemos aspetos identitarios de cada freguesia revelados durante o desfile e dangas

realizadas.
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Figura 258: Rusgas de Sdo Jodo 2022 — Porto, Portugal

Fonte: Arquivo Préprio

As Rusgas de S&o Jodo do Porto tem origem no solsticio de verdo e, inicialmente, era uma
festa pagd em celebracgdo a colheita, fertilidade e abundancia. Mais tarde, a Igreja a fixou
no calendario religioso, atribuindo-lhe o Sdo Jodo como Padroeiro.

Repleta de tradicdes, a Festa de Sdo Jodo na cidade do Porto (Portugal) é uma das mais
animadas. Alguns elementos figurativos representam as intencfes desta festividade, a
exemplo dos alhos-porros, simbolo falico da fertilidade masculina; e dos ramos de erva-
cidreira, que reproduz os pelos pubicos femininos. A partir dos anos 1970, martelos de
plastico foram introduzidos a festa, cumprindo a mesma funcdo do alho-porro (e,

curiosamente, com 0 mesmo aspeto falico).

Figura 259: Simbolos Falicos — Fertilidade — Martelos, Alho-porro e erva-cidreira

Fonte: Arquivo Préprio
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Outra tradicdo presente nas Festas de Sao Jodo do Porto é o langcamento de baldes de ar
quente, os saltos sobre as fogueiras, 0s vasos de manjericos com versos populares e 0s
fogos-de-artificio a meia-noite junto ao Rio Douro e a Ponte D. Luis. Os pratos tipicos

séo o cabrito assado, as sardinhas e os pimentos.

Figura 260: Simbolos Tradicionais da Festa de S3o Jodo do Porto

Fonte: Arquivo Préprio

No Brasil, as Festas Juninas, originalmente “Festa Joanina” (Sdao Jodo), ocorrem
normalmente em junho. O nordeste brasileiro, por ser uma regido arida, festeja
anualmente Sdo Jodo Batista, em agradecimento as chuvas que molham as lavouras € a
boa colheita. Como junho é época de colheita de milho, os pratos tipicos nestas
festividades € a canjica, a pamonha, 0 mungunza, o milho cozido, a pipoca e o bolo de
milho. Outras iguarias tradicionais sdo o arroz-doce, a broa de milho, a cocada, o bom-
bocado, o quentéo, o vinho quente, o pé-de-moleque, a batata-doce, o bolo de amendoim,
o0 salsich&o, o bolo de pinhdo, o cuscuz, a maca do amor, o caldinho de feijdo, entre

outros.

293



O espaco onde acontece a festa, chamado de arraial, é enfeitado com bandeirinhas de
papel colorido®, baldes e palha de coqueiro ou bambu. Barracas espalhadas pelo local
com comidas tradicionais e jogos de azar (pescaria, arco, bola na boca do palhaco, entre
outros) completam o ambiente. Outros elementos tipicos presentes sdo a fogueira (que
simboliza a protecdo dos maus espiritos para as plantagdes), os balGes (em reveréncia aos
santos da festa e agradecimento pelas gracgas alcangadas), o Mastro de S&o Jodo, além é

claro, da tradicional quadrilha e do casamento caipira.

O motivo da Festa (Junina) é o casamento. O filho ou a filha do dono da fazenda, do
“cabra 14 de Lampido”... é o casamento dos filhos do patrdo (ou ndo), dependendo de
como se queira contar essa historia. A quadrilha Junina parte dessa Festa do
Casamento. E um item obrigatorio em muitos Concursos, em muitos Festivais, por
entender que a gente tem que honrar como essa tradi¢do (André Batista, 2024).

Figura 261: Simbolos Tradicionais da Festa Junina no Brasil

Fonte: Google

E comum que nestas festas, as pessoas usem trajes tipicos do universo rural. Os homens
usam camisa quadriculada, calca remendada com retalhos de panos coloridos e chapéu de
palha; enquanto as mulheres, usam vestidos coloridos de chita (tecido de planta barato

com estampas e cores fortes) e chapéu de palha.

8 As bandeirolas surgiram como forma de homenagem aos trés santos populares: Santo Antdnio, So
Pedro e Sdo Jodo. As imagens dos santos eram pregadas nas bandeiras coloridas e imersas em agua, rito
conhecido como lavagem dos santos — Caetano, E. (s./d.) Curiosidades da Festa Junina; Brasil Escola.
Disponivel em: https://brasilescola.uol.com.br/detalhes-festa-junina/curiosidades-festa-junina.htm.
(Consultado em 28 de janeiro de 2023).
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Figura 262: Trajes Tipicos da Festa Junina Brasileira

Fonte: Google




QUADRO SINTESE

Quadrilhas Tradicionais

Contradancas e Quadrilhas Durienses

Campo
Coreograéfico

Caipiras ou Matutas

ASPETOS FIGURATIVOS
Colunas e Rodas

EVOLUCAO DOS MOVIMENTOS
Formacao de duas rodas, de tunel,
cruzamentos entre pares, rodopios em
deslocamentos para frente, entre outas
evolugdes.

Presenca de um Mandador
Presenca de Personagens

EXPRESSAO CORPORAL
a) PERFORMANCE

GESTUALIDADE:
Movimentos amplos e tridimensionais —
assimetria nos movimentos e
deslocamentos; postura desengoncada;
corpo arqueado.

INTERPERTACAO:
Interpretacdo Teatralizada; Gestos
engragados e jocosos; grande espaco
para improviso invisual,

As apresentacdes limitam-se as Festas
Juninas

b) PASSOS
Reveréncia, balancé, caminhadas,
pequenos saltos, giros em par, gestos
desengoncados (caricatura do homem
do campo)

ASPETOS FIGURATIVOS
Quadrados, Colunas; Rodas; Regra de
Oito Pares

EVOLUCAO DOS MOVIMENTOS
Formacao de duas rodas, de tunel,
cruzamentos entre pares, rodopios em
deslocamentos para frente, entre outas
evolugdes.

Presenca de um Mandador
Auséncia de Personagens

EXPRESSAO CORPORAL
a) PERFORMANCE

GESTUALIDADE:
Movimentos tradicionais e
bidimensionais — simetria nos
movimentos e deslocamentos; postura
ereta.

INTERPRETACAO:
Interpretacdo focada na danca; pouco
espaco para improviso individual;

A interpretacdo ocorre em momentos de
convivio e Rusgas

b) PASSOS
Balancé, caminhadas, pequenos saltos,
giros em par, maos ao alto (gesto tipico
portugués) e pequenos saltitos no lugar
com troca de pernas
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RITMOS RITMOS
Compassos binarios e quaternarios Compassos binarios e quaternarios
COMPOSICOES /PARTITURAS COMPOSICOES /PARTITURAS
Apropriacdo dos aspetos Apropriacao e criacdo de partituras
Esfera composicionais, criacdo de novos dentro dos aspetos estruturais da
musical nomes para as figuras da contradanca; quadrilha francesa, sem alteracéo de
mistura de ritmos e géneros musicais; nomes das figuras das contradanca.

“Quadrilhas Brasileiras”

INSTRUMENTOS INSTRUMENTOS
Zabumba, triangulo, sanfona ou Tambor, concertina, acordedo, flauta,
acordeao, viola caipira, chocalho, reco- viola, guitarra, violino, cavaquinho,
reco; recente variagao instrumental a pinhdes, pedras

nivel orquestral

MERCADO FONOGRAFICO MERCADO FONOGRAFICO
Grande demanda e variagdo ritmica — Gravac0es Independentes — Ranchos e
sertanejo, forro, baido, o xote e 0 Grupos Folcloricos
xaxado.

CONTEXTO: CONTEXTO:
Rural — colheita e homenagem aos Rural — colheita e homenagem aos Santos
Santos Populares Populares
ELEMENTOS FIGURATIVOS ELEMENTOS FIGURATIVOS
ENCONTRADO NAS ENCONTRADO NAS
Dominio FESTIVIADADES: FESTIVIADADES
Sociocultural
Comidas Tipicas: derivados do milho; Comidas Tipicas: sardinha, pimentos e
amendoim; bolos; caldos cabrito assado
Representacdes: Mastro de Sao Jodo, Representacdes: alho-porro, erva-
balGes, bandeirinhas, fogueira, cidreira, martelos, baldes, fogueiras,
quadrilha, casamento caipira, traje rural bandeirolas, manjerico
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Capitulo 5:

Batuque

A palavra Batuque possui varios significados. Pode ser uma danca de conjunto (Angola
e Congo), uma crenca (religido afro-brasileira) ou um género musical (Batuku ou Batuk

— Cabo Verde, geralmente executado por mulheres).

De acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa (2008-2021), o batugue é o
“ato ou efeito de batucar” e pode ser traduzido como “batucada” ou “ruidos de golpes
repetidos”. Também pode ser definido com um “tipo de tambor”, ou ainda “baile popular

ou reunido festiva com acompanhamento musical de instrumentos de percussao” [em

linha]®®.

Na definicéo do Dicionario Infopédia da Lingua Portuguesa’™, o batuque [bz 'tuk(2)] vem
do landim batchuque, que significa “tambor; baile”. Pode ser identificado como uma
“danca ao ritmo de tambores”; um “instrumento de percussdo cilindrico de madeira,
coberto de pele numa das extremidades, semelhante ao tambor” ou “ruido com golpes

repetidos” [em linha].

As diferentes defini¢cbes encontradas sobre o batuque foi o ponto de partida para o
desenvolvimento deste capitulo. Analisando-o como danca, religido e musica/danca,
estudou-se as principais manifestacdes culturais encontradas em Angola, em

Mogambique e sua expansao no territdrio brasileiro.

Na primeira parte, este capitulo debruca-se nas diferentes definicdes encontradas para o
batuque e apresenta o batuko, de acordo com a Orquestra de Batukadeiras de Portugal,

da Associacdo das Mulheres Cabo-verdianas na Diaspora em Portugal (AMCDP).

69 "patuque", in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2021,

https://dicionario.priberam.org/batuque [consultado em 29-01-2023] .
70 porto Editora — batuque no Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto: Porto Editora.
Disponivel em https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/batugue [consult. 2023-01-29].
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Na segunda e na terceira parte, apresenta-se as principais manifestacdes culturais
angolanas e mogambicanas, através da triade cantar-dancar-batucar. No dominio
angolano expde-se 0 Semba (umbigada) e a Masemba (umbigadas), além das tradicionais
Tchianda, Kazukuta, Kizomba e Kabetula. Na esfera mogambicana destaca-se as dancas

tradicionais Xigubo, Mapiko, Nyau e Nyanga e a urbana Marrabenta.

A quarta parte do capitulo dedica-se ao processo identitario brasileiro, apresentando a
relagdo entre o batuque, o canto e a danca nas performances afro-brasileiras — Maculelé,
Tambor de Crioula, Coco de Zambé., Samba de Roda, Jongo e Capoeira, além dos
aspetos ritualisticos inseridos nas manifestacbes religiosas, nomeadamente no
Candomblé e na Umbanda. Por fim, sdo expostos outros aspetos da cultura afro-brasileira
de grande importéncia para a construgdo do processo identitario nacional, a exemplo da
lingua e da gastronomia. Neste dominio esta descrito o oficio das Baianas do Acarajé,

Patrimoénio Cultural do Brasil.
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5.1 O Batuque — Danca

“A danga habitual dos Negros é o batuque. Desde que haja alguns reunidos, ouvem-se
cadenciadas palmas: é o sinal com que se chamam e provocam, por assim dizer para a
danga. O batuque é conduzido por um figurante. Consiste em certos movimentos do
corpo, que sdo, talvez, bem expressivos; principalmente os quadris é que se movem.
Enguanto o dancarino estala a lingua e dos dedos e se acompanha com um canto
bastante mondtono, os outros formam o circulo em torno dele e repetem o estribilho '™

5.1.1 Batuque — Danca de Conjunto | Batuque de Roda

O batuque, como danca de conjunto, é realizado em roda com a participacdo dos
dancarinos, masicos e espectadores. No centro da roda, o dancarino solista — um unico
par, ou mesmo um pequeno grupo — desenvolve os passos que compde a coreografia.
Originaria de Angola e do Congo, o batuque tem o ritmo marcado por instrumentos de
percussdo e é reconhecido pelo movimento dos quadris (ancas), sapateados, palmas e
estalar dos dedos, apresentando como elemento especifico, a umbigada — quando o ventre
da mulher bate & altura do ventre do homem — “que o dangarino ou dangarinos solistas
dao nos figurantes da roda escolhidos para os substituir” (Tesauro de Folclore e Cultura

Popular Brasileira, 2023, em linha)2.

Figura 263: Umbigada

Fonte: A. Kandimba, 2013

7L RUGENDAS (1834). Rugendas brasiliana. Biblioteca Nacional, p.194 citado por Zeca Ligiéro (2011) p. 139
72 Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira. Batuque (danga). Disponivel em
<http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001790.htm> (Consultado em 29 de janeiro de 2023).
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5.1.2 Batuque de Umbigada

O Batuque de Umbigada, também conhecido como caiumba ou tambu, refere-se a uma

danca-rito. O termo caiumba, de origem kimbundu, significa “festa ou encontro
celebrativo ancestral” (Bastos e Filogenio de Paula Junior, 2020, em linha)"

A caiumba busca a harmonia da vida por meio do equilibrio das energias: feminina e
masculina. A danca se caracteriza pela umbigada entre homens e mulheres. A
masemba = umbigada € tipica em vérias dangas do universo bantu. O umbigo é o canal
de alimentag&o quando ainda se esta no ventre materno. E o eixo de equilibrio corporal
e um dos pontos mais importantes para manifestacdo da forga existencial. A caiumba
celebra o encontro em que os viventes lembram seus antepassados e salidam 0s seus
ancestrais. Com isso, se estabelece uma ideia de comunidade que envolve o mundo
espiritual e 0 mundo material. Na caiumba esses mundos se complementam (Bastos e
Filogenio de Paula Junior, 2020, em linha).

Heranca africana do periodo escravista, o batuque de umbigada (ou caiumba) de matriz
bantu, é difundido no Brasil especialmente no Estado de Sdo Paulo — regido do oeste
paulista. A sua formacao coreogréfica como danca de terreiro é em fileiras opostas — uma
feminina e outra masculina — com a presenca do modista e do carreirista (Tesauro de
Folclore e Cultura Popular Brasileira, 2023). O modista, segundo Coito (2008) “¢ o
cantador de décimas”, que sdo modas sobre um fato acontecido (poesias). Ja o carreirista,
ou cantador de carreira, “canta uma quadra em determinada carreira, ou linha, e o
adversario responde” (p.223). A autora salienta, entretanto, que os bons batuqueiros

costumam atuar nas duas funcées, ou seja, sao a0 mesmo tempo modistas e carreiristas.

Figura 264: Representacdo Grafica do batuque e instrumentos utilizados

CONVENCOES

@ Tambu
ﬂ Quinjengue
—= Matroca
/ cuas

A Homem préto

. Mulher preto

Fonte: Araujo (1997, p. 38) citado por Coito (2008, p. 223)

73 Bastos e Filogenio de Paula Junior (2020) A caiumba em tempos de pandemia. Disponivel em
https://portal.sescsp.org.br/online/artigo/compartilhar/14447 A+CAIUMBA+EM+TEMPOS+DE+PANDE
MIA (Consultado em 30 de janeiro de 2023)
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Os instrumentos, como podemos ver na figura 02, sdo o tambu (tambor),0 quinjengue
(membranofones), a matraca (duas baquetas ou pequenos porretes com que se percute no
corpo de um dos tambores) e o guaia — chocalho com qual o modista chama o ritmo
depois de langada a trova. Com o0s instrumentos pousados no solo, a fileira de homens é
formada em frente a das mulheres, separadas cerca de 10 a 15 metros, espago onde

realizam-se as umbigadas.

Esta danca ndo é circular como a dos africanos e dos amerindios e sua simetria
pressupbe uma acdo do homem com relagdo a mulher, isto é, o homem se dirige &
mulher para o ato do ritual da procriacdo e, embora 0 branco europeu veja nessa
pratica um ato profano, o negro a confirma (a pratica) como um ato sagrado (...)
Pensando na coreografia do batuque, instituida como acervo do folclore brasileiro,
podemos dizer que, ao reavaliarmos o passado por meio desta pratica — a danga —
encontramos a identidade negra marcada no e pelo corpo, como um meio de
resisténcia a interdi¢ao da Igreja, mesmo quando (...) ndo ha mais a circularidade no
ritual da danca e quando nao ha, no canto, palavras de origem africana. (Coito, 2008,
9.223).

O Batuque em Tieté (municipio brasileiro do estado de Séo Paulo) é abordado por Macedo
(2014)™*, em uma referéncia ao folclorista e etnografo da cultura caipira e do dialeto
caipira Cornélio Pires (1884-1958). O texto, escrito no primeiro quartel do século XX,

faz uma distingdo entre o batuque e o samba.

Na primeira passagem Cornélio Pires descreve o batuque adjetivando-o como a “dansa
de negros”. Ap0s descrever uma versdo praticada em roda, o autor distingue o batuque

do samba, dando ao segundo, o atributo de “dansa dos caboclos”:

Formam roda de sessenta e mais pessoas, que cantam em coro os ultimos versos do
“cantador” e ao som dos tambus — tubos de madeira com uma pelle numa das
extremidades e que produz sons altos com diversas graduacdes — requebram e saltam
homens e mulheres, dando violentas umbigadas uns contra os outros. Usa-se tambem
nessas dansas, 0 quingengue — semelhante ao tambu, tendo inteirica a metade do
volume. O compasso é marcado também com palmas. Hoje raramente dansa-se o
batuque. Confundem-no com o jongo e este com o0 samba. Batuque é dansa de negros
e 0 samba € dansa de caboclos. (Cornélio Pires (s./d.) citado por Macedo, 2014 em
linha).

No segundo trecho, Cornélio Pires dedica-se a explicar da “dansa de caboclos”:

Dansa de caboclos, nada tem com o jongo africano hoje dansado em todo o Brasil. O
samba é dansa de caboclos, com violas, adufes e pandeiros. Ao canto e céro 0s
dansarinos em tregeitos tiram as damas e estas aos cavalheiros, sem se tocarem,
dansam e voltam aos seus lugares. (Cornélio Pires (s./d.) citado por Macedo, 2014 em
linha).

74 Macedo, T. (2014) Batuque. Disponivel em <http://abacai.org.br/patrimonio_imaterial/batuque/>
(Consultado em 30 de janeiro de 2023)
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Através da andlise de discurso dos trechos escritos por Cornélio Pires, e citados por
Macedo (2014), podemos identificar alguns elementos que, na concecdo do autor,

caracterizam a africanidade presente no batuque e a aculturacdo evidente no samba.

O primeiro elemento africano identificado pelo autor no batuque refere-se ao desenho
coreografico. No inicio da primeira citacdo — “‘formam roda de sessenta e mais pessoas”,
Cornélio Pires evidencia a circularidade da danca, elemento identificador das dancas em
Africa. Na sequéncia deste mesmo trecho, o autor revela: “que cantam em céro os ultimos
versos do ‘cantador’ e ao som dos tambus”. Ndo ha clareza nesta frase acerca da
linguagem empregada nos versos, e por isso, nao e possivel identificar se no canto houve
transformacfes culturais ou ndo. Entretanto, € possivel reconhecer o instrumento
tipicamente africano — o tambu, cuja sonoridade é em seguida descrita pelo autor — “fubos
de madeira com uma pelle numa das extremidades e que produz sons altos com diversas
graduagdes”. O quingengue e a marcacao ritmica em palmas também sdo nomeados no
texto: “Usa-se tambem nessas dansas, o quingengue — semelhante ao tambu, tendo
inteirica a metade do volume. O compasso é marcado também com palmas”. A
gestualidade marcada pelas umbigadas é revelada por Cornélio Pires no trecho que diz:
“requebram e saltam homens e mulheres, dando violentas umbigadas uns contra os
outros”. No final desta primeira citacdo, ao observar que “a dang¢a dos negros” é por
vezes confundida com o jongo ou com o samba, o autor passa a distinguir 0 “batuque”

como “danga de negros’’; € 0 “samba’’, como “danga de caboclos”.

Na segunda citacdo, Cornélio Pires explica porque considera o samba como a dancga dos
caboclos. O autor apresenta como elementos identificadores, tendo em conta o grupo que
estd sendo descrito, 0s instrumentos musicais utilizados — violas, adufes e pandeiros; e a
forma como a danca € praticada por eles — “sem se tocarem, dansam e voltam aos seus
lugares”. Em ambos o0s casos, vemos claramente a influéncia portuguesa. Os
instrumentos utilizados e a forma mais polida de danca entre casais — “sem se tocarem”
— sdo elementos presentes nas dancas regionais portuguesas, como vimos no segundo
capitulo deste relatorio. Por outro lado, o autor também identifica uma gestualidade
menos rigida na danca executada pelo grupo. Quando menciona que ‘“dansarinos em
tregeitos” ele estq, de certa forma, descrevendo o movimento tridimensional

caracteristico da gestualidade africana, mas também da gestualidade amerindia.

Portanto, para Cornélio Pires, ha uma distin¢do entre o batuque — considerado pelo autor
uma danca tradicionalmente africana, determinada pela gestualidade e sonoridade
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presente; e o samba — danca, cujos elementos sofreram transformacdes ao longo do
tempo. Para diferencia-las denomina-as como “danca dos pretos” — como sinébnimo de
danca dos africanos; e “dancas dos caboclos”, como fruto de um processo de

transformaces envolvendo indios, africanos e brancos.

Atualmente, como foi confrontado por Coito (2008), o batuque abandonou a circularidade
para se tornar uma danca realizada em fileiras opostas. O canto é entoado com versos
escritos na lingua portuguesa. Entretanto, segundo a autora, a identidade negra e sua
resisténcia a colonizacdo europeia € marcada pela gestualidade presente no batuque de

umbigada hoje praticado no territério brasileiro.

Figura 265: Batuque de Umbigada

5.1.2 O Batuque — Religiéo

O batuque como crenca € nomeado no Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira
(2013) como um “sistema de crenca de bases sincréticas, com elementos da religiosidade
catdlica e afro-brasileira, que reine componentes das tradi¢des nago, jéje, ijexa e cabinda.
Cultua orixas, santos e, em certas ocasides, também eguns” (em linha). O estado brasileiro

com maior nimero de casas de Batuque € o Rio Grande do Sul.
5.1.2.1 Religides Afro-Brasileiras

No artigo denominado “Notas Histéricas e Antropologicas sobre o Batugue no Rio
Grande do Sul”, o antropélogo Marcelo Tadvald (2016), afirma que dois ter¢os dos
escravizados levados para o territorio brasileiro eram bantos, conhecidos no Brasil como
congos, angolas ou cabindas. Estes grupos, segundo o autor, tiveram grande influéncia
na construcdo da cultura brasileira, nomeadamente na culinéria, na musica e na lingua,

além de aspetos religiosos percebidos desde o periodo colonial “a partir dos
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autopopulares, denominados de congas e congadas, ou também mocambiques, além do
culto aos antepassados e a ancestralidade que marcam até hoje esta matriz cultural e
religiosa nacional” (Tadvald, 2016, p 48-49).

Pedro Oro (2005), citado por Tadvald (2016), reflete que ha no Brasil, uma diversidade
de cultos religiosos, e que estes podem ser agrupados em trés nucleos de expressdes
ritualisticas: [1] o culto aos orixas africanos; [2] o culto aos exus e pombagiras; [3] 0

culto aos pretos-velhos e caboclos.

O primeiro grupo privilegia elementos ritualisticos das tradi¢des “banto” ¢ “nagé” — 0
culto aos orixas africanos (nagd). Neste grupo, de acordo com Tadvald (2016),
encontram-se 0 Candomblé da Bahia, o Xangd de Recife, o Babacgué no Para, o Batuque

do Rio Grande do Sul e a Casa de Mina do Maranhdo.

O segundo grupo ¢ identificado pela Macumba (Rio de Janeiro, final do século XIX),
também chamada de Quimbanda, Linha negra, Umbanda cruzada e Linha cruzada
(denominacdes de acordo com as regides brasileiras). Este segundo grupo favorece o culto
aos exus e pombagiras, entidades de intermediacdo entre 0s homens e os orixas (Tadvald,
2016).

O terceiro grupo surgiu no Rio de Janeiro no comeco do século XX — a Umbanda.
Estruturada de forma sincrética, a Umbanda beneficia o culto aos pretos-velhos
(entidades que foram pessoas escravizadas em outra vida) e caboclos (entidades

indigenas).

Segundo Tadvald (2016), no Batugue no Rio Grande do Sul (Brasil), “a linguagem
litargica é iorubana, os simbolos utilizados sdo os da tradigdo africana, as entidades

veneradas sdo 0s orixas e ha uma identificacdo as “nagées” africanas” (p.50).
5.1.2.2 Batuque — Rio Grande do Sul

H4, segundo Tadvald (2016), duas versdes para o surgimento do Batugue no Rio Grande
do Sul. A primeira afirma que a crenca chegou no Rio Grande do Sul por intermédio de
uma escrava oriunda de Pernambuco. A segunda associa 0 surgimento do Batugue as
varias etnias africanas que o instituiram “enquanto espaco de resisténcia cultural e

~ (%

simbolica a escravidao” (p. 53). Na conce¢do do autor, a teoria mais confiavel € que o

Batuque tenha sido constituido como religido no Rio Grande do Sul, entre 1833 e 1860,
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a partir das crencas de escravos de origem banto e sudanesa, provenientes de

Pernambuco.

Também a origem do Batuque pode ter tido um ancestral comum ao culto originado
no nordeste brasileiro conhecido como Xangd do Recife, ancestral, portanto ja
estabelecido no Brasil e ndo em Africa. Embora os orixas da cosmologia do Batuque
sejam praticamente 0s mesmos venerados no Candomblé baiano de origem ketu,
também da etnia ioruba, a maneira de “cultua-los” e de “assentd-los” (praticar o
“fundamento religioso”) é considerada muito semelhante ao modo litirgico do Xangd
do Recife (...), e consideravelmente diferente em aspectos fundamentais daquilo que
é realizado pelo culto baiano. De qualquer forma, o Batuque se constituiria a partir de
diferentes grupos étnicos africanos que coabitavam nas concentragdes urbanas mais
importantes do periodo (Tadvald, 2016, p. 54).

Segundo Tadvald (2016), as diferentes etnias africanas presentes na regido e o0 processo

de aculturagdo ocorrido entre os grupos determinou “o predominio étnico e linguistico

banto e a supremacia religiosa sudanesa, que marcou como jeje-nagbd (ewé-yoruba) a

organizacéo inicial do modelo religioso do Batuque” (p.54). Para além do predominio

cultural banto e da presenca sudanesa, as diferentes étnicas africanas favoreceu a divisao

do Batuque em “modalidades de culto”, também compreendida como “lados” ou

“nagdes”. O autor explica que as “nagdes” ou “lados” foram instituidos como forma de

distingdo de “religiao”.

De acordo com os registros etnogréaficos disponiveis e coletados, ndo ha concordancia
absoluta a respeito dos “lados” do Batuque. Todavia, as seis na¢des do Batuque
comumente mais consideradas sdo: cabinda, oyd, ijexa, nagd, jeje e jeje-ijexa. Estas
se diferenciam a partir de aspectos cosmologicos e técnicos, litirgicos e musicais
particulares, como o toque (ritmo) do tambor, uso ou ndo de alguns axés cantados
(“pontos” ou rezas em lingua ioruba ou banto), nimeros ou ordens distintas na
sucessao dos orixas, entre outros (Acosta, 1996). Contudo, como ndo é incomum que
os terreiros atribuam pertencimento a duas ou mais na¢des, sendo que alguns aspectos
que seriam originalmente diferenciadores entre os “lados” acabam se combinando na
configuracgdo e no “fundamento” de muitos terreiros.

Batuque se divide em “na¢des” ou “lados”, tendo sido, historicamente, os mais
importantes: oyd, tida como a mais antiga do Estado, mas tendo hoje aqui poucos
representantes e divulgadores; jeje, cujo maior divulgador “politico e social” no Rio
Grande do Sul foi o Principe Custddio, um principe africano que viveu neste Estado
de 1889 a 1935, ano de sua morte, ainda que Dona Chininha e Jodozinho do Bara
sejam os maiores responsaveis pela consolidagdo desta “Bacia” (Silva, 1999); ijexa,
cabinda e nagd sdo outras nacdes de destaque, com predominio, na atualidade, dos
“lados” jeje-ijexa (Braga, 1998). Note-se que o0 ketu esteve historicamente ausente
neste Estado, vindo somente nos Gltimos anos a ser integrado gragas ao Candomblé.
(Tadvald, 2016, p. 55)

O Batuque cultua fundamentalmente doze orixas: Bara, Ogum, lansa (ou Oia), Xang®,

Oba, Odé/ Otim, Ossanha, Xapana, Oxum, lemanja e Oxal& — ordem relacionada a nagédo

cabinda. O primeiro orixa a ser homenageado é Bard, do ioruba Elebara (ele | possuidor)
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e Abaré (poder) — possuidor de poder. Dono das encruzilhadas, Bara representa a forca
vital que movimenta o universo. E o Mensageiro dos Orixas. O orixa da comunicacio e
da sensualidade. No quadro a seguir, apresentamos um resumo dos Orixas, suas
atribuicdes, simbolos, relacdo com animais e correspondéncia aos santos Catdlicos, de
acordo com Corréa (2006) e Oro, (2008) citado por Tadvald (2016, p. 56).

Figura 266: Orixas do Batuque do Rio Grande do Sul

Orixa Atribuicdo Simbolos Animais Corresp, santos
sacrificiais catélicos
Bara Dane das encruzilbacas) Chave, folce maedas, hode. galo vermelha, £ Anténis, S.Pedroe 5.
abrido- dos caminbos; corrente, rid ente. Benedito.

Fepresentaaforca vital que
maviments g universa,
Mensageiro dos orixas; oriza
dasensualidade.

og“m Demo do trabalhs e metal e Femamentas em geral, Bode escurs, gala vemnethe, Sdo Jorge no Sul, Sarto Antanio
cla agricultura, guereio wspada, faca, bigoma, na Bahia.
{heman da) i arted o, malhe, langa,
fima.
Ianﬁ Dona dos raios, venbos Espada, lagz, pulseira, Cabra corde laranja & galinha £ Barba
betnprestad es = das azuas aliangas. vermelha.
Xangé’u Orixa dotrovio, dajustica s Balanga machado{duplo} | Cameiro, galoe pambas Jovem:Sac Miguel Areanjo
datage alves brancas.
WelhorGao Jerdnima
Oba Sangue, cuvida, dona delar, Navalha, reda de Galinha cinza, ¢abra marrom, Santa Caranna
w adeira timao, orelha mocha endo coberta
Odéfotll'll Qrivae da cage, fala, sono. Arcoefiecha, cntaroe Porco, galo carijé. Qdé: Efo Eebadtido
badeque.

Clim: Sania Efiginia

Oﬁsa nha Dons dasfolhas, protater de Buleta, besoura, agulha, Eode, galoamepiado. Sho José, Sante Orafre.
doengasinternas, pemas, linha de coser.
03303
xapana Protetor de doengas Vasszoura, correntede Bode com aspas de qualquer Jovem: She Lazaro
epidémicas variola, lzpra, age. cof menaspreto, galoprateade.
afiera).
Velho: Crists das Chagas
Oxum Dona dadguadace, curo, Leque, espelho, dinheire, | Cabra, galinha amarsa, M. 5. da Concelcdo
riqueza, anoer, vida, corrents dourada, pente.
ML.E. Aparecida
Ieman ja' Dona dosmares, matemidade | Ancora, bareo, reme, Quzlha, cabra ¢ galinhabrancs, | N, $. dos Mavegantes,
ada ferilidade. ane, brincos, perfumes.
Oxala Pai detodos o3 Orixaz, vida, | Bastfio poemba.clhode | Cabra, galinha branca, Cristo, Espirita Santo.
paz, visie. widro.

Fonte: Corréa, 2006; Oro, 2008 citado por Tadvald, 2016, p. 56

Além dos orixas, no Batuque também é realizado rituais destinados ao culto dos eguns
(espiritos mortos). Assim como 0s orixas, possuem canticos proprios (em ioruba). Em
dias de obrigacGes recebem toques ao som de tambores frouxos e acompanhamento de
agé (instrumento concebido com uma cabaca inteira trancada com corddo e contas

dlversas). Figura 267: Batuque do Rio Grande do Sul

Fonte: https://jornalggn.com.br/
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5.1.3 O Batuko — Género Musical e Danca

5.1.3.1 A Origem do Batuko

Préatica cultural cabo-verdiana, executada sobretudo por mulheres, o batuko tem como
elementos principais a musica, a danca e a interacdo entre as pessoas. Em entrevista
concedida no dia 13 de marco de 2023 (Portugal), o musicologo e etnomusicologo Jorge

Castro Ribeiro afirma que sua origem advém do século XVIII e/ou XIX.

Em Cabo Verde é uma préatica que até ha relativamente pouco tempo estava confinada
s0 a Ilha de Santiago. Mas Cabo Verde nao termina no arquipélago (...) Sdo centenas
de comunidades cabo-verdianas que existem pelo mundo inteiro, no Brasil, em
Portugal, em Espanha, no Senegal, nos Estados Unidos, em Franga, enfim... podemos
ir a quase qualquer pais que faca fronteira com o Oceano Atlantico que encontramos
cabo-verdianos. E por isso também os cabo-verdianos, e as mulheres sobretudo,
transportaram consigo, para fora do arquipélago a pratica do batuque. Ao longo da
histéria nds sabemos que esta pratica, ou praticas parecidas com esta, eram
desempenhadas ja no século XIX, e provavelmente também ja no século XVIII,
quando hd uma série de proibicgdes de préticas de negros na llha de Santiago, e praticas
africanas em que as descrigdes mencionam a percussdo, e mencionam a danga e
também o contacto muito forte e muito intenso entre as pessoas. Essa descricédo faz-
nos pensar que pode haver alguma relagdo entre essas praticas dessa época, e aquelas
que sdo contemporaneas. (Jorge Castro Ribeiro, 2023)

Em “Inquietagdo, memoria e afirmagdo no batuque: musica e danga cabo-verdiana em
Portugal””, Ribeiro (2012) lembra que o batuque “ocupa e ocupou um lugar marginal
que comecou a ser moldado nas préaticas expressivas do contexto colonial de Santiago, no
século XVIII” (p. 164). Segundo o autor, nesta época o territorio e a sociedade de
Santiago dividiam-se entre autoridades do reino, senhores locais terratenentes, escravos,

e fujdes ou vadios.

As estratégias de distincdo e de intimidacdo destes Ultimos - recorrentemente
refugiados no interior montanhoso e indspito da ilha - levaram-nos a adotar praticas
expressivas que claramente os ligavam a ancestralidade dos escravos trazidos da
Africa continental e os afastavam da matriz europeia vigente no espago urbano
dominado pelos detentores do poder colonial. A sua atitude de afirmacdo e a
inquietagdo que provocavam através, especialmente, da mdsica e da danca,
configuram precisamente as primeiras praticas expressivas distintivas no arquipélago
em relacdo a metrépole. Aparentemente sdo estas praticas que estdo na origem daquilo
a que hoje chamamaos batuque. (Ribeiro, 2012, p. 164)

75 Ribeiro, J. C. (2012) Inquietacdo, memdria e afirmacdo no batuque: musica e danca cabo-verdiana em
Portugal Tese apresentada a Universidade de Aveiro - Departamento de Comunicagdo e Arte.
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Para a batucadeira Maria Zefemia (Orquestra de Batukadeiras de Portugal | AMCDP)’®,

0 percurso historico do batuque confunde-se com a historia de Cabo Verde.

Essa pratica cultural que é o batuko, comegou com os escravos (...) no final do dia,
os escravos ficavam reunidos para falar do dia-a-dia, como o dia passou, e dai
comegaram a praticar, a cantar... um canto improvisado, que ¢ libertagdo da magoa,
do sofrimento, da opressdo e tudo isso. No entanto, cantavam, mas era tudo as
escondidas para que os guardas ndo soubessem que eles estdo a fazer esta pratica
porque era proibida (...) Era proibida porque eles falavam o dialeto deles e outros ndo
percebiam a lingua, E depois, como era uma forma de libertagdo das magoas, 0s
responsaveis ndo entendiam e ai proibiram esta pratica. Por isso, na altura teve até Lei
de 1772, em que o governador proibiu com a lei, que ndo se pode fazer essa pratica;
que ndo se pode praticar essa danca ou canto cultural. Mais tarde, em 1866, um outro
governador veio reforcar essa Lei, j& com pena de prisdo (Maria Zefemia, 2020 in
Centro Cultural de Cabo Verde — Histéria do Batuko — episodio 1)7".

O Boletim Oficial citado por Maria Zefemia (2020), de 07 de margo de 1866, foi emitido
pelo administrador do concelho da praia de S. Thiago, José Gabriel Cordeiro. A seguir,
reproduzimos o texto do edital (figura 06) com os motivos e com a determinagéo da

refereida lei:

“Faz saber a todas as pessoas aquém o conhecimento deste pertencer, que sendo os
denominados Batugues um divertimento que se opde a civilizagédo actual do século, por ser
altamente incomodo, offensivo da boa moral, perturbador da ordem e tranquilidade publica,
gue tanto convém manter, e sendo de toda a conveniéncia social reprimir de uma vez para
sempre aquelles, na maior parte praticados por escravos, libertos e semelhantes, tanto porque
tal divertimento do povo menos civilizado, narbonés que seja presenciado por pessoas
honestas e de bom costumes, aos quase chamaria ao campo da imoralidade e da embriaguez;
como porque incomoda os habitantes pacificos que se querem entregar durante a noite ao
repouso e sossego em suas habitagdes; o que Ihes ndo é facil conseguir, e que por vezes tem
dado causa a inimeras queixas.

Por todos estes motivos e fundado no que dispde o artigo 249.°, N° 18, do cédigo
administrativo, determino:

1°-Que desta data em diante ficam proibido o batuque em toda a area desta cidade;

2°-Que as pessoas que forem encontradas em flagrante do disposto, seréo presas e entregues
ao poder judicial para serem processadas como desobedientes aos mandados da autoridade
publica nos termos do artigo 188.° Do Cédigo Penal” ™®

76 AMCDP: Associa¢do das Mulheres Cabo-verdianas na Didspora em Portugal

7 Centro Cultural de Cabo Verde (2020) Histéria do Batuko — episddio 1. Entrevista com Maria Zefemia.
Disponivel em https://www.facebook.com/watch/?v=1433301766858382 (Consultado em 02 de
fevereiro de 2023)

78 Semedo, J.M. & Turano, M.R; (1997). Cabo Verde — O ciclo ritual das festividades da tabanca. Praia
Spleen edi¢Ges. Anexo 1, p 127-128 in Nogueira, G. (2011). Batuko, Patrimdnio Imaterial de Cabo Verde.
Disponivel em http://www.portaldoconhecimento.gov.cv/handle/10961/238 (Consultado em 03 de
fevereiro de 2023)
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Figura 268: Batuque — BO n213 (1866)

BATLUQUE
Huleliz DFiciud N9 13, de 31 e Mazge de IRAR

EDRITAL

losé Gabrie] Cordeiro. cnvaleimo da Ondem de Mo
Sentom deConceigizde Villa Vigos,administad o do coscelia
dn Train e 8. Thizvo. por ebred, gue Deas gunrde_elc , cic..
Fiagn seher & enlds 38 pessous o quen o conheeimenta
dleste perlercen qre senda os deneminad wues T
divertimenen que se apie 3 civilizagio weim sécuky, por
i £ o bou e,
pmanier, senilode

ithlicn. que
s o copveniencia wezal eprimde d2 umn vz pom Eipee
agnelss, r daer mars praticades por eservos libeos ¢
semelhnnbes, toita postue &l diverd

2 g i

derereners:

1% Qe desta eyt feam proibidos os basugues em
roddn o drea da eidude

27 Qhue 85 pessois e forem encontrudas em agrante da
itiapasio. sl presas ¢ enregues do poder judicial para screm
processudos como desobedncin o idades da autariduds
miblica nos 1eemas di artigo | HES d o Penal.

I para gue ehegue o eonhecimenio de wdos iz peaar o
presenne gue serd aladoen tces os lugaees e costame, & mais
Phiblieos da cidwle,

- Adiaristragdo do coveelho da Praia de 5. Thinge. 7 de Margode
a6 - O Adminiswadur - fosd Gatwiel Cardelro.

Fonte: Portal do Conhecimento
do Governo de Cabo Verde

Além da proibicdo legislativa, também havia a represséo religiosa. Considerada como
uma pratica pagd, o batuque foi reprimido pela Igreja Catdlica, assim como pelos seus
fiéis, que o consideravam uma pratica voltada “para os pobres, para as pessoas rebeldes,

selvagens e escravos”. (Maria Zefemia, 2020).

Com a Independéncia’, o batuko se tornou mais liberado (...) Mas, era praticado mais
no subtrbio, fora da capital... nos casamentos, nos batizados. Havia a forte proibigdo
também por parte da Igreja Catélica por causa da danga. [0 batuko] é uma danca
sensual. A mulher com aquela saia rodada, com pano na cintura, e depois faz
requebrados da coxa... acham que ¢ uma danca vergonhosa; acharam que ndo era uma
coisa séria; mas uma coisa de pornografia ou qualquer coisa assim... quem praticava
o batuko na altura, tinha certas restrigdes em certos sitios (...) era considerada uma
coisa pagd, nao crista. Por isso era condenado pelo regime (da Lei). Mas também pela
parte religiosa que até hoje sentimos, que ainda ha uma resisténcia do batuko com
relagdo a certas pessoas. A Igreja Catdlica penso que ainda ndo vé com bons olhos,
mais por causa da danca (Maria Zefemia, 2020 in Centro Cultural de Cabo Verde —
Histdria do Batuko — episddio 1).

Em Portugal, durante a politica de folclorizacdo do Estado Novo — cujo objetivo era
“construir uma imagem imperialista baseada nos mitos de superioridade e heroicidade

dos portugueses” (Ribeiro, 2012, p. 165) — 0 batuque era visto como algo “exdtico e

inferior”.

79 A Republica de Cabo Verde conquistou sua independéncia de Portugal em 5 de julho de 1975.
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Durante o Estado Novo a rececédo das ideias de Gilberto Freyre sobre a singularidade
da colonizacdo portuguesa — conhecidas por luso-tropicalismo — contribuiram para
criar um argumento social que afirmava o carater multirracial e pacifico da histéria da
colonizacdo portuguesa, procurando assim ocultar a natureza discriminatéria de base
racial e de naturalidade promovida pela administragdo colonial, e expressa nas
relagBes e praticas sociais na metropole. O batuque ndo se inscrevia neste modelo
“luso-tropical” e, portanto, permanecia acantonado numa categoria de excecao
(Ribeiro, 2012, p. 165)

Para Ribeiro (2012), a marginalizacdo sofrida pelos vadios (ou fujdes), assim como a
proibicdo e perseguicao as suas manifestac@es culturais no periodo de escravatura, definiu

a historia do batuque como uma narrativa de resisténcia.

A histéria do batuque é efetivamente uma histéria de resisténcia. A sua condicéo de
marginalidade assim o definiu permitindo-lhe sobreviver a todas as proibicGes e
perseguicBes. Mas essa resisténcia acompanhou a viagem de migracgao protagonizada
pelos seus intérpretes e detentores, neste caso as mulheres de Santiago, € impds-se no
espago migrante com novos formatos e significados. (Ribeiro, 2012, p. 164)

Na percecdo de Maria Zefemia (2020) o batugue é uma questdo identitaria. Mais que uma
pratica cultural, o batuko carrega em sua esséncia o significado de pertencimento, de

comunicacéo, de unido e de for¢a feminina.

O impulso de fazer batuque, de cantar, dangar e fazer tudo aquilo, era mais forte que
a propria Lei (...) O batuque é uma energia; € uma pratica que da bastante energia e,
por isso, nds consideramos que o batuque é uma das nossas identidades culturais;
porque nos identifica; é nossa raiz; € nossa cultura (...) Encontramos batucadeiras em
varios pontos do mundo. S6 que ndo era muito falado, muito praticado em certa parte,
mas o batuque sempre, desde o inicio, foi uma cultura bem forte que resistiu até hoje.
(...) O batuque também ¢ entre si uma comunicagdo. Nao é por acaso que sentamos
numa roda; ¢ uma forma de comunicar (...) ha uma unifo, uma interajuda entre nos
batucadeiras, porque o batuko mostra também essa parte. Nao é s6 diversdo, mas
também mostra unido das mulheres neste sentido. (Maria Zefemia, 2020 in Centro
Cultural de Cabo Verde — Histéria do Batuko — episodio 1).

Ao refletir sobre o batugque e seu processo de aculturacdo, Ribeiro (2023) adverte que
como toda pratica cultural, ndo devemos esquecer as transformacdes pelas quais essas
praticas sofreram ao longo do tempo, gerando uma grande dificuldade para determinar

sua real concecao.

As préticas culturais sofrem muitas vezes influéncias de outras proveniéncias, e as
vezes pelas razGes menos compreensiveis. E no caso de Cabo Verde, a presenca da
cultura, ou de ingredientes culturais que vieram do Brasil sdo muito importantes e
muito fortes. E claro que ha muitos contributos de outras culturas e de outros sitios,
mas eu ndo gosto de pensar no batuque como uma pratica cultural que veio da Africa
tal e qual como a gente a conhece e pronto, esté ali e vai continuar ali para o futuro...
N&o, acho nada disso... Eu acho que n6s ndo sabemos muito sobre as praticas que
vieram do século XVIII e século XIX, quando elas foram proibidas (...) Sabemos que
eram proibidas pelas autoridades coloniais, politicas e religiosas, e militares no fundo,
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mas ndo sabemos como elas eram. Elas podiam ser muito diferentes daquilo que nés
chamamos hoje em dia batugue. E no fundo, elas estdo relacionadas,
indiscutivelmente, porque a populagéo que lhes deu continuidade é sempre a mesma
(Jorge Castro Ribeiro, 2023)

Segundo Ribeiro (2023), a abolicdo da escravatura, ocorrida na década de 1860, € o

momento historico que marca a disseminacao cultural do batuque:

H& um momento fundamental na histdria no século XIX, nem sempre pensamos nele
com a importancia que ele teve, que é a abolicdo da escravatura que acontece na
década de 1860, e depois tem os seus reflexos mais tardiamente. Mas nds temos por
exemplo, relatos de viajantes estrangeiros que passaram em Cabo Verde e que
descrevem algumas das praticas que viram, e esta pratica do batugue, ou uma pratica
parecida com esta, com uma bailadeira que esta no centro da roda — eu creio que ela
é descrita na década de 1890 — e s6 no interior rural de Santiago. Até a abolicao da
escravatura havia uma populagdo foragida, de escravos foragidos que viviam nas
montanhas, e estes mantinham préticas relacionadas com préticas africanas, e depois
guando foi a abolicdo da escravatura houve um conjunto muito grande destas pessoas
e de escravos libertos que se instalaram pelo interior da ilha e que criaram
comunidades e que ja ndo eram perseguidas (...), ndo eram buscadas, digamos assim,
cacadas, e essas populac@es sdo descritas como pessoas mansas, que ndo cuidam do
amanha ou qualquer coisa assim do género, s6 do presente, e ao descreverem as festas
delas, ai sim, na década de 1890, j& ha muitas coisas relacionadas com a descricdo da
danca que sdo parecidas com o batuque atual (Jorge Castro Ribeiro, 2023)

Figura 269: Batuque
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Fonte: https://www.caboverdeamusica.online (Reproducéo de video)
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5.1.3.2 O Batuko como manifestacdo sonora e musical

O batuque, segundo Ribeiro (2012), define na sua morfologia, “o género musical cabo-
verdiano mais proximo do paradigma africano”. Sua estrutura musical, no que se refere a
melodia, ritmo, métrica, literatura e organizac¢do performativa, “mostram a permanéncia
de elementos herdados de praticas musicais africanas designadamente a polirritmia
percussiva e coreografica, a estrutura modal melddica, e o esquema performativo do tipo
‘call and response®®’ (p. 165). No que se refere ao discurso literario das cantigas, Ribeiro
(2012) aponta a presenca de metéforas, a interpelacdo personificada, o contetldo moral e

narrativo, e as referéncias ao mundo rural e a religiosidade.

Na verdade, o batugue ndo tem uma esséncia so; tem varias. Tem varios planos. Tem
um plano verbal, cantado, portanto tem uma cantiga, uma mensagem concreta para se
transmitir, que pode ser polissémica, no sentido que ha palavras que ndo sdo concretas,
ou ha expressdes que ndo sdo concretas, mas que podem referir-se hd muitas coisas, e
dar asas & imaginagéo das pessoas (...) este ¢ um plano do batuque, a transmissao de
mensagem, que é muito importante. O batuque por vezes é utilizado como instrumento
de divulgacdo de regras sociais, ou sanitarias, ou de mensagem politicas ou mensagens
de interesse comunitario, digamos assim. Também sdo veiculos de censura por vezes,
ou de louvor. Essa é uma dimensdo muito interessante do batuque. Depois tem uma
outra dimensdo musical, onde se expressa a criatividade, também das pessoas, das
mulheres... Quando eu digo musical, estou a dizer essencialmente ritmica, na parte
percussiva, e melddica, da parte cantada. Existe uma espécie de uma codificacao,
vamos dizer assim uma categoria genéricas de cantigas de batuque que tem uma
estrutura melodica, que se pode dizer que tem alguma previsibilidade, por vezes uma
estrutura de quatro frases, por vezes estruturas de seis frases, que sdo executadas em
alternancia entre um solista e um coro — no fundo o velho modo de performance
musical da Africa. Esta é uma caracteristica que associamos muito as préticas
africanas. Portanto, estas duas dimensfes ritmicas, porque também permite uma
variedade grande dentro de um padréo ritmico pretendido (...) ¢ uma interagdo entre
varias células ritmicas que acontecem ao mesmo tempo. E, portanto, isso da um campo
de liberdade e de expressdo muito forte para as preformas (Jorge Castro Ribeiro, 2023)

Realizado por um grupo de percussionistas (batukaderas) e vocalistas (kantadeiras de
kumpanha), o batuko enguanto manifestacdo sonora é composto por cantigas, percussao
corporal e/ou instrumental. As cantigas sdo realizadas de acordo com a cantadeira solista
(kantadera profeta) e o ritmo é projetado pela tchabeta.
Normalmente um grupo de mulheres sentam-se em circulo, na conversa, e depois
surge o batuque. E como é que surge? Ha um tema, qualquer novidade, e as senhoras
comegam a tocar a tchabeta, ou palma, e ai comeca o batuko. Na misica ha uma

pessoa que canta que € profeta ou cantadeira, depois o coro responde, e hd uma pessoa
que chega em um determinado momento que danca espontaneamente (...) a musica

80 Call and Response: na musica, chamada e resposta é uma sucess3o de duas frases distintas geralmente
escritas em diferentes partes da musica, onde a segunda frase é ouvida como um comentario direto ou
em resposta a primeira.
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tem trés momentos: comegcamos com a tchabeta, depois a musica, em que o ponto alto
batemos na tchabeta com mais forca e depois a abrandar — isso € a parte que faz a
musica. A letra da misica ¢é esponténea; (...) o tema é sempre livre; (Maria Zefemia,
2020 in Centro Cultural de Cabo Verde — Hist6ria do Batuko — episédio 4).

Para Maria Zefemia (2020), o batugque é uma forma espontanea de comunicacao.

Eu lembro na minha juventude, por exemplo uma rapariga fugia de casa ou era forcada
a sair de casa com um rapaz, entdo a cantareira cantava para aquela pessoa. Qualquer
noticia assim, a cantareira fazia cantiga mencionando esta pessoa (...) Antigamente
era tudo espontaneo — no trabalho no campo, na moda, sementeira, apanha de lenha,
lavar a roupa... era batuko. Era so batuko — batuko-gaita; batuko-gaita (...) Todos os
outros géneros musicais modernos, beberam na esséncia do batuko, funané e gaita.
(Maria Zefemia, 2020 in Centro Cultural de Cabo Verde — Histdria do Batuko —
episadio 1).

Ribeiro (2012) lembra que até a independéncia de Cabo Verde, o batugue e o funana®!
partilharam o mesmo contexto geografico e social, “sobretudo restrito as populacdes
rurais da ilha de Santiago” (p. 166). Entretanto, apds a independéncia, o funana sofreu
um processo de resgate social e politico através da modernizacdo dos instrumentos
musicais em detrimento aos tradicionais — “gaita” (concertina) e “ferro” (reco-reco
metalico). J& o batuque, ao contrario, apesar do importante processo de divulgagdo e “até
remigdo do seu papel de reivindicagdo aproveitado politicamente” (p. 166), ndo conseguiu
nessa época, conquistar a modernizacédo instrumental e a aceitacdo por parte da populacao

residente em outras ilhas cabo-verdianas.

Maria Zefema (2020) observou que a evolugéo instrumental do batuko foi improvisada,
passando da percussao corporal para 0s “trapos”’; destes, para 0s “trapos envolvidos em

plasticos”’; e por fim, a tchabeta.

Na altura, com esta pratica, nem sequer tinha instrumento, ndo tinha nada... cantava-
se, depois dancgava, e depois tinham que arranjar instrumentos para dar uma percussao
assim mais forte, que ¢ para ter a danca... e dai arranjaram bater palmas, depois
fizeram com trapos entre as pernas, depois veio aparecer trapos no plastico para dar
mais som, para ter aquela percussdo mais forte, e modernamente agora apareceu a
tchabeta, que antes era feita a mdo com napa e agora é feito profissionalmente. (Maria
Zefemia, 2020 in Centro Cultural de Cabo Verde — Histéria do Batuko — episddio 1).

81 Funand: género musical e coreografico proveniente de Cabo Verde. Como género musical, caracteriza-
se por ter um andamento varidvel e compasso bindrio. A musica estrutura-se num conjunto de estrofes
principais que se alternam com um refrdo. Entre as estrofes e os refrées sdao executados solos de gaita.
Como género coreogrdfico, o funana é dangado aos pares. A danga é efetuada imprimindo rapidas e fortes
flexdes alternadas de cada um dos joelhos, marcando os tempos do compasso. Memarias mais antigas do
funana remontam a expressdo badju gaita (baile de gaita), em que diversos géneros, como o samba, a
valsa ou a mazurca eram acompanhados a concertina (gaita), no interior de Santiago,

Fontes: Wikipedia (2023) e Cabo-Verde Info.com (2023). Disponivel em <http://www.caboverde-
info.com/Identidade/Cultura/Funana> (Consultado em 09 de fevereiro de 2023).

318


http://www.caboverde-info.com/Identidade/Cultura/Funana
http://www.caboverde-info.com/Identidade/Cultura/Funana

No caso da percusséo corporal, 0s ritmos eram impostos pelas palmas, golpes no peito e

nas pernas, como podemos observar na figura a seguir:

Figura 270: Batuque — Percussao Coproral

Fonte: Maria Zefemia (2020) - (Reproducdo de video)

Mais tarde, de modo a diminuir os incomodos provocados pelos golpes no corpo, as
batucadeiras passaram a utilizar trapos (primeira imagem) como instrumento. Depois,
com o intuito de potencializar o som do batuque, acrescentaram plastico ao redor dos
trapos (segunda imagem). Porém, como o plastico facilmente saltava das pernas da
batucadeira, atrapalhando a performance, foi substituido pela napa (terceira imagem). Na

ultima imagem, vemos a batucadeira ja com a tchabeta.

Figura 271: Batuque — Evolugdo do Instrumento

Fonte: Maria Zefemia (2020) - (Reproducédo de video)
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5.1.3.2 O Batuko enquanto danga e movimento corporal

O batuko enguanto danca tem como desenho coreografico a roda ou o semicirculo. No
primeiro movimento, uma das mulheres dirige-se para o centro da roda (ou semicirculo),
com movimentos corporais executados no ritmo da mdsica. Tais movimentos
centralizam-se nas ancas, que desloca-se para direita e para a esquerda, sendo a flexdo do
joelho, o gesto complementar que marca o ritmo. Com a evolugdo da musica (cantigas) e
percussdo, as outras componentes do grupo, de forma esponténea, também se levantam

para dancar.

Cada um quando sente aguele momento mesmo, que sente vontade de dancar, levanta
e danca. Porque, numa peca de batuque, ha momentos de mais calma; h4& momentos
com mais ritmo, mais quente. E é ai que dd mesmo vontade de levantar para dancar
(Maria Zefemia, 2020 in Centro Cultural de Cabo Verde — Historia do Batuko —
episodio 4)

Figura 272: Batuque — Danga

Fonte: Maria Zefemia (2020) - (Reprodugdo de video)

Ribeiro (2023) aponta que na dimensao coreogréafica, o batuque é identificado por um
conjunto de movimentos vigorosos das ancas e pernas em contraste com a reducgéo de
movimentos do tronco. A expressdo facial e corporal se completa em uma interacao

constante entre dancarinas, cantadeiras e batucadeiras.

A danca é um momento explosivo, de alegria, de contencéo e de virtuosismo fisico —
¢ dificilimo dangar bem o batuque (...) é preciso que o corpo tenha essa capacidade
de se exprimir (...) estava a pensar na atragao que certos dangarinos tem sobre as suas
audiéncias e outros tem menos, que € normal... Na pratica do batuque cabo-verdiano,
a danga da com torno, que é uma expressdo que se utiliza também para designar esta
danca, a danca do torno, tem muito que ver com 0s movimentos muito rapidos das
ancas e do rabo e da capacidade de manter uma certa imobilidade da parte de cima do
tronco, mas ao mesmo tempo, criar gestos e expressdes faciais e corporais, que sao de
uma grande beleza... hd um contraste forte entre a rapidez dos movimentos das ancas
e das pernas, e depois, uma certa imobilidade dos bragos ou dos olhos, que olham para
cima, ¢ que se fecham... e do puxar a méo; e depois, o momento final da danga...
Enfim, é muito bonito e € uma expressdo individual por vezes; outras vezes é uma
expressdo em pares, que é acarinhada por todo o grupo, porque ha uma espécie de
estimulagdo permanente entre a dancarina (ou dancarino), que as vezes pede mais
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intensidade na musica, e as prdprias batucadeiras que estdo a acompanhar e cantar,
também aumentam o ritmo, aumentam a intensidade, e isso também estimula a
dancarina ou os dancarinos, que podem ser varios, a tornar mais exuberantes estes
momentos (Jorge Castro Ribeiro, 2023)

A expressao facial sugere um envolvimento intimo do dangarino com o momento
vivenciado. Um ato de comunicacgdo com seus proprios instintos e tradicGes ou uma forma

de deixar para trads, mesmo que momentaneamente, 0s problemas quotidianos.

O momento da danc¢a pode oferecer a quem a faz certa evasédo clara do tempo e do
espaco em que estd, embora de duracdo ndo muito longa, mas mesmo
momentaneamente, quando as mulheres fecham os olhos e estdo noutro sitio, sabem
que estdo a ser apreciadas mas estdo noutro tempo e noutro espaco... ndo diria em
transe, mas em um estado de auséncia e de evasdo (...) A pessoa evade isso do seu
quotidiano, das dificuldades que tem porque (...) evidentemente que as pessoas que
fazem o batuque em Portugal sdo pessoas da comunidade cabo-verdiana,
normalmente, por varias razGes, sd0 pessoas com pouca instru¢do escolar, ou eram,
hoje em dia ja ndo é tanto assim, mas no principio eram, e sdo pessoas que na piramide
social ndo estdo no topo. Estdo sempre na parte de baixo da piramide social (...) e
portanto, todos esses problemas sociais (...) as mulheres também tem uma condigdo
muito dura porque a sociedade cabo-verdiana é muito patriarcal e as mulheres tem
muitas responsabilidades dentro do lar (...) e os momentos do batuque sdo momentos
muito importantes para elas porque sdo uma espécie de alienacdo, no bom sentido, do
quotidiano (Jorge Castro Ribeiro, 2023).

O espaco demarcado para o batuque é chamado de terreiro (terreru). Para ocupar esta
area, as batucadeiras ou dancarinas precisavam ser amparadas por uma pessoa de seu
convivio. Segundo Ribeiro (2023), a introdugéo ao batuque era realizado pelo intermédio

de uma madrinha.

Tradicionalmente, o sitio onde se faz o batuque chama-se terreiro, claro
que € o patio junto a casa, mas é um espaco que enquanto esta a ser
ocupado pelo batuque é importante. As mulheres falam de sua
experiéncia enquanto dangarinas, enquanto entrar no terreiro, ou
participar do terreiro. Isso significa a primeira vez que vao dancar e que
se apresentam perante 0s outros. Varias das mulheres que eu entrevistei
em Lisboa, isso ja na década de 90, descreviam suas primeiras idas ao
terreiro normalmente com uma madrinha, ou com a mée, a tia, ou
alguma pessoa que de facto apoiava, que incentivava — “va, ja estas
preparada”. (Jorge Castro Ribeiro, 2023).

O lider (mestre) € a pessoa responsavel por ensinar, cuidar e organizar o batuque. O nivel
de mestria, entretanto, nem sempre é igual. Pode ocorrer de forma mais tradicional, com

a figura de lideranca destacada, ou de maneira informal, mais democratica.
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Outra caracteristica importante durante a danca refere-se a0 modo como uma dancarina
escolhe sua substituta para o centro da roda. Segundo Ribeiro (2023), existem varios

codigos gestuais que identificam estes momentos.

As mulheres quando vao dancar atam sempre um pano em torno das ancas. (...) E
antes de amarrarem 0 pano, elas estdo no terreiro a movimentarem-se lentamente,
estdo a apertar o pano em frente as outras, e quando elas terminam a danca, muitas
vezes isto termina com o pano a soltar e cair ao chdo, e elas pegam no pano e vao
entregar o pano a mulher que deve dancar a seguir, ou a pessoa que deve dancar a
seguir. Ou mesmo durante a danca, elas trazem o pano de uma colega, porque cada
uma tem o seu, e vao buscar alguém a audiéncia, buscar outra colega, e portanto,
juntam-se duas ou trés. E quando ha um homem envolvido, o homem danca
geralmente também. .. e ai danga-se sempre com uma mulher; pode dangar uma parte
sozinho, depois trazer uma mulher, depois a mulher dancar sozinha, mas ele esta
sempre no centro da roda. Portanto, existem estes cddigos (Jorge Castro Ribeiro,
2023)

Figura 273: Batuko de Cabo Verde

Fonte: Batuko Tabanka - Brinca kumi, 2011 (Reproducdo de video)

322



Madya Kandimba, 1875

Composicio de coro de Masemba recolhida por Oscar Ribas no seu livro Misoso IlI. Conta a
histéria de um europeu que se apaixona pela sua empregada africana. Fonte:



https://www.timetoast.com/timelines/historia-da-musica-de-angola

5.2 Dancas Tradicionais de Angola

5.2.1 Masemba e Semba — Contexto

O semba (umbigada) ou masemba (umbigadas)®? ¢ uma danca e género musical angolano.
Suas raizes, como ja foi explicado anteriormente por Mestre Petchu (2021)22, remontam
ao kaduke. De acordo com o investigador, Angola é identificada por diferentes ritmos e

sonoridades, sendo 0 semba 0 mais conhecido mundialmente:

Angola tem nove etnias, sdo dezoito provincias (...) estamos divididos por povos,
por tribos, entdo existem varios ritmos. Agora, é claro, que existem ritmos que
caracterizam. H& um que é como uma bandeira, que é o semba. (...) Quando se fala
de Angola, musica e danca, é o semba. Mas depois tem outros ritmos, porque o
semba tem a vertente tradicional e tem a vertente popular urbana, que é a criagdo. A
criagdo através do existente. Para falar do semba, fala-se do kaduke (...) Mas ha
varios estilos, como a tchianda; a kussumbula; kangonha, kazukuta, kabetula... sdo
varios ritmos que Angola tem... Agora, tem os mais conhecidos, aqueles que sao os
mais tocados (...) o semba &, a nivel musical e ritmico, o mais conhecido pelo mundo
a fora (Mestre Petchu, 2021).

Figura 274: Masemba — Performance de Benjamin Abras

Fonte: Daniel Protzner (2018)

82 Kimbundo (quimbundo): O kimbundu é a lingua da regido de Luanda, Catete, Malanje e as areas de
fronteira no Norte (Dembos - variante crioula kimbundu/kikongo) e no Centro (Kuanza Sul - variante
crioula kimbundu/umbundu). Faz parte da grande familia de linguas africanas a que a partir do século
passado os europeus convencionaram chamar Bantu (bantu significa «pessoas», e é plural de muntu. Em
Kimbundu mutu designa «pessoa», com o plural em atu). Rui Ramos (1997) in Ciberduvidas da Lingua
Portuguesa (2023)

8 Ver Volume 1, p. 47.
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De acordo com o Jornal de Angola (2019), as citacdes mais antigas a palavra semba
aparecem na obra Os sertdes d’Africa: apontamentos de viagem (1880), de Alfredo de

Sarmento, e na noveleta Nga Mutari (1882), de Alfredo Troni.

No capitulo Dancas — Simulacros de guerra, Sarmento (1880) relata as dancas em Angola

29 <C

e referindo-se ao Batuque uma danga “essencialmente lasciva”, “predileta dos pretos e

mulatos” (p. 125).

Em seu relato de viagem, o autor descreve diferentes concepgdes do batuque vivenciados
em Luanda. A primeira descricao, que passamos a reproduzir a seguir, refere-se a regido

do Congo e sertdes situados ao norte de Ambriz.

Sarmento (1880) da inicio a descri¢do narrando a atmosfera e o cenario onde o batuque

ocorre:

Entre o gentio do Gongo, o batuque é urna espécie de pantomima em que o0 assumpto
obrigado é sempre a histéria de uma virgem a quem sdo explicados os prazeres
mysteriosos que a esperam, quando o lembamento a fizer mudar de estado, e outras
obscenidades que, representadas com a mais perfeita imitagdo, sdo uma prova
evidente da depravacéo que reina entre os habitantes d'aquelles sertdes.

E rara a noite em que, na mais insignificante sanzala, se ndo retinem o0s negros e as
negras, para se entregarem ao prazer da sua danca favorita, tendo por sala o largo mais
espacoso da povoacdo, e por illuminacgéo o brilho das estrellas, ou a luz pallida do
luar.

Quando a festa é mais rasgada, isto é por occasido de tambi® ou lembamento®, a
illuminagao é augmentada com uma espécie de candeias ou tigelinhas de barro, onde
arde uma torcida ensopada em azeite de palma.

E realmente curioso ver o ardor com que elles se entregam ao prazer da danca. As
cabacas de malavo (vinho de palma) circulam de mdo em mdo; os quissanges, as
marimbas, os batuques, fazem um motim infernal, e a toada mondtona das cangdes €
repetida por todos os que tomam parte na danca, e pelos espectadores (Sarmento,
1880, p. 152-126)

Referindo-se a musica, Sarmento (1880) descreve os motivos das cangdes e 0 modo como
estas eram entoadas:
A letra das cancBes gentilicas é sempre improvisada de momento, e consiste

geralmente na narrativa de episddios amorosos, de feitigaria ou de facanhas guerreiras.
Ha negros que adquirem a fama de grandes improvisadores, e sdo escutados com o

8 Tambi: do quimbundo tambi, significa enterro, funeral. Porto Editora (2023, em linha)

8 Lembamento é a cerimdnia de casamento no qual se “dancava cenas da vida dos casados”, ou seja, a
danca fazia referéncia explicita aos jogos amorosos e atos sexuais dos conjuges (...) caracteriza-se como
parte da cultura congo-angola, referindo-se as festividades que precediam aos casamentos, ou seja, como
a cultura do dote era bastante forte nessas comunidades, era bastante comum a familia da noiva negociar
o preco do seu M'LEMBA, da sua virgindade (Nascimento, 2013, p. 2).
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mais religioso siléncio e applaudidos com o mais frenético enthusiasmo. A toada é
sempre a mesma e invariavel o estribilho que todos cantam em coro, batendo as méos
em cadéncia e soltando de vez em quando gritos estridentes (Sarmento, 1880, p.126)

Com relacdo a danca, Sarmento (1880) descreve ndo apenas o desenho coreografico, mas

também os movimentos corporais que identificam o batuque.
Forma-se um circulo composto dos dangadores e dos espectadores, fazendo parte
d'elle também os musicos com os seus instrumentos. Formado o circulo, saltam para
0 meio d'elle dois ou trés pares, homens e mulheres, e comeca a diversdo. A danca
consiste n'um bambolear sereno do corpo, acompanhado de um pequem movimento
dos pés, da cabeca e dos bracos. Estes movimentos acceleram-se, conforme a masica
se torna mais viva e arrebatada, e, em breve, se admira um prodigioso saracotear de
quadris, que chega a parecer impossivel poder-se executar sem que fiquem desloca-
dos que a elle se entregam. Aquelle que maior rapidez emprega n'esses movimentos,
¢ freneticamente applaudido e reputado como o primeiro dangador de batuque.
Quando os primeiros pares se acham ja extenuados, vao ocupar 0s seus respectivos

logares no circulo formado, e sdo substituidos por outros pares que executam 0s
mesmos passos (Sarmento, 1880, p.126-127)

A segunda descricdo de Sarmento (1880) refere-se ao batuque que era executado nos
presidios e distritos de Luanda. E é aqui que o termo semba aparece pela primeira vez em

sua narrativa.

N'e,sses districtos e presidios, o batugque consiste também n'um circulo formado pelos
dancadores, indo para 0 meio um preto ou preta que depois de executar varios passos,
vai dar uma embigada, a que chamam semba, na pessoa que escolhe, a qual vai para
0 meio do circulo, substituil-o. Esta danga, que se assemelha muito ao nosso fado, € a
diversdo predilecta dos habitantes d'essa parte do sertdo africano, onde a influencia
dos europeus tem modifiado de algum modo a sua repugnante immoralidade. Os
cantares sao menos obscenos, e ndo raro é ver tomar parte n'um batuque, por occasiao
de festa, alguns indigenas de classe mais elevada (Sarmento, 1880, p.127)

A presenca do termo embigada no texto era, segundo Nascimento (2013), uma referéncia

as dancas que caracterizavam o lembamento de Angola, nomeadamente em Luanda, e que

0s angolanos chamavam de semba.

Além da presenca dos termos embigada e semba, encontramos também expressdes que
nos remetem ao processo de aculturacdo sofrido pelo batuque. As alusdes ao fado e a
influéncia europeia revelam as transformacdes culturais pelos quais o batugue sofreu
durante a colonizacdo, mas também explicitam o posicionamento conservador do autor
com relacdo a danca — uma “repugnante immoralidade” — e ao canto — “os cantares sdo

menos obscenos”.

Na obra de Alfredo Troni (1882), o batugue em Luanda é descrito em casa de Nga Mutri.

O trecho reproduzido pelo Jornal de Angola (2019) diz: “foi um batuque falado... A meia-
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noite bateram a porta e entrou o Serra, que tinha chegado naquele momento de Casengo,
no Cunga. Nga Muturi ficou muito contente e correspondeu-lhe a duas sembas que ele
lhe deu.”

A presenca da palavra semba, nos contextos apresentados pelos dois autores, possuem o
significado de “umbigada”, considerada uma metafora ao ato sexual ¢ por isso, criticada
e mal vista pela sociedade colonial mais conservadora. Segundo Mestre Petchu (2021)
todas as dancas de umbigadas sofreram com o preconceito. O movimento que era um
simbolo de fertilidade na concecéo africana passou a ser compreendido pela sociedade
ocidental como algo obsceno e repreensivel, definindo erroneamente, nas palavras de

Mestre Petchu (2021), “aquilo que n6s somos”.
5.2.2 Caracteristicas Gestuais

Semba significa “umbigada”. Sendo uma manifestagdo popular, ndo se sabe ao certo
como surgiu e o porque era realizada. Mestre Petchu (2021) refletiu sobre a origem do

gesto, analisando seu contexto sociocultural e influéncias:

Essas criacBes do povo acabamos por nunca saber quem o fez e elas tornam-se
popular. A mesma coisa com a umbigada... o porqué da umbigada? Sera que era uma
forma de cumprimentar, que transforma-se como uma danga de roda? Porque é uma
danca de roda que é feita... que ¢ o kaduke e a masemba. Depois vamos para o Brasil,
nés temos 0 coco; temos outros estilos (...) Em Cabo Verde tem o batugue, em Sédo
Tomé tem 0 puita... Entdo existe essa umbigada que sai dos povos da regido da
Angola com os escravos (...) e como uma forma de identificarem-se, foram fazer essas
dancas. Essas dangas englobam a danca a dois. Ha aqui uma espécie de confusao, de
guando se diz que em Africa, ou Angola, nfo tinha danga a dois, quando ja havia
danca a dois... Os portugueses chegam a Angola por volta de 1400%, se ndo me
engano, eles ja encontram um povo, nesta altura, com um Estado criado, com
identidade propria, Entdo (...) a umbigada é criada em Africa. E criada em Angola
(Mestre Petchu, 2021)

Coreograficamente o semba possui um movimento basico determinado pela umbigada.
De acordo com Mestre Petchu (2021), sendo o0 semba em compasso ternario, o passo tem
inicio com uma transferéncia de peso entre os pés (geralmente afastados) nos dois
primeiros tempos musicais. No terceiro tempo, o pé marca o ritmo sendo colocado a frente

do corpo. E neste momento que realiza-se os encontros dos corpos, ou seja, a umbigada.

8 Os portugueses chegaram a Angola pela primeira vez pela m3o de Diogo C3o, entre 1483 e 1485, mas a
colonizagdo efetiva do territério sé foi iniciada em 1575, quando cerca de 400 colonos, sob a lideranca de
Paulo Dias de Novais, ai se fixaram, fundando a cidade de S. Paulo de Luanda - Porto Editora — Africa
Portuguesa na Infopédia [em linha]. Porto: Porto Editora. Disponivel em https://www.infopedia.pt/$africa-
portuguesa (Consultado em 14 de fevereiro de 2023).
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Figura 275: Movimento basico do Semba
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Fonte: Reproducdo de Fotografia (Arquivo Préprio)

Uma variacdo deste movimento € a patola. Este passo € identificado pelo mesmo padrdo
gestual do passo descrito anteriormente, porém com 0 peso do corpo centrado nos

calcanhares. E geralmente dangado com uma sombrinha.

Figura 276: Patola

o

Fonte: Reproducdo de Fotografia (Arquivo Préprio)

Segundo Mestre Petchu (2021), para além da umbigada (masemba/semba), o semba
também é constituido por movimentos que envolvem todo o corpo: cintura (ginga), pés e

bracos.

Figura 277: Movimentos corporais do Semba - Ginga

Fonte: Reprodugdo de Fotografia (Arquivo Préprio)
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O elemento da masemba, que vem do kaduke e estd presente no semba é, segundo o
dancarino, a marcha em compasso ternario. Esta marcha, intimamente relacionada ao
ritmo, esta presente para além do semba, na rebita e no samba, assim como 0s movimento

corporais que a acompanha.

Figura 278: Marcha

Fonte: Reproducgdo de Fotografia (Arquivo Préprio)

Os gestos comumente observados nas dancas tradicionais angolanas, de acordo com
Mestre Petchu (2021), estdo relacionados a intencdo para qual se destinam, como o ato
de chorar e/ou abracar em eventos como funeral, no qual o corpo se pde a balangar. Ou
ainda, o gesto que indica uma tarefa ou atividade laboral, em que os bracos ficam ao alto,

perto da cabeca, imitando o segurar de um pote, cabagca com &gua, ou balaio com comida.

Figura 279: Gestos — Dangas Tradicionais

[1] Chorar; [2] Segurante Pote ou Cabaga — Fonte: Arquivo Préprio

O semba (umbigada), por ser uma danga de fertilidade, possui o “rebolado” (ginga) como
movimento caracteristico. Segundo Mestre Petchu (2021), a forma como o movimento da
cintura é realizado durante o rebolado (ou ginga) permite a identificacdo da origem do

gesto.

No dominio das dancas populares angolanas, o gesto que indica a aproximacao entre

casais € representativo do semba e do kizomba.
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Figura 280: Gestos do Semba e Kizomba

Fonte: Arquivo Préprio

Outras expressdes que também identificam o angolano referem-se ao ato de

cumprimentar, de pedir, ou de agradecer,

Figura 281: Expressdes Angolanas

Fonte: Arquivo Préprio

5.2.3 Caracteristicas Sonoras

Em termos sonoros, o semba é resultado do cruzamento de ritmos africanos. Mestre
Petchu (2021), cita Carlitos Vieira Dias, filho de Liceu Vieira Dias e tio do investigador,
para dizer que ha uma linha de pensamento que diz que o semba “tem como base ritmica
a kasukuta”, e outra, que afirma ser o semba, uma “mistura do rebita com o kasukuta e
outros estilos”. Como musica popular urbana, o semba é, na concecdo do Mestre Petchu,

uma mistura de ritmos e influéncias:

A msica tribal, neste caso, pode vir como base de fundo, mas ja ndo tem aquela
influéncia. Porque quando estamos falando de kasukuta, estamos a falar de danca
popular urbana; ja ndo estamos a falar de uma danca tribal, propriamente tradicional.
N&o deixa de ser tradicional, porque tem toda a vertente de historia tradicional e
cultural do povo; o povo vem contar a historia. (...) Se a gente olhar as tais divisdes
das tribos, das vilas e das imigracGes até chegar a cidade, existem transformacgdes. Na
cidade era o intelectual; os da tribo era chamado gentio; o do musseque era aquele que
também era chamado de gentio, mas ndo era o tribal (...) A nivel universal existem
essas classificagdes, porque a maior parte destes nomes sdo ocidentais. Eles assim
classificaram a todos noés: aquele que € o indigena, aquele que ¢ o tribal... mas,
passando por ai, verdadeiramente, qual é a nossa realidade em Africa, (...)
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considerando o semba dentro de tudo isso, como musica popular urbana (Mestre
Petchu, 2021)

Marcado pela percussao, o semba é determinado pelo batugue. Segundo Mestre Petchu

(2021), “¢ o batuque que sai para a viola acustica”, sendo portanto, a base ritmica do

semba.

Ele é a base ritmica. E o batuque que faz a gente dar a umbigada, E o batuque que nos
traz aquela alegria, dancas de roda, tudo isso ¢ o batuque (...) esta suavidade, esta
busca do espirito, este reencontro...o batuque de nos da esta expressdo (...) os
musicos que ja ndo usam o batuque para tocar, que é o ngoma®’, tirou dali...(Mestre
Petchu, 2021)

Apreendido por meio dos ensinamentos que sao transmitidos por geracdes, o batuque &,

na concepcdo de Mestre Petchu (2021), para além de um ritmo ou uma danca, um meio

de comunicacéo entre povos e uma forma de conexdo com os ancestrais.

Os ancestrais acreditavam que o batuque é o nascimento e a morte porque a par da
comunicagdo geral, (...) é o batuque que fala; é preciso respeitar o batuque, é
agradecer o batuque logo de manha, ou quem tem batuque ir 14 e conversar, porque 0
proprio batugue também serviu naquela altura, como uma espécie de confidente; entdo
ai, o0 acreditar dos nossos ancestrais que o batuque € vida e € morte (...) o batuque nas
vilas, nas tribos, sempre foi usado; (...) foi usado como um instrumento de ritmo e
incentivo a dor; para luta, para encorajamento... o batuque quando soa, o espirito
chama-se; mas quando o espirito desce, estd transformado que é para trazer uma
mensagem... mas ¢ tudo em conversa com o batuque (...) Por isto dizemos que este
aqui é o instrumento basico de tudo aquilo que é ritmo que a gente toca; que nasce da
pele do animal e do tronco das arvores. (...) ¢ uma tradicdo que vem de séculos...
(Mestre Petchu, 2021)

O batuque, percebido como eixo central da vida humana é compartilhado pela professora

e pesquisadora Denise Zenicola. Em entrevista concedida no dia 07 de fevereiro de 2024

Zenicola explica que considera o batuque “o pulso da vida™:

O batuque é o ritmo do teu coragdo. E ndo é a toa que em Vérias e vérias culturas
africanas o tambor é um Orixa, € um Deus. Porque ele da o pulso da vida, como o
nosso coragdo da o pulso da vida. Quando vocé abraga uma pessoa o teu coragdo
encosta no coracdo do outro. Olha que interessante esse toque de pulsacdo de
tambores. O meu tambor interior encosta no teu tambor interior quando eu te abraco.
Isso ¢é filosofia bantu. E o tambor. (Denise Zenicola, 2024)

87 Ingomba, ingome, ingono (em ioruba: quimb ngoma;[1] lit. "tambores da aflicdo" refere-se ao atabaque
tipico encontrado em toda a Africa bantu, construido esticando uma pele de animal sobre um cilindro de
madeira (Wokipédia, 2023)
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Figura 282: Batuque no Semba

Fonte: Reproducdo de video
https://www.youtube.com/watch?v=p54y 9lyfwE

A funcéo do percussionista é dar o ritmo. Entretanto, lembrou Mestre Petchu (2021), sua
posicdo ndo ¢ isolada, visto que muitas vezes € o percussionista quem ‘“vai seguir os
gestos do bailarino” e ndo ao contrario. Esta sinergia entre gesto e som, musica e danca

é, segundo o investigador, determinante no batuque.

Tocado em roda, o batuque acolhe diferentes instrumentos e transmite historias dos

antepassados:

H4 os instrumentos de corda, os instrumentos de pele; o berimbau por exemplo, é um
elemento também tocado em roda; também traz aquela melodia; o hungo, como o
chamamos em Angola. Muito ali para a parte leste, segundo a histéria, é aonde sai
este instrumento. Depois ele viaja para Luanda... [o hungo) é um elemento fulcral no
semba tradicional. Mas o batuque, é claro, é quem faz as liga¢gdes com todos os
instrumentos. O batuque fala. E o batuque que rege. Ele diz "pum®, toda a gente vai
parar; diz, “tan tum”, toda a gente vai tocar. Entdo ¢ o batuque. O batuque tem esta
magia de nos comunicar, nos transformar e fazer com que nos sentimos do outro lado
(...) o batuque nao é s6 homens e mulheres que vdo dangar de tronco nu; vdo dangar
trazendo uma mensagem do passado. (Mestre Petchu, 2021)

As letras que compdem as cangdes do semba retratam cenas do quotidiano, podendo
também projetar uma “retdrica espiritual, quase sempre, neste caso, de matriz cristd”

(Algada, 2021 em linha)®,

Estilo musical de referéncia em diferentes encontros sociais angolanos, o semba é

presenciado em funerais, festas de casamento ou aniversarios.

8 Alcada, A. J. (2021) Semba para ti! Disponivel em https://capeiaarraiana.pt/2021/06/25/semba-para-
ti/ (Consultado em 13 de fevereiro de 2023)
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5.2.4 QOutros Ritmos e Dancas de Angola
5.2.4.1 Tchianda

Entre os outros ritmos que também identificam Angola estd a Tchianda, danca recreativa
e comemorativa, geralmente interpretada em recepg¢des para entidades governamentais ou
tradicionais. Esta danca também é praticada durante a festa do Muconda (ritual de
circuncisdo). Criada pelas mulheres para celebrar a maturidade do filho, a Tchianda é
praticada com os bailarinos trajando panos enrolados na cintura, chamados de Mafunha

e Mwia
5.2.4.2 Kazukuta

A kazukuta, assim como o semba, € uma danca tipica do Carnaval de Angola. Consiste
em um sapateado, em que o bailarino, apoiado em uma bengala ou guarda-chuva, oscila
seu peso corporal entre a ponta e o calcanhar. Os instrumentos utilizados durante a
performance variam entre latas, dikanzas (reco-reco), arcos de barril e garrafas; ou ainda,
a corneta de latdo e a caixa-corneta. O traje utilizado compreende em uma calca
ornamentada (representando alguns postos do exeército) e uma mascara (simbolizando

algum animal opressor — 0 inimigo)

Figura 283: Kazukuta

Fonte: Reprodugdo de video https://www.youtube.com/watch?v=e Sk-KQfyLY
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5.2.4.3 Kizomba

Kizomba é um género musical e coreografico angolano, com ritmo muito semelhante ao
zouk — e por isso mesmo, frequentemente confundido com a cadéncia nascida em
Guadalupe e Martinica. Em compasso quaternario, a kizomba é marcada musicalmente
pela batida forte do tambor e pela melodia entoada pelo prato de choque.
Coreograficamente inspirada no semba, a kizomba é dancada a dois, de forma suave e
lenta. O termo kizomba, de origem quimbundo (kimbundu) significa “encontro”,

“confraternizacao” e “festa do povo”.
5.2.4.4 Kabetula

Proveniente da regido do Bengo, a Kabetula é também um estilo de danca carnavalesca.
Os movimentos executados durante a performance compreende em maneios corporais
ligeiros e saltos acrobaticos. Os dancgarinos costumam usar camisolas, de preferéncia na
cor branca. Em alternativa, também é possivel vé-los de tronco nu com lengos amarrados
na cabeca e punho. O apito é um acessorio indispensavel para a execucao da Kabetula.

Com ele 0 mestre de danca marca o ritmo da danca.

ZZ el r Ay nw L4
o a7 f #"Qf
Ly (Se @,

? e YR Es — E" |
' ~Na =
- = -tr . ““S‘:“\*E

Fonte: Reprodugdo de Fotografia
https://coracaoafricano2532014.wordpress.com/tag/kabetula/
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https://www.olx.pt/d/anuncio/moambique-lote-de-8-postais-antigos-IDGPWaf.html?isPreviewActive=1&sliderIndex=1
https://www.olx.pt/d/anuncio/moambique-lote-de-8-postais-antigos-IDGPWaf.html?isPreviewActive=1&sliderIndex=1

5.3 Dancas Tradicionais de Mogambique

5.3.1 Relages entre a Musica e a Danca em Mocgambique

Em Mocambique, a musica e a danca estdo intimamente associadas. Geralmente
apresentada em contextos que dramatizam relacfes sociais, crencas, histérias e
acontecimentos comuns, a musica mogambicana estd integrada a danga e “obrigada a
sublinhar e desenvolver aqueles aspectos que podem ser articulados no movimento
corporal” (Mamey 1980, p. 34).
A importancia atribuida a danga ndo é s6 por causa das oportunidades que ela
proporciona para a libertagdo da emocéo, estimulada pela misica. A muisica pode ser
também utilizada como um meio de comunicacao artistica e social. A danga por sua
vez pode transmitir pensamentos e assuntos de importancia pessoal e social, atravées
da seleccdo dos movimentos, posturas e expresses do rosto. As dangas podem
demonstrar reac¢des colectivas em atitudes de hostilidade, cooperacdo, amor, ou

outras. Podem atacar 0s inimigos ou expressar aspiracdes através da escolha da
coreografia apropriada ou de gesticulagdes simbolicas (Marney 1980, p. 34).

Marney (1980) observa, que o impacto total de uma composi¢cdo musical influencia a
qualidade expressiva do bailarino durante a performance, sendo o ritmo, o fator que
determina a estrutura de seus movimentos. Para Jorge Dias e Margot Dias (1972), o ritmo

é 0 elemento mais importante presente nas dancas, e a voz, o recurso coreografico auxiliar.

A danca resulta da necessidade de expressdo corporal mediante movimentos
periddicos, quer sejam individuais quer grupais. A danga € como uma valvula que se
abre, quando a pressao interior é demasiado forte e tende a expandir-se, a tomar posse
do espago. E uma consequéncia espontanea de acontecimentos interiores, como, pelo
contrario, pode ser também um ato intencional, destinado a influenciar processos
interiores ou exteriores (Dias e Dias, 1972, p. 210)

A alteracdo entre solo e coro € notada também por Marney (1980). Segundo o autor, esta
alteracdo ¢ utilizada em algumas combinagGes instrumentais ou entre combinac6es de

instrumentos e vozes.
5.3.2 Instrumentos Musicais Africanos

Além da projecdo sonora realizada pela percussao corporal (palmas e bater os pés) e voz
(canto), os instrumentos musicais mais utilizados na danca africana séo os tambores e 0

grupo instrumental formado pelos idiofones (maracas, xilofones, entre outros).
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De acordo com Dias e Dias (1972), o tambor dominante na vida musical mocambicana é
o tambor membranofdnico®. Ja o grupo de idiofones, ricamente representado, é formado
pelos “idiofones por sacudimento” (maracas, soalhas, chocalhos e guizos), além de
instrumentos desenvolvidos a base de cabagas e frutos do mato escavados, preenchidos
com pedrinhas, areia, sementes. Tais instrumentos, quando sacudidos, provocam ruidos.
Também faz parte deste grupo, o xilofone (idiofone de percussédo) e o mbira (ou sanza) e

um lamelofone dedilhado (idiofone dedilhado).

Instrumentos da classe dos aerofones também sdo utilizados — formas simples de apitos,
flautas de bambu (verticais e transversas). Os aerofones do tipo corneta ou trombeta
limitam-se aos chifres dos antiiopes-kudu (com a forma torcida) e antiiopes-sabre (linha

levemente curva).

No que se refere aos instrumentos de corda, Dias e Dias (1972) identificaram sete tipos

de arcos musicais.

Esses tipos sdo: o arco simples (Zambézia, Beira e Tete), provido acessoriamente de
uma chapa com soalhas; 0 arco com um corpo de ressonancia, de cabaca, atada numa
extremidade, e sem laco de afinacdo (Azimbas, Tsongas); o arco com a cabaga ao
meio e com um a trés lacos de afinagéo (Sul do Save, Tsongas. Chopes e Valengues,
além disso nos Chirimas do Norte); o arco de tala com ressonancia bucal e um lago
de afinacdo (na éarea ao sul do Save, especialmente dos Bitongas, Chopes e
Changanas, mas também dos Chirimas e Azimbas no Norte); o arco denteado com
ressonancia bucal (Chopes e Valengues). A parte denteada deste arco é friccionada
com um pauzinho que tem ainda enfiada uma pequena maraca, diferentemente dos
outros arcos, em que a corda e percutida com o dedo ou com uma palha. Ha ainda
alguns exemplos de arco-composto - feitos com um pedaco direito de cana e uma vara
maleavel metida de um lado (ou. nalguns casos, também de ambos os lados), que
possibilita a tensdo da corda. (Dias e Dias, 1972, p. 226).

Desenvolvidas com material vegetal ou arame, as cordas dos arcos produzem sonoridade
suave — escala de tons basicos, enriquecida com tons harmdnicos, produzidos com
virtuosismo pelas diferentes posicdes da cavidade da boca. No dominio dos instrumentos
de corda encontramos também a citara de tAbua (mbangwc) — “uma tabua retangular com
pequenos orificios ao longo dos lados mais curtos, através dos quais uma corda de arame
passa sete e oito vezes de um lado a outro” (Dias e Dias, 1972, p. 227-228); a citara

monocordica — formada por uma cana de bambu deitada no chdo e uma tirinha em sua

8 Membranofones: instrumentos de percussdo que produzem som através da vibracdo de membranas
distendidas. Podemos considerar como pertencendo a familia dos membranofones todos os instrumentos
cujo som resulta de uma membrana, ou de uma pele esticada.Normalmente, os membranofones tém o
formato de caixas, circulares ou quadrangulares, e sdo cobertos por peles de animais de um ou de ambos
os lados. [Disponivel em https://folclore.pt/os-membranofones/ Consultado em 17 de fevereiro de 2023]
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superficie que funciona como uma corda; a citara de pau redondo; a citara de pau

achatado e a viola de vara (ou pau espetado).

Na tabela a seguir, apresentamos alguns instrumentos tradicionais de Mogambique:

INSTRUMENTOS MUSICAIS DE MOCAMBIQUE

BENDI OU BABITON | Instrumento corddfono, em que o som é produzido através do dedilhar de
uma corda é composto de um tambor de madeira forrado num dos lados
com uma membrana de pele de animal. Para tocar, coloca se a varra sobre
o tambor de modo a esticar a corda, que ao ser dedilhado, produz sons
fortes e baixos. O tambor serve de caixa-de-ressonancia. Existe em muitos
distritos de Tete.

CHITENDE Instrumento cordéfono do tipo arco musical, possui uma caixa-de-
ressonancia, € composta por uma cabaca, com abertura virada para o
exterior. Para tocar, 0 mdsico pega no instrumento, encostando a abertura
da cabaca ao peito, num movimento de vaivém, ao mesmo tempo que com
os dedos de uma das méos faz presséo sobre o fio e com a outra, segura
uma palheta que serve para peculiar o arame. E bastante usado na regio
Sul do Save e no Centro em Sofala (BUzio).

CHIVOCONVOCO Instrumento cordoéfono, pertencente ao grupo dos arcos musicais,
constituido por um arco de madeira e uma corda, 0 pau do arco atravessa
uma cabaca ou casca de coco, cuja abertura € tapada por uma membrana
feita de pele de animal. O fio que une as pontas do arco passa por cima da
cabaca, que serve de caixa-de-ressonancia. Numa das mdos, o tocador
segura um pau afiado, com que bate na corda. E abundante nas provincias
de Maputo e Gaza.

PANKWE Instrumento da classe dos cordéfonos, o som é produzido, dedilhando as
varias cordas que possui, com apoio de uma caixa-de-ressonancia, feita de
cabaca. Coloca-se um fio de arame continuo sobre uma tdbua de madeira,
uma das extremidades dessa, penetra numa cabaga ou entdo as duas
extremidades sdo colocadas sobre duas cabacas, ficando assim o Pankwé
com duas caixas-de-ressonancia. Muito utilizado nas trés provincias do
Norte de Mogambigue e Norte da provincia Central da Zambézia.

TCHAKARE Instrumento corddfono, em que a corda passa diretamente por cima da
caixa-de-ressonancia, assim como acontece na viola. A caixa-de-
ressonéncia ¢ feita de madeira, coberta por uma membrana de lagarto. O
tocador segura o instrumento de modo a que a caixa fique encostada ao
seu abdémen ou ao seu ombro. Com uma das maos, faz pressao sobre a
corda para variar o som. E abundante nas provincias de Inhambane,
Zambézia, Tete, Nampula, Cabo Delgado e Niassa.

NHACATANGALI Instrumento do tipo corddfono, o arco é feito de canigo e a corda é feita
de fio de sisal, o tocador coloca a boca numa das pontas do arco, serve de
caixa-de-ressonancia, sendo o som produzido pela percussdao do fio,
através dos dedos ou de uma palheta. Produzido e usado nas provincias de
Manica, Sofala e Tete.

NGULULA Instrumento com uma caracteristica especial, isto é, o som é produzido
pelo friccionamento de um canico, formado por um tambor ou caixa de
madeira redonda, tapado nas extremidades com pele de animal, cujas
pontas estdo ligadas ou cosidas entre si. E muito usado na provincia de
Maputo.

MUTORIRO Instrumento aérofono do tipo flauta em que o som € produzido através do
sopro, constituido por uma cana de bambu fechada nas pontas e dotada de
quatro orificios, um dos quais junto a embocadura; para variar o som, o
tocador tapa e destapa os trés buracos calgando-os com os dedos.
Produzido e tocado nas provincias do Sul e Centro em Manica e Tete.

MPUNDU Instrumento de sopro do tipo trompete, feito apenas de um chifre e um
furo, onde o tocador pbe a boca para soprar, enquanto uma das maos
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segura a parte mais grossa e a outra a parte mais fina. E tocado em todo o
pais.

MBILA

Instrumento idiéfono, do tipo xilofone, muito conhecido ndo sé em
Mocambique, como em outros paises de Africa e na Indonésia. Em
Mocambique é tocado nas provincias de Inhambane, Sofala, Manica e
Tete.

MASSEVE

Instrumento idiéfono do tipo chocalho, assim como gocha, porém,
enguanto este é utilizado nas mios, o Masseve utiliza-se nas pernas. E
feito de frutos pequenos, secos e ocos, colocados em varias fiadas e
amarradas. Os chocalhos acompanham o ritmo da danga, auxiliados por
outros instrumentos. E usado em todo o pais.

MALIMBA

Instrumento de tipo xilofone, mas pertencente ao grupo dos idi6fonos,
constituido por uma cabaca de forma oval, aberta na parte superior. Sobre
esta abertura fica suspensa uma tabua de madeira, segura se por cordas
atadas a dois paus, arqueados, estes paus estdo seguros “a cabaca com cera
de abelha. Para tocar, 0 musico pega numa baqueta com um anel de
borracha na ponta, com que percute a Unica tecla de madeira, a0 mesmo
tempo que vai tapando e destapando a abertura da cabaca, para variar o
som. Produzida e tocada na provincia de Tete.

MAKWILO

Instrumento idiéfono do tipo xilofone, composto por dois troncos de
madeira, podem ser também de coqueiro, sobre 0s quais assentam as
teclas, feitas das arvores de umbila, presas numa das pontas com pregos
de madeira. O espaco entre as teclas e o ch&o, funciona como caixa-de-
ressonancia. Produzido e tocado em Cabo Delgado, Niassa, Nampula e
Zambézia.

M’LAPA

Instrumento do tipo membrandfono, que requer uma habilidade especial
para tocar, mbila € um tambor relativamente pequeno, com uma
membrana de pele de Piton (espécie de jiboia) humedecida, o que faz com
que produza um som bastante baixo. O tocador segura-a entre os joelhos
e toca-0 com as m&os a0 mesmo tempo. E muito conhecido nas provincias
da Zambézia, Nampula, Cabo Delgado e Niassa.

GOCHA

Instrumento que se distingue dos outros arcos musicais pelo fato deste
produzir o som com fric¢éo de uma varinha sobre as incis6es gravadas no
arco da madeira. Este som é auxiliado pelos chocalhos postos na varinha
e pela boca. Produzido e usado nas provincias do Sul e Centro (Manica e
Sofala).

CHIQUITSI

Instrumento que pertence a categoria dos instrumentos ididfonos, do tipo
chocalhos. E feito de canico fino ou de palha de uma planta chamada
Txolhongue, entrangada como se fosse uma esteira e cujas pontas sdo
unidas por corda, formando uma caixa oca. Dentro colocam-se sementes
ou pedrinhas. Para tocar, pega-se o instrumento com ambas as maos e
agita-se. O Chiquitsi é bastante vulgar na provincia de Maputo, Gaza,
Inhambane, Tete e Niassa.

CHIPENDANE

E um arco musical pertencente ao grupo de instrumentos de corda. E
composto por trés partes: o arco de madeira, que possui uma saliéncia de
forma cilindrica; um fio de arame que esta ligado ao meio do arco e uma
varinha, que serve para bater no arame. Ao tocar, 0 masico coloca a boca
sobre o arco, segurando a madeira entre os dentes, para fazer de caixa-de-
ressonancia. O Chipendane existe nas Provincias de Maputo, Gaza,
Inhambane, Manica e Tete.

CHIGOVIA

Faz parte de um conjunto genérico de flautas, muito embora o seu formato
nos encaminhe logo para essa concluséo. E feito de um fruto redondo, que
tanto pode ser massala, macuacua ou mabuma. No entanto, na auséncia
destes frutos, pode ser feito de barro. O nimero de orificios pode variar e
isto; é consoante a habilidade do tocador. Chigovia existe em abundancia
nas Provincias de Maputo, Gaza e Inhambane.

PHIANE

Instrumento idiéfono, pertence ao subgrupo dos pianos de médo, composto
apenas de arame e ferro, para toca-lo, segura se o instrumento com uma
das mdos e coloca- se entre os dentes servindo a boca de caixa-de-
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ressonéncia, com o indicador da outra méo, dedilha-se o arame. Usado em
Maputo e Gaza.
TAMBORES DE TUFO | Instrumentos musicais da classe dos membrandfonos nomeadamente,
bazuca, ngajiza, apUstua e duassi, podem ter forma quadrada, redonda,
hexagonal, feitas de madeira, cobertas apenas de um lado, com pele de
antilope e chapinhas metélicas, o tocador segura com uma mé&o enquanto
com a outra percute a membrana. Produzidas e tocadas na zona costeira
de Nampula e Cabo Delgado.
TAMBORES DE Instrumentos musicais do tipo membrandéfono, com vérias designacdes:
MAPICO ligoma, likuti, singanga, neya e ntoji. Todos s&o feitos a partir de troncos
cavados, aberto dum lado com uma membrana de pele de animal, tocados
por varetas e pelas maos durante a danga de mapico. Existe s6 em Cabo
Delgado (Mueda).
XIRUPE Instrumento musical de tipo flauta, dai que é considerado aérofono ou de
sopro constituido de cabaca de massala ou de fruto e de um canigo. O
tocador segura o xirupe com a mao esquerda e sopra o orificio da cabaca
ao mesmo tempo com os dedos da outra mdo vai tapando e destapando os
furos de canico para variar o som. Tocado apenas nas provincias de
Maputo e Gaza.
TSUDI Instrumento aérofono do tipo flauta, em que o0 som é produzido pelo sopro
do tocador, constituido por um tubo de cani¢o, com uma abertura na parte
superior onde o tocador sopra. Fabricado e tocado nas provincias de
Inhambane e Maputo.

Fonte: Eportuguese (2014)
Disponivel em https://eportuguese.blogspot.com/2014/03/instrumentos-musicais-mocambique.html
Consultado em 17 de fevereiro de 2023

5.3.3 0 Canto

O canto € uma forma musical presente em todo o territorio Mogambicano. Os canticos
em solo, geralmente sdo entoados por cegos e aleijados (bardos) que se especializam em
entreter o publico com historias, literatura de cordel ou acontecimentos e lamentagdes
pessoais. A outra forma encontrada € o canto em duetos ou em coro. Segundo Dias
(1952)%°, em ambos 0s casos, a cangio € iniciada com uma voz (ou algumas vozes, no
caso do coro). Esta é posteriormente seguida por outra voz (ou outras vozes) que passa
(m) a fazer conjunto com a primeira. Uma estrutura frequentemente utilizada nas cancées
em coro consiste na presenca de um solista que inicia a cangéo, seguido pelo grupo que

“entra com o responsorio ou estribilho™.

Talvez possa aqui ser incluido, como exemplo, o canto de uma cerimoénia dos
Makonde: o pedido de chuva a Nnungu (Deus). Os vizinhos de vérias aldeias,
homens, mulheres e criancas, juntam-se e dirigem-se, em fila indiana, a um lugar

%0 Dias, M (1962) in Instrumentos Musicais de Mocambique, Lisboa, Instituto de Investigacdo Cientifica
Tropical, 1986 (pp. 213 a 221). Digitalizado e revisto por Domingos Morais em Novembro de 1999.
Disponivel em http://alfarrabio.di.uminho.pt/cancioneiro/etnografia/Margot.html (Consultado em
fevereiro de 2023)
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distanciado na floresta, escolhido previamente. Depois de uma refeicdo, cada chefe
de aldeia faz 0 chamamento:

Chonde! (Perdoa-nos!)
e, em seguida, toda a populagdo entra com a oragéo, o canto para pedir chuva. As
palavras sdo com ligeiras variagOes, estas:

Nnungu, tapa medi! hée, hée! | tu, vana vako, tundahwa! | Nnungu, twing'a medi!
hée hée! | Medi, tu, vana vago, tundahwa! 6,6,6! °! (Dias, M, 1962 em linha)

Figura 285: Chonde! — Partitura
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Fonte: Dias, M., 1962 em linha

De acordo com Dias (1962), hd uma certa causalidade presente na harmonizacdo dos

canticos e da instrumentacdo musical em Mogambique.

As harmonias surgem assim como encontro sem preocupacao especial. Contradiz esta
impressdo, contudo, a nitida aceitacéo e o uso frequente do intervalo de segunda maior
(quando menor, entdo em direcdo descendente), em certos pontos de gravidade e, --
quando h& duas vozes -- até em movimento paralelo de segunda maior ou como
intervalo final, por exemplo nos Makonde. Encontramos esta segunda maior como
caracteristica também na construcdo de melodias, no fim, em lugar da nossa sensivel
(Leitton), insistentemente repetida. Facto que se podia tomar como influéncia dos

9 Tradugdo: Nnungu, dai-nos dgua! hée, hée! | nds, os teus filhos, morreremos! | Nnungu, dai-nos dgua!
hée, hée! | Agua, nds, os teus filhos, morreremos! 6, 6, 6!
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antigos modos gregos, que realmente deve ter existido, visto a preferéncia das escalas
pentatonicas em muitas partes da Africa. Na construgdo de melodias é também muito
notéria a preferéncia do tritono, grupo de 3 tons inteiros, que encontramos também
nas melodias gregas. Nota-se ainda o facto de que as demais linhas da melodia e o
movimento geral serem construidos em dire¢do descendente, 0 que se explica
facilmente pela tendéncia natural da lei do menor esforgo (Dias, M, 1962 em linha).

A interacdo entre lingua e canto é pontuada por Dias (1962), como algo intrinseco ao
modo de expressao do povo rural de Mogambique. Ha, segundo a autora, uma cadéncia
ritmica na fala e uma estrutura recitativa no canto que marcam a forma como os nativos
contam historias e relatam fatos quotidianos. A melodia da lingua falada e a melodia
musical convergem, sem haver, entretanto, qualquer associacdo entre o sentido das

palavras e a expressao musical.

5.3.4 O Batuque

No continente africano, o termo batuque foi amplamente disseminado e, segundo Mattos
(2019), largamente empregado em Mocambigue no contexto colonial a partir do século
XIX.

Citando o relato do consul inglés Henry O’Neill sobre as populagdes macuas do norte de
Mocambique, Mattos (2019) reflete que o termo batuque poderia se referir ndo apenas as
praticas e ritmos musicais, mas também ao préprio instrumento de percussdo, sendo
neste caso, assim como ngoma, empregado como sinénimo de tambor. A autora também
chama a atencdo para o fato destes instrumentos serem tocados por mulheres, enaltecendo
o papel feminino, sobretudo das mais velhas — apwya ou pia-mwene — nos momentos
ritualisticos das sociedades matrilineares. O termo batuque compreendia ainda as
manifestacdes ritualisticas, como celebracbes de nascimento, morte ou entronizacao de

um novo chefe.

Sobre este tema, o multifacetado artista mogambicano Pak Ndjamena, em entrevista
ocorrida em 02 de novembro de 2021, durante a Oficina Zero Intensive Workshops (Porto,
Portugal), identificou o batuque como uma manifestacdo espontanea, presente no canto,

na danca e na musica:

Eu ndo vejo o batuque s6 como tocar, mas também como cangdes, coros, que depois
levam as palmas e levam a danca. O batuque ja& estd incorporado no corpo, (Pak
Ndjamena, 2021)

Para Juliana Bittencourt Manhaes, autora da tese “Um convite a danga: performances de
umbigada entre Brasil e Mocambique” (2014), o batuque “é um lugar ancestral”. Em

entrevista realizada em 19 de fevereiro de 2024, a pesquisadora explicou:
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Batuque é esse lugar do tambor. Batuque tem que ter tambor. E o lugar desse pulso,
dessa marcacdo de um pulso continuo, que se repete; mantrico. Agora, la no norte
(Mogambique), quando eu fui, todos eles se apresentavam como “batuque” e davam
0 nome da sua danca, da sua performance. E ai conversando com um mogambicano
da antropologia ele disse “mas esse nome batuque ja veio do colonizador” (...) mas
para mim, tece esse lugar de um movimento e um pulso continuo, aonde tem tambores.
E quando eu falo em tambores estou falando em couro. Couro de bicho. Entdo, ja é
um lugar ancestral. Pra mim é um lugar ancestral mesmo. (Juliana Manhdes, 2024)

Figura 286: Aspecto de batuque na circunscricdo do Govuro [1905-1907]
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Fonte: Arquivo Nacional da Torre do Tombo

5.3.5 Dancas Mocgambicanas — Tipologias e Caracteristicas

A danca em Mocambique relaciona-se com a vida e possui profunda relacdo com a
natureza. Juliana Manhé&es (2024), ao falar de sua experiéncia enquanto pesquisadora no
territério mogcambicano, refletiu sobre os movimentos corporais observados nas dancas

daquele pais.

Eu chego a Mogambique, que é da cultura bantu também ai eu falo até da semba
(Angola), s6 que a semba |4 também ¢é uma danga. E é interessante isso porque tem
semba em Angola mas como musica, e a semba de Mogambique é mais como danca.
O que é forte é a danca, € 0 movimento. E é uma das danc¢as de umbigada que eu trago
na minha pesquisa (...) Quando eu falo dessas dangas eu estou falando de uma relagdo
com a natureza também. E |4 em Mocambique, e acredito que em Africa, no
continente como um todo, dancar, tocar, cantar, esta muito relacionado a relagdo com
a vida, com a natureza: com o plantar, colher... uma coisa que me chamava muito a
atencdo la era tipo assim: casamento —ai vinham todas as mulheres e todos os homens,
0S casais com 0s presentes assim na cabeca cantando e dangando para entregar o
presente... é vocé ter uma relagdo com a arte muito incorporada na vida. (Juliana
Manhaes, 2024)

Profundamente enraizada na terra, a danca mocambicana restringe-se a uma posi¢ao

basica, na qual o tronco é levemente inclinado para a frente e os joelhos suavemente
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fletidos. Os bragos acomodam o equilibrio corporal durante as oscilacGes, ondulacGes e

torcOes que sdo sustentadas pelos passos ritmados.

No encontro ocorrido em 02 de novembro de 2021, Pak Ndjamena fez uma breve
demonstracdo da posicao basica das dancas mogambicanas (figura 25). Na imagem, estao
representados os trés elementos citados — corpo inclinado para frente, joelhos fletidos e

bragos em movimento de equilibrio.

Figura 287: Posicdo Basica das Dancas Mogcambicanas — Pak Ndjamena (2021)

AN N N
Fonte: Reproducgdo de Fotografia (Arquivo Préprio)

As dangas em Mocambique podem ser realizadas em grupos ou individuais e ainda, serem
executadas com finalidade ritualistica ou social. A seguir, relataremos sob a perspetiva

de Jorge Dias e Margot Dias (1972), os principais aspetos destas performances.
5.3.5.1 Dangas Ritualisticas e Sociais:

Em sociedades que ainda vivem uma vida tribal, a danga possui um papel central,
conservando o seu significado ritualistico. Dependendo do ritual a que as dancas estdo
associadas podem ser executadas por homens, mulheres ou pessoas do mesmo sexo. O

local e horario em que ocorrem também pode variar.

As dancas rituais incluem quase sempre uma certa indumentéria, simbolos, objectos
magicos ou vestimenta especial, como penas, peles e dentes de animais (a forca
incorporada das feras cacadas), armas, machados rituais, bastdes, rabo de animal, com
cabo esculpido e contendo “droga magica”, adornos com significado de amuletos, o
corpo todo sarapintado ou coberto de panos e tiras vegetais, que o ocultam
completamente aos olhares dos néo iniciados (Dias e Dias, 1972, p. 212)

As dancas de género guerreiro dos marimbeiros chopes sdo as mais conhecidas em
Mogambique. Nesta danga, um grupo de homens em fila realizam saltos ao som da
orquestra. No espacgo livre entre as fileiras, alguns “solistas” executam saltos acrobaticos.

De vez em quando, uma ou outra mulher passa com passos ligeiros e dancantes por entre
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a orquestra e bailarinos. Igualmente espetaculares séo as dancas do nyau, dos Azimbas e

dos Maganjas da Zambézia (Dias e Dias, 1972).
5.3.5.2 Dangas Individuais e em Grupos

Embora tradicionais, as dancas mapiko e dos vanalombo dos Macondes sdo dangas

individuais, com movimentos tipicos e nimeros de grande acrobacia.

Nas dancas de grupos, as figuras coreograficas variam entre o circulo ou dois circulos
concéntricos, linhas retas, linhas guiadas e atitude estatica (somente os membros

superiores ou alguns musculos do corpo se movem)

Sdo tracos tipicos da danca africana: a posicao elementar dos dancgarinos, os joelhos
ligeiramente fletidos, uma leve inclinagdo do tronco para a frente, os bragos e o;
antebracos estendidos, ajudando o equilibrio do corpo e 0 movimento independente
da parte dos rins ou da bacia, que sdo sacudidos lateralmente com velocidade
vertiginosa. Julgamos que alguns destes movimentos devem estar relacionados
simbolicamente com a fertilidade que, para estes povos (como para a humanidade em
geral em épocas passadas), rodeados pelas forcas da Natureza, dificeis de dominar,
constituiu sempre uma preocupacao constante, numa eterna luta pela sobrevivéncia.
Este sentido da danca, aliés, inclui uma exuberancia ludica, que faz dessas celebractes
verdadeiros acontecimentos festivos (Dias e Dias, 1972, p. 214)

Na dan¢a de Mogambique os principais movimentos centram-se no tronco e na vibracao
agil dos musculos da regido da bacia. Com menor significado, 0 movimento das pernas
transportam o corpo de forma ritmada entre marcha e saltos. O movimento dos bracos e
das mdos servem para contrabalancar o equilibrio corporal. Presente em todas as
cerimonias, as dangas pode ser vistas nos ritos de puberdade, de passagem e de

exorcismo.
5.3.6 Dangas Tradicionais Mogambicanas
5.3.6.1 Xigubo

A diversidade étnica presente em Mogambique deu origem a variados generos
coreograficos tradicionais. Uma delas é o Xigubo, manifestacdo cultural realizada em
grupo, que representa a resisténcia colonial do pais, sobretudo na regido sul. Para o
mausico e bailarino Pak Ndjamena (2021) o xigubo ““ é uma dan¢a, mas também ¢é um

ritmo que a gente usa para fazer musica”.

Como danca, é constituida por um determinado nimero de homens alinhados em uma ou
duas filas, trajados com objetos de fibras, peles nos bracos e nas pernas, colares de

sementes e saiotes de peles de animais. Os instrumentos de defesa que acompanham o

345



traje sdo chamados de xitlhango ou azagaia — langa curta e delgada, usada como arma de
arremesso por povos ou individuos cacadores; também usada como ferramenta de pesca.
Nas extremidades da(s) fila(s), duas bailarinas, em uma estética de contraponto,

confrontam-se durante a danga executada pelos homens.

Figura 288: Xigubo — Danga Tradicional Guerreira

Fonte: Reproducdo de Fotografia — Rede Social “Mogambique as 4 Rodas”

Danga guerreira (tribal) executada pelos Nguni, suspeita-se a origem do Xigubo tera sido
na Republica da Africa do Sul, local de origem do grupo etnolinguistico Nguni. Levada a
Mogambique pelos guerreiros Vanguni no inicio do século XJX, a danca era executada
como celebracdo em vitorias militares e/ou uma maneira de preparar fisicamente e

militarmente os guerreiros.

Com base na apresentacdo do Xigubo pelo Grupo Matutuine-Bela Vista (Provincia de
Maputo), disponibilizado por Julio Silva (2009) no Youtube,®> podemos afirmar que os
gestos executados durante a danca sdo vigorosos, enérgicos e vibrantes. Observando os
aspetos gestuais da performance, notamos grande elevagédo das pernas durante a marcha
(admitindo pequenos saltos durante a troca de pernas) e movimentos dos bracos
simulando luta durante a entrada e em diferentes momentos da apresentacédo. Por vezes,
foi possivel verificar a alternancia da posi¢éo entre ajoelhado (momento em que trocam
o0 joelho que estd no chado) e elevacdo do corpo. Durante 0s momentos de marcha, as

batidas dos pés no chdo marcam o ritmo do batugue. Algumas cambalhotas também foram

9 Silva, J. (2009). Xigubo - Grupo Matutuine-Bela Vista (Provincia de Maputo). Disponievl em
https://www.youtube.com/watch?v=-fcZvB9xa-0 (Consultado em 18 de fevereiro de 2023)
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executadas, assim como movimento corporal em cocoras. Também foi possivel perceber
a presenca de um “mestre” que comandava os passos entoando versos em lingua nativa e

um auxiliar que executava 0s passos junto ao grupo.

Figura 289: Xigubo — Marcha de Entrada

Fonte: Reproducgdo de Video
Silva, J. (2009). Xigubo - Grupo Matutuine-Bela Vista (Provincia de Maputo).

No dominio musical, xigubo é o0 nome de um tambor membranofdnico — instrumento que
pertence ao grupo dos tambores de percussdo bi-membranofénico. Fontes orais apontam
que o termo Xigubo esta relacionado a dimensdo do instrumento (Portal da Mdusica
Mogcambicana, 2023)%. No video analisado, o batuque foi realizado por um grupo

masculino diferente dos dancarinos.

Figura 290: Xigubo Instrumento

Fonte: Lopes; Tiane; Chambe (2009, p. 40)
citado por Silambo (2020, p. 48)

% Portal da Musica Mogambicana (2023). Xigubo. Disponivel em https://www.portaldamusica.org.mz/pt/base-de-
dados/generos/xigubo/ (Consultado em 18 de fevereiro de 2023)
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5.3.6.2 Mapiko

Manifestacdo tradicional executada individualmente, o Mapiko é uma danca ritualistica e
esta associada aos cultos de iniciagdo, mistérios e personagens que ganham vida atraves
de mascaras. E a danga mais importantes dos povos Makondes — grupo étnico bantu que
vive no sudeste da Tanzania e no nordeste de Mocambique. A aura de mistério que rodeia
esta danca esta associada a confecdo das méscaras e a identidade do dangarino que a
executa.

Figura 291: Mdscara Mapiko - usada Rito de Iniciagdo masculino

Fonte: Frank Ntaluma (2008)

Trajando panos e usando uma mascara Mapiko na cabeca, 0 dangarino executa varios
passos em sintonia com o batuque dos tambores e cantos tradicionais. A gestualidade
teatralizada é finalizada pela encenacdo de perseguicdo e fuga entre o dancarino e um
grupo de aldeGes. Representando o imaginario do povo Makonde, Mapiko apresenta o
mundo ancestral e a relacdo do dancarino com suas crengas.

Figura 292: Danga Mapiko

Fonte: Reprodugdo de video
Festival Nacional da cultura Mogambicana (2010) - https://www.youtube.com/watch?v=kmw4eHugjvM
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5.3.6.3 Nyau

Nyau é uma danca com grande tradicdo historica e cultural da provincia de Tete. De
acordo com a tradicdo oral, a origem desta antiga danga esta ligada a formagao do Reino
Undi. No século XVII, o primeiro Undi (Rei), ap6s ter conquistado o grande territério
que governava, instituiu a danga Nyau. No inicio, quem orientava as dancas era o proprio
Undi. Entretanto, devido a extensdo territorial, concedeu este direito aos mwini mzinda
(senhor do local secreto). Este local, situado em um lugar escondido na floresta, chamava-

se dambwe e fazia parte do mistério dos Nyau. (P.S., 1978).

O termo Nyau era empregado para identificar o dancarino (homens que haviam feito a
sua iniciacdo e tivessem assumido o compromisso de cumprir as regras da organizacéo)
e a propria organizacao social que os acolhia. A palavra Nyau era empregada, portanto,
para “representar uma instituigdo social e magico-religiosa, com func¢do politica de
permitir que o poder da aristocracia dominante se mantivesse ao longo do tempo” (P.S,

1978, p.34)

Para se tornar um Nyau os homens eram submetidos a uma cerimoénia de iniciagdo com

caracteristicas das celebragdes realizadas em adolescentes para entrar na vida adulta.

O candidato a Nyau era chamado de iiamwali (nome dado também as raparigas
quando eram submetidas a sua iniciagdo). Tinha um padrinho, o phungo, que o
acompanhava e apresentava a0 mwini mzinda, no pequeno dambwe (local sagrado
restrito aos Nyaus e onde se vestiam as mascaras). A cerimoénia era realizada a noite
e o namwali ia de olhos vendados acompanhado pelo phungo, que o ia advertindo que
devia guardar absoluto segredo sobre tudo quanto Ihe fosse dado ver e ouvir. Chegado
ao dambwe, era entdo agredido e insultado pelos varios Nyaus para apurarem a sua
resisténcia e vontade em querer ser Nyau. Depois de submetido a esta primeira prova,
era lhe entdo ensinado o conjunto de normas que teria de cumprir como Nyau.
Ensinavam-lhe as palavras secretas utilizadas para designar os objetos e materiais
utilizados na coinfeccdo das mascaras e das figuras animalescas com que se dancava
o Nyau, bem como o codigo secreto a utilizar futuramente quando se quisesse dar a
conhecer como Nyau noutras terras. Mas, o que essencialmente Ihe ensinavam era a
historia e costumes tribais, €, acima de tudo, as regras de comportamento e de respeito
que deviam regular as suas relagdes com as pessoas mais idosas e com os chefes. Aqui
é que se cumpria a funcdo do Nyau de zelar pelos principios que regulavam a
sociedade e que haviam sido impostos pela aristocracia dominante. (P.S, 1978, p.35-
36)

O caréter secreto associado ao Nyau deve-se a identificacdo dos dancarinos durante as
performances e a atmosfera de iniciacdo de que se reveste a filiacdo no grupo. Além de
presidir aos rituais de iniciacdo, defender e divulgar os valores tradicionais da sociedade
“feudal”, era também fungdo do Nyau impor a “dominacdo do homem em relagdo a

mulher” (P.S, 1978, p.37).
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A sociedade Cheua, era matri-linear e uxorilocal. Isto significa que a descendéncia e
heranga familiar é transmitida sempre pela via feminina, aos homens da familia da
mae (irmdos, tios), e que o homem ao casar-se ia viver para a casa da familia da
mulher, com quase nenhuns direitos familiares sobre esta ou sobre os filhos. Assim,
embora a dominagdo politica da sociedade fosse reservada aos homens, a maioria
vivia em “sua casa” sem direitos quase nenhuns. Todos os cargos importantes
familiares s6 podiam ser exercidos por um irmdo ou tio da mulher. A sua integracao
no Nyau representava uma forma de poder revalorizar o seu estatuto social. Aqui
encontramos uma das explicagdes para o caracter agressivo da danga Nyau. Uma das
suas funcdes, era mesmo atemorizar as mulheres, como defesa ao predominio destas
a nivel familiar (P.S, 1978, p.37)

O Nyau também tinha como funcédo social reforcar a integracdo do individuo no grupo
familiar da mée, assim como a sua relacdo de subordinacéo em relagdo ao chefe da terra.

A Danca

A Dancga Nyau esta relacionada ao culto dos antepassados, representando “o mundo
mitologico” Cheua — forma como era concebida a origem dos animais e dos antepassados

do homem. Cada figura Nyau representava um destes seres misticos.

A interpretacdo coreogréafica, realizada sempre a noite, tinha na figura feminina um papel
fundamental. O contato inicial que as mulheres tinham com o Nyau era durante o seu
ritual de iniciagdo, no chinamwali — ““as iniciadas eram reduzidas ao respeito, particular-
mente aquelas que fossem consideradas mais irreverentes e desobedientes” (P.S, 1978,

p.37).

Outra ocasido onde também se dancava Nyau era durante a cerimdnia fanebre — maliro —
realizada na altura do enterro dos principais chefes e homens de prestigio. Segundo a
crenca, caso 0 Nyau ndo aparecesse na celebracdo, o espirito do morto ficaria
perambulando sem descanso. Sua participa¢do também era esperada na grande cerimoénia
chamada Mbona. Realizado no final das colheitas (entre os meses dezembro e margo), o
Mbona representava 0 momento em que 0s espiritos das pessoas mortas se juntariam aos

antepassados. Era portanto, um culto aos antepassados tribais e grandes chefes.

A ceriménia do Mbona representa assim a celebracdo do término da actividade
produtiva anual. Caracteristico desta cerimonia é a sua ligagdo a produgdo do milho.
O facto de ela s6 se poder realizar com a existéncia de cerveja de milho, mboa,
representa a importancia que este cereal exerceu na sociedade Cheua, desde a
formacdo do Reino Undi no século XVII. A grande importancia da producéao
cerealifera, em que o milho desempenhava um papel importante, constituiu ao longo
de séculos uma das principais bases de apropriagdo das classes dominantes Cheuas,
havendo varias referéncias em documentos portugueses dos séculos XVII E XVIII, a
exportacBes de cereais Cheuas para outras regides, inclusive para as feitorias
portuguesas (P.S, 1978, p.37)
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Durante esta celebracdo, o Nyau aparecia com toda a sua exuberancia, em uma
representacdo simbdlica do mistério que rodeava o homem. No escuro da noite, apareciam
diversos animais, a exemplo de elefantes, ledes, bufalos e bois, desenvolvidos a base de
bambus, ramos de arvores, capins e paus. Eram cobertos de barro e mantinham entre dez
a quinze dancarinos rodopiando em torno de si. Outras figuras de animais também podiam
envolver a movimentacao de um Unico dangarino. Enquanto as figuras se movimentavam
no patio da aldeia, atrds da bateria as mulheres participavam na danca, cantando e
desafiando os perigos do Nyau. As cancbes que acompanhavam a performance
coreografica era constituida de significado erético e sentimental, com provocacdes entre

as mulheres e os dangarinos. Os tambores marcavam o ritmo rapido.

Outras figuras Nyaus também podiam ser observadas. O cassingue, por exemplo, era um
dancarino que movimentava-se coberto por uma méascara e um chapéu de penas de aves.
Eles caminhavam mantendo paus presos as pernas aumentando seu tamanho (pernas-de-
pau). Ja a nhanda, “cobrindo as andas, quase se arrastava pelo chao” (P.S, 1978, p.38).
Outra figura fantastica que também surgia nestas ocasifes era o buamoto, lan¢ando
labaredas de fogo pela boca e o goloondo, figura mais comum do Nyau, que “com uma
mascara na cara e um chapéu de penas ia cabeca, dancava com o corpo nu besuntado de

lama, terra ou cinzas” (P.S, 1978, p.38).

Com uma mesma estrutura basica, a danca Nyau podia apresentar variacfes dependendo
da regido politica Cheuas a que se inseriam. Porém, a luta contra o colonialismo
transformou a cultura mogambicana, “particularmente ligadas a conservagdo das
estruturas de dominacdo tradicionais e as praticas de difusdo do obscurantismo,
provocadas pelo estado de ignorancia a que o povo fora submetido” (P.S, 1978, p.39).
Fruto das transformac6es, o Nyau passou a ser apresentado de dia “perante homens, numa
clara manifestacdo de mudanca de alguns aspetos fundamentais do seu contetido” (P.S,

1978, p.39).

Para o artista multifacetado Pak Ndjamena (2021), o mistério que envolve o Nyau ainda
¢ muito forte. Patriménio Cultural da Humanidade (UNESCO), o Nyau é uma

manifestacdo cultural identitaria, carregada de religiosidade e pertencimento.

O nyau é ainda bem respeitado; ainda é preservado como antigamente. E uma danga
que temos medo... Quer dizer ndo ¢ medo, mas é um respeito... os bailarinos estdo
ali, mas temos que estar a distancia porque eles encarnam alguma coisa para poder
fazer aquela danca... ha um processo de representacdo, de transe que é preparado, se
calhar, dois dias antes para aquele espetaculo que leva todo o dia. A gente diz: este
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ser humano danca desde de manha até a noite com a mesma energia. Entdo ha algo
ali, ha alguma coisa naqueles corpos que os move (...) Ha muita coisa em Africa de
mito, mas ha muita coisa real também (Pak Ndjamena, 2021).

Encontrada na provincia de Tete e na Zdmbia, a danca Nyau € executada somente no
areal. O mistério que a envolve, assim como a sua construcdo gestual e sonora, chamou a
atencéo do bailarino Pak Ndjamena. Em conjunto com May Mbira, que fez a trilha sonora,
Pak Ndjamena criou o projeto “Influx”:
Tem uma peca que chama-se Influxos. (...) Mas a minha pesquisa partiu de 14... e
aquela roupa, aquela saia, quando se movimenta cria uma sensacdo de uma coisa
grande... e depois com a poeira da areia, que levanta areia, ficou uma coisa assim (...)

Foi interessante, depois trabalhei com os instrumentos tradicionais (Pak Ndjamena,
2021)

Figura 293: Influxos — projeto inspirado no Nyau (Pak Ndjamena, 2017)

Fonte: Frame de video - https://www.youtube.com/watch?v=v4nGJBbk6sM

Tendo como suporte audiovisual a apresentacdo do Nyau disponibilizada por Jalio Silva
(2009) no Youtube®, podemos afirmar que a base coreografica desta danca é composta
por fortes movimentos de bracos e pernas. Os bragos, direcionam-se para frente e para
trds vigorosamente, enquanto os pés sapateiam no areal marcando o ritmo do batuque. O
ritmo dos movimentos é desacelerado em determinados momentos, mantendo-se, no
entanto, a marcacao ritmica dos pés. Por vezes, os dancarinos deitam no ch&o ou realizam
flexdes de tronco para frente, em movimento de “adoragdao”. Em outros momentos, saltam
de cdcoras em dire¢Oes variadas para em seguida deitar ao ch&o, antes de repetir a

sequéncia.

Os quatro dancarinos que compdem 0 grupo ostentam varias tiras de tecidos coloridos

amarrados nos bracos. A saia usada também exibe tiras coloridas. Nos tornozelos e

% Silva, J. (2009). Nyau Disponievl em https://www.youtube.com/watch?v=-fcZvB9xa-0 (Consultado em
20 de fevereiro de 2023)
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punhos, um punhado de palha imprime agitacdo ao traje. O grupo exibe mascaras

volumosas.

Figura 294: Nyau (2009) — Grupo Masculino

Fonte: Reproducgdo de Video - Silva, J. (2009).

Na segunda parte da danga, um unico integrante danca sozinho, exibindo uma mascara
diferente. Os movimentos corporais realizados pelo dancarino s@o semelhantes aos
realizados pelo grupo, com variac@es interpretativas definidas pelo movimento dos bragcos

e dindmica dos passos.

Figura 295: Nyau (2009) - Solista

Fonte: Reproducdo de Video - Silva, J. (2009).

Durante toda a danca, um grupo de mulheres, dispostas atras da bateria, entoam canc¢des

em lingua nativa. O batuque é constante e ritmado.
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Figura 296: Nyau (2009) — Batuque e Canto

Fonte: Reproducgdo de Video - Silva, J. (2009).
5.3.6.4 Nyanga

O termo Nyanga, singular de Tinyanga, segundo Santana (2016), possui origem na lingua
Bantu Changana. E utilizado para nomear médicos sacerdotes, também conhecidos como
“curandeiros” e “médicos tradicionais”, além de ser o nome dado aos remédios
confecionados pelo Nyanga (médico). O termo é também empregado para denominar uma

danca antiga e um instrumento musical.

Pak Ndjamena (2021) referiu-se a nyanga fazendo alusdo as diferentes aplicacdes do
termo. Segundo o bailarino, a performance nyanga tem como funcdo evocar 0S
antepassados. Coreograficamente é pontuada pela manifestacdo do transe. Pode ser

observada nas Provincias de Tete, Manica, Sofala e também na Zambézia.

O instrumento musical Nyanga é um aerdfono, constituido por um conjunto de tubos,
unidos uns aos outros por uma corda feita de folha de palmeira. Pelo seu formato e técnica

instrumental pode ser incluido no grupo das flautas.

Figura 297: Nyanga — Instrumento Musical

Fonte: Portal da Musica Mogambicana (2023)
https://www.portaldamusica.org.mz/pt/base-de-dados/instrumentos/nyanga/
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A danca nyanga era geralmente apresentada em cerimonias fUnebres. Para executa-la, o
dancarino, que também era o instrumentista, utilizava as flautas. Em uma performance de
nyanga é possivel formar orquestras com cerca de 25 elementos. A variedade sonora
provém dos diferentes tipos de flautas (agudas e graves). Elas recebem 0 nome associado
as notas musicais 0 que facilita a organizacdo dos musicos, que sdo regidos por um

“maestro”.

A anélise coreogréafica da danca Nyanga foi realizada com base na producéo de Zaman
Production® (2011) junto a Comunidade Nyengwe (Vale do Zambeze) e disponibilizada
no Youtube. O projeto obteve apoio do Ministério da Cultura de Mogcambique — ARPAC

e foi dirigido por Aurelie Chauteur.

O estudo revelou que o desenho coreografico priorizado € a roda. A marcha é o
movimento que sustenta a performance. Ela é determinada pela marcacéo ritmica dos pés
gue batem no chdo no tempo forte da musica. Em determinados momentos, 0 grupo vira
para o centro da roda, com o corpo levemente inclinado para frente (movimento basico).
Neste momento, mexem o tronco, com elevacdo dos ombros, enquanto batem o pé no
tempo musical de forma mais saliente. As mulheres entoam um canto nativo enquanto
tocam chocalho. Outros integrantes (homens e mulheres) tocam a Nyanga (flauta).
Alguns participantes exibem, preso a perna, um instrumento percussivo que é acionado
durante 0 movimento corporal e a batida do pé no chéo.

Figura 298: Nyanga — Danca e Musica

o

& — A
=~ v,

Fonte: Reproducdo de Video
https://www.youtube.com/watch?v=yLLX xgoK 0

% Chauteur S. (2011) Nyanga — Comunidade Nyengwe - Vale do Zambeze. Zaman Production Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=yLLX xgoK 0 (Consultado em 20 de fevereiro de 2023)
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5.3.7 Ritmos Urbanos de Mocambique
5.3.7.1 Marrabenta — Contexto Historico

O principal ritmo urbano de Mogambique é a Marrabenta. Fruto da mistura de outros
ritmos como a Magika, Xingombela e Zukuta, a Marrabenta teve inicio no final dos anos
30, tornando-se popular na década de 50. O termo marrabenta é composto por uma
palavra da lingua portuguesa — “rebenta” e o prefixo nativo (lingua xi-ronga) “ma”. Um

erro de pronuncia deu origem ao neologismo “marrabenta”.

Ritmo identitario de Mocambique, a Marrabenta atualmente €, na opinido de Pak
Ndjamena (2021), uma representacdo politica, ndo tdo interessante do ponto de vista

cultural.

A Marrabenta (...) ¢ muito famosa; ¢ o cartaz de Mogambique... ja identifica
logo... A Marrabenta era uma danca antigamente folclérica, dangada em vérias
comunidades em pequenos grupos. Depois saiu dessa zona periurbana para o
urbano. Entdo quando chega no urbano é vista de outra forma, mais como baile,
cangdes (...) hoje em dia a gente ja contextualiza a Marrabenta como uma coisa
politica, que ja nao ¢ interessante...(Pak Ndjamena, 2021)

Fatores que contribuiram para a estilizacdo da Marrabenta, segundo Laranjeiras (2010)
foram: a) a combinag&o do movimento migratdrio de Mogambique para a Africa do Sul
e vice-versa; b) a popularizacdo do radio como veiculo de comunicacéo; e ) o surgimento

de associagOes culturais (apesar das restricbes impostas pelo Estado colonial Portugués).

O surgimento da Marrabenta nas associagdes foi o culminar do processo de ‘Regresso
as Origens’, iniciado na década de 1940 por varios pensadores ¢ dirigentes africanos.
Este movimento foi liderado por um grupo de intelectuais e usava como armas a
culinaria, a poesia, a musica, o desporto e arte para afirmar valores e a identidade
africana. Deste periodo destacam-se poetas como Rui de Noronha, com o poema
‘Surge et Ambula’, publicado em 1936, e Noémia de Sousa com ‘Sangue Negro’ de
1949. O momento mais celebrado deste movimento acontecerd em 1959, com a
realizagdo do espetaculo musical denominado ‘Concerto de Musica Folclorica’
envolvendo as bandas ‘Hulla-Hoop’, ‘Harmonia’ e ‘Djambu’ na AA. Este evento foi
o primeiro da historia da musica negra mocambicana segundo o ‘Brado Africano’,
que o apelidou ‘O Concerto Musical do Ano’. A experiéncia serviu para confirmar a
viabilidade da execucdo de numeros folcléricos. Os agrupamentos musicais
contribuiram para a difusdo da mdsica ligeira entre a populacdo africana, para a
divulgacdo dos ritmos mocambicanos e a sua penetracdo no seio da populacdo
colonial. A dindmica exibida pelas associacGes na segunda metade da década de 50
na defesa e promoc¢do da cultura africana deveu-se as duas importantes figuras:
Craveirinha na AA e Dabula no CAN (Laranjeira, 2010, em linha)®®

% Laranjeira. R. G. (2010) Marrabenta: evolucdo e estilizacdo 1950-2002. Buala. Disponivel em
https://www.buala.org/pt/palcos/marrabenta-evolucao-e-estilizacao-1950-2002 (Consultado em 21 de
fevereiro de 2023)
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Ainda de acordo com Laranjeiras (2010), a estilizacdo da Marrabenta foi confirmada pela
interpretacdo de mausicas populares e instrumentos de origem europeia, processo que
ocorreu em 1958/59, com a realizacdo do primeiro espetadculo de musica negra em
Mocambique. A partir da década de 60, devido a situacao politica verificada nas colonias

portuguesas, a Marrabenta passa por um processo de promocéo e divulgacéo.

Com a independéncia em 1975, a Marrabenta € desqualificada devido a nova realidade
politica, econémica e cultural. Neste periodo buscava-se valorizar a musica tradicional
mocambicana através de festivais, a exemplo do Festival Nacional de Danca e MUsica
Tradicional (1980). Outro fator que pode ter contribuido para a pouca divulgacdo da
Marrabenta neste periodo foi a crise que o pais atravessou ap0s a independéncia,

essencialmente no setor cultural.

Segundo Laranjeiras (2010), em 1987 ocorreu a primeira tentativa de renascimento da
Marrabenta, com a criagdo da “Orquestra Marrabenta Star”. O tempo de vida do grupo,
entretanto foi curto. As atividades foram encerradas em 1989 devido a problemas de
caracter empresarial. O segundo renascimento da Marrabenta ocorreu em 2000, com 0
projeto “Mabulu”, voltado para a integragdo de jovens cantoras de “rap” a antigas

interpretacdes. Apesar do sucesso, o0 projeto terminou em 2002.

Apesar dos altos e baixos pelos quais tem passado a Marrabenta continua a ser uma
referéncia em Mocambique. De tal maneira, que em 2008 inicia-se o ‘Festival
Marrabenta’ uma iniciativa de jovens da ‘Logaritmo’. O festival acontece entre
Janeiro e Fevereiro e ja conquistou o publico e artistas mogambicanos, assim como
turistas, a julgar pelas multiddes que arrasta e nimero de artistas participantes. E
realizado na regido sul de Mogambique nas provincias de Maputo e Gaza,
nomeadamente na cidade de Maputo, Marracuene, Chibuto e Chokwé. Como forma
de reconhecimento da sua importancia, 2010 foi considerado o ano da ‘Marrabenta’
pelos musicos Mogambicanos. Pois, a ‘Marrabenta ¢ um dos fatores identitarios de
Mogambique. Como dizia alguém, nos anos 60, Mocambique era definido por uma
trilogia: Marrabenta, Laurentina e Eusébio. E hoje temos sé a Marrabenta para nos
identificar, pois esta nunca morre! (Laranjeira, 2010, em linha)

5.3.7.2 Marrabenta — MUsica e Danca

Coreograficamente, € uma danca que pode ser interpretada a solo ou a par (frente a frente
ou lado a lado). Os pés deslizam para os lados — para a direita, para a esquerda, ou fazendo
circulos a volta do par que executa 0s mesmos passos. Passos diferentes também podem
ser executados, porém no mesmo ritmo, em um dialogo mimico de grande teor estético.
Os movimentos da bacia sdo rigorosamente realizados de frente para trés e detras para

frente “num jogo da regido glitea em que o busto ndo intervém, simplesmente trabalham
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as méaos ora na cabeca, ora bragos abertos, ora uma das maos na nuca e a outra apoiando-

se levemente na cintura” (Craveirinha, 1974, p. 33).

Figura 299: Marrabenta

Fonte: Craveirinha, 1974, p. 33-34

Quanto a concec¢do sonora, a Marrabenta possui cadéncia uniforme e melodia rica em
tonalidades. Uma particularidade estd no fato da Marrabenta dispensar os instrumentos

de percussao ou de sopro, podendo ser musicada apenas com vozes e palmas.

A cangdo “Como Anima a Marrabenta” (Neyma 2012) ilustra a composi¢do sonora da

Marrabenta.

COMO ANIMA A MARRABENTA — Neyma (2021)

Tsaa tsaa tsaa | Tsaa tsaa | Tsaa! Tsaa! Tsaa! Tsaa! | Tsaa tsaa
E s6 djingui ski dji | Djingui ski dji | Djingui ski dji | Djingui ski dji
Amarra a capulana, ouve a melodia
Eu sou mogambicana, sente esta alegria
Entra nesta danca, aqui ninguém aguenta
Eu sou de Mogambique, esta é a marrabenta

Como anima a marrabenta! (4x)
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Figura 300: Marrabenta - Machaka Marrabenta

Fonte: Associacdo Cultural Machaka, 2018 (Reproducdo de Video)
https://www.youtube.com/watch?v= ZglR C-cww
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Performances Culturais Afro-Brasileiras

Apos contextualizar o momento politico cultural vivenciado no Brasil entre os séculos
XVI e XVII, marcado pela colonizacdo portuguesa e o trafico negreiro, debruca-se na

abordagem de Zeca Ligiéro (2011) sobre as Motrizes Culturais,

Fundamentado na perspectiva de Bunseki Fu-Kiau de que o batuque, o canto, e a danga,
formam um “objeto composto”, devendo ser estudado em um continuum, Ligiéro
estrutura o conceito Motrizes Culturais em cinco elementos-chave: o trio cantar-dancar-
batucar; a ocorréncia da simultaneidade de ritual e jogo dentro da mesma performance;
0 espaco sagrado e o transe; a presenca de um mestre; e a organizacao circular do espago

onde a performance acontece.

Presentes nas performances afro-brasileiras, os elementos-chave descritos por Ligiéro
(2011) foram os critérios que determinaram a analise gestual das manifestag6es culturais
estudadas, nomeadamente: as performances musico-coreograficas Maculelé, Tambor de
Crioula, Coco de Zambé, Samba de Roda e Jongo; as celebragbes religiosas Candomblé

e Umbanda; e a intersecédo entre o ritual e 0 jogo sintetizada na Capoeira.
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5.4 Performances Culturais Afro-Brasileiras - Contexto Historico

O periodo escravocrata brasileiro foi marcado por medidas de colonizacdo implantadas
pelos portugueses, inicialmente através da escravizacdo de povos originarios e, entre 0s
séculos XVI e XVII, servidao da populagdo africana enviada para o territério brasileiro

pelo trafico negreiro.

Nos primeiros trinta anos de colonizacdo portuguesa, a principal atividade econémica
desenvolvida era a exploracdo do pau-brasil, arvore nativa conhecida pela cor em
vermelho vivo. Confiantes na posse da nova terra por causa do Tratado de Tordesilhas
(1494), que estabelecia a divisao das terras do novo continente entre Portugal e Espanha,
a gestdo realizada pela Coroa Portuguesa centrava-se no litoral. Entretanto, com o
declinio do comércio com a Iindia em 1530, e a ameaca francesa ao territorio portugués
na Ameérica, a Coroa de Portugal resolveu ampliar os esforcos de colonizacdo do Brasil.
A estratégia encontrada deu origem, em 1534, as Capitanias Hereditarias que consistia
na divisdo do territorio em quinze lotes, distribuidos em catorze capitanias diferentes,
cuja administracdo ficava a cargo dos capitdes donatarios — comerciantes ou nobres

portugueses®’.

Figura 301: Capitanias Hereditarias

*

e EQvinociar |

f/ 1vall 3
Fonte: Luis Teixeira (1574).

Biblioteca da Ajuda, Lisboa

97 Os capitdes-donatarios recebiam o direito sobre o lote de terra a partir da Carta de Doagdo. Os
direitos e deveres que o donatario deveria cumprir foram fixadas na Carta Foral.
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A medida incentivou o cultivo da cana-de-agUcar e a criagdo de engenhos para a producao
do acucar. Os indigenas foram a principal mao-de-obra escrava até meados do século
XVII, sendo posteriormente substituida pelos escravos africanos. Em entrevista
concedida em 15 de novembro de 2023, o historiador Milton Teixeira falou da vida nos
engenhos neste periodo.
A vida dos indios nos engenhos de cana-de-agUcar era bastante curta. Viviam de cinco
a sete anos e olhe 14. (...) E os negros tinham uma resisténcia as doengas e aos maus-
tratos muito maior que os indios. (...) Os indios morriam com facilidade com as
doencas dos brancos, eles ndo tinham resisténcia; o negro era muito mais resistente, e
eles vieram para ca para este tipo de trabalho. A vida média de um negro nos engenhos

de cana, apesar de serem mais resistentes, era muito parecida com a dos indios. (...)
Muitos morriam de banzo, que era a saudade da terra mde (Milton Teixeira, 2023).

O primeiro navio com negros escravizados chegou a Salvador (Bahia) em 1535. Durante
a existéncia do trafico negreiro, cerca de 4,9 milhdes de africanos foram levados como

escravos para o Brasil (Rossi, 2018)%,

Figura 302: Desembarque de escravizados no Rio de Janeiro

R\

Fonte: Pintura de Johann Moritz Rugendas

O trabalho escravo era determinado por uma jornada diaria de até 20horas/dia, sendo as
atividades desenvolvidas no engenho (moendas, fornalhas e caldeiras), mais agressivas
do que nas plantacdes. Havia também os escravos que trabalhavam na Casa Grande

(residéncia do senhor dos escravos) e outros que atuavam nas cidades em diferentes

% Rossi, A. (2018). Navios portugueses e brasileiros fizeram mais de 9 mil viagens com africanos
escravizados. BBC News Brasil — Sdo Paulo. Disponivel em https://www.bbc.com/portuguese/brasil-
45092235 (Consultado em 22 de fevereiro de 2023)
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oficios — estivadores, barqueiros, vendedores, aprendizes, mestres em artesanato e

servigos domesticos.

Vocé tinha especializagdo para tudo com os escravos. Para se ter uma pequena ideia,
voceé tinha escravos que lhe acordavam de manh@, escravos que faziam a sua higiene
(...) se caisse um objeto no chdo, vocé jamais se dobrariam para pega-lo; o escravo
teria de fazer isso (...) vocé tinha escravo para colocar a mesa; para chamar o senhor
(...) vocé tinha escravos marceneiros, pintores, curtidores, lanterneiros, cozinheiros. ..
(Milton Teixeira, 2023)

Os escravos que trabalhavam na Casa Grande tinham melhores condi¢des de vida. Os

outros, entretanto, viviam de forma precaria e com menos recursos.

Os escravos com uma aparéncia mais (vamos dizer um termo que nao seja tao racista),
uma aparéncia mais bonitinha, e com algumas habilidades, eram levados para
trabalhar em casa; os que eram assim mais brutos, ficavam no rogado e cuidavam de
plantar cana, colher a cana, etc.; botar a cana nos roletes para ser moida e depois nos
fornos, onde eram cozidos até virarem uma garapa dura que eram postas em formas
conicas chamadas “paes de agucar”. O pao de agucar era uma medida e equivalia, na
época, ao acucar que era encaixotado — tinha uma caixa padrio (...) a caixa tinha que
ter esse padrdo certo para encaixar dentro da caravela e poder ir com o tamanho
certinho (Milton Teixeira, 2023).

O local onde os escravos dormiam era chamado de senzala — do quimbundo sanzala
(moradia, habitagdo) — um espaco sem divisdo de comodos, com poucas janelas e cercado
por grades. As familias dormiam no chéo sobre palhas ou diretamente na terra, separados
apenas entre homens, mulheres e criancas. Na frente da senzala ficava o pelourinho —
tronco destinado aos castigos fisicos da populacdo escravizada. Sua funcdo era
estratégica: enviar uma mensagem de perigo aos escravos fujoes ou rebeldes, além de

exemplo aos demais.

Figura 303: Habitacdo de Escravos

Fonte: Johann Moritz Rugendas - 1802-1858
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A partir dos seculos XVIII e XIX, além do cultivo da cana-de-agUcar e o trabalho nos
engenhos, estava em ascensdo a mineracao, principalmente em Minas Gerais e em Goias.
Muitos escravos foram trabalhar nas minas, assim como em atividades que
movimentavam as regifes auriferas: agropecuéria, criacdo de gado (nordeste brasileiro);
tropeirismo®, cuidar e zelar animais de transporte de mercadoria. Nas cidades, existiam
escravos prestadores de servico (escravos de ganho, carpinteiros, ferreiros, sapateiros,
marceneiros, entre outros); as mulheres trabalhavam como doceiras, amas-de-leite,

vendedoras ambulantes — “negras do tabuleiro”.

Principal produto de exportacdo da economia brasileira durante o século XIX e inicio do
século XX, a producdo do café expandiu-se a partir da baixada Fluminense e do vale do
rio Paraiba, que atravessava as provincias do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. Sua producao

também foi beneficiada pela estrutura escravista no pais.

O café se espalhou aqui pelo Rio de Janeiro. Ele chega no século XV1I1. No Brasil ele
chega em 1727, em um local ndo muito propicio: Belém do Para. Trazido por
Francisco de Melo Palheta da Guiana Francesa (...) o café vai para o Maranhao, e do
Maranhdo duzentas mudas sdo trazidas para o Rio de Janeiro, em 1760. Aqui, as
mudas sdo dadas de presente ao Bispo D. José Justiniano Mascarenhas Castelo
Branco. Ele distribui entre os conventos da cidade. O convento dos padres
capuchinhos, que desenvolveram na Idade Média, na Italia, o café cappuccino, é que
vai dar mais certo. O primeiro cafezal foi 0 Morro de Santo Anténio. Dali, ele vai
sendo levado para o macico da Tijuca, para a Serra do Mendanha, para a Serra do
Gericino, contorna a Baia de Guanabara e finalmente chega, ainda no século XVIII,
ao Vale do Paraiba, na regido mais ou menos aonde hoje é Valenca (...) A fazenda de
café funcionava como um campo de trabalhos forgados (Milton Teixeira, 2023).

A historia da escravizacdo no Brasil foi marcada por trabalho forgcado, jornada exaustiva,
violéncia (agoitamentos, estupros, prisdes e maus-tratos) e temor. Mas, também pontuada

pela resisténcia, luta por liberdade, resgate e identificacao cultural.

No periodo de escravizagdo brasileiro ocorreram revoltas violentas que resultaram no
assassinato de senhores e feitores, fugas coletivas e individuais e recusa na realizacdo do
trabalho. A Revolta dos Malés, ocorrida em Salvador (Bahia) em 1835, ficou conhecida

como uma das maiores revoltas de escravos africanos na historia do Brasil.

A Revolta dos Malés foi mais complexa porque eles se comunicavam em arabe e
alguns eram alfabetizados, usavam o alfabeto arabe para manter comunicagdo (...)
Mas também ndo foi bem-sucedida. Os senhores de engenho eram muito severos na

% 0 termo provém de tropa; atividade itinerante desenvolvida por grupos de homens
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vigilancia dos seus escravos. Procuravam criar desunido para que um denunciasse 0
outro. Houve quilombos em todo lugar (Milton Teixeira, 2023).
Um grande simbolo de resisténcia contra a escraviddo foram os quilombos — comunidades
autonomas de resisténcia contra a escraviddo. A palavra quilombo, no dialeto quimbundo,

era utilizada para se referir a um acampamento militarizado.

Nas &reas urbanas as dificuldades para capturar os cativos eram grandes, e por isso 0s
jornais ficaram abarrotados de andncios de fugas. Ainda mais dificil era capturar os
fugitivos que formavam quilombos/mocambos (...) No Brasil, receberam
inicialmente 0 nome de "mocambos”, para depois serem denominados "quilombos".
Data de 1575 a primeira informacdo sobre um mocambo formado no pais, mais
exatamente na Bahia. Ainda em fins do século XVI, as autoridades coloniais
garantiam que havia alguns obstaculos & colonizacdo, sendo o primeiro deles os
"negros de Guiné" que viviam em algumas serras e praticavam assaltos as fazendas e
engenhos (Gomes. 2018, p. 367)

Gomes (2018) destaca que os quilombolas eram escravos fugidos de uma mesma
localidade e/ou fazenda, pertencendo com frequéncia, a um mesmo fazendeiro. Eles
procuravam se manter no interior das terras e quando faziam protestos, “reivindicavam
espagos autondmicos”. Outros grupos, mais itinerantes, “nao possuiam acampamento fixo
e praticavam uma economia de carater predatorio” (p. 391). Os quilombos urbanos eram
“unidades moveis que se formaram no Brasil imperial, principalmente nas grandes
cidades escravistas como Rio de Janeiro, Salvador e Recife” (p. 391). Eram espagos de

esconderijo e protecdo de fugitivos noticiados nos jornais.

Figura 42: Anuncio de Fuga de Escravo
Escravos Fugidos,

Desapparecen & trez mezes hum Escravo
de nome José de Nacgho Congo Official de
Carpinteiro gue foi escravo do Livramento,
com os signaes scguintes, cararedonda, bai-
x0, bem feito de corpo, foi fugido com cal-
ca de algodio e jaqueta branca; quem delle
tiver noticia e queira dar parte a sen Se-
nhor, na rua do Rozario N.©° g2 receberd
de recompensa 16$000 réis.

Fonte: Diario Mercantil do Rio de Janeiro, 1824
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O Quilombo dos Palmares, construido na regido onde hoje se situa o Estado de Alagoas,
foi o mais importante quilombo do Brasil. Surgiu na capitania de Pernambuco, sendo a

primeira referéncia datada de 1597.

Ali os mocambos cresceriam enormemente, e em meados do século XVII a sua
populacdo j& alcancava milhares de pessoas distribuidas em varios mocambos ao
longo daquelas serras (...) Embora tivessem feito muitas tentativas - com 0 envio de
inlmeras expedicBes punitivas, portugueses e holandeses ndo conseguiram
exterminar Palmares e seus varios mocambos. Depois de diversas batalhas, em
especial nas décadas de 1660 e 1670, houve trégua e tratado de paz. Em 1678 foi
levada ao rei de Palmares - Ganga-Zumba - uma proposta que implicava a deposicéo
de armas e a possibilidade de os quilombolas - ex-escravos fugidos, filhos e netos
deles - serem a partir de entdo considerados livres (...) o tratado de paz ndo prosperou,
(...) Ganga-Zumba acabaria assassinado, e o novo lider, Zumbi, recusou o acordo de
paz das autoridades coloniais de Pernambuco. A guerra contra os quilombos
retornaria, € Zumbi assumiria 0 comando total de Palmares (Gomes, 2018, p. 389)

Grandes expedicdes militares, comandadas pelo bandeirante Domingos Jorge Velho,
foram organizadas no final da década de 1680 e inicio de 1690. Seguindo Gomes (2018),
varios combates ocorreram entre 1692 e 1694. Além de numerosos, 0os bandeirantes

tinham maior poténcia militar.

A estratégia de construir uma contra cerca os ajudou a se aproximarem ao maximo
das palicadas (muralhas) e usarem com mais eficiéncia a artilharia que atingiria o
Mocambo Macaco, situado na parte mais alta da serra da Barriga. Em retirada e
buscando escapar dos ataques, muitos quilombolas cairam em abismos. Foram
centenas de mortos e de prisioneiros. Mas Palmares ainda nao estava destruido, nem
Zumbi preso; ele se refugiara num mocambo na serra Dois Irméos. Porém, acabaria
sofrendo uma emboscada: foi localizado e assassinado em 20 de novembro de 1695
(Gomes. 2018, p. 389-390)

Figura 304: Zumbi dos Palmares

Fonte: Antonio Parreiras, 1927
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Culturalmente, esta resisténcia foi notada na relagdo gesto-som presente no canto nativo,

na danca e no batuque:

O batuque era um termo africano, mas que foi usado genericamente pelos portugueses para
definir a misica negra. Tudo que era musica negra era chamada de batuque. E sempre tinha
um tambor, um caxambu (que era um tambor grande), o candongueiro (que é o tambor
pequeno), um atabaque... o lundu era chamado de batuque, o jongo era chamado de batuque
e por ai vai; até as ceriménias religiosas afro-cat6licas como o Rancho era chamada
genericamente de batuque (Milton Teixeira, 2023).

Na religiosidade e suas performances envolvendo o ritual e o jogo:

As religides africanas de carater animista, que nés genericamente chamamos de Candomblé,
que é diferente do que era praticado na Africa, tinha seus deuses das aldeias que protegiam
os alde@es. Cada aldeia africana tinha o seu Deus: Oxum, Nana Buruqué, Oxossi, lemanja,
que era talvez a mais popular de todas. Os negros traziam essa religido. Era uma forma de
manter a sua crenca. E, para fazer isso sobreviver em um meio tao hostil, eles procuravam
fazer a simbiose entre os Santos Catdlicos e os Orixas africanos (Milton Teixeira, 2023).

Como também na disseminacédo das palavras e na apropriacao da gastronomia de origem

africana.

5.5 Cantar-Dancgar-Batucar e as Performances Africanas

No cerne das performances de origem africana esta o corpo humano e sua capacidade de
gerar movimentos ondulares, deslocar-se para direcBes multiplas e impregnar-se pelo

ritmo percussivo.

A danga africana subsaariana se caracteriza pelo seu movimento explosivo e concentrado, o
envolvimento total do corpo e a sintonia com a percussdo, gerando um contexto cujo sentido
¢ fortemente espiritual e atinge, no éxtase, 0 Seu apogeu, momento em que o transe, 0
encontro maximo com o divino, pode ocorrer ou nao, dependendo do tipo de ritual e da
preparacdo do médium para que isso aconteca. As dancas africanas séo incontaveis em seus
estilos, variando conforme 0s grupos étnicos, ambientes e trocas mituas através da historia
das migracBes. Em todos os casos a danca ocorre dentro de um contexto celebratério-
ritualistico com grande capacidade de interatividade e participa¢do do publico presente,
guase sempre gente do mesmo grupo ou de convidados e simpatizantes (Ligiéro, 2011, p.
133)

Para um estudo mais aprofundado sobre as performances africanas, Ligiéro (2011) sugere
a perspetiva de Bunseki Fu-Kiau, fundamentada na ideia de que o batuque, o canto, e a

danca, formam um “objeto composto”, devendo ser estudado em um continuum.
Os africanos trouxeram para o Brasil formas celebratorias originais de suas etnias e utilizaram
a performance das mesmas como forma de “recuperar um comportamento”, o qual eles

haviam sido forcados a abandonar pela propria condicdo de escravos longe de sua cultura.
Inicialmente, suas formas celebratérias (danca/canto/batuque) foram duramente perseguidas,
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aos poucos, passaram a ser toleradas e em alguns casos incentivadas pelo poder local e pela
Igreja. Vamos perceber que esse processo de transformacéo e negociacdo foi longo e gerou
tipos diferentes de performances ndo s6 devido ao nimero extenso de etnias provenientes do
antigo continente como pela propria interacdo criada com o contexto local. No afa de
recuperar rituais e celebragdes antigas sdo criadas novas e vigorosas tradi¢des, genuinamente
africanas, mas miscigenadas dentro do proprio processo formador do pais (Ligiéro, 2011, p.
136)
No Brasil do século XIX, as festas e celebragdes permitidas eram genericamente
chamadas de batuque. O motivo para as autoridades brasileiras permitir tal manifestacdo
cultural se deve a economia. Citando Bastilde (1978), Ligiéro (2011) explica que os
fazendeiros perceberam que os escravos produziam melhor quando podiam se divertir de
vez em quando, aos moldes do que faziam em seus paises de origem. Um Manual de
Instrucdes a ser seguido foi, inclusive, escrito de modo a evitar rebelifes e fugas para 0s
quilombos. O “Manual de Instrugcdes para a comissdo permanente nomeada pelos
fazendeiros do municipio de Vassouras” (1854) sugeria que os escravos tivessem

momentos de lazer — “quem se diverte nao conspira” e celebracao religiosa — “ a religido

¢é um freio e ensina resignagdo” (Braga, 1978, p. 78 citado por Ligiéro, 2011, p. 140).

De acordo com Ligiéro (2011) as manifestacfes culturais denominadas batuque, “reunia
as diversas etnias dentro do traco comum da performance africana, pelo qual a percussao,
a danga e o canto sdo embutidos no mesmo rito” (p. 141)
Basta entrar em uma dessas espacosas salas de um traficante da Capital, para ver uma
porcao de negros recém-chegados divertirem-se a moda do seu pais, o que o traficante
Ihes permite, porque sabe que a falta de movimento e a nostalgia Ihes diminuem o
infame lucro. Encontramos ai alguns centos de negros nus e rapados, diversos tanto
na idade como no sexo, que formavam uma grande roda, batendo palmas com toda a
forca, acompanhada com os pés e com um canto gritado de trés notas apenas. Da roda
sai de repente um deles, que pula para o centro onde gira sobre si mesmo, movendo o
corpo em todas as dire¢des, parecendo destroncar todas as articulagdes, e aponta para
um outro qualquer, que por sua vez pula para dentro, fazendo o mesmo que o anterior
e assim, sem mudanga nenhuma, (eles) continuam até serem vencidos pelo cansaco.
Esta danca as vezes dura horas, com grande descontentamento os vizinhos. (Freyress,
1982, p. 30 citado por Ligiéro, 2011, p. 138)
Freyress (1982, citado por Ligiéro, 2011), expde em sua narrativa os elementos que
compde 0 modelo basico da performance africana, nomeadamente, a percussao, o canto,
a relacéo com a roda e o coro, e 0S movimentos corporais que a caracterizam — rodar,
pular, bater palmas e pes. Diferente do padrdo estético europeu, identificado pela
verticalidade corporal, pela simetria dos movimentos (linearidade espacial) e pela relacéo
com o etéreo (sublime, docilidade gestual), a performance africana é determinada pela

ginga, pelo rebolado, pela percussao corporal, e pela multiplicidade de dire¢des para quais
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0 corpo move-se livremente. E também marcada pela comunicagio com 0s ancestrais,
pelos rituais de adoragéo e celebragéo, pela relagdo com a natureza, pela resisténcia e pela

luta por liberdade.

No Brasil, as manifesta¢des culturais de origem africana foram moldadas pelas interac6es
pelas quais sofreu. Influenciadas pela cultura europeia e indigena, as manifestacdes
culturais afro-brasileiras caracterizam-se pela heterogeneidade, espontaneidade, relacio
de liberdade com o corpo humano, gestualidade com amplitudes direcionais e volume
composicional, no contato com a natureza, nos rituais e celebracfes religiosas, nas
festividades, na dramatizacdo dos ritos, nas cancdes, na percussdo corporal, na vibracdo
do corpo, na cadéncia ritmica dos tambores, na circularidade, na alegria vibrante e na luta

por um ideal.

5.6 Cantar-Dancar-Batucar e as Performances Afro-Brasileiras

O estudo sobre as performances afro-brasileiras estdo fundamentadas no conceito
concebido por Ligiéro (2011) chamado Motrizes Culturais. O termo refere-se a um
conjunto de dindmicas — praticas performativas — “utilizados na diaspora africana para
recuperar comportamentos ancestrais africanos”, constituidos pela combinacdo de
elementos como “a danga, o canto, a musica, o figurino, o espaco, entre outros, agrupados

em celebracdes religiosas em distintas manifesta¢cdes do mundo Afro-Brasileiro” (p. 130).

Zeca Ligiéro, coordenador do Nucleo de Estudos das Performances Afro-Amerindias da
UNIRIO, em entrevista realizada no dia 02 de marco de 2022, via zoom, falou sobre o

conceito:

A minha ideia é que para a motriz acontecer realmente, se deve empregar, utilizar, o
poderoso e inseparavel trio, o cantar-dancar-batucar. Por qué? VVocé pode usar dois,
cantar e dangar, mas pode ser que fique uma coisa... mimesis corporal. Entéo, eu acho
gue a questdo toda, o que diferencia o processo comum de aprendizado, é que
geralmente a danca se aprende pela copia, e no caso, as dancas afro ndo é exatamente
pela copia. Porque vocé tem o ritmo, e vocé tem que seguir o ritmo. (...) As motrizes
culturais, a meu ver, implicam também no jogo, na brincadeira e ndo apenas na
seriedade como a gente trabalha na mimesis corporal. (...) Vocé pode aprender a
técnica de dancar o samba, de dangar o miudinho... tem técnicas... Mas as motrizes
ndo sdo apenas técnica (...) € claro que vocé acaba desenvolvendo uma técnica, mas
ndo tanto através da copia exata (...) o corpo vai também criando um ritmo corporal
que é como se estivesse batucando... ndo é s6 a danga como expressdo, mas ¢ uma
dangca ritmica, ¢ uma danca que volta e meia bate a méao, bate o pé... a percussio esta
presente dentro do [corpo] ... e ela esta sempre em sintonia... (...) as motrizes ndo
s80 apenas o que ele traz, mas o que ele pode. E que muitas vezes ele pode e ndo sabe
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que pode; o latente; é o que pode acontecer; o devir (...) Através do cantar-dancar-
batucar, ele vai reaprender, ou aprender coisas que estavam latentes dentro dele
(Ligiéro, 2022)
Elementos-chave no dominio das motrizes culturais séo, portanto, o trio cantar-dancar-
batucar; a ocorréncia da simultaneidade de ritual e jogo dentro da mesma performance;
0 espaco sagrado e o transe; a presenca de um mestre; e a organizacao circular do espago

onde a performance acontece.

As dindmicas das motrizes culturais se processam no corpo do performer como um
todo. Neste sentido o corpo é seu texto. Nele se corporifica uma literatura viva,
desenvolvida a cada apresentacdo, refletindo o conhecimento que se tem da tradicéo
(...) Na performance, a cultura da cena mais do que por marcas, simbolos e formas
(matrizes) se efetiva pelo conhecimento que o performer traz em seu préprio corpo
quando a executa, na combinacdo dos seus movimentos no tempo e no espaco
(Ligiéro, 2011, p. 132)

As performances afro-brasileiras apresentadas a seguir apresentam, em sua esséncia, cada
um dos elementos que compdem as motrizes culturais. Serdo apresentadas as
manifestacdes musico-coreograficas Maculelé, Tambor de Crioula, Coco de Zambé.,
Samba de Roda e Jongo, as celebragdes religiosas Candomblé e Umbanda, além da fuséo

entre o ritual e o jogo sintetizada na Capoeira.

As informac6es foram recolhidas por meio de entrevistas com especialistas, e também
através da coleta de dados junto ao Laboratdrio de Danca Popular e do Coletivo Matuba
(outubro/novembro de 2023) — um grupo artistico de pesquisa e vivéncia das
manifestagdes tradicionais brasileiras, coordenado por Juliana Bittencourt Manhaes,
Professora Adjunta do Departamento de Interpretagdo do curso Atuacdo Cénica, da
Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/ UNIRIO.
Também contribuiram para a recolha das informacdes, as observagdes registadas no curso
Performance Afro (dezembro de 2023), ministrado pelo professor de Etnomusicologia e
Cultura Brasileira do Instituto Villa-Lobos (UNIRIO), Vicenzo Cambria e pela sua

esposa, a dancarina e coredgrafa Gleide Cambria.

A investigacdo esteve apoiada no conceito chamado Antropologia da Danca. Mais que
um meétodo etnografico para investigar a danca, este conceito surge com a aposta de
estabelecer uma nova linha de investigacdo capaz de revelar o funcionamento da danca
como acéo social discursiva e afetiva de uma ordem humana particular (Camargo, 2013).
Segundo a pesquisadora Denise Zenicola (2024), as manifestacfes culturais tradicionais
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percebidas pelo viés da Antropologia da Danca permite a compreensdo do movimento a
partir de uma experiéncia individual.
A danca ndo ¢é isolada. Eu danco de uma determinada maneira porque 0 povo que
criou essa danca pensa de uma determinada maneira, tem uma determinada pratica,
um determinado hébito; um jeito de ser mais ou menos préximo (porque ninguém é
igual a ninguém) e que vai levar essa danca a revelar esses tracos culturais, sociais,
académicos... A antropologia é um estudo mais organizado desse fazer. Entendendo

danca ndo sd como objeto de arte. Entendendo danga como um objeto de arte e mais:
como um produto cultural. (Denise Zenicola, 2024).

5.6.1 Danca e Musica — Ritos e Festividades

As manifestacfes musico-coreograficas afro-brasileiras referem-se a um conjunto de
dancas, dramatizacGes e musicas de matriz africana. Em sua origem, algumas foram
criadas para recordar ou relatar fatos marcantes da histéria africana, garantindo a
permanéncia das tradi¢cbes no imaginario das geracfes futuras; outras surgiram como

meio de expressao e entretenimento.

Em entrevista concedida no dia 01 de dezembro de 2023, a professora, coredgrafa,
dancarina e diretora da Companhia de Danca Bamboya, Gleide Cambria, conhecida no
mundo artistico como G'Leu Cambria, refletiu sobre o significado do batuque, sua relagcdo

com as manifestacGes afro-brasileiras e a ancestralidade africana:

O batuque é sem divida nenhuma, uma conexdo com a nossa ancestralidade. A gente
estd o tempo todo buscando isso. Quando a gente danca; quando eu dango para um
ritmo; quando eu fagco um movimento; quando eu canto uma musica, eu ndo estou
cantando essa mUsica em v&o; eu ndo estou fazendo essa danga em véo. E muito do
que acontece na nossa volta, em nosso quotidiano, no dia-a-dia (...) A gente esta
vivendo a vida em meio a tantas questdes e tdo fortes ainda hoje sobre racismo, sobre
preconceito, e a gente vive lutando e resistindo contra a tudo isso. Ento, se eu dango
pra Xang0, se eu canto uma cantiga de Xang0 eu estou pedindo justica. E é nesse
momento que eu vou de encontro a minha ancestralidade, porque eu estou de fato
cantando, dangando e rezando. Eu vou rezando também (Gleide Cambria, 2023)

Para Vicenzo Cambria, professor de Etnomusicologia e Cultura Brasileira no Instituto
Villa-Lobos e no PPGM da UNIRIO, os tambores africanos replicam um dialeto proprio.
Em entrevista concedida no dia 01 de dezembro de 2023, Cambria sugeriu que 0s
tambores, mais que um instrumento de comunicagdo, configuram-se como uma
linguagem.
Muitas tradicBes de tambores africanos replicam a fala. Mutas linguas africanas sdo
tonais e entdo, vocé pode reproduzir uma melodia no tambor e vocé fala literalmente.
N&o em termos de convengdes, mas literalmente fala. 1sso permaneceu aqui no Brasil

apenas como uma metafora ou no ambito religioso — o tambor fala com os Orixas.
Mas na Africa era muito concreta essa dimensdo. Mas para mim, uma das
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caracteristicas pouco discutidas aqui no Brasil que organiza a percussao é o que 0s
cubanos chamam de Clave, que muitos pesquisadores da musica africana chamaram
de timeline ou linhas guias. E o que o agogd faz por exemplo, que é um ostinato, uma
estrutura ciclica que vai se repetindo o tempo inteiro, invariavel, e um instrumento
bem agudo que ressai e que vai guiar todo o conjunto (Vicenzo Cambria, 2023)

As manifestacdes folcloricas de raiz africana representam momentos do quotidiano das
tribos (colheita, corte da cana, preparacao da farinha, cacga e pesca), rituais (comunicacao
com os ancestrais; culto) e tradicdes (chegada, coroacdo ou morte de um rei). Sdo
identificadas pelos movimentos corporais ageis, deslocamentos de tronco, cabeca,
ombros e ancas, além da amplitude na trajetéria dos bracos. Tendo o corpo humano como
suporte, a cadéncia dos gestos variam entre intensa energia, lentiddo e sensualidade. A
forte relacdo com a terra é determinada pela flexdo dos joelhos e pela marcacéo ritmica

dos pés.

Segundo Juliana Manhées (2024), a gestualidade sintetiza, a0 mesmo tempo, a maior
diferenca e a maior similaridade entre as manifestacdes culturais mocambicanas (e

africanas como um todo) e as manifestagdes afro-brasileiras.

A grande diferenca que eu percebo na questdo da gestualidade é que eles tem uma
agilidade na sua movimentacdo, no seu corpo que a gente ndo tem tanto... Olha que
a gente tem! Mas eles tem muito mais. E uma agilidade com tonus, uma forga. .. muito
forte. E eles tem uma relagéo aqui, no plexo solar que a gente também nao tem muito
(...) agora a bacia, ¢ completamente sinuosa ¢ faz todo o dialogo com a gente aqui.
Ent&o é muito forte. A gente v& como a gente é mesmo filho dessa Nagéo de Africa
(Juliana Manhaes, 2024)

O percussionista e integrante da Companhia de Danca Bamboya, Mayombe Masai
Guimarées da Silveira, em entrevista concedida no dia 01 de dezembro de 2023, refletiu
sobre o papel do corpo humano nas manifestagdes afro-brasileiras. Tendo como ponto de
partida a sua experiéncia individual, Mayombe Masai (2023) observou que o corpo
humano é capaz de transmitir a existéncia de um povo, seus saberes individuais e a sua
historia.

Quando a gente vai estudar os corpos das manifestacbes afro-brasileiras
principalmente, a gente consegue ver a histdria do que aconteceu com a gente em cada
passo, em cada cultura, em cada cidade e Estado. Porque a gente tem as dangas que
eram em roda; as dancas que eram de redencéo, digamos assim; as dancas em que se
louvavam um pouco mais baixo; um pouco mais simples... E a gente vai caminhando
depois por um periodo, ja na pré-abolicdo, onde a gente comeca a ter outras dangas,
que vao ter outra formacao, também por influéncia europeia. Nao influéncia deles em
si, mas do que 0 nosso povo absorveu deles, que é mais nesse sentido do que por uma
criacdo conjunta. O que 0s negros, 0s Povos nativos absorveram e trouxeram para as
nossas manifestagdes (...) Entdo eu vejo o corpo sendo uma representacio da Historia.
Seja por uma questéo de resgate ou por uma questdo de evolugdo no sentido de o que

371



a gente trouxe até aqui e para onde isso vai. Nao de ser melhor, mas para onde isso
vai. Conta uma histéria (Mayombe Masai Guimaraes da Silveira, 2023)

André Souza, que também integra a Companhia de Danca Bamboyd, afirmou em
entrevista concedida no dia 01 de dezembro de 2023, que sua relagdo com a musica e a
danca é muito forte. André ganhou seu primeiro instrumento aos doze anos de idade e
ingressou no mundo da danca aos dezassete anos atraves do Ballet Folcldrico da Bahia.
Com esta Companhia, ele viajou por 25 paises durante os doze anos em que la
permaneceu. No teatro, trabalhou no Cabaré da Raga — banda-teatro Olodum. Para o

dancarino e percussionista, 0 gesto e 0 som sdo indissociaveis:

O gesto e 0 som eu acho que é uma coisa inseparavel. Tem gente que diz que néo.
Mas eu acho que sem musica nao tem danca; e sem danga ndo tem musica. Porque até
vocé tocando vocé danga. Eu gosto de tocar dangando (...) Para mim, isso ndo se
separa. Ainda mais eu que venho de uma Companhia de Danga! Para mim isso é
inseparavel. A musica e a danca caminham juntas sempre; sempre (André Souza,
2023)

Figura 305: Performance Afro — Instituto Villa Lobos - UNIRIO

Fonte: Arquivo Préprio (2023)
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Maculelé (Bahia)

O Maculelé possui tracos de miscigenacao cultural nas masicas em lingua africana,
indigena e portuguesa. Acredita-se que esta manifestacdo cultural exista na Bahia desde
o século XVIII, onde chegou por intermédio dos escravos africanos ou através dos
portugueses que praticavam a danga dos paulitos (Bacelar, 2023)!%, Em territorio

brasileiro, incorporou também elementos da cultura indigena.

Referindo-se ao Plinio de Almeida, na obra “Pequena Historia do Maculelé” (s./d.), a
historiadora Zilda Paim (Sousa, 2018)! relata que o Maculelé existe desde 1757 em
Santo Amaro da Purificagao (Bahia). De acordo com Paim, “as cores branca e vermelha
nos rostos, que assustavam as pessoas, poderia ser simbolos de algumas tribos Africanas,

como por exemplo, os Iorubas” (em linha).

Mas na verdade fica muito dificil identificar exatamente a qual grupo étnico esta
associado a origem do Maculelé. Podemos citar, por exemplo: os Cabindas, os Géges,
0s Angolas, os Mogambiques, os Congos, 0s Minas, os Cababas, os malés entre
outros. O Maculelé era o ponto alto dos folguedos populares nas celebrag@es profanas
locais realizada pelos escravos, o bailado se apresentava duas vezes por ano: nas festas
comemorativas do dia 02 de fevereiro, dia de Nossa Senhora da Purificacdo (e de
Yemanja), a santa padroeira da cidade; e na festa de Nossa Senhora da Concei¢édo (08
de dezembro) Era o mais contagiante dentre todos os folguedos de Santo Amaro, pelo
ritmo vibrante e riqueza de cores (Paim, 2018 citado por Sousa, 2018, em linha)

Sousa (2018) aponta que nos estudos desenvolvidos por Manoel Querino (1851-1923) ha
indicagOes de que o Maculelé seria um fragmento do Cucumi — uma danga dramatica
identificada por cantos e golpes com pedacos de madeira. Para a folclorista e
etnomusicologa Emilia Biancardi Ferreira (1989)12, 0 Maculelé tem origem nas tradigoes
tipicas das regides canavieiras do Reconcavo Baiano, onde os escravos dangavam com

pedacos de canas roxas por serem mais resistentes.

100 Bacelar, J. (2023). Maculelé. Guia Geogréfico. Histdria da Bahia. Disponivel em https://www.historia-
brasil.com/bahia/maculele.htm (Consultado em 27 de fevereiro de 2023)

101 Sousa, G. (2018), A origem do Maculelé. Disponivel em https://capoeiraespeto.wordpress.com/2018/03/10/a-
origem-do-maculele/ (Consultado em 27 de fevereiro de 2023)

102 Ferreira, E. B. (1989) Olelé maculelé. Brasilia: Edicdo Especial.
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Figura 306: Luta com bastdes na Dominica, Antilhas
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Fonte: ilustragdo de Agostino Brunias (Londres, 1779) — original na John
Carter Brown Library.
Disponivel em https://www.historia-brasil.com/bahia/maculele.htm

De origem controversa e rodeado de lendas, o Maculelé constitui-se como uma
manifestacdo coreografica que simula uma luta tribal, isto é, uma espécie de jogo/ritual
entre oponentes. Os participantes utilizam como arma dois bast6es (grimas ou esgrimas,
tradicionalmente chamados de cacetes) com os quais batem e recebem golpes no ritmo
da musica. O Mestre (ou chefe do grupo), com apenas um bastéo, é responsavel por

determinar quem fica dentro da roda para executar a danca.

Uma das figuras mais importantes da histdria recente do Maculelé, Paulinho Aloisio de
Andrade, mais conhecido como Mestre Pop6 do Maculelé (1876-1968), atribui & Africa
a origem da danca. Filho de escravos, Pop6 aprendeu a praticar a dan¢a ainda em crianca,
com um grupo de ex-escravos malés livres. Com a morte dos antigos Mestres, no inicio
do século XX, a tradicdo comecou a ser esquecida, até que em 1943, Mestre Pop0 reuniu
um grupo de amigos e familiares residentes de Santo Amaro (Bahia), para ensina-los a
dancar de acordo com as suas lembrancas (e a de moradores antigos da regido). Forma-

se assim, o Conjunto Maculelé de Santo Amaro.

Musicalmente, o Maculelé é identificado pela marcacdo ritmica dos atabaques e pelo

canto. A batucada é formada por trés atabaques: Rum (atabague maior, com som grave),
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Rumpi (atabaque médio, com som intermediario) e L& (atabaque pequeno, com som
agudo). No conjunto sonoro, é funcdo dos atabaques Rum e Rumpi marcarem a base
ritmica. Ao atabaque Lé é destinada a execucdo de diversos repiques de improviso.
Tradicionalmente também fazem parte da batucada, o agog6 (idiofone composto por duas
a quatro campanulas de ferro ou dois cones ocos e sem base, de folhas de Flandres,
ligados entre si pelas vértices; € tocado com o auxilio de uma baqueta) e o ganza (idiofone
executado por agitacdo). O canto é determinado por uma voz em solo que da inicio a
cancdo, geralmente feita pelo instrumentista, seguida pelo coro formado pelos demais
participantes. Muitos dos canticos derivam do Candomblé, outros séo de origem africana

e alguns fazem mencao a cultura indigena.

Em termos coreograficos, o Maculelé é organizado em roda ou semicirculo. A execucao
dos movimentos consiste basicamente, em manter o pé direito parado, enquanto o pé
esquerdo avanca e recua a cada ciclo do toque do atabaque. Quando o pé esquerdo vai
para frente, deve-se bater com o grima da méo direita, no grima do parceiro. Recomenda-
se que os golpes sejam proferidos de baixo para cima, de modo a evitar acidentes. As
varia¢Oes ocorrem no intervalo entre dois encontros dos grimas. Nestes intervalos séo
executados giros, saltos e batidas no chdo, de acordo com a criatividade individual dos

integrantes.

Figura 307: Maculelé

Fonte: Reprodugdo de Video — Documentario “A Verdadeira Historia de Maculele” (2011)

Encontramos no Maculelé, os seguintes elementos que formam as motrizes culturais: o

trio cantar-dancar-batucar (associacdo entre a gestualidade coreogréfica, o ritmo dos
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tambores e a expressédo oral presente no canto), a sincronizagéo entre ritual e jogo (luta
tribal), a organizacéo circular (roda ou semicirculo) e a presenca do Mestre (responsavel
por imprimir ritmo a danca e determinar o integrante que realizard os movimentos no

meio da roda).
Tambor de Crioula (Maranhéo)

Danga circular de matriz afro-brasileira, o Tambor de Crioula envolve danga, canto e
percussdo de tambores (batugque). Esta manifestacdo cultural é geralmente praticada nos
municipios do Maranhdo, como heranca do periodo escravocrata e/ou em louvor a Sao
Benedito, considerado o Santo Protetor dos Negros. No Maranhdo Sao Benedito é

louvado através do toque de tambor.

O tambor tocado, batido no Maranh&o é de crioula, de S&o Benedito, de Averequete,
da Princesa Isabel, dos pretos velhos, de promessa, de satisfacdo, de oferenda, mas
acima de tudo é dos negros que souberam multiplicar os motivos e os desejos
contidos no tambor. Foram eles que trouxeram consigo das terras africanas essa
sonoridade que desde sempre os ligou com as forcas sagradas. S&o eles que
continuam a nos ensinar a reconhecer as festas como uma expressao irredutivel da
vida. Para estes, o tambor de crioula ndo desaparecerd jamais, seguird se
reinventando, multiplicando-se em formas que desconfiam das simplificacGes
apressadas e sorriem da inocéncia dos que ndo enxergam a profundidade dessa arte
(IPHAN, 2007, p. 22)

A maranhense Juliana Manhées (2024), sempre atuou nestas manifestacfes tradicionais.
A artista multifacetada comegou ainda crianga por orienta¢do dos seus pais, conhecendo

0s grupos das tradi¢cdes do Maranhao.

Eu gosto sempre de dizer de onde eu vim; de onde eu nasci. Eu sou de S&o Luis do
Maranhdo e foi 14 que eu comecei. Comecei j& com o Teatro de Rua, com as
Performances nas ruas, comecei ja pequena coma minha méae e meu pai conhecendo
0s bois, os grupos das tradi¢des 14 do Maranhdo; Entdo assim, desde muito pequena
e jovem, antes de entrar na graduacéo ja estava atuando dentro desse territorio de
tradi¢do. Quando eu vim para o Rio de Janeiro, eu vim atras de fazer um curso de
formacdo de Teatro que 1a ndo tinha. Eu vim, e fui direto para a UNIRIO, fiz os
quatro anos, e antes de terminar eu conheci muitas pessoas do Maranh&o aqui, e eu
comego um movimento aqui de maranhenses no Rio de Janeiro realizando festas e
brincadeiras nas ruas com as tradi¢cdes de 1a. Com o Cacuria, com o Tambor de
Crioula, criando j& um Ciclo Festivo. Quando eu me formo, eu volto para o
Maranhao. Sinto essa necessidade de trazer outras formacdes. Entdo € ai que eu vou
aprender a tocar Cacho do Divino com a D. Teté, que era a Grande Mestra do
Cacuria |4 em Séao Luis, vou aprender a fazer Careta de Cazumba, do Boi, com o
Seu Abel, e 0 que me faz em seguida ja, a adentrar na Roda do Boi, do Boi da
Floresta, com Seu Apolonio Melonio, e com isso a frequentar as Festas de Tambor
de Crioula, nas Festas de Sdo Benedito. Era 0 que mais me tomava, e me toma até
hoje: as Festas do Divino, as Festas de Sdo Benedito com o Tambor de Crioula e o
Boi (Juliana Manhdes, 2024)
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Inscrito no Livro das Formas de Expressdo (2007) como Patriménio Cultural do Brasil,
o Tambor de Crioula faz parte do grupo de manifestac@es culturais que se convencionou
chamar de samba. Derivadas do batuque, tais demostra¢fes da cultura afro-brasileira
possuem como tragos em comum: a polirritmia dos tambores, 0 ritmo sincopado,

determinados movimentos coreograficos e a umbigada.

Figura 308: Titulacdo — Tambor de Crioula — Patrimdnio Cultural do Brasil
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Fonte: Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional - IPHAN

Suas origens histéricas sdo imprecisas. Porém, é possivel encontrar, através de
documentos impressos e tradi¢do oral, referéncias as praticas ladico-religiosas realizadas
ao longo do século XIX por escravos e seus descendentes, como forma de lazer e

resisténcia ao regime escravocrata.

O tambor de crioula ou, simplesmente, o tambor é uma forma de expressdo afro-
brasileira que envolve musica e dangca de roda. Sua musicalidade é baseada na
percussao de trés tambores acompanhada pela percussao de matracas, num ritmo forte
e envolvente que acelera o coracdo e toma conta do corpo e da alma dos brincantes.
Brincantes porque, no Maranhdo, essa e outras formas de expressdo e celebracéo sdo
designadas como brincadeiras, mesmo que tenham forte conotacéo religiosa, como,
alias, & muito proprio dos festejos de matriz africana no Maranhdo. O tambor de
crioula, cujas origens historicas remetem a vida dos negros escravizados, é atualmente
uma das expressdes culturais populares mais difundidas na capital e no interior do
Estado, atraindo cada vez mais maranhenses identificados com diferentes grupos
étnicos. No entanto, essa tradicdo ainda é transmitida principalmente entre os negros,
junto com crencas, devocdes, historias, repertorios orais e técnicas corporais
especificas (IPHAN, 2007, p. 19)
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Na definicéo apresentada no documento do Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional/IPHAN, o Tambor de Crioula ¢ “um referencial de identidade e resisténcia
cultural dos negros maranhenses, que compartilham um passado comum”. Os elementos
rituais que caracterizam-no, de acordo com o documento, “permanecem vivos ¢ presentes,
propiciando o exercicio dos vinculos de pertencimento e a reiteracdo de valores culturais

afro-brasileiros” (IPHAN, 2007, Certidao - Livro de Registro das Formas de Expressao).

Compreendido como meio de comunicacao, o batuque e a gestualidade que o acompanha
durante as celebracdes estdo carregados de simbolismos que, desde a escravidao, séo
incompreensiveis para os brancos. O Tambor de Crioula € um exemplo de expresséo afro-

brasileira cuja interpretacdo constitui-se como um desafio e mistério:
Mesmo depois da abolicdo da escraviddo, em 1888, interpretar os sinais de sua fala
[do tambor] é um desafio para os ndo iniciados no jogo de representacdes da
memoria que sobreviveu a opressdo dos brancos (...) Os tambores carregam um
contetido simbolico que transportam os brincantes a0 mundo de Deus, dos santos e

da crenga. Transportam-nos para um mundo rico e heterogéneo, propiciando uma
experiéncia que, como o transe, recria a realidade. (IPHAN, 2007, p. 20 e p. 24)

O transe &, segundo os praticantes, um dos mistérios inseridos na linguagem do tambor.
Nele, “os corpos somam matéria e espirito duplicados em entidades que particularizam

uma esséncia divina que vem de outros tempos e lugares” (IPHAN, 2007, p. 24).

Além da relacdo entre ritual e jogo e do transe, a organizacao circular e o poderoso trio
cantar-dancar-batucar, importantes elementos das motrizes culturais, também estdo

presentes no Tambor de Crioula.

A roda significa o lugar, a performance, a realizagdo do préprio tambor. Em um
sentido mais geral, a roda é a forma de insercdo do tambor de crioula nos mais
variados ambientes. Ele circula a sua roda em aniversarios, festejos religiosos,
batizados, dias santos. Sua logica é a do movimento, da circularidade de espagos,
motivos e empolgacdes (IPHAN, 2007, p. 30).

A roda ou a circularidade é quem direciona a performance seja no espaco onde ela
acontece, no traje das dancadeiras, no canto, na dimensdo do tambor ou nos aspetos
coreograficos. E ela quem determina a evolugéo ciclica dos gestos, a alternancia no toque

dos tambores e das toadas.

Né&o s6 o espago de apresentacao é circular, como as saias das mulheres tém de ser
amplas para em determinado momento rodarem, assim como a frente, a “face” dos
tambores é redonda. As toadas também circulam, sendo as mais reconhecidas e
amplamente divulgadas entre os grupos. A dindmica da circularidade orienta a
performance, quer nas apresentacdes contratadas para os arraiais ou nas realizacdes
mais domésticas do tambor de crioula. Tanto o toque quanto a danca seguem o
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principio da alternéncia. Tambor ndo se faz s6. Os integrantes dos grupos sabem que
a danca, assim como o toque é de todos. Deve haver uma circulagdo entre os que
dancam e os que tocam, apesar de haver o reconhecimento daqueles que s&o
apontados como os que “arrepiam” na danca ou sabem fazer o tambor falar com
mais for¢a (IPHAN, 2007, p. 30).

Praticada somente por mulheres, a danga do Tambor de Crioula possui coreografia livre
e variada. Uma dancadeira (ou coreira)!® por vez, realiza evolugbes diante dos
tambozeiros (percussionistas), enquanto as demais, completando a roda entre tocadores e
cantadores, fazem pequenos movimentos para a esquerda e para a direita, esperando a vez
de receber a punga*® (ou umbigada), para entdo substituir a dancadeira que esta no meio
da roda. Sempre que uma dancadeira deseja ser substituida, dirige-se a uma companheira
e aplica-lhe a punga.
A punga é o simbolo do tambor de crioula. Quer dizer, tem que ter. Tem que existir.
O toque do tambor aqui que faz ela, a coreira, fazer a punga ali. O jogo em cima do
tambor. Ela rola ali, da aquela rodada; quando ela faz aquela meia lua, ai ela vai em
cima do tambor. Quer dizer, certo com a punga do tambor, ela também faz o jogo do

corpo dela. (José Domingos, Tambor Brilho de S&o Benedito, citado por IPHAN,
2007, p. 39)

Figura 309: Tambor de Crioula — Danga e Batuque.
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Fonte: Reprodugdo de video — IPHAN, 2011 — [1] Roda; [2[ Punga

Quem recebe a punga, desloca-se para o centro da roda, dancando para cada um dos

tocadores até ser trocada, e assim sucessivamente.

Enquanto os tocadores fazem soar a parelha composta por um tambor grande ou
rufador, um meido ou socador e um crivador ou pererenga, 0s cantadores puxam
toadas que sdo acompanhadas em coro. Conduzidas pelo ritmo incessante dos
tambores e o influxo das toadas evocadas, as coreiras ddo passos middos e rodopiam.
No centro da roda, seus passos culminam na punga (ou umbigada), movimento

103 Dangadeira ou Coreira — nome dado as praticantes de Tambor de Crioula.

104 pynga (Umbigada) — nome dado também ao Tambor de Crioula. E dada geralmente no abdémen, no
térax, ou passada com as maos, numa espécie de cumprimento. Este gesto caracteristico é entendido
como saudagao e convite.
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coreografico no qual as dancarinas tocam o ventre umas das outras, num gesto
entendido como saudacdo e convite (IPHAN, 2007, p. 13)

De acordo com as informacdes de Ferretti e Sandler (1995) inseridas no dossier da
IPHAN (2007), os tambores utilizados no Tambor de Crioula assemelham-se aos

utilizados no culto Mina-Jéje, originario do antigo Reino do Daome.

O tambor maior, chamado de “tambor grande” é o solista. Ha dois outros tambores, o
segundo chamado de “meido” ou “socador”, que estabelece o ritmo basico de 6/8 e 0
terceiro “crivador” ou “pererengue” que realiza improvisos em 6/8. A musica africana
é frequentemente caracterizada como sendo polimétrica, porque, em contraste com a
musica ocidental, cada instrumento no conjunto possui medidas diferentes, permitindo
diversas possibilidades de variacdo e de improviso para o tambor que lidera o grupo.
(Ferretti e Sandler, 1995 citado por IPHAN, 2007, p. 30)

Figura 310: Os Tambores

Fonte: Reprodugdo de video — IPHAN, 2011 — [1] tambor grande; meido (ou socador) e crivador (ou
pererengue); [2[ batuque

A confecgéo da parelha de instrumentos baseia-se em técnicas artesanais e tradicionais de
escavacdo. Orientado pelas fases da lua, o artesdo seleciona a madeira que sera utilizada.
Em geral, escolhe troncos de pau d’arco, mangue, pequi ou sorord. Primeiro, 0 artesdo
escava o lenho da peca com o objetivo de modelar o formato interno do tambor. Depois,
a extremidade mais larga da peca — recoberta por couro de vaca, égua ou veado — €
adicionada. Para facilitar o seu manuseio, 0 couro € imerso em agua. Finalizado o
processo de fabricagéo, a nova parelha de tambores recebe o batismo — cerimonial de

inauguracao.

O Tambor de Crioula possui um ritmo especifico. O Meido é a pulsacao; o Crivador, que
€ 0 pequeno, faz o contraponto. O Tambor Grande é o solista do grupo. Ele é responsavel

por acentuar o didlogo entre os outros dois tambores em um improviso.
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As toadas sdo versos curtos acompanhados por um coro-resposta que se funde ao ritmo
dos tambores. Une rimas improvisadas e um repertorio tradicional oral e musical do
Maranhdo. Os temas variam entre saudacfes, cumprimentos, reveréncias a santos e
entidades protetoras, descri¢do de fatos, satiras, recordacdes, desafios, despedidas, entre
outras. As mensagens transmitidas pelas toadas, recheadas de cddigos e regionalismos,
nem sempre sao compreendidas:
Muito preconceito se criou em torno das toadas do tambor de crioula. Devido a
dificuldade de compreendé-los, por parte de pessoas de fora dos setores da classe
social que participam de sua realizacdo, os canticos foram recorrentemente julgados
como conjuntos de palavras sem nexo. Na verdade, elas sdo plenas de poesia e sentido,
mas o sotaque com que sdo pronunciadas, o uso de regionalismos e palavras
arcaizantes, bem como a propria impostacéo vocal dificultam sua compreenséo por

quem nao faz parte do universo da brincadeira. Da mesma forma, pessoas de fora dos
grupos ndo aprendem facilmente a tocar e dancar. (IPHAN, 2007, p. 38)

O traje dos praticantes € determinado por uma saia de chitdo florida e bem rodada, anagua
por baixo da saia, blusa branca de renda com babado na gola, torso na cabeca e colares

para as mulheres; e cal¢a, camisa “de botao”, chapéu de couro ou de palha para os homens

Figura 311: Traje das Dangadeiras (ou Coreiras)
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Fonte: Reproducdo de video — IPHAN, 2011

Coco de Zambé (Rio Grande do Norte)

O Coco de Zambé é uma manifestacdo cultural do Rio Grande do Norte, habitual nos
distritos de Pipa, Sibaima e Cabiceiras. Identificado como jogo ou brincadeira, o Coco
de Zambé foi inserido no universo dos engenhos de cana-de-agUcar, e tem como origem,
o contexto politico de afirmacéo identitaria quilombola. E praticado com frequéncia no
més de S&o Jodo ou em celebragdes a grandes colheitas e pescas, caracterizando-se como
uma diversdo apds longas jornadas de trabalho. E também conhecido como Zambé do
Pau-furado.
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Etimologicamente, o termo Zambé assemelha-se a djambé, um tipo especifico de tambor
com som mais agudo, que possui uma borda mais larga que a sua base. Zambé também ¢
0 nome dado a danca praticada apenas por homens (criancas, jovens e adultos), com
bailado diverso, podendo ser desenvolvida individualmente, em pares ou em grupos. De
acordo com Bezerra (2020), em Sibatima, “quando havia interesse das mulheres em
participar, abria-se a roda e dancava-se o coco de roda, variacdo com gestual coreografico

e musical distinto e dangada em pares” (p. 602).

Os instrumentos musicais utilizados sdo 0 Zambé — tambor de pau furado coberto com
couros de animais; a casca do fruto seco (coco); e a percussao corporal (batidas das maos
e pés). Os cantadores sdo designados emboladores de coco!®®, conquistas ou ainda

cantadores de coco.

Para praticar o Coco de Zambg, forma-se uma roda e os tocadores ocupam uma posi¢ao
central. Os cantadores entoam 0s cantos, enquanto os brincantes (dangarinos) se revezam
na entrada da roda executando gestos improvisados, que envolvem agachamentos, giros,
flexdes de perna e bracos, contor¢cdes. Os movimentos sao livres, criativos, enérgicos e
sensuais. A gestualidade praticada pelos brincantes lembra outras manifestaces culturais
afro-brasileiras, como o frevo, 0 maracatu e a capoeira, e sobretudo as dangas de transe.
O tambor (Zambé) — figura central da danca.

Figura 312: Coco Zambé — Tibau do Sul (Rio Grande do Norte)
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https://www.youtube.com/watch?v=eX9KgboDwxo&t=4s

105 0 embolador é um repentista. Canto alternado que se d4 em forma de improviso poético
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Outras modalidades desta danca sdo manifestadas no Nordeste e Norte brasileiro. De

acordo com o Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira, a danca Coco pode ser

definida como:

Danca de conjunto e de umbigada conhecida em todo o Norte e Nordeste do Brasil,
em cuja coreografia basica os participantes formam filas ou rodas e executam o
sapateado caracteristico, respondem o coco, trocam umbigadas entre si e com os pares
vizinhos, e batem palmas, marcando o ritmo. E comum também a presenca do mestre,
que puxa os cantos ja conhecidos dos participantes ou de improviso. Apresenta grande
variedade de formas, sendo as mais conhecidas o coco-de-amarragdo, coco-de-
embolada, balamento e pagode. Os instrumentos mais utilizados sdo os de percussdo:
ganza, bombos, zabumbas, caracaxas, pandeiros e cuicas. Sua auséncia, entretanto,
ndo impede a formacg&o da roda de coco, para o que bastam as palmas ritmadas dos
participantes. Com o aparecimento do baiéio, o coco sofreu algumas alterac@es. Hoje
os dancadores ndo trocam umbigadas, dancam um sapateado forte, como se
estivessem pisoteando o solo ou em uma aposta de resisténcia (Tesauro de Folclore e
Cultura Popular Brasileira, 2023).

Como atividade musical possui carater festivo e € executada em solo e coro. O coquista

(ou tirador de coco) canta um refrdo que é respondido pelo coro. E acompanhada por

pandeiro, ganz4, surdo e triangulo (ferrinhos).

Nas sessdes coordenadas por Juliana Manhdes no Laboratorio de Danga Popular |

Coletivo Matuba (UNIRIO, 2023), foi possivel observar a danca Coco. Embalada pela

can¢do chamada “Andrelina”, a performance foi marcada pelo sapateado caracteristico

(tempo 1, 2 e bate 0 pé no 3 — lembrando o xaxado), pela umbigada e pelas palmas.

Figura 313: Coco - Laboratério de Danga Popular | Coletivo Matuba (2023)
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Fonte: Arquivo Préprio. Reprodugdo de Fotografia.

Nesta manifestacdo cultural estdo presentes os elementos que compdem as motrizes

culturais, nomeadamente, o cantar-dancar-batucar, o ritual e o jogo, o transe, a presenca

do Mestre e a organizagéo espacial circular.
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Samba de Roda (Bahia)

Patriménio e heranca da cultura afro-brasileira, 0 Samba de Roda surgiu no século XVII.
De acordo com uma citacdo de Tinhordo (1988), disponivel no dossié do Instituto do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional — IPHAN (2004), o inglés Thomas Lindley

registrou na Bahia, em 1803, uma danca de pares muito semelhante ao Samba de Roda.

(...) entram em cena a viola ou o violino, e comeca a cantoria, que logo cede passo a
atraente danca dos negros. (...) Consiste em bailarem os pares ao dedilhar insipido do
instrumento, sempre N0 mesmo ritmo, quase sem moverem as pernas, com toda a
ondulacdo licenciosa dos corpos, em contato de modo estranhamente imodesto. Os
espectadores colaboram com a muasica em um coro improvisado, e batem palmas,
apreciando o espetaculo (...)” (Tinhorao, 1988, p. 54 citado por [IPHAN, 2004, p. 29).

Entretanto, apesar da semelhante descri¢do, o termo comumente utilizado para descrever
de maneira genérica a danga dos negros, na primeira metade do século XI1X, é o batugue.
Referéncias a palavra samba é encontrada somente na segunda metade do século,
“sobretudo na imprensa e em registos policiais” (IPHAN, 2004, p. 30). 