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RESUMO

O samba de roda é uma manifestacdo coreogréafica, poética e musical presente em todo o
Estado da Bahia, particularmente, na regido do Reconcavo Baiano. Em 2004, o samba de roda
do Recbncavo Baiano foi proclamado pelo IPHAN Patrim6nio Cultural do Brasil.
Posteriormente, em 2005, tornou-se Obra-Prima do Patrimdnio Oral e Imaterial da
Humanidade, titulo declarado pela UNESCO. Com vistas a garantir a sua valorizagdo e
continuidade, foi implementada no universo do samba de roda, a politica federal de
salvaguarda. Dessa maneira, a partir de uma abordagem etnomusicoldgica da manifestagéo,
essa pesquisa teve como objetivo verificar os principais impactos da politica de salvaguarda
no contexto sociocultural musical do samba de do Reconcavo Baiano, procurando identificar
as contribuicdes e as possiveis desvantagens dessa politica para a manifestacdo segundo a
Optica nativa. O trabalho teve como suporte metodoldgico amplo estudo bibliografico que
abordou produgdes em Etnomusicologia, Antropologia e areas afins ao foco do estudo, assim
como documentos da UNESCO, do IPHAN e do Ministério da Cultura. Além do estudo
bibliografico, foi realizada uma pesquisa de campo, junto aos grupos de samba de roda, que
contemplou a coleta de dados através de observagdo participante, realizacdo de entrevistas, e
registros fotograficos e em video. A partir da etnografia realizada nessa pesquisa, foi possivel
observar mudangas no samba de roda que foram influenciadas, direta e indiretamente, pela
politica de salvaguarda. Dentre os impactos observados pode-se ressaltar a afirmacdo da
Associacdo dos Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia; a formagéo e a reativagao de
grupos de samba de roda no Reconcavo; a crescente necessidade de profissionalizacdo dos
grupos e a consequente insercdo de novos elementos na muasica, como instrumentos
considerados ndo *“tradicionais”. Os desdobramentos do tema proposto apontam para a
necessidade de ampliar e sistematizar os estudos de avaliagdo da politica de salvaguarda
implementada no ambito de outros bens culturais proclamados como patriménio.

Palavras-chave: samba de roda, patriménio imaterial, politica de salvaguarda.
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ABSTRACT

Samba de roda is a choreographic, poetic, and musical expression present throughout the
State of Bahia, especially in the RecOncavo region. In 2004, IPHAN (the Institute of
Historical and Artistic National Heritage) recognized the Bahian Recéncavo’s samba de roda
as Brazilian Cultural Heritage. Later, in 2005, it became a UNESCO Masterpiece of the Oral
and Intangible Heritage of Humanity. In order to guarantee the cultural tradition’s valorization
and continuity, federal safeguarding policies were implemented in the samba de roda
universe. Utilizing an ethnomusicological approach, this research had the objective of
verifying the principal impacts of the safeguarding policy in the socio-cultural musical
context of the Bahian Reconcavo’s samba, looking to identify the contributions and possible
disadvantages of this policy for the tradition as seen through a “native” lens. This work was
supported methodologically by in-depth bibliographic research of ethnomusicological and
anthropological works, as well as information related specifically to the study, such as
UNESCO, IPHAN, and Brazilian Cultural Ministry documents. In addition to the
bibliographic investigation, fieldwork was done with samba de roda groups, resulting in data
collection through participant observation, interviews, and visual documentation through
photography and film. From the ethnographic research conducted in this research, it was
possible to observe samba de roda changes that were influenced, directly and indirectly, by
safeguarding policy. Among the impacts observed are the consolidation of the Association of
the Sambadores and Sambadeiras of the State of Bahia; the formation and the reactivation of
samba de roda groups in the Recdncavo; the growing necessity of professionalization of the
groups; and the consequential insertion of new elements in the music, such as instruments
considered “non-traditional.” The ramifications of the proposed theme point to a necessity of
expanding and systematizing studies evaluating the safeguarding policy implemented within
the contexts of other cultural goods proclaimed to be heritage.

Keywords: samba de roda, immaterial heritage, safeguarding policy
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INTRODUCAO

As politicas pablicas, inseridas no campo da cultura, denotam o esforco em ampliar
as discussbes acerca da diversidade e da pluralidade cultural brasileira, evidenciando a
importancia da cultura em seus aspectos econémicos, de inclusdo social, de cidadania e
enquanto producdo simbolica. Esse tema, emergente na area de mdusica, tem merecido
atencdo pelo impacto de suas acdes sobre as manifestagdes musicais envolvidas no processo
de integracdo e desenvolvimento cultural através de incentivo publico.

Entendendo que a expressdo musical transcende seus aspectos estruturais, que se
esgotam em si, elucido a necessidade de pensar a muasica como um fendmeno social,
contemplando valores que a caracterizam e a determinam dentro do contexto no qual esta
inserida. A musica, por sua relacdo determinante com a cultura, vem ocupando um espago
significativo nos discursos que orientam os processos de formulacdo e implementacdo de
politicas culturais. Dessa maneira, 0 estudo das manifestacfes musicais, entendidas como
bens culturais representativos do patriménio imaterial brasileiro, torna-se importante também
para a avaliacdo dessas politicas, implementadas através de acbes governamentais,
verificando as suas contribuicdes para os individuos e grupos sociais que compdem esse
patrimdnio.

Nesse contexto, pode-se dizer que a constituicio de novos olhares na
Etnomusicologia tem se manifestado nas discussdes sobre politicas culturais e mdasica,
incorporando o0s debates acerca dos processos de patrimonializacdo das manifestacdes
musicais. Incluidas nesses processos estdo as propostas e as acdes da politica federal de
salvaguarda do patrimdnio imaterial. Tais agOes tém sido adotadas principalmente pelo poder
publico, com o intuito de contribuir para a difusdo, a preservacdo e o fortalecimento das
manifestacdes culturais do pais.

Visando compreender as perspectivas e 0s caminhos da politica de salvaguarda,
delimitei como foco deste estudo o universo do samba de roda do Recdncavo Baiano. Em
2004, o samba de roda do Recdncavo Baiano foi proclamado pelo IPHAN Patriménio
Cultural do Brasil. Posteriormente, em 2005, tornou-se Obra-Prima do Patriménio Oral e
Imaterial da Humanidade, titulo declarado pela UNESCO. Com vistas a garantir a sua
valorizacéo e continuidade, foi implementada no universo do samba de roda, a politica federal

de salvaguarda.
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A partir da notdria relevancia que a mausica ocupa na caracterizacdo dessa
manifestacdo, realizo nesse estudo uma investigacdo acerca dos principais impactos da
politica de salvaguarda no contexto sociocultural musical do samba de roda do Recéncavo
Baiano, procurando identificar as contribui¢cbes e as possiveis desvantagens dessa politica
para a manifestacdo segundo a Optica nativa.

Dessa maneira, esse trabalho apresenta as principais caracteristicas da performance
musical do samba no Recbdncavo, especialmente, a performance dos quatro grupos
selecionados nessa pesquisa, analisando-as a partir dos seus aspectos estético-estruturais e das
relacbes mais amplas que a musica estabelece com o contexto social desses grupos.

Essa investigacdo teve como suporte metodoldgico ampla pesquisa bibliografica que
abordou fontes especificas sobre 0 samba de roda, estudos em Etnomusicologia, Antropologia
e areas afins ao foco do estudo, assim como documentos da UNESCO, do IPHAN e do
Ministério da Cultura. Além do estudo bibliogréfico, foi realizada uma pesquisa de campo,
junto aos grupos de samba de roda, que contemplou a coleta de dados atraves de observacao
participante, realizacdo de entrevistas, e registros fotograficos e em video.

O trabalho foi estruturado em quatro capitulos, sendo que cada um deles compreende
um aspecto especifico da pesquisa e explora os aspectos referentes a politica de salvaguarda,
assim como diferentes caracteristicas da manifestagdo musical dos sambadores.

No primeiro capitulo apresento definicGes metodoldgicas da pesquisa no contexto do
samba de roda. Nessa parte, descrevo como se deu a escolha do tema e as etapas da pesquisa
de campo no que diz respeito a aplicacdo dos instrumentos de coleta de dados. Além disso,
procuro dar um breve relato da minha vivéncia e das observacOes registradas durante a
observacao participante.

O segundo capitulo aborda as definicbes conceituas que norteiam a politica de
salvaguarda do patrimonio imaterial, desenvolvendo conceitos dentro das perspectivas do
IPHAN, do Ministério da Cultura e das convencgdes e normas internacionais estabelecidas pela
UNESCO. Dentro desse campo conceitual, elucido alguns aspectos histdricos referentes as
politicas patrimoniais no Brasil, abordando a normatizacdo juridica que acompanhou esse
processo.

No terceiro capitulo, descrevo o samba de roda a partir de duas dimensfes. A
primeira, a dimensdo histérica, constitui-se de fontes documentais registradas por viajantes
estrangeiros e por pesquisadores, que descrevem formas culturais associadas ao samba,
cunhadas em palavras como “batuques” e “umbigada”. A segunda dimensdo diz respeito a

musica produzida no ambito do samba de roda. Nessa parte, procuro realizar uma
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caracterizag@o geral dos aspectos estético-estruturais musicais que constituem a performance
dessa manifestacao.

Tomando como base as discussGes apresentadas nas trés primeiras partes, que dao
suporte a dissertacdo, no quarto capitulo analiso o samba de roda do Reconcavo Baiano a
partir da sua constituicdo enquanto patriménio cultural. Para tanto, apresento reflexdes acerca
dos principais impactos da politica de salvaguarda. Além de abordar as discussfes a respeito
da candidatura do samba de roda a proclamacdo das Obras-Primas do Patriménio Oral e
Imaterial da Humanidade, pela UNESCO.

A partir da estruturacdo desses quatro capitulos foi possivel apresentar os principais
impactos da politica de salvaguarda no ambito do samba de roda, descrevendo as
transformacfes decorrentes da proclamacdo do titulo pela UNESCO. Acredito que a
sistematizacdo das partes que compdem essa dissertacdo atendeu as expectativas de lidar com

um tema recente, que cada vez mais tem ganhado espaco nas discussdes em Etnomusicologia.
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CAPITULO 1
IMPLICACOES DA PESQUISA NO CONTEXTO DA POLITICA DE
SALVAGUARDA NO SAMBA DE RODA DO RECONCAVO BAIANO

Neste capitulo apresento os procedimentos metodologicos que conduziram essa
investigacao, destacando os fundamentos tedricos que serviram como principios norteadores
para o trabalho de campo. A partir dessas defini¢des realizo uma descri¢do dos instrumentos
de coleta, andlise e sistematizacdo dos dados utilizados para a pesquisa. Além disso, proponho
uma discussdo a cerca da escolha do tema e um breve relato da experiéncia no trabalho de
campo.

Dentro das perspectivas dos estudos etnomusicolégicos, apoio essas discussdes nos
sentidos atribuidos por Merriam (1964) ao estudo da “musica na cultura” e da “musica como
cultura”, na tentativa de entender o fendmeno musical em suas distintas ramificagdes. Assim,
na vivéncia enquanto pesquisadora procurei fazer uma “descricdo densa” do contexto cultural
investigado, tal como recomenda o antrop6logo Cifford Geertz (1989), ou seja, observando e
interpretando o dito e 0 ndo dito, a complexidade da manifestacdo cultural e a riqueza do seu
contexto particular.

A partir dessas reflexdes, as bases metodologicas foram constituidas tendo em vista
as particularidades exigidas pelo campo de estudo. A esse respeito Merriam pressupfe que a
utilizacdo de métodos e técnicas deve ser direcionada ao contexto especifico a ser estudado
(MERRIAM, 1964), o que permitiu adequar o0s instrumentos de coleta, analise e

sistematizacdo dos dados a realidade do universo dos sambadores.

1.1. AESCOLHA DO TEMA: SERA QUE DA SAMBA?

A escolha do samba de roda como tema dessa pesquisa ndo partiu exclusivamente da
vontade em estudar a pratica musical de uma determinada manifestacdo cultural brasileira.
Antes disso, 0 meu interesse principal era a compreenséo das articulagdes estabelecidas entre
Estado, instituicGes privadas, manifestacGes culturais e demais envolvidos na formulacéo e

implementacao de politicas publicas de cultura.
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A essa altura, depois de passar por duas iniciagdes cientificas na graduacdo, ja
estava convencida de que deveria prosseguir os meus estudos em Etnomusicologia. Iniciei
entdo uma busca pela producdo bibliografica da area que abordasse as questdes do meu
interesse. Depois de concluir que ndo havia um material substancial para apoiar a minha
fundamentacdo tedrica a respeito de pesquisas na area de musica que tratassem diretamente de
politicas culturais, tornou-se uma preocupacao iminente o fato de que eu poderia desarticular
a minha idéia dos estudos etnomusicoldgicos da atualidade.

Assim, para manter proximidade com a area que me interessava, comecei a pesquisar
nas fontes do Ministério da Cultura - MINC, do Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico
Nacional - IPHAN e da Unido das Nagdes Unidas para Educacéo, Ciéncia e Cultura -
UNESCO as manifestagdes musicais brasileiras envolvidas com politicas culturais. A resposta
foi imediata, e logo no inicio das minhas buscas deparei-me com o samba de roda do
Recbncavo Baiano, que havia sido proclamado Obra Prima do Patriménio Oral e Imaterial
da Humanidade. Diante da descoberta do samba, percebi que esse titulo concedido pela
UNESCO trazia em suas configuracdes alguns aspectos importantes a serem observados,
dentre eles, a politica federal de salvaguarda do patriménio imaterial.

A partir da concepcao de Geertz que analisa a cultura como uma rede de significados
construida pelo homem a partir de suas interacdes sociais (GERRTZ, 1989), e da
compreencdo de Blacking de que na musica “suas estruturas sao reflexos dos padrdes de
relages humanas'” (BLACKING, 1995, p. 31, traducdo minha), acredito que a politica
federal de salvaguarda, instituida no Recéncavo Baiano, tém propiciado novas configuracdes
no samba de roda com impacto nos aspectos musicais e socioculturais da manifestacao.
Nesses termos, formulei o seguinte problema de pesquisa: quais 0s impactos da politica
federal de salvaguarda do patriménio imaterial nas praticas musicais do samba de roda do

Recbdncavo Baiano?

! «jts strutures are reflections of patterns of human relations [...]”.
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1.2. CORRENDO A RODA: DEFINICOES METODOLOGICAS DA
PESQUISA NO CONTEXTO DO SAMBA

Pensar em masica como uma manifestacdo intrinseca da experiéncia humana é
compreender a sua importancia dentro do conjunto de relagdes estabelecidas pelos membros
de uma sociedade. Em concordancia com Alan Merriam, acredito que a “musica € um meio de
entender pessoas e comportamentos e, como tal, ¢ uma ferramenta valiosa na andlise da
cultura e sociedade®” (MERRIAM, 1964, p.13, traduc&o minha).

O estudo da musica em seu contexto cultural vem sendo amplamente discutido e
redefinido pela Etnomusicologia, procurando contextualizar a musica em dimensdes mais
abrangentes do universo cultural que a constitui. Por esse motivo, a area tem buscado
contribuicBes em outros campos cientificos para ampliar as possibilidades de compreensdo
dos aspectos musicais como elementos importantes na configuragdo da estrutura social.
Contudo, o carater interdisciplinar dos seus estudos ndo diminui a importancia da masica,

entendida como

o0 nucleo central da disciplina, um subsistema da cultura, buscando relaciona-
la com todos os outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento
do que ela possa representar para o ser humano que a produz e explicar a
conexdo entre musica e seu contexto sociocultural baseados nos processos
cognitivos do ser humano e de sua experiéncia social (CHADA, 2007,
p.138).

Dessa maneira, a elaboracdo dos pressupostos tedricos e metodolégicos dessa
investigacdo apontava para dois direcionamentos. O principal deles, o direcionado a musica,
destacou-se como centro desse trabalho. O outro direcionamento, que diz respeito as politicas
culturais, ndo teve menos importancia, tendo em vista a sua estreita aproximag¢do com Vvarios
aspectos que se relacionavam a masica produzida pelos sambadores.

Essa abordagem, que diz respeito a relacdo entre musica e outros processos que sdo
compartilhados por individuos na sociedade, conduziu a utilizacdo da etnografia. A concepgéo
de Seeger a respeito da “Etnografia da Musica” pode ser definida através “de uma abordagem

descritiva da masica que vai além do registro escrito de sons, apontando para o registro

2 “[...] music is a means of understanding people and behavior and as such is a valuable tool in the analysis of
culture and society.”
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escrito de como os sons sdo concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros
processos musicais e sociais, individuos e grupos” (SEEGER, 1992).

Dentro do universo do samba de roda, a necessidade de lidar com o trabalho
etnogréafico na pesquisa de campo surgiu como uma importante contribuicdo para o
entendimento dos valores e dos significados que sao atribuidos, pelos sambadores, a musica,
dentro do contexto social/cultural no qual estéo inseridos. Segundo Mantle Hood, “um estudo
significativo de musica, danca, ou teatro ndo pode ser isolado de seu contexto sécio-cultural e
da escala de valores nele incluida™® (HOOD, 1971, p. 10, traduc&o minha).

Assim, para descrever e interpretar o fendmeno musical me inseri ao contexto do
samba de roda. Neste momento, a experiéncia vivenciada in loco permitiu uma aproximacao
com os atores sociais que fazem parte dessa pesquisa. Segundo Myers é no trabalho de campo
gue nés descobrimos o lado humano da etnomusicologia (MYERS, 1992, p. 21). Através do
contato direto com os sambadores pude observar e participar de situacdes cotidianas que
fazem parte da vida desses individuos e verificar as suas idiossincrasias musicais.

Neste momento, assumir a postura do “olhar de dentro” tornou-se imperativo para a
compreensdo de aspectos da diversidade e da singularidade do samba de roda. Esse carater
émico da investigacao teve como suporte a utilizagdo da abordagem qualitativa para descrever
o fendmeno musical, contemplando os significados que os individuos concedem as suas
praticas culturais®. Assim, adotei a perspectiva de que os valores, as crencas, os habitos, as
atitudes e as representagcOes devem ser observados e interpretados pelo pesquisador a partir do
ponto de vista de quem produz o conhecimento.

Nesse sentido, é importante salientar o significado que atribuo ao termo perfomance
neste trabalho. No campo da etnomusicologia, Béhague (1984, p. 4) apontou para a
necessidade de compreender a performance musical ndo s6 como evento, mas também como
processo. “Processo que reline aspectos musicais e extra-musicais, dando ao evento
performatico um sentido que transcenda a atividade musical restrita as suas estruturas,
materiais utilizados e momentos de acontecimento” (QUEIROZ, 2005, p. 89). Segundo
Béhague:

O estudo da performance musical como um evento, COMO UM Processo e
como o resultado ou produto das praticas de performance, deveria se

concentrar no comportamento musical e extramusical dos participantes
[executantes e ouvintes], na interacdo social resultante, no significado desta

3 Significant study of music or dance or theater cannot be isolated from its socio- cultural context and scale of
values it implies”.
* Ver Alvarez-Pereyre e Arom, Ethnomusicology and the emic/etic issue, 1993.
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interacdo para os participantes, e nas regras ou codigos de performance
definidos pela comunidade para um contexto ou ocasido especificos®
(BEHAGUE, 1984, p. 7).

Além de utilizar o método etnografico para a compreensdo da mausica produzida
pelos sambadores, foi necessario aprofundar as discussdes sobre a politica pablica cultural
implementada no ambito do samba de roda. Essa investigagdo, em particular, procurou
analisar a estrutura politica que vem sendo construida para dar base de sustentacdo a producéo
dessa masica.

A abordagem das politicas culturais foi definida através da descricdo de fatos
histéricos que envolvem o setor de cultura no Brasil, especificamente a area de patriménio

cultural imaterial.

1.3. A DESCOBERTA DO RECONCAVO E OS PRIMEIROS CONTATOS
COM O SAMBA DE RODA

Durante o trabalho de campo, tive que assumir uma perspectiva que tornasse o
desconhecido familiar, tendo em vista que nunca havia estabelecido contato algum com o
samba de roda. Assim, 0 meu primeiro contato aconteceu em setembro de 2007, durante a
inauguracdo da Casa do Samba de Santo Amaro.

Os grupos se apresentavam simultaneamente no jardim do Solar do Subae, local que
deu espaco a Casa do Samba. Apesar de tocarem todos juntos, cada grupo permanecia em seu
lugar, formando a sua roda®, no chdo, com as sambadeiras dancando ao centro. O som
vibrante, as vestimentas, a danca e a alegria marcaram a primeira impressao que tive do
samba de roda. Neste momento, os sambadores estavam sob 0s olhares de jornalistas e
pesquisadores de diversas regides do Brasil. E, por ocasido da inauguracdo da Casa, estavam
presentes 0 entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil, o presidente do IPHAN e autoridades

locais.

® “The study of music performance as an event and a process and of the resulting performance practices or
products should concentrate on the actual musical and extra-musical behavior of participants (performers and
audience), the consequent social interaction, the meaning of that interaction for the participants, and the rules
or codes of performance defined by the community for a specific context or occasion.”

® No terceiro capitulo, referente ao samba de roda, especificarei como ocorre a disposicdo dos participantes do
samba enquanto executam a sua performance. Essa disposi¢do, muitas vezes, ndo obedece ao formato circular,
podendo variar entre um grupo e outro.
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O meu segundo contato com o samba foi atraves da apresentagdo de um grupo da
cidade de Sao Felix na Festa de Nossa Senhora D ajuda, realizada em Cachoeira no més de
novembro. E, diferente da primeira impressdo que tive durante a inauguracdo da Casa,
surpreendi-me com 0 grupo se apresentando em cima de um palco, com mais ou menos dois
metros de altura, sem a presenca das sambadeiras. Antes da apresentacdo, os integrantes do
grupo, devidamente uniformizados, testavam o som e afinavam os instrumentos. A partir de
entdo pude perceber a diversidade e, a0 mesmo tempo, a complexidade do samba de roda do
Recbncavo. E, a procura de critérios para determinar o que caracterizava o samba, deparei-me
com distintas realidades, verificando que cada grupo construia as suas préprias
idiossincrasias.

Por residir em Salvador, tive que estabelecer um contato constante através de
telefonemas e e-mails com os grupos das cidades do Recdncavo, além do contato com o
presidente da Associacdo de Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia - ASSEBA e
também com colegas pesquisadores do samba de roda. Dessa maneira, eu ficava sabendo das
apresentacdes, das reunibes da associacdo e demais eventos produzidos pelos sambadores.
Participei de apresentacOes de grupos em suas cidades de origem, mas principalmente em
apresentacdes na Casa do Samba, localizada na cidade de Santo Amaro da Purificacdo. Além
das apresentacdes, muitos grupos me informaram sobre a realizacdo de ensaios’. Contudo,
pude verificar que a maioria deles ndo estava realizando esses ensaios enquanto eu
desenvolvia o0 meu trabalho de campo.

Durante esse periodo, estive presente na maioria das assembléias e das reunides
promovidas pela ASSEBA. Nesses momentos, eu estabelecia uma aproximacdo com
sambadores de diversos grupos, tendo em vista que nas assembléias o numero de sambadores
reunidos passava de cem. As a¢des desenvolvidas pela associacdo merecem um espago a parte
nesse trabalho e serdo abordadas no quarto capitulo. No entanto, gostaria de elucidar neste
capitulo a importancia do meu contato com a diretoria da associacdo e a minha presenca nas

diversas ocasides em que varios grupos de sambadores se encontravam.

70 conceito de “ensaios” dentro dos grupos de samba de roda sera melhor esclarecido no terceiro capitulo deste
trabalho.
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1.3.1. Depois de um miudinho: experiéncias na roda

Dedico este breve espaco para relatar as minhas experiéncias de sambadeira, ou
melhor, como aspirante a sambadeira. Durante a minha presenca nas apresentacdes estava
bastante preocupada em registrar e observar os grupos. No inicio, eu senti certa resisténcia a
entrar na roda. E como, normalmente, o papel das mulheres é sambar, cantar e bater palmas
sentia-me acanhada a tocar algum instrumento. No entanto, incentivada pelos sambadores a
sambar, pude participar das rodas em alguns momentos. E através dessa participacdo, dei 0s
meus “primeiros passos” no samba de roda. Tal situacdo foi descrita em um trecho do meu
diario de campo:

Por um momento decidi desligar a filmadora para participar como um
espectador “comum”, para me divertir junto com o resto do publico. Pela
primeira vez eu entrei na roda para sambar. Até entdo, eu resistia bravamente

atras da minha maquina. A minha primeira experiéncia como sambadeira me
fez acreditar que quem ndo gosta de samba € doente do pé (CARMO, 2008).

Como disse anteriormente, nunca havia tido contato com o samba de roda e, por isso,
a descoberta do samba e da regido do Recdncavo, além de uma necessidade de cumprir as
regras académicas que impunha o mestrado, tornou-se um motivo a mais para que a minha
sensibilidade e percepcdo com relagdo ao novo contexto promovessem um crescimento
pessoal. Assim, tomando como base as consideracdes de Queiroz, “[...] é possivel afirmar
que, em se tratando de ciéncias humanas, incluindo ai a etnomusicologia — que estuda a
prépria subjetividade simbolica dos homens - seres humanos sdo a0 mesmo tempo sujeito e
objeto de investigacdo”. E durante a pesquisa de campo “[...] a compreensdo dos fendmenos
surge do contato do pesquisador com outro ser humano” (DAMATA, 2000, DEMO, 2001
apud QUEIROZ, 2006).

No inicio, viajar para as cidades do Reconcavo, na maioria das vezes, sozinha, ndo
foi facil. Em um primeiro momento, eu ndo tinha idéia do que esperar, ndo sabia como
funcionavam hospedagem e transporte dentro das localidades escolhidas para a pesquisa. Os
primeiros contatos com os coordenadores da associacdo foram importantes para que eu
chegasse até os grupos e as informacdes referentes aos locais onde os sambadores desses
grupos se encontravam. Aos poucos, acredito que fui ganhando a confianca dos sambadores e

me familiarizando com a regido. O fato de me familiarizar ndo excluiu o “estranhamento”
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necessario as minhas analises, colaborando na percepc¢éo de situacdes que as vezes poderiam
passar despercebidas.

As cidades ndo tém dificuldade de acesso, tendo em vista a grande quantidade de
onibus que saem da rodoviéria de Salvador diariamente com esses destinos. Contudo, sair de
casa ja é se aventurar. E essas aventuras foram traduzidas por ocasides de intenso aprendizado
com os sambadores do Reconcavo. Nesses momentos, eu estabelecia relacdes pessoais com
essas pessoas, procurando desvendar as bases do pensamento e do comportamento em relagédo
a sua musica e as questdes provenientes da politica de salvaguarda. Dessa maneira, reporto-
me as palavras de Nettl ao dizer que “[...] o trabalho de campo etnomusicoldgico, além de ser
um tipo de atividade cientifica, ¢ também uma arte” ® (NETTL, 1964, p. 64, traducéo minha).

A fregiiéncia de visitas ao Recéncavo obedeceu a disponibilidade dos sambadores.
Alguns grupos me deram uma abertura maior, algumas vezes, organizando ensaios para me
receber e se mostrando dispostos a conceder entrevistas e a falar a respeito de suas vidas,
principalmente da sua vivéncia enquanto sambadores. Em outros grupos consegui manter
contato através de telefonemas e e-mails, contudo encontrei dificuldades em realizar
entrevistas com o0s integrantes e presenciar momentos de performance desses grupos.

Um dos motivos para a dificuldade de conseguir entrevista-los foi a resisténcia dos
seus integrantes a pesquisadores e jornalistas, tendo em vista a grande quantidade de material
que foi produzido a respeito do grupo que ndo retornava aos dominios dos sambadores.
Assim, em uma das minhas visitas, cheguei a assinar uma espécie de termo de compromisso,
comprometendo-me a devolver ao grupo cépias do registro visual, pedido atendido
prontamente por mim. Um outro motivo para a dificuldade em presenciar as apresentacdes foi
gue, muitas vezes, as datas e horarios eram definidos momentos antes de suas realizagdes.
Apesar de alguns desencontros, a maioria dos grupos e também os coordenadores da
associacdo concederam-me, gentilmente, momentos de suas vidas para compartilharmos
experiéncias.

Sendo assim, desde o inicio do trabalho de campo, procurei explicar aos sambadores
0 objetivo da pesquisa e informa-los sobre o andamento do trabalho, assim como o tempo em
que eu estaria presente no Recdncavo. Acredito que essas informacdes foram necessarias para
0 desenvolvimento do meu estudo.

Outro ponto que se coloca é a diferenca de tratamento em relacdo a questdo do

género, que se impGe dentro da logica local e tradicional. Percebi, com raras exce¢es, que a

8 “[...] the ethnomusicological field work, in addition to begin a scientific type of activity, is also an art”.
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funcdo dos homens no samba é tocar e a das mulheres é dancar. Apesar de eu ser
instrumentista, fui indmeras vezes solicitada a entrar na roda para sambar, nunca para tocar;
diferente do que aconteceu com meus colegas pesquisadores, que eram convidados a tocar
COM 0S grupos.

Além de acompanhar momentos de performance musical dos grupos de samba de
roda, compreendidas em alguns ensaios e apresentacfes publicas, pude participar de outras
situacBes que envolviam 0s grupos, como reunides e assembléias da associacdo. No decorrer
do trabalho, encontrei em cada grupo pesquisado um integrante que foi fundamental para me
levar aos outros integrantes e disponibilizar informagdes necessarias a respeito do que eu

propunha investigar.

1.4. UNIVERSO DA PESQUISA

Através desse contato com sambadores de vérias regides, pude, aos poucos, escolher
0s grupos que fariam parte deste estudo. Assim, o universo da pesquisa foi constituido por
grupos de samba de roda do Recéncavo Baiano e como amostragem desse universo foram
selecionados quatro grupos, entre, aproximadamente, quarenta grupos observados:

e Samba de Roda Suerdieck, da cidade de Cachoeira

e Suspiro do Iguape, de Santiago do Iguape, distrito de Cachoeira

e Samba Chula Filhos da Pitangueira, da cidade de Sdo Francisco do Conde

e Grupo Cultural Samba de Maragogo, da cidade de Maragogipe

Devido a extensa area geografica do Recéncavo e o grande niumero de sambadores, a

selecdo dos grupos ndo aconteceu facilmente. Assim, tendo em vista a dificuldade de escolher
apenas quatro grupos, alguns critérios tiveram de ser estabelecidos de modo a justificar essa
escolha. Existe uma diferenca entre verificar os impactos da politica de salvaguarda na
dimensdo total do samba de roda e verificar tais impactos quando direcionados a um grupo
especifico. Os grupos especificos foram selecionados por estarem, visivelmente, sendo
atingidos por esses impactos. Esses grupos participam ativamente das reunides da ASSEBA,
acompanham o processo de salvaguarda desde o inicio e, além disso, tém caracteristicas

musicais bem diferenciadas. Dessa maneira, € sensato analisar as contribuicbes e
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problematicas trazidas pela politica de salvaguarda aos grupos que estdo envolvidos nessa
questao.

Assim, levando também em conta a indicacdo do professor Carlos Sandroni,
coordenador da equipe de pesquisadores que recolheu informacdes para a elaboragdo do
Dossié de Registro, foram escolhidos os trés primeiros grupos: Suspiro do Iguape, Samba de
Roda Suerdieck, Samba Chula Filhos da Pitangueira. E, a partir da primeira visita ao
Recbncavo em setembro de 2007, pude confirmar a participacdo desses trés grupos na
pesquisa. A escolha do outro grupo restante, o Grupo Cultural Samba de Maragogo,
aconteceu depois de varias visitas a regido e também através da minha participagdo nas
reunides da ASSEBA.

Vale ressaltar que, além dos grupos selecionados, a contribuicdo de sambadores de
outros grupos também foi importante para verificar aspectos historicos e socio-culturais do
samba de roda do Recdncavo Baiano e, principalmente, os impactos decorrentes da politica de

salvaguarda.

1.5. INSTRUMENTOS DE COLETA DE DADOS

Como instrumentos de coletas de dados foram utilizadas entrevistas semi-
estruturadas, filmagens, fotografias e observacédo participante de praticas de performance dos
grupos selecionados e de reunides da ASSEBA.

Esses instrumentos foram essenciais para a realizagdo dessa pesquisa, tomando como
base a realidade apresentada pelo contexto estudado. Desse modo, tornou-se possivel
compreender o fendbmeno musical e as suas relagdes com a estrutura social, econdmica e

politica construida a partir da politica de salvaguarda.

1.5.1. Pesquisa bibliografica

A pesquisa bibliogréfica foi realizada durante todo o periodo do trabalho. Foram

utilizados estudos que abordam o samba de roda, etnomusicologia, antropologia, e demais
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temas que se relacionam de forma direta ou indireta com o foco do estudo. Além disso, este
estudo contemplou ainda documentos da UNESCO, do MINC e do IPHAN.

A respeito da relacdo entre politicas culturais e musica pude observar que essa ainda
€ uma discussdo carente nos estudos na etnomusicologia, tendo em vista que foram
encontrados poucos trabalhos acerca desse tema. A dificuldade em localizar publicacdes na
area de politicas culturais foi amenizada com a minha participacdo na disciplina “Politicas
Culturais”, ministrada pelo professor Anténio Albino Rubim, no Programa de P6s Graduacao

Cultura e Sociedade, da Faculdade de Comunicagéo da UFBA.

1.5.2. Pesquisa documental

A partir da pesquisa documental, foram coletados dados importantes em fontes
diversas. Essas fontes, aliadas aos recursos disponiveis na internet, possibilitaram a busca de
documentos como leis, decretos e artigos da constituicdo federal relacionados as questdes
politicas acerca do patriménio cultural. Através desses recursos eletrénicos de pesquisa,
também foi possivel localizar informacg6es nos sites do IPHAN, da UNESCO e do MINC, que
constituiram-se como dados necessarios para a compreensdo das perspectivas dos Orgaos
relacionados ao poder publico.

Além disso, foram utilizados folders e programacgdes que continham elementos
esclarecedores a respeito dos seminarios, das apresentacdes e dos eventos relacionados ao

samba de roda.

1.5.3. Pesquisa sonoro-documental

A pesquisa sonoro-documental foi se desenvolvendo durante o trabalho de campo.
Aos poucos, fui descobrindo os grupos que possuiam repertdrio gravado e surpreendi-me com
a quantidade de CDs e DVDs ja existentes. As musicas que compunham esses CDs e DVDs,
na maioria das vezes, ndo foram gravadas em estadio, mas no préprio contexto em que essas

cancdes foram executadas. Assim, pelo fato de possuir uma grande quantidade de musicas dos
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grupos selecionados nessa pesquisa e também de outros grupos, as gravagdes em audio nédo

foram priorizadas nesse trabalho.

1.5.4. Observagao participante

A observacdo participante, desenvolvida entre os meses de setembro de 2007 e
setembro de 2008, foi uma importante contribuicdo ao trabalho etnogréafico. Através da
vivéncia nas praticas culturais exercidas pelos grupos de samba de roda, pude compreender 0s
significados que séo construidos em algumas de suas experiéncias. Durante esse percurso, as
minhas observacdes estiveram voltadas, principalmente, para as relagdes estabelecidas entre a
producdo musical dos sambadores e as configuracdes delineadas através da politica
salvaguarda.

Tanto observei como fui observada. Ndo eram raros 0S momentos em que
sambadores curiosos, atentos aos meus movimentos dirigiam-se a mim com sugestoes como
onde fazer as filmagens, a quem entrevistar, em que prestar atencdo, etc. Além disso, a
maioria deles demonstrava o interesse de ter acesso as filmagens e as fotografias.

Essas e outras situacdes me fizeram repensar 0 meu lugar como pesquisadora. Esse
lugar, antes definido pela posicdo de quem somente observa, registra e leva consigo o material
coletado tornou-se incobmoda, suscitando em mim a preocupacdo de devolver aos grupos as
informacdes obtidas durante o trabalho de campo. Essa questdo foi amplamente discutida por
Carlos Sandroni que argumentou sobre o “lugar” do etnomusicélogo junto as comunidades
pesquisadas, refletindo a respeito da devolucdo dos registros musicais coletados nas pesquisas
(SANDRONI, 2004).

Assim, ao final das gravaces tornou-se comum recolher os enderegos com 0S
representantes dos grupos para que, logo depois, eu lhes enviasse uma cépia do material

produzido em video.
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1.5.5. Entrevistas

As entrevistas foram realizadas com integrantes dos grupos selecionados e com
sambadores de outros grupos. Além disso, foram realizadas entrevistas com membros da
Associacdo, pesquisadores e com os tecnicos do IPHAN responsaveis pela pesquisa que
resultou no Dossié de Registro.

A escolha dos sambadores entrevistados obedeceu ao Unico critério de privilegiar os
coordenadores dos grupos, pois esses coordenadores participam das reunides da ASSEBA e
detém informacdes importantes a respeito da organizacdo do grupo. Além disso, foram
realizadas entrevistas com demais integrantes dos grupos, escolhidos aleatoriamente.

Em um primeiro momento, as conversas com 0s sambadores contribuiram para o
entendimento das caracteristicas gerais da manifestacdo. A partir dessas informacdes,
adquiridas através do dialogo com os grupos, foi privilegiado o formato de entrevista semi-
estruturada, utilizando um roteiro que serviu de base para as perguntas. Cada roteiro foi
construido de acordo com a categoria de entrevistado e com o préprio entrevistado. Todas as
entrevistas foram gravadas com objetivo de facilitar a posterior transcricdo e andlise das
informacdes obtidas.

A utilizacdo desse instrumento contribuiu para a coleta de informacgdes no que diz
respeito a singularidade de cada grupo, elucidando a importancia da visdo dos préprios
sambadores sobre os trabalhos realizados e quais 0s impactos que esses trabalhos geraram
internamente nas praticas musicais realizadas pelos grupos. Além disso, foi possivel registrar
as opinides dos pesquisadores e dos técnicos do IPHAN a respeito do andamento das acdes

instituidas através da politica de salvaguarda.

1.5.6. Filmagens

As filmagens, realizadas durante todo o periodo do trabalho de campo, contemplaram
momentos da performance musical dos grupos, assim como as reunides e assembléias da
ASSEBA.

No decorrer da pesquisa de campo o registro visual em video foi o recurso mais

utilizado. A escolha por esse recurso aconteceu, principalmente, pelo fato de que as imagens,
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aliadas ao som e aos movimentos poderiam revelar detalhes, muitas vezes, imperceptiveis
durante a observacdo participante. Essa questdo foi levantada através da preocupacdo em
captar 0s acontecimentos gque se encontram para além do fazer musical, como os momentos de
afinacdo de instrumentos, de “passagem” de som e de interagdo com o publico.

As filmagens das reunides da ASSEBA constituiram-se como um dado importante
para registrar as falas e as reagcdes dos sambadores suscitadas mediante as discussoes
colocadas pela coordenacao da associacdo. Ao mesmo tempo, esse registro foi disponibilizado
aos sambadores para integrar 0 acervo na Casa do Samba. Vale ressaltar que a vontade em
adquirir essas filmagens partiu, principalmente, dos membros da associa¢do. Tal requisi¢cdo
foi justificada pelo fato de que grande parte do material que era produzido a respeito do
samba de roda ndo retornava ao dominio dos sambadores. Dessa maneira, 0s videos que eu
retornava, ndo somente & ASSEBA, mas também aos grupos, foi uma importante contribuicdo
da pesquisa aos sambadores, pois eles puderam ter acesso ao material produzido a respeito de
suas praticas culturais.

Na mesma direcdo, as gravaces em video serviram como auxilio indispensavel para
ilustrar os exemplos musicais coletados no decorrer desse trabalho. Alguns trechos dessas
gravagdes, contidos no DVD em anexo, tém o propoésito de descrever elementos musicais
relacionados especificamente a produgdo da musica no contexto da politica de salvaguarda.
Tendo em vista esse propdsito, ndo julguei necessario realizar as transcri¢fes- em partituras-
das musicas registradas.

Assim, em alguns momentos, além de captar informacgdes mais importantes do que a
qualidade das imagens, preocupei-me também em registrar a manifestacdo de forma
ilustrativa, prezando pela qualidade estético-visual das gravacdes. A partir dessas descrigdes,
as filmagens tornaram-se um componente necessario no processo posterior de andlise e

interpretagédo dos dados.

1.5.7. Fotografias

As fotografias foram fundamentais para a ilustracdo visual do trabalho. Além disso,
serviram como uma importante ferramenta para a anélise e interpretacdo dos dados. O registro
fotogréfico revelou detalhes dos instrumentos, das roupas, das dangas e dos demais aspectos

que constituem o universo do samba de roda.
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1.5.8. Andlise e organizacdo dos dados

A partir da ampla pesquisa bibliogréafica realizada neste estudo, desenvolveu-se um
referencial tedrico que procurou estabelecer as definicbes conceituais apresentadas,
principalmente no segundo e no terceiro capitulo.

As leituras realizadas para constituir esse referencial pautaram-se, principalmente,
nos conceitos desenvolvidos no campo da Etnomusicologia. Além disso, as abordagens
teodricas da Antropologia também se constituiram como base fundamental para as defini¢des
conceituais apresentadas nesse estudo.

Tomando como base referéncias da area de Politicas Culturais e textos produzidos no
ambito da UNESCO, do MINC e do IPHAN, foi possivel descrever e analisar as perspectivas
atuais da politica de salvaguarda do patrimonio imaterial cultural brasileiro; assim como co-
relacionar os trabalhos realizados no Recdncavo Baiano com as dimensfes contemporaneas

dessa politica.

1.5 8.1. A escrita etnografica

A partir da interpretacdo e da conseqiiente compreensdo do que era dito e
expressado, a escrita etnografica passou a ser uma importante ferramenta de registro, sendo
também elemento fundamental para as analises. Além disso, optei por inserir no trabalho,
especificamente no terceiro e no quarto capitulo, o registro textual da fala dos entrevistados.
Através desse registro, procurei grafar, na medida do possivel, as particularidades linguisticas
verificadas no discurso dos sambadores.

Embora consciente sobre as problemaéticas existentes na tentativa de transformacéo
de um discurso verbal em uma representacao textual, acredito que foi possivel “traduzir” e
interpretar a idéia central das citagdes apresentadas no corpo do trabalho. Nesse sentido, foi
possivel descrever os principais impactos da politica de salvaguarda no contexto sociocultural
musical do samba de roda do Reconcavo, apontando para as principais contribui¢cdes dessa
politica para a manifestacdao segundo a Optica nativa.
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CAPITULO 2
A POLITICA FEDERAL DE SALVAGUARDA DO PATRIMONIO
CULTURAL IMATERIAL

Neste capitulo apresento a politica federal de salvaguarda do patrimoénio imaterial,
desenvolvendo conceitos dentro das perspectivas do IPHAN, do Ministério da Cultura e das
convengOes e normas internacionais estabelecidas pela UNESCO. Dentro desse campo
conceitual, elucido alguns aspectos historicos referentes as politicas patrimoniais no Brasil,
abordando a normatizacao juridica que acompanhou este processo.

N&o pretendo realizar uma analise critica desses conceitos, mas descrever aspectos
histéricos e normativos acerca de tais politicas para contribuir com os estudos na area da
etnomusicologia. Ou seja, contribuir para a compreenséo das relacdes estabelecidas entre os
diferentes atores sociais que fazem parte do contexto historico e socio-cultural do samba de
roda do Recdncavo Baiano. Sera importante também para entender a constituicdo dessa
estrutura politica que vem se configurando para dar base de sustentacdo a producao da musica
produzida pelos sambadores.

No mundo contemporaneo, com o reconhecimento cada vez maior da diversidade
cultural e suas relacbes com o desenvolvimento social, novas possibilidades de compreenséo
das manifestacGes culturais tém sido desenvolvidas a fim de abarcar a complexidade
constituida entre essas relacdes. A masica, por sua forte e determinante relagdo com a cultura,
ocupa dentro de cada grupo humano um importante espaco com significados, valores, usos e
funcbes que a particulariza de acordo com cada contexto socio-cultural (HOOD, 1971;
NETTL, 1997 e 2005; MERRIAM, 1964; MYERS, 1992).

O tratamento dessa diversidade e o reconhecimento dessas relagfes tém
impulsionado novas pesquisas na area da etnomusicologia com olhos a redefinir os espagos e
conceitos que compdem a area, bem como a compreender as configuracGes provenientes das
novas demandas. A partir dessas reflexdes, observamos os recentes debates sobre politicas
publicas de cultura que tomam parte nas discussdes dos estudiosos em Etnomusicologia. Essa
temaética, ainda em maturacdo, tem merecido atencdo pela necessidade de se compreender 0s
impactos de suas acOes sobre as manifestacdes culturais que estdo envolvidas no processo de

integracdo e desenvolvimento cultural através do incentivo publico.
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2.1. POLITICAS CULTURAIS E MUSICA: A PERCEPCAO ATRAVES DE NOVOS
OLHARES

Entendendo que a expressdo musical vai muito além de uma manifestacdo artistica,
que se esgota em si mesma, compreende-se a necessidade de pensar a muasica como um
fendmeno social que transcende os seus significados estruturais, contemplando valores que
caracterizam e determinam a sociedade em suas distintas expressdes culturais. Cabe entéo
refletir sobre a abertura de novos caminhos para os estudos etnomusicoldgicos, destacando
como se d& a relacdo das manifestacdes culturais com o processo politico que vem se
configurando no campo da cultura®.

Dentro desse campo, o desenvolvimento de politicas, estudos e de diversas a¢oes
culturais demonstram o valor adquirido pela cultura na sociedade contemporanea. A
constituicdo de um campo singular ndo descarta outros fatores inerentes a sua especificidade,
como a noc¢do de transversalidade. Essa nocdo, imbuida por discussdes em varias areas do
conhecimento, denota a relevancia da cultura e sua relagdo com temas bastante importantes
em tempos atuais, como o desenvolvimento econdmico e o desenvolvimento social.

A partir dessa breve explanacdo acerca do campo cultural, emergem algumas
questdes que compdem a sua singularidade, como as tentativas de definir conceitos e o seu
espaco de atuacdo. Inseridas nesse campo, as politicas culturais, cada vez mais discutidas no
cenario contemporaneo, passam por um processo de definicdo e sistematizacdo da area. Neste
trabalho, utilizo a definicdo de Canclini a respeito das politicas culturais, formuladas a partir

das seguintes reflexdes:

Os estudos recentes tendem a incluir sob este conceito o conjunto de
intervencdes realizadas pelo Estado, institui¢fes civis e grupos comunitarios
organizados a fim de orientar o desenvolvimento simbdélico, satisfazer as
necessidades culturais da populacao e obter consenso para um tipo de ordem
ou de transformagéo social™® (CANCLINI apud RUBIM, 2007, p. 148-149,
traducdo minha).

° Albino Rubim descreve o processo de autonomizacao do campo cultural, referindo-se & constituicdo da cultura
enquanto campo singular, articulando e inaugurando “[...] instituicBes, profissdes, atores, praticas, teorias,
linguagens, simbolos, idearios, valores, interesses, tensdes e conflitos [...] (RUBIM, 2007, p. 141).

10| os estldios recentes tienden a incluir bajo este concepto al conjunto de intervenciones realizadas por ele
estado, las instituiciones civiles y los grupos comunitarios organizados a fin de orientar El desarrollo
simbolico, satisfacer las necesidades culturales de la poblacién y obtener consenso para um tipo de orden o
transformacion social
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A partir dessa definicdo, pode-se perceber que essas politicas adequadas as
dindmicas sociais e entendidas como politicas publicas perpassam as a¢fes promovidas pelo
Estado, concedendo espaco as intervencdes ndo-estatais, tais como o mercado, entidades
associativas, organizagdes ndo governamentais.

Com efeito, ndo é possivel compreender essas intervencfes sem antes defrontar-se
com a concepcdo de cultura imbuida na politica. A esse respeito Rubim argumenta que é
necessario estabelecer uma “definicdo de cultura intrinseca a qualquer politica cultural
empreendida, a qual tem profunda incidéncia sobre a amplitude dessa politica” e acrescenta
ainda que “[...] toda politica cultural traz embutida, de modo explicito ou ndo, uma concepgao
a ser privilegiada de cultura “(RUBIM, 2007, p.149). No Brasil, especificamente, esses
conceitos foram atribuidos, de maneiras distintas, ao longo do processo histérico.

I'! serdo de extrema

Neste trabalho, as definicbes propostas na Gestdo Lula/Gi
importancia para o entendimento da politica de salvaguarda no &mbito do samba de roda do
Recbncavo Baiano. Uma das premissas fundamentais para a compreensdo das acdes do
Ministério parte do pressuposto de uma maior participacdo do Estado na formulacdo e
implementacdo de politicas culturais. Vale ressaltar que na gestdo anterior a perspectiva do
“Estado minimo”, delegou ao mercado a maioria das decisdes no campo das politicas publicas
de cultura, principalmente, através das Leis de Incentivo a Cultura. Segundo Calabre, nesse
periodo, “o governo federal diminuiu o nivel dos investimentos pablicos na area da cultura,
repassando para a iniciativa privada a responsabilidade de decisdo sobre os rumos da
producéo cultural” (CALABRE, 2005).

Assim, € necessario compreender também a amplitude do conceito de cultura
adotado pela atual gestdo do MINC. Em um dos seus discursos o entdo ministro, Gilberto Gil,
propunha “fazer uma espécie de do-in antopolégico massageando pontos vitais, mas
momentaneamente desprezados ou adormecidos, do corpo cultural do pais” (GIL, 2003, p.6).
Essa afirmacdo refere-se ao conceito abrangente de cultura, chamado “antropolégico?”, no
qual a cultura € entendida “ndo no sentido das concepcdes académicas ou dos ritos de uma
classe artistico-intelectual”, mas abrangendo as culturas populares; afro-brasileiras; indigenas;

de género; etc.

1 vale salientar que os contornos politicos delineados na gestdo de Juca Ferreira ndo terdo respaldo neste estudo,
tendo em vista que a entrada como Ministro da Cultura coincidiu com o final do periodo de realizagdo desse
trabalho.

12 Botelho, ao descrever as dimensdes-socioldgica e antropoldgica- da cultura a partir do ponto de vista da
elaboracdo de uma politica publica, afirma que “na dimensdo antropoldgica, a cultura se produz através da
interagdo social dos individuos, que elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores, manejam
suas identidades e diferencas e estabelecem suas rotinas”(BOTELHO , 2001).
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A posicao assumida pelo Ministério da Cultura com relacdo ao sentido amplo de
cultura foi alvo de criticas por parte de alguns estudiosos. As criticas recorrentes ao conceito
antropoldgico dizem respeito aos esforcos conceituais e tedricos para se delimitar com mais
rigor o campo de atuacdo do MINC. “Isaura Botelho ja anotou a dificuldade desta ‘definicdo
alargada’ para a efetiva formulacdo de politicas culturais e para o proprio delineamento
institucional do ministério” (RUBIM, 2007b, p. 15). Neste trabalho, ndo procuro criticar tal
posicdo assumida pelo MINC, mas elucidar a importancia das iniciativas decorrentes desse
posicionamento, tal como a abertura das suas a¢gdes em relacdo as manifestagdes da cultura
popular e tradicional.

Através da visdo antropolégica adotada pelo Ministério, as transformacbes da
dindmica cultural incidem na formulacdo de politicas publicas de cultura. Essas politicas,
delineadas a partir do universo simbdlico constituido através da interacdo social dos
individuos, estabelecem lagos estreitos com os diversos dominios da cultura. Dessa maneira, a
relagdo determinante entre musica e cultura vem consolidando o interesse dos estudiosos em
musica acerca das iniciativas do poder publico e privado no campo da cultura.

Pode-se dizer que a constituicdo de novos olhares na Etnomusicologia tem se
manifestado nas discussdes sobre politicas culturais e mdsica, incorporando a diversidade
musical, como uma questdo fundamental dentro do campo da Etnomusicologia. Além disso,
apresenta-se como um desafio aos estudos etnomusicolégicos a insercdo de questdes
condizentes ao cenario politico, tendo em vista que “[...] sdo colocados como eixo de politicas
publicas o reconhecimento e a promocéo da cidadania, da responsabilidade social, da idéia de
patrimonio e da diversidade sécio-cultural [...]"**.

Na abordagem sobre politicas culturais e etnomusicologia merecem atencdo as
informacBes que dizem respeito as politicas para a area musical em nosso pais. A musica,
muitas vezes, ocupou um pequeno espago em um determinado setor junto a outras areas como
Artes Cénicas e Artes plasticas, principalmente com ac¢fes direcionadas para a chamada
musica de conservatdrio ou apenas o registro da musica produzida no ambito das
manifestacdes da cultura tradicional e popular. Além desse registro, havia pouca preocupacao
com a sustentabilidade e continuidade dos individuos e grupos sociais envolvidos nessas

acoes.

13 Informacdo retirada da discussdo do “GT Etnomusicologia e Politicas Publicas para a area da cultura” no XV
Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica- ANPPOM, realizado no Rio de
Janeiro, 2005.
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N&o somente a area de Musica foi esquecida pelas politicas no campo da cultura,
como também as diversas manifestacOes artisticas, as tradicdes afro-brasileiras, indigenas,
enfim, os grupos que compdem a diversidade cultural do nosso pais e que, por um longo
periodo, foram excluidos das decis@es politicas e dos processos historico, social e econdmico
no Brasil. Dentro desse contexto, pode-se perceber o recente posicionamento da
Etnomusicologia acerca dos processos de formulacdo e implementacdo de politicas publicas
de cultura, especialmente no que diz respeito ao patrimoénio imaterial.

Atualmente, a abordagem da temética do patrimonio cultural imaterial na area de
masica, em especial, no campo da Etnomusicologia vem sendo discutida por autores como
Carvalho (2004), Travassos (2006), Fonseca (2004) e Sandroni (2005). Os trabalhos desses
pesquisadores apresentam contribuicdes importantes para 0s estudos etnomusicoldgicos,
principalmente sobre a necessidade de refletir acerca das perspectivas e dos caminhos das
politicas publicas no que tange as relacionadas aos processos de inventario, registro e
salvaguarda do patriménio cultural imaterial brasileiro. Politicas essas que, justamente, tém
sido adotadas principalmente pelo poder publico, com o intuito de contribuir para a difusao, a

preservacao e o fortalecimento de manifestacGes da cultura popular e tradicional do pais.

2. 2. ADIMENSAO IMATERIAL DO PATRIMONIO E A POLITICA
FEDERAL DE SALVAGUARDA

A afirmacdo das politicas culturais no Brasil foi, em grande parte, historicamente
constituida a partir das politicas oficias de “patriménio cultural”, sob o discurso da construcéo
de uma “memoria” e de uma “identidade nacional” (GONCALVES, 2002). Segundo Rubim
“0 tema do patrimdnio sempre teve um peso relevante nas politicas culturais [...] no Brasil. O
exemplo do papel historicamente desempenhado pelo SPHAN-IPHAN na conformacéo das
politicas culturais no Pais € esclarecedor” (RUBIM, 2007, p. 154-155).

Com efeito, é necessario compreender como as politicas de patrimdnio vém se
desenvolvendo dentro do contexto das politicas culturais no Brasil. Segundo Calabre, “no
Brasil a relacdo entre o Estado e a cultura tem uma longa histdria. Entretanto a elaboracéo de
politicas para 0 setor, ou seja, a preocupacao na preparacao e realizacdo de acdes de maior

alcance, com um caréater perene, datam do século XX” (CALABRE, 2007). Dentre essas
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acOes podemos destacar a criacdo, no ano de 1937, do Servico de Patrimoénio Historico e
Artistico Nacional - SPHAN, 6rgdo federal responsavel pela preservacdo do patrimonio
cultural brasileiro.

Desde entdo, as politicas culturais no Brasil privilegiaram as frentes patrimonialistas
que direcionavam as suas a¢des ao chamado patriménio de “pedra e cal”, constituido por
edificacbes, monumentos, obras de arte. A formulacdo e a implementacdo dessas politicas
pelo SPHAN, atual Instituto do Patrimdénio Historico e Artistico Nacional - IPHAN, nao
atendia as expectativas dos grupos detentores de saberes e fazeres, constituidos como bens
culturais de natureza imaterial (BELAS, 2005, p. 35).

A reflexdo acerca do patriménio imaterial, especificamente no Brasil, remonta a
década de 30 do século passado, por iniciativa de Mario de Andrade. Dentre as suas acdes
pode-se destacar a elaboragdo de um anteprojeto para a criagdo do SPHAN. Nesse
documento, Mario propés um conceito amplo de patrimdnio, que abrangia aspectos relevantes
da diversidade como as manifestacdes da cultura tradicional e popular, o que hoje pode ser
conhecido como patriménio imaterial (IPHAN, 2006a, p. 9-10; BELAS, 2005, p.35).

Apesar da proposta de Mario ndo ter sido aprovada, tendo em vista que a
prerrogativa da época era de ser preservar 0s “monumentos”, tomados como “simbolos
nacionais”, as suas ideias foram retomadas por Aluisio Magalhdes, que incentivou a
valorizacdo da diversidade cultural brasileira no processo de desenvolvimento do pais, e
desenvolveu experiéncias significativas no “Centro Nacional de Referéncia Cultural”- CNRC
e na “Fundacdo Nacional Pro-Memoria”- FNPM. Nas décadas de 70 e 80 do século passado,
Aluisio recontextualizou a politica cultural do IPHAN, procurando substituir *“a visdo
anteriormente empregada a respeito da protecdo do ‘patrimoénio histdrico e artistico brasileiro’
pela nocdo de ‘bens culturais’” (GONCALVES, 2002). Segundo Gongalves, Aluisio

[...] destaca que a nogdo de “bens culturais”, tal como a usa, existe no
contexto da vida cotidiana da populagdo. Além disso, assinala a importancia
de um contato direto entre os profissionais do patriménio cultural e as
populacdes locais. Enfatiza, ainda, a diversidade cultural existente no
contexto da sociedade brasileira (GONCALVES, 2002, p.51).

A valorizacdo da “dimensao imaterial” do patriménio cultural brasileiro é também
relevante no trabalho dos folcloristas, que contribuiram para a documentagdo, a promog&o, o
apoio e a divulgacgéo da cultura popular. Dentre as suas iniciativas podemos destacar a criagdo
da “Comissdo Nacional de Folclore”, em 1947, resultando na “Campanha em Defesa do

Folclore”, em 1958, movimento apoiado pela UNESCO. A Campanha teve grande influéncia
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nos trabalhos posteriores referentes a cultura popular, como a criacdo do Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular — CNFPC, funcionando atualmente no @mbito do Ministério da
Cultura (CENTRO NACIONAL DE FOLCLORE E CULTURA POPULAR, 2008).

As questdes colocadas acima refletem o esforco de alguns intelectuais e artistas
brasileiros em fazer com que o Estado reconhecesse as manifestagdes da cultura tradicional e
popular como assunto de interesse nacional, tendo em vista que os detentores de saberes e
fazeres estiveram a margem das politicas de protecdo. Dessa maneira, a partir da necessidade
da elaboracdo de mecanismos legais e técnicos para preservacdo ndo s6 dos bens materiais
como também dos bens culturais de natureza imaterial, o Estado brasileiro demonstra essa

preocupacao através da sua Constituicdo Federal, promulgada em 1988:

Art. 216. Constituem patrimdnio cultural brasileiro os bens de natureza
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, a agdo, a memoria dos diferentes grupos formadores
da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

I. as formas de expresséo;

Il. os modos de criar, fazer e viver;

I11. as criagdes cientificas, artisticas e tecnolégicas;

IV. as obras, objetos, documentos, edificacdes e demais espagos

destinados as manifestacGes artisticas;

V. os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico,

artistico, arqueolégico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico.

Paragrafo 1. O poder publico, com a colaboracdo da comunidade, promovera
e protegerd o patrimdnio cultural brasileiro por meio de inventéarios,
registros, vigilancia, tombamento e desapropriacdo, e de outras formas de
acautelamento e preservacao.

Posteriormente, através do Decreto 3551 de 4 de Agosto de 2000™ (anexol),
instituiu-se o registro de bens culturais de natureza imaterial que constituem o patriménio
cultural brasileiro, e a criagdo do “Programa Nacional do Patriménio Imaterial”, com o
objetivo de “implementar politica de inventario, registro e salvaguarda desses bens”. O
decreto presidencial também sugere os diferentes dominios que compdem essa dimensdo do
patriménio, por meio da criacdo dos livros de registro, voltados para os saberes, as
celebracg6es, as formas de expressdo e os lugares (IPHAN, 2006a).

Além do Registro, instrumento legal que possibilita a producdo de conhecimento
sobre o bem cultural, destaca-se o “Inventario Nacional de Referéncias Culturais”- INRC,

1 Vale ressaltar que o Decreto 3.551/2000 determina que a documentacéo etnografica do bem cultural registrado
seja atualizada, no maximo, a cada 10 anos e que seu registro como patriménio cultural seja re-avaliado e
confirmado.



38

uma metodologia de pesquisa desenvolvida pelo IPHAN que tem como objetivo a
identificacdo e a producao de conhecimento sobre bens culturais de natureza imaterial. Esses
instrumentos, como parte do plano de acbes de salvaguarda, auxiliam a formulacdo de
politicas publicas na area.

No ambito internacional, a valorizacdo e salvaguarda do patrimonio imaterial tém
como referéncia as acbes da UNESCO. Essa preocupacdo com a salvaguarda dos bens e
manifestacdes culturais de carater processual e dinamico, reconhecidos e valorizados como
patriménio da humanidade ganhou notoriedade a partir do final da década de oitenta do século
passado®. Dentre essas agOes, destaco principalmente as recomendacdes referidas no
documento “Recomendacéo sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular”, de 1989
(LONDRES, 2008)*.

Para aprofundar as discussdes sobre as formas apropriadas de salvaguarda e marcar
diferengas entre a preservagdo do patriménio material e o patrimonio imaterial foi realizada a
“Convencéo para a Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial” (anexo 2), aprovada na 322
Assembléia Geral da UNESCO, no ano de 2003. Neste trabalho, seguimos a definicdo de
patrimonio imaterial adotada pela Convengéo:

Entende-se como “patriménio cultural imaterial” as praticas, representacdes,
expressdes, conhecimentos e saber-fazeres — assim como 0s instrumentos,
objetos, artefatos e espagos culturais que lhes sdo associados — que as
comunidades, os grupos e, quando for o caso, os individuos reconhecem
como fazendo parte de seu patrimdnio cultural. Esse patrimoénio cultural
imaterial, transmitido de geragdo a geragdo, é permanentemente recriado
pelas comunidades e grupos em funcéo de seu meio, de sua interagdo com a
natureza, e de sua historia, e Ihes proporciona um sentimento de identidade e
de continuidade, contribuindo assim para promover o respeito pela
diversidade cultural e a criatividade humana. (CONVENCAO PARA A
SALVAGUARDA DO PATRIMONIO CULTURAL IMATERIAL,
2003).

Outro aspecto fundamental para a compreensdo deste estudo é a nogdo de
“salvaguarda”, estabelecida pela Convencao:

15 Um dos primeiros programas da UNESCO voltado para a salvaguarda do patriménio cultural imaterial foi o do
“Tesouros Humanos Vivos”, criado em 1994. Outro programa da UNESCO, este implantado na década de
noventa, foi o da Salvaguarda das Linguas em Perigo, iniciado em 1993, voltado para “a promocéo e a
protecdo da diversidade linguistica no mundo,” (2), cuja principal acéo é a publicacéo e atualizacdo periddica
do Atlas das Linguas do Mundo em Risco de Desaparecimento (3) (LONDRES, 2008).

* | ONDRES, Maria Cecilia. Construcdo das politicas internacionais de referéncia para a salvaguarda do
patriménio cultural imaterial. Curso a distancia, Patrim6nio imaterial: politica e instrumentos de
indentificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. N&o publicado.
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Entende-se por “salvaguarda” as medidas que visam a assegurar a viabi-
lidade do patriménio cultural imaterial, que compreendem a identificacéo, a
documentagdo, a pesquisa, a preservacdo, a protecdo, a promocdo, a
valorizacdo, a transmissdo, essencialmente pela educacdo formal e néo
formal, assim como a revitalizacdo dos diferentes aspectos desse
patriménio(CONVENC;AO PARA A SALVAGUARDA DO
PATRIMONIO CULTURAL IMATERIAL, 2003).

A partir da experiéncia da Recomendagdo a UNESCO criou, em 1998, um programa
chamado “Proclamagéo das Obras-primas do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanida-
de”*’. Segundo Sant’anna,

0 programa “proclamacédo das obras primas do patriménio oral e imaterial da
Humanidade” teve trés edi¢des e foi montado com a funcéo de sensibilizar
0s paises membros da Unesco a ratificar a Convengdo para a Salvaguarda
do Patriménio Cultural Imaterial, aprovada em 2003, e de gerar subsidios
para sua aplicacdo. O programa se destinava também a incentivar esses
paises a criarem mecanismos de salvaguarda, com foco especial nas
expressfes culturais em situacdo de fragilidade e que contassem com base
social e territorial definida. Esse Gltimo requisito era considerado essencial
porque 0 programa visava também a difundir uma nocéao de salvaguarda que
envolvesse, além das acdes de identificacdo e reconhecimento patrimonial,
iniciativas destinadas a apoiar as condicGes sociais, econdmicas e ambientais
que 1§ermitem a continuidade desses bens culturais (SANT’ANNA, 2008,
p.3)".

Segundo a UNESCO, as expressdes e 0s espacos culturais candidatos a proclamacéo

devem apresentar os seguintes critérios:

e Demonstrar seu valor excepcional como obras primas do génio criador humano;

e Dar provas suficientes de sua ligacdo na tradi¢do cultural ou na histéria cultural da
comunidade interessada;

e Ser um meio de afirmacdo da identidade cultural das comunidades -culturais
interessadas;

e Distinguir-se por sua exceléncia na aplicacdo dos conhecimentos e as técnicas
empregadas;

e Afirmar seu valor de testemunho Unico de tradi¢es culturais vivas;

e Estar em perigo de deteriorar-se ou desaparecer (UNESCO, 2008a)™°.

7 Segundo Sant’ Anna, “a Proclamacéo das Obras Primas do Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade foi
extinta com a entrada em vigor da Convencéo para a Salvaguarda do Patrim6nio Cultural Imaterial, em 2006,
sendo substituida pela ‘Lista Representativa do Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade’ e pela dos Bens
em perigo, ambas criadas pela convencdo” (SANT’ANNA, 2008, p. 3).

8 SANT’ANNA, Mércia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes, resultados
e principais desafios. Curso a distancia, Patriménio imaterial: politica e instrumentos de indentificacgdo,
documentacdo e salvaguarda. UNESCO, 2008. Néo publicado.

19 demostrar su valor excepcional como obras maestras del genio creador humano;

o dar pruebas suficientes de su arraigo en la tradicion cultural o la historia cultural de la comunidad interesada;
o ser un medio de afirmacién de la identidad cultural de las comunidades culturales interesadas;
« distinguirse por su excelencia en la aplicacion de los conocimientos y las calidades técnicas empleados;
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Esse programa gerou e ainda tem gerado discussdes em varios niveis. Um deles diz
respeito ao processo de atribuicdo do valor de “Patriménio Cultural da Humanidade”, através
do “fendmeno das listas”, como foi discutido por Elizabeth Travassos (TRAVASSOS, 2006).
Essas listas, estabelecidas pela UNESCO, dizem respeito aos bens culturais proclamados
como Obras Primas do Patrimdnio Oral e Imaterial da Humanidade®. De uma maneira
geral, o assunto gira em torno do reconhecimento dos bens enquanto heranca cultural da
comunidade ou grupo ao qual pertence, e quanto ao papel da UNESCO no processo de
patrimonializacéo.

Concordam entdo os especialistas e os técnicos do patrimdnio que as acdes
de protecdo devem incidir sobre os grupos, comunidades e individuos para
quem o “patrimdnio” constitui referéncia identitaria. Mas seu principal
mecanismo &, no nivel da UNESCO, discursivo: trata-se de proclamar. A
proclamacdo é um ato que distingue, marca com um selo. Ao reconhecer o
valor do objeto eleito — objeto oriundo de uma comunidade minoritaria e
subalterna, como os indios Wayapi, ou os praticantes do samba-de-roda —, a
politica de patrimdnio cria, de fato, um novo valor, pois o objeto é ipso facto
projetado em circuitos que envolvem mercado, turismo, design, galerias de
arte etc (TRAVASSOS, 2006, grifo do autor).

Muitos sdo os questionamentos colocados mediante a essas afirmacOes, dentre os
quais podemos destacar: Qual o papel dos paises signatarios que possuem em seus territorios
bens culturais proclamados?-Qual é o papel da UNESCO? Quais sdo os impactos da
proclamacéo sobre a vida das comunidades e dos individuos constituidos como obras primas?

O papel da UNESCO, referido pela prépria entidade, traduz-se em “[...] estimular o0s
governos, ONGs e as proprias comunidades locais a reconhecer, valorizar, identificar e
preservar o seu patriménio intangivel [...]” (UNESCO, 2008a). Segundo Travassos “[...] a
parte visivel da atuacdo da UNESCO no terreno do patriménio sdo as listas de “obras-
primas”. Acrescenta a autora que “isso ndo significa que a atuagdo seja indcua. A lista exerce
efeitos importantes na realidade, embora muito dificeis de prever” (TRAVASSOS, 2006).
Essa afirmacdo parece sensata, tendo em vista as atribuicbes concedidas aos estados
signatarios da Convencdo da UNESCO e a necessidade de avaliacdo dos impactos
decorrentes da proclamagéo.

A esses Estados, interessados em inscrever candidatos & lista, cabe a

responsabilidade de alocar recursos em setores ligados a cultura para identificar o bem

e afirmar su valor de testimonio Unico de tradiciones culturales vivas;
e estar en peligro de deteriorarse o desaparecer (UNESCO, 2008a).
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cultural a se tornar candidato, e a necessidade de desenvolver as acGes que dizem respeito a
elaboracdo dos dossiés de candidatura, a contratacdo de pesquisadores e demais despesas da
pesquisa. Além disso, fica ao encargo dos Estados as dotacdes orcamentarias para
implementacdo dos planos de salvaguarda.

O reconhecimento concedido pela UNESCO, somado aos trabalhos de registro e
salvaguarda nos paises envolvidos levantam a necessidade de se desenvolver estudos com o
objetivo de avaliar o impacto das proclamacgdes sobre a vida dos individuos e grupos que
recebem o titulo de “Obra-prima do Patrimdnio Oral e Imaterial da Humanidade”. Essa tem
sido uma preocupacdo de varios estudiosos e admiradores da cultura popular e tradicional®’.
Pode-se dizer que no caso especifico do Brasil “formular e implantar indicadores de avaliacdo
dos resultados da politica de salvaguarda” ainda é um desafio (SANT’ANNA, 2008) #.

Retomo a discussdo acerca da politica de salvaguarda Brasil. Atualmente, nos
discursos dos 6rgéos ligados ao campo da Cultura, a busca pelo reconhecimento e salvaguarda
das diversas manifestacdes da cultura popular e tradicional brasileiras vem se estabelecendo
através da atual politica federal de salvaguarda, constituida pelos instrumentos de inventario,
registro e salvaguarda, este ultimo constituido, principalmente, pelos Planos de Salvaguarda.

Um dos instrumentos basicos de implementacdo da politica de salvaguarda sdo os
Planos de Salvaguarda que podem ser definidos como um conjunto de “[...] acBes que
contribuem para a melhoria das condigdes socio-ambientais de producdo, reproducdo e
transmissdo de bens culturais imateriais” (IPHAN, 2006b, p. 25). Esses instrumentos,
adotados pela politica federal de patrimdnio cultural imaterial do Brasil, foram desenvolvidos
a partir da experiéncia do programa da UNESCO de Proclamacdo das Obras-primas que
exigia que “[...] as candidaturas apresentadas a UNESCO fossem acompanhadas de Planos de
Acéo contendo as iniciativas destinadas a fortalecer as comunidades e individuos detentores
das expressdes que almejavam o titulo de patriménio da humanidade”(SANT’ANNA, 2008,
p.3) .

Dessa maneira, podemos dizer que na gestdo atual do Ministério da Cultura, o

conceito amplo de cultura, abordado nos discursos do entdo ministro Gilberto Gil, coloca a

2l Como discutido na Conferéncia da Society for Ethnomusicology, em outubro de 2008, na Wesleyan
University, Middletown. Tema da discussdo: “Ethnomusicologists and UNESCO®s Proclamation of the
Masterpieces of the Oral and Intangible Heritage of Humanity (2001-2005)”.

22 SANT’ANNA, Maércia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes,
resultados e principais desafios. Curso a distancia, Patrimonio imaterial: politica e instrumentos de
indentificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. N&o publicado.

2 SANT’ANNA, Marcia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes,
resultados e principais desafios. Curso a distancia, Patrim6nio imaterial: politica e instrumentos de
indentificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. N&o publicado.
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preservacao do patriménio imaterial nos programas, projetos e na pauta das politicas culturais.
Isso pode ser comprovado através da formulacdo e implementacdo de politicas de
reconhecimento e registro das manifestaces da cultura tradicional e popular brasileiras e da
criacdo de setores especificos da area no ambito no Ministério e do IPHAN, como por
exemplo, o “Departamento de Patriménio Imaterial” - DPI.

Essas acOes tém ampliado a atuacdo do poder publico sobre o patrimonio cultural
brasileiro, demonstrando a necessidade de valorizacdo da diversidade cultural. Com efeito, é
crescente o interesse dos estados brasileiros em incluir o patriménio imaterial nas politicas
publicas de cultura, fato que também comeca a ser percebido entre os municipios. Segundo
dados da UNESCO “em 2007, além dos 12 estados que ja tém legislacdo de preservacdo do
patrimoénio cultural imaterial, outros ja tinham projetos de lei, como, por exemplo, o Rio de
Janeiro, o Rio Grande do Norte e Sdo Paulo” (UNESCO, 2008b, p. 91).

No entanto, acredito que ainda existe muito a ser realizado e, por isso essas a¢des tém
sido discutidas tambeém por pesquisadores, produtores culturais e pelos préprios membros das
manifestacdes envolvidas, com o propoésito de contribuir para os processos de implementacao,
avaliacdo e reformulacdo dessas politicas. O que se propde a politica federal de salvaguarda
do patrimdnio imaterial, por exemplo, é a articulagcdo com as politicas publicas de educacéo,
tecnologia, saude, meio ambiente, e a elaboracdo de estratégias - em carater de urgéncia - para

a melhoria das condi¢6es sociais dos individuos que produzem o nosso patriménio cultural.

2.3. 0 RECONHECIMENTO DA DINAMICA CULTURAL

Tracado esse apanhado histérico e expostos conceitos importantes a respeito da
salvaguarda dos bens imateriais, realizo uma breve reflexd@o a respeito de como o seu registro
e 0 seu reconhecimento podem ser compreendidos diante da tensdo entre os valores atribuidos
no contexto de origem dos grupos e individuos constituidos como patrimdnios culturais, e as
normas que orientam a acdo do Estado. O principal questionamento diz respeito as
orientagdes relacionadas a dindmica cultural.

Neste estudo, especialmente, lanco um olhar etnomusicol6gico para a compreensao
dos valores simbolicos gerados pela protecdo oficial, como por exemplo, a legitimidade e a

visibilidade das manifestacfes musicais. Assim, dentre outras questfes a serem analisadas
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dentro do complexo sistema da cultura, destaco o estudo da musica como aspecto
fundamental para o entendimento dos impactos decorrentes da patrimonializacao.

A abordagem especifica dos estudos etnomusicolégicos deve ainda conjeturar a
respeito do conceito de folclore e das defini¢des de “patrimoénio imaterial” a partir da politica
de salvaguarda. Segundo Reily, “[...] a questdo mais problematica associada a uma
caracterizagdo do “fato” folclorico estd na sua transformacdo em “objeto”, no seu
congelamento, que permite apresentad-lo como um fragmento desvinculado da cultura
(REILY, 1990, p. 19).

Nessa perspectiva, deixo de lado a idéia do chamado “folclore musical”, para a
abordagem do material musical “vivo”, atual, incluido no discurso das mudancas oriundas do
processo de globalizacdo. Assim, tendo em vista que as manifestacdes da cultura tradicional e
popular estdo sujeitas a constante mudanga, como a politica de salvaguarda entende essa
questdao?Como relacionar a idéia de preservacdo ao conceito de “autenticidade”? Como
entendem os protagonistas?

Essas perguntas podem ser respondidas a partir de uma reflexdo sobre o papel dos
proprios membros dos grupos e o interesse em perpetuar as suas praticas, e também a partir de
uma discussao acerca do papel do Estado na formulagéo de uma politica capaz de acompanhar
o carater dindmico dessas manifestacdes, tendo em vista que “a selecdo e a avaliacdo de bens
culturais imateriais devem estar apoiados mais em nogOes de referéncia cultural e de
continuidade histérica do que no conceito de autenticidade que tradicionalmente estrutura o
campo da preservacdo” (SANT ANNA, 2005, p.6)**. A esse respeito Sant’Anna afirma ainda

que:

a natureza dos bens culturais imateriais é dindmica e mutavel, ou seja, esses
bens sdo permanentemente reiterados e recriados. Com isso, a idéia de
autenticidade, tal como tradicionalmente utilizada no campo do patriménio e
relacionada a perenidade de uma forma, da matéria ou da configuracdo geral
do bem, nédo é aplicavel a este universo. Os instrumentos de identificacdo,
reconhecimento e fomento do sistema de salvaguarda do patrimdnio cultural
imaterial devem, portanto, ser formulados e aplicados tendo em conta essa
dinamica (SANT’ ANNA, 2008, p.5) %°.

** SANT’ANNA, Marcia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes,
resultados e principais desafios. Curso a distancia, Patriménio imaterial: politica e instrumentos de
indentificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. N&o publicado.

2 SANT’ANNA, Marcia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes,
resultados e principais desafios. Curso a distancia, Patriménio imaterial: politica e instrumentos de
indentificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. N&o publicado.
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Nesse sentido, € importante compreender a diferenciacdo dos instrumentos juridicos
de preservacdo nas politicas de patrimonio cultural. Muitas vezes, a falta de informacéo
remete a uma atitude falha quanto a compreensdo ao ato de “tombar” ou “registrar” um bem
cultural. De maneira simples, posso dizer que o tombamento, instituido desde a década de 30
do século passado, desenvolveu-se através da busca de uma identidade nacional por meio da
preservacdo e da conservacdo do patriménio “fisico”, ou material, com enfoque
“cristalizador”, “estatico” e “auténtico” a respeito do bem oficialmente protegido. O Registro,
por sua vez, surgiu como um instrumento para abarcar a diversidade do patriménio cultural
brasileiro, levando em consideracdo o processo dinamico dos bens de natureza imaterial.

Através dessa afirmacéo, refor¢co o questionamento: quais sd@o as consequéncias da
preservacdo para a dindmica cultural? Segundo Arantes, “de fato, 0 modo como os bens
culturais oficialmente protegidos participam da dinamica transformadora, que a vida social
imprime a tudo o que dela faz parte, é regulado pelas normas especificas do campo da
preservacdo” (ARANTES, 2008, p.1)*.Com efeito, as diferencas conceituais e praticas entre
o0s instrumentos de tombamento e de registro devem estar claras na politica do patriménio
imaterial, tanto para o 6rgdo responsavel pela implementacdo da politica quanto para as
comunidades envolvidas.

Assim, diferentemente dos bens materiais como uma igreja ou um monumento que
deve ser tombado e preservado da maneira mais original possivel, a salvaguarda dos bens de
natureza imaterial deve propor medidas que ndo caiam no estigma da Folclorizacgéo, ou seja,
de uma espécie de “congelamento” dessas praticas culturais, mas que garantam tratar seus
valores musicais e simbolicos em meio as diversas transformacdes decorrentes da
contemporaneidade. Nesse sentido, os saberes e fazeres das manifestagdes culturais nédo
devem ser vistos como uma coisa “engessada”, esperando para ser preservados ou resgatados

e sim como um processo cultural em movimento.

% ARANTES, Antonio. Patriménio cultural: desafios e perspectivas atuais. Curso a distancia, Patrimonio
imaterial: politica e instrumentos de identificagdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. Néao
publicado.
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2. 4. QUEM SAO OS PROTAGONISTAS?

O processo de institucionalizacdo e a oficializacdo de um conjunto de ac¢Bes publicas
demonstram o compromisso do Estado em “promover” e “proteger” o patriménio imaterial
brasileiro. No entanto, a idéia de “promocdo” e “protecdo” deve ser entendida no sentido de
facilitacdo das condicGes de continuidade do bem, ou seja, menos intervencdo e mais cautela.
Essas questdes, levantadas a partir da implementacdo de politicas por érgdos publicos estdo
inscritas no questionamento acerca da validade e dos impactos de tais politicas. A
participagdo dos individuos que compdem a manifestagdo cultural é condi¢do necessaria
durante as etapas dos processos de patrimonializagdo, como bem assegura a constituicdo de
1988 e o0 decreto 3551/00, mencionados anteriormente.

A participacdo dos grupos que sdo alvo dessas intervencdes pode ser definida,
principalmente, a partir das estratégias de negociagéo e situacdes de conflito existentes dentro
da dinamica desses grupos e sua relagdo com agentes externos, como o Estado. Dessa forma,
observando os niveis de participacdo, nos deparamos com uma série de questionamentos
referentes as formas pelas quais se estruturam as manifestacfes culturais envolvidas nessas
questdes. Um deles é manifestado através da seguinte indagacdo: até que ponto a participacédo
desses atores sociais é realmente efetivada nos processos de formulacdo e implementacao
dessas politicas? Apoiamos essa discussdo nas regras da UNESCO que, segundo Sandroni:

[...] enfatizam, com muita propriedade, o papel a ser desempenhado pelas
préprias comunidades [...] no processo de reconhecimento desses bens, ou
seja, para a Unesco nao se trata de escolher um bem cultural e enviar grupos
de etnomusicologos, antrop6logos, documentaristas para registra-los sob
todos os angulos. O importante, em vez disso, é que se responsabilize por
esse registro e passos subsequentes, contando para que a prépria comunidade
que mantém o bem cultural se tal o apoio técnico dos profissionais citados
(SANDRONI, 2005, p.51).
As experiéncias de reconhecimento do Patriménio Imaterial ainda séo recentes no
Brasil. O IPHAN aponta em suas diretrizes as politicas de fomento do “Plano Nacional de
Patriménio imaterial”, ressaltando a importancia em “ampliar a participacdo dos grupos que
produzem, transmitem e atualizam manifestacdes culturais de natureza imaterial nos projetos
de preservacdo e valorizacdo desse patriménio” (IPHAN, 2000).
Nessa mesma direcdo, incorporar nas politicas de patriménio imaterial a participacéo

desses grupos asseguraria 0 protagonismo dos detentores dos saberes e fazeres em um
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processo que diz respeito a preservacao e difusdo dos seus valores, das suas crencas, dos seus
costumes. Para garantir esse protagonismo, as questdes que se colocam giram em torno da
mobilizacdo comunitaria durante a solicitacdo do Registro e a autonomia durante 0 processo
de salvaguarda, ou seja, diminuir as distancias entre decisdes tomadas pelos representantes do
Estado e a realidade do universo dessas manifestacGes culturais.

O processo de autonomia, referido pelo IPHAN como um ponto fundamental para a
salvaguarda dos bens constituidos como patrimdnio imaterial, envolve, dentre outras
questbes, o desenvolvimento de recursos humanos e materiais para as melhorias das
condicGes de sustentabilidade dos individuos e grupos envolvidos. A partir dessas discussdes,
o dialogo permanente dos agentes publicos com as comunidades envolvidas deve ocorrer
durante os processos de registro e salvaguarda, em especial, 0 acompanhamento dos Planos de
Salvaguarda. A questdo que se coloca diz respeito ao momento posterior a aplicacdo desses

planos. Assim sendo, 0 que acontecera com 0s grupos, se muitas vezes,

a insercdo de recursos financeiros de empresas e instituicdes governamentais
tende a desarticular os produtores e as formas de producdo tradicionais, que
nem sempre voltam a funcionar quando é retirado o apoio externo?
(FERRETT apud JOUBERT, 1990, p. 77).

Esse questionamento aponta para um descuido por parte daqueles que assumem uma
atitude “paternalista”, ndo concedendo alternativas possiveis para a autonomia das
manifestacdes culturais que sdo contemplados pela politica de salvaguarda. Os conflitos e as
negociacOes gerados com vistas a “equilibrar as forgas” devem garantir o protagonismo dos
grupos sociais e individuos nas decisdes que dizem respeito as suas praticas culturais. Apesar
das investidas do poder publico e privado, a sobrevivéncia dos detentores de saberes e fazeres
sera decidida, principalmente, pelos individuos que as executam.

Discussdes igualmente importantes também se aplicam nas politicas de
patrimonializacdo como: economia da cultura, espetacularizacdo, turismo, direitos culturais.
Essa ultima merece atencdo e nos leva a refletir sobre a defesa dos direitos relacionados as
formas de expressdo da cultura popular e tradicional. A discussdao é ampla e aqui vamos
limitd-la & idéia da apropriacdo dessas musicas que sdo gravadas e incluidas em arranjos
musicais de outras composicoes.

Os mecanismos da politica de salvaguarda asseguram que, no caso do samba de roda,
por exemplo, “é importante, também, que sejam resguardados os direitos intelectuais
individuais e coletivos dos sambadores sobre todos 0s aspectos de seu patrimonio imaterial
que forem objeto de difusdo” (IPHAN, 2006b, p.89). Assim, cabe refletir de que maneira o
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direito a propriedade intelectual, mais precisamente ao direito autoral referente as obras
musicais dos grupos, estd sendo tratado pela politica de salvaguarda? Sabe-se que, muitas
vezes, as musicas produzidas nesses contextos sdo de producdo coletiva e que existem
limitagdes na legislacdo brasileira de direitos autorais no que diz respeito aos conhecimentos
tradicionais, especialmente as producdes coletivas. Nesse sentido, a necessidade de assegurar
o direito autoral dessas obras deve ser mais discutida no &mbito da salvaguarda e da legislacédo

referente a propriedade intelectual.



48

CAPITULO 3
O SAMBA DE RODA DO RECONCAVO BAIANO: ASPECTOS
HISTORICOS E ESTETICO-ESTRUTURAIS

Neste capitulo, analiso o samba de roda do Recdncavo Baiano a partir de duas
dimensdes. A primeira, a dimensdo histérica, é construida atraves de fontes documentais
registradas por viajantes estrangeiros e por pesquisadores, que descrevem formas culturais
associadas ao samba, cunhadas em palavras como “batuques” e “umbigada”. A segunda
dimensao diz respeito a musica produzida no ambito do samba de roda. Nessa parte, procuro
realizar uma caracterizacéo geral dos aspectos estético-estruturais musicais que constituem as
performance dessa manifestacao.

A partir de uma descricdo dos aspectos gerais do samba de roda, procuro também
realizar uma abordagem particular dessa manifestacdo, dando énfase aos quatro grupos
selecionados nessa pesquisa e demonstrando o que fundamentalmente confere forma as suas
identidades musicais. Nos processos de compreensdo dessa pratica musical, as informacdes
foram utilizadas sob o ponto de vista de quem produz o conhecimento, ou seja, dos proprios
participantes do samba. Assim, a realidade dessa manifestacdo forneceu os aspectos

fundamentais para a sua compreensao.

3.1. ASPECTOS HISTORICOS DO SAMBA DE RODA DO RECONCAVO
BAIANO

O RecOncavo Baiano, regido que corresponde a uma “vasta faixa litoranea que
circunda a Baia de Todos os Santos, a entrada da qual se ergue a cidade de Salvador”, ocupa
uma posicdo importante na “historia dos engenhos de cana, da escravidao e da industria
agucareira no Brasil” (IPHAN, 2006b, p.25). Durante muito tempo, a exploragdo da regido
concedeu beneficios aos colonizadores portugueses e atualmente é marcada pela degradacao
ambiental e pelas desigualdades sociais. Entretanto, o Recdncavo, que apresenta uma
populacdo predominantemente negra, abriga uma riqueza singular herdada das tradicGes

culturais da sociedade escravista.
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Essas tradigdes, decorrentes do contato entre africanos escravizados e portugueses
colonizadores, resultaram em formas de expressao que particularizam os costumes, os valores,
as crencas e 0s habitos da regido até os dias de hoje. Com efeito, algumas préticas culturais
constituem-se como verdadeiros patriménios, evidenciando o rico universo cultural dos
brasileiros afro-descendentes. No Reconcavo Baiano, em especial, formas de expressao
herdadas pelos escravos negros mantém-se ao tempo: € o caso do samba de roda.

O samba de roda é uma manifestacdo coreografica, poética e musical presente em
todo o estado da Bahia, mas que predomina, particularmente, na regido do Reconcavo Baiano.
A expressdao “samba de roda” é uma denominacdo genérica concedida aos sambas
encontrados nessa regido. Alguns aspectos especificos que caracterizam a sua performance

musical serdo apresentados a seguir.

3.1.1. Batuques, umbigadas e sambas

O samba tem ocupado um espaco significativo nas discussdes sobre musica popular
brasileira desde o inicio do século XX, quando se cristalizou como género popular urbano na
cidade do Rio de Janeiro. Dois momentos importantes desse periodo sdo o lancamento da
cancdo “Pelo Telefone”, em 1917, considerada como “marco inicial do género” e,
posteriormente, a sua aceitacdo nos anos 30 como “mausica nacional”. Essas discussdes foram
aprofundas em dois estudos importantes: no livro O Mistério do Samba, de Hermano Viana, e
em Feitico Decente: transformagdes no samba do Rio de Janeiro (1917-1933), versdo
resumida e modificada da tese de doutorado de Carlos Sandroni (VIANA, 1995; SANDRONI,
2001). Nesse amplo universo do samba, me interessa discutir a respeito do samba de roda,
enquanto herdeiro das formas tradicionais de samba no Recéncavo Baiano, ndo sendo objeto
aqui de estudo o chamado “samba carioca”.

Vale dizer, porém, que existe 0 consenso entre grande parte dos estudiosos de que 0
samba produzido na regido do Recdncavo Baiano seria uma das “matrizes” na configuracdo
do samba carioca, que por sua vez passara a ser difundido e reconhecido no Brasil no decorrer
do seculo XX. Dentre outras questdes, essa afirmacédo é sustentada pelo fato de que, no final
do século XIX a imigracdo nordestina para o sudeste elevou a concentracao de negros baianos

no Rio de Janeiro e as chamadas “Tias baianas” se tornaram personagens importantes no
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cenario musical e sécio-cultural da constituicdo do samba carioca (SANDRONI, 2001, p. 84-
99; IPHAN, 2006b, p. 70).

Na busca pelos precedentes do samba na regido no Rec6ncavo Baiano, 0s
apontamentos histdricos direcionam para o registro de praticas culturais do universo dos
negros. Nesse contexto, € possivel comprovar a ocorréncia dos chamados “batuques”,
denominacdo genérica concedida aos festejos dos negros africanos ou dos seus descendentes.
Segundo Sandroni “no Brasil, desde o século XVIII ha registros impressos da palavra
batugue” (SANDRONI, 2001, p. 85).

No século XIX, as descrices sobre os batuques aparecem nas narrativas de viajantes
estrangeiros. As informacOes referentes aos divertimentos dos negros nesse periodo sdo
resultado das observacdes desses viajantes. 1sso quer dizer que nesses registros praticamente
ndo existem relatos dos proprios participantes dos festejos, 0s negros escravizados, assim
“[...] € muito dificil saber como eles percebiam e significavam o0 que se passava em suas
festas” (REIS, 2002, p. 102). Portanto, “batuque” fixou-se como termo utilizado pelos
viajantes colonizadores para designar dancas nativas observadas tanto na Africa quanto no
Brasil.

Os relatos dos estrangeiros, bem como os escritos de alguns autores brasileiros,
confirmam a presenca do batuque na Africa, mais precisamente no Congo e em Angola, que
“era tido como uma danca de pretos provenientes das ‘nacdes congueza e bunda’ ” (SANTOS,
1998, p. 18). Segundo Santos, “em Angola assim como no Congo, o batuque consistia em um
circulo formado pelos dancarinos”. No Congo, dois ou trés pares dancavam dentro do circulo,
“[...] e assim que os pares se achassem extenuados, eram substituidos por outros que
executavam 0s mesmos movimentos no circulo formado”. O autor acrescenta que “[...] em
Luanda, quem ocupa o lugar no centro é um preto ou uma preta, que depois de executar varios
passos, vai dar uma umbigada a que chamam semba, na pessoa que escolhe, a qual vai para o
meio do circulo substituindo-0” (SANTOS, 1998, p. 18).

No Brasil, os relatos de alguns viajantes auxiliaram nas descri¢fes sobre os batuques,
como na citacdo do alem&o Rugendas a respeito de suas impressdes sobre a situagdo dos
escravos no Brasil no século XIX:

A danca habitual dos negros é o batuque. Apenas se reinem alguns negros e
logo se ouve a batida cadenciada das maos; ¢ o sinal de chamada de
provocacdo a danca. O batuque é dirigido por um figurante; consiste em
certos movimentos do corpo que talvez parecam demasiado expressivos; sao
principalmente as ancas que se agitam; enquanto o dancarino faz estalar a
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lingua e os dedos, acompanhando um canto monétono, os outros fazem
circulo em volta dele e repetem o refrdo (RUGENDAS, 1949, p. 197).

Com efeito, as formas de expressdo cunhadas como “batuques”, localizadas no Brasil
e na Africa, apresentavam caracteristicas comuns aos olhos do estrangeiro. Como afirma
Santos, “no Brasil, o batugue se mantinha fiel ao observado no Congo e Angola [...] que o
considerava uma danca lasciva, obscena e imoral, reproduzida aqui pelos negros da Africa
‘com toda sua cor local’” (SANTQOS, 1998, p. 19).

Os batuques, além de serem descritos com palavras pejorativas, ressaltando uma
postura colonialista dos viajantes europeus, também sofreu forte proibicdo das autoridades
locais. No Brasil, “através da legislagéo criada, e sempre renovada para proibi-los percebe-se
0 quanto os batuques incomodavam os grupos dirigentes por todo o século XIX” (SANTOS,
1998, p.20). Os festejos dos negros e de seus descendentes foram fortemente reprimidos, o
que pode ser encontrado nos registros policiais da época. Como pode ser notado em uma

descricdo de Vilhena, realizada o século XVIII, acerca desses festejos na cidade de Salvador:

Por outro principio ndo parece ser muito acérto em politica, o tolerar que
pelas ruas, e terreiros da cidade facam multiddes de negros de um, e outro
sexo, 0s seus atabaques barbaros a toque de muitos, horrorosos atabaques,
dancando desonestamente, e cantando cangdes gentilicas, falando linguas
diversas, e isto com alariados tdo horrendos, e dissonantes gque causam
medo, e estranheza aos mais afoitos [...] (VILHENA, 1969, p. 134).

Por outro lado, o Conde dos Arcos, que governou a Bahia entre os anos 1810 e 1818,
acreditava que a admissdo dos festejos dos escravos incentivaria a aversdo e a desarmonia
entre as nacOes africanas que ali conviviam, 0 que evitaria a revolta dos escravos contra seus

senhores, como citado por Pierre Verger:

O governo, porém, olha para os batuques como para hum acto que obriga 0s
Negros, insensivel e machinalmente de oito em oito dias, a renovar as idéias
de aversdo reciproca que lIhes eram naturaes desde que nasceram , e que
todavia véo se apagando pouco a pouco com a desgraga commum, idéias que
podem considerar-se como 0 garante mais poderoso da seguranca das
grandes cidade do Brasil , pois que se uma vez as differentes nagcdens da
Africa se esquecerecem totalmente da raiva com que a natureza 0s
desuniu[...] grandissimo e inevitavel perigo desde entdo assombrara e
desolara o Brasil (VERGER, 1999, p. 225).

Apesar da iniciativa do Conde dos Arcos, ndo cessaram as revoltas e as festas negras
na Bahia, e a politica permissiva aos batuques foi abandonada. Verger argumenta que “0s
batuques recomendados pelo Conde dos Arcos ndo contribuiram em quase nada para manter

0s sentimentos de édio tribal, como se esperava”. Acrescenta ainda que “o principal resultado
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obtido por essas reunides foi o de facilitar o encontro de individuos da mesma nacgéo, que
sendo, teriam permanecido isoladas, e de tornar possivel na Bahia a reorganizagédo dos cultos
africanos” (VERGER, 1999, p. 227).

Através dos documentos citados, foi possivel perceber que antes da palavra “samba”
ser difundida e conhecida na Bahia, o termo batuque era utilizado para designar os festejos
dos negros. Como ressalta Carneiro “englobadas, nas noticias mais antigas, sob o nome
genérico de batuques, assim mesmo no plural, ja nos fins do século XIX passaram a ser
conhecidas como samba[...]” (CARNEIRO, 1961, p. 5). “S6 na segunda metade do século
que se passa a encontrar, sobretudo na imprensa e em registros policiais, referéncias em
profusdo ao samba na Bahia[...] (IPHAN, 2006b, p.30), Contudo, ndo é possivel afirmar que
o0 termo samba substituiu a expressao “batuque” no decorrer do seéculo XIX, tendo em vista
gue durante esse periodo os dois termos podem ser encontrados em registros, tais como os de

proibig&o e repressdo a essas manifestagdes culturais, como mencionado por Santos:

Da Resolucdo de 25 de fevereiro de 1831 a de 10 de julho de 1889, as
proibi¢bes foram mantidas com o intuito de ndo consentir ‘ajuntamento de
escravos, vozerias, batuques, dancas de pretos, alariados, sambas’
(SANTOQOS, 1998, p. 20-21, grifo do autor).

Além do batuque, outra pratica cultural foi associada ao samba, a chamada
“umbigada”. A palavra “samba” teria uma relacdo direta com “semba”, que significaria

“umbigada”?’.

Segundo Sandroni, “a ‘umbigada” é o gesto coreografico que consiste no
choque dos ventres, ou umbigos, e que tem uma fungdo precisa no desenrolar de certas
dangas; [...] sua ocorréncia foi registrada inUmeras vezes nas dancas dos negros brasileiros”.
O autor acrescenta ainda que com “o nome ‘semba’ foi testemunhado em Angola e no Congo,
no século XIX, por viajantes portugueses”(SANDRONI, 2001, p. 84-85).

A umbigada, como gesto caracteristico de certas dangas, ganhou importancia nos
trabalhos sobre samba, como comprovam os estudos de Edson Carneiro. Carneiro cunhou a
expressao “samba de umbigada” para designar um conjunto de dangas nacionais que seriam
semelhantes em estrutura e execu¢do. Segundo Carneiro (1961), na Bahia, essas dancas
tinham o nomes de samba de roda, corta-jaca, corrido e samba. Aos passos coreograficos do
samba de roda da-se 0os nomes de corta-a-jaca, separa-o visgo e apanha-o-bago, além do
miudinho que, de uma maneira geral, sdo executados da seguinte maneira: “um dos presentes
inicia 0 samba, dancando, s6zinho, no meio da roda, por alguns minutos, depois do que,

fazendo mesuras, meneios de corpo e arremedos de atabaque com as pernas, provoca outras

%" Enciclopédia da musica brasileira — erudita, folclérica, popular. Verbete “samba”, p. 639.
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pessoa a subtititui-lo, com a umbigadal...]”. Carneiro acrescenta que o convite para a danga
pode ser “ora a unido dos ventres, ora um leve toque com a perna, ora um convite mimico a
danca” (CARNEIRO, 1961, p. 24).

O primeiro registro impresso da palavra “samba” no Brasil foi encontrado no jornal
pernambucano O Carapuceiro, no ano de 1838. As primeiras referéncias ao samba na Bahia
datam no seculo XIX e, assim como 0s batuques, aparecem em documentos da imprensa e em
registros policiais como divertimentos dos negros escravos (SANTOS, 1998, p. 21), € o que
revela o relato do carcereiro da prisdo municipal, Joaquim José dos Santos Vieira, que, numa

noite de janeiro de 1844 relata ao chefe da policia:

Ontem quase 9 horas da noite, depois das prisdes fechadas um alarme que
ndo podia perceber se era samba de africanos, ou de nacionais[...] vim a
guarda informar-me aonde era aquele estrondo, quando vi que era na quarta
prisdo desta cadeia-cousa por mim nunca vista depois que estou nesta casa-
;imeditamente ao sargento mandasse a sentinela conter a ordem naguela
prisdo: cessou o sambal...] (REIS, 2002, p. 130).

O pesquisador José Teles dos Santos reuniu matérias do jornal “O Alabama”, uma
fonte importante sobre 0 samba na Bahia em fins do século X1X. Na edi¢do de 26 de janeiro
de 1864, Santos descreve que “nos becos da rua da Castanheda, por exemplo, havia, segundo
o Jornal O Alabama, sambas todas as noites acompanhados de toques de pratos e
pandeiros”(SANTOS, 1998, p. 23-24). Esses instrumentos podem ser encontrados na
configuracdo atual do samba no Recdncavo. As informagdes do jornal também relatam os
espacos onde o samba acontecia como locais de desordem, de “reflgio de pior gente”, tal

como pode ser percebido na publicacdo do Alabama de 20 de julho de 1887:

[...] os sobreditos sambas além de ndo consentirem que 0os moradores da
Salde e Ladeira do Alvo preguem olhos a noite, acabam sempre em
pancadaria, resultado ndo sé da chanfornada de que sdo acompanhados,
como da condicao de gente de que elles se compdem, pelo qual motivo é de
necessidade que S.S dirija suas visitas para ali (SANTOS, 1998, p. 21).

A partir das informagdes obtidas no Dossié de Registro do samba de roda e nos
textos analisados, foi possivel perceber que no século XIX, particularmente na regido do
Recbncavo Baiano, sdo raros os registros documentais da palavra samba. Porém, os batuques
e outras manifestacGes culturais dos negros aparecem com mais frequéncia. Um documento
apresentando pelo historiador Jodo José Reis confirma esse fato. Esse documento descreve

uma festa de negros escravos nas ruas da cidade de Santo Amaro da Purificacdo, no ano de
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1808, e confirma a presenca de masica, referindo-se ao “som poderoso do grande atabaque” e
também a danca que acontecia de dia e a parte da noite (REIS, 2002, p.105-106).

O mesmo autor discorre a respeito do posicionamento dos brancos em reprimir ou
permitir os batuques. Com efeito, ressalta que em 1855, a Camara de Maragogipe, cidade
também localizada no Recéncavo, enviou para exame na Assembléia Provincial Baiana, em
Salvador, uma postura a respeito da proibicdo aos “batuques e vozerias em casas publicas”.
Isso quer dizer que os batugques podiam acontecer dentro do ambiente das casas, apesar de que
0 batuque nas ruas ainda era o mais freqlente de ser encontrado (REIS, 2002, p. 134-135).

Na segunda metade do século XX, alguns pesquisadores realizaram estudos
significativos a respeito do samba de roda do Reconcavo Baiano. Dentre esses estudos, pode-
se destacar o importante trabalho etnogréafico realizado pelo etnomusicologo Ralph Waddey,
na década de 1970. A pesquisa de Waddey “centrou-se em Salvador, Saubara, Santo Amaro e
Castro Alves” (IPHAN, 2006b, p.33), evidenciando, principalmente, um tipo de samba até
entdo pouco abordado pelos pesquisadores, 0 samba de viola ou samba chula.

Outra pesquisa importante foi realizada pelo ethomusicélogo Tiago de Oliveira
Pinto, na década de 1980, especialmente, na regido de Santo Amaro da Purificacdo. Os
resultados da pesquisa resultaram em sua tese de doutorado e foram publicados no livro
Capoeira Samba Candomblé. Esse material ainda ndo foi traduzido para o portugués e
encontra-se disponivel apenas em Berlim, Alemanha (IPHAN, 2006b, p. 33).

Na década de 1990, as pesquisadoras Rosa Zamith e Elizabeth Travassos realizaram
um breve trabalho de pesquisa com samba de roda nas cidades de Cachoeira, Sdo Félix e
Muritiba. O material coletado na pesquisa resultou no artigo (ZAMITH, 1995) e na gravacao
de um disco, produzido no ambito da Coordenacdo de Folclore e Cultura Popular da
“Fundagdo Nacional de Arte” — FUNARTE, na série “Documentario Sonoro do Folclore
Brasileiro®”.

Nos anos 2000, foram escritos trabalhos significativos sobre o samba de roda. A
dissertacdo de mestrado da etnomusicéloga Katarina Doring, O Samba de Roda do
Sembagota, defendida em 2002, no Programa de Pds Graduagdo em Musica da Universidade
Federal da Bahia, € um estudo sobre um grupo de samba de roda da cidade de Salvador. Nesse
mesmo ano, foi defendida no Programa de P6s-Graduagdo em Letras da Universidade Federal

da Paraiba a dissertacdo de Erivaldo Sales Nunes, Cultura popular no Reconcavo baiano: a

28 Samba de roda no Reconcavo Baiano. Colecdo Documentério Sonoro do Folclore Brasileiro. CD. Rio de
Janeiro: Minc/Funarte/CFCP, 1994.
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tradicdo e a modernizacdo do samba de roda, que aborda principalmente a regido de Santo
Amaro da Purificacao.

A dissertacdo da pesquisadora Francisca Marques, Samba de Roda em Cachoeira,
Bahia: uma abordagem etnomusicolédgica, defendida em 2003, no Programa de Pos
Graduacdo em Mdsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, enfoca o samba na Festa de
Nossa Senhora de Boa Morte, em Cachoeira. Recentemente, em 2008, a dissertacdo de Cassio
Nobre, Viola nos Sambas do Recdncavo Baiano, defendida no Programa de Pds Graduacédo
em Musica da Universidade Federal da Bahia, que consiste em um estudo sobre a presenca da
viola na formagdo instrumental dos conjuntos musicais do samba de roda do RecOncavo

Baiano.

3.2. APERFORMANCE MUSICAL DO SAMBA DE RODA

A partir dos materiais coletadas no trabalho de campo, apresento informacgtes
referentes a perfomance dos grupos de samba de roda selecionados nessa pesquisa, além de
demonstrar aspectos gerais de grupos das diversas regides do Reconcavo Baiano.

As localidades onde estavam presentes os grupos selecionados foram visitadas com
mais frequéncia, como S&o Francisco do Conde, Cachoeira, Santiago do Iguape, distrito de
Cachoeira, e Santo Amaro. As informacdes a respeito de aspectos gerais do samba de roda
foram obtidas, principalmente, através do contato com grupos de diversas localidades do
Reconcavo. Esse contato s6 foi possivel devido & presenca desses grupos nas reunides da
Associagdo de Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia, realizadas em Santo Amaro.

A performance dos sambadores e das sambadeiras - como se auto-denominam 0s
praticantes do samba de roda- ndo tem data nem local especiais para ocorrer, podendo
acontecer em diversos ambientes, como em uma praga, em um bar, ou em uma rua. Além
disso, pode estar associada as festas populares do calendario religioso catolico e de cultos
afro-brasileiros, como acontece nas festas de “S&o Cosme e Dami&o”, comemoradas no més
de setembro. Durante essa comemoracdo, 0 samba acontece depois que é servido o Caruru,
iguaria da culinaria afro-brasileira. As criangas sdo as primeiras a serem servidas, pois S&o

Cosme e Damiéo sé@o considerados seus protetores. A popularidade dos chamados carurus no
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Recbncavo € tamanha que os sambas que se realizam durante o periodo da festa foram
batizados por alguns sambadores como sambas de caruru.

O samba de roda também acontece na Festa de Nossa Senhora da Boa Morte, no
més de Agosto, na cidade de Cachoeira. A Festa € promovida pela Irmandade de Nossa
Senhora da Boa Morte. D. Dalva, senhora integrante da irmandade e representante do grupo
Samba de Roda Suerdieck, quando perguntada sobre a relacdo entre o samba praticado pelo
seu grupo e a religido, afirma que “dentro do meu grupo a religido € trabalhar, amar a Deus
sobre todas as coisas, amar ao publico e dar aquilo que o samba €, vida, viver. O samba ndo
pode morrer” (DONA DALVA FREITAS, 2008) . A afirmacdo de D. Dalva demonstra a
necessidade de valorizacdo do samba, e na festa, de fato, 0 samba de roda € um elemento
fundamental, constituindo-se como um simbolo de celebracéo.

Outra importante festa religiosa esta relacionada ao culto aos caboclos, entidades
espirituais cultuadas no contexto afro-brasileiro. O samba também pode acontecer “depois de
festas de candomblés de rito nagd ou angola, em alguns casos, ja como tradicédo
institucionalizada e, em outros casos, como algo espontaneo que pode acontecer ou ndo a
depender do animo das pessoas” (IPHAN, 2006b, p. 19). O grupo “Raizes de Angola”, da
cidade de S&o Francisco do Conde, foi criado dentro de um terreiro de Candomblé de nacéo
Angola. Segundo Alva Célia, coordenadora do grupo, “[...] no nosso samba a gente prioriza as
musicas chula de caboclo, a gente canta chulas de caboclo e canta aquelas cantigas que 0s
caboclos entoam quando tem festa de caboclo na roda, nos terreiros[...](ALVA CELIA,
2008)*.

O samba de roda do Recdncavo Baiano apresenta uma variedade de estilos,
distribuidos entre os grupos de sambadores das diversas regides do Reconcavo. Os “tipos” de
samba variam de acordo com a época e lugar em que é praticado. Na década de 1960,
Carneiro cunhou as expressdes corta-jaca, samba-batido, corrido e samba para designar o
samba na Bahia (CARNEIRO, 1961, p. 24). Na década 1980, Waddey registrau os termos
samba chula, samba de parada, samba de partido alto, samba santo-amarense, samba
amarrado. E o termo “Samba de viola”, considerado pelo pesquisador uma denominagéo
genérica do samba na regido onde era praticado (IPHAN, 2006b, p. 105).

Das inimeras denominagdes encontradas nessa pesquisa, posso destacar duas
categorias nativas que foram amplamente citadas pelos sambadores: o samba chula e 0 samba

corrido. A essas duas categorias permite-se subsumir sambas diversos que contém tragos em

2% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 18/05/2008.
%0 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008.
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comum. O “Dossié de Registro do samba de roda do Recdncavo Baiano” propde o
entendimento do samba de roda em dois grandes grupos. O primeiro grupo refere-se ao samba
chula que mantém uma proximidade com o amarrado, de parada ou de viola. O segundo
remete ao samba corrido, que também é conhecido por alguns de seus participantes como
“samba de roda”. As diferencas entre samba corrido e samba chula estdo centradas,
basicamente, na musica e na danca (IPHAN, 2006b, p. 34).

E importante ressaltar que a denominacio “samba de roda” utilizada neste trabalho
foi retirada dos documentos do IPHAN referentes ao registro, e é também apresentada nos
discursos de sambadores do RecOncavo Baiano ao se referirem ao samba na regido. Assim,
considera-se a expressao “samba de roda” como sendo uma maneira generalizada de referir-se
ao samba encontrado no Recéncavo. Como é afirmado no Dossié de Registro (2006b, p. 23),
a expressdo “samba de roda” estd relacionada a maneira como 0s seus participantes se
organizam no momento da perfomance, ou seja, dispostos em circulo ou em formato
aproximado. Contudo, para alguns sambadores nem sempre 0 nome “samba de roda” serve
como denominacdo ao género de samba que o seu grupo produz. O samba chula, por
exemplo, é reconhecido pelo mestre Zeca Afonso, do grupo Samba Chula Filhos da
Pitangueira, como sendo um género diferente do samba de roda.

Segundo o mestre existem duas variagcdes de samba no Recdncavo, o0 samba de roda
e 0 samba chula. Seu Zeca Afonso afirma que “[...]Jo samba de roda chama samba de roda
porque da hora que vocé comeca a sambar, se passar a noite toda sambando vocé vé uma
pessoa na roda sambando, uma sai, d& uma umbigada na outra.[...] Ele acrescenta que “o
samba chula é diferente, dois canta a chula e os outros dois responde o relativo. Ai quando
termina de cantar o relativo a mulher entra na roda[...]( MESTRE ZECA AFONSO, 2008).

Além de ressaltar a diferenca entre os dois tipos de samba, 0 mestre Zeca Afonso é
enfatico ao dizer que a denominacgdo utilizada para designar a musica produzida pelo seu
grupo é samba chula. Tal denominacdo ndo se aplica aos tipos de samba que tém as mesmas
caracteristicas, ou caracteristicas proximas ao samba chula e que sdo utilizadas por outros
grupos. Segundo o mestre, “o samba chula que é mais lento, o pessoal chama de amarrado,
outros chamam samba de viola, mas o nome é samba chula. Seu Zeca diz que a diferenga
entre os dois tipos de samba sdo as regras [...] O samba de roda ndo tem regras, ali samba

guem sabe, sabe quem ndo sabe, canta quem sabe, canta quem ndo sabe, mas o samba chula

3! Entrevista gravada em DVD , no dia 29/05/2008
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tem regra, s6 pode cantar quem sabe, s6 pode dancar quem samba, que a danca é diferente
também da outra [...] (MESTRE ZECA AFONSO, 2008)*.

Como pbde ser percebido, o samba de roda do Recbncavo Baiano apresenta
caracteristicas variadas. Nao é possivel constatar com precisao a quantidade de sambadores e
sambadeiras existentes atualmente no Recoéncavo. E cada vez maior o nimero de pessoas se
organizando em grupos de samba. Dentro dessa diversidade, esses grupos tém se apresentado
com caracteristicas bem singulares, que os particulariza dentro do amplo e diverso universo
musical e sécio-cultural do samba de roda. As formas de cantar e de tocar, a utilizacdo de
vestimentas, de aderecos e de instrumentos podem ser percebidas de uma maneira bem
peculiar em cada grupo.

E importante salientar que neste trabalho refiro-me aos sambadores dentro da idéia
de grupo de samba, tendo em vista que praticamente ndo foram encontrados sambadores que
ndo pertenciam a nenhum grupo. O capitulo quatro apresentar4 de maneira mais detalhada
como tem ocorrido a organizacao dos sambadores em grupos.

As vestimentas apresentam diferencas entre um grupo e outro. Durante 0s momentos
de apresentacdo publica, na maioria dos grupos observados, 0s participantes se apresentavam
uniformizados. As sambadeiras desses grupos utilizam saias compridas, confeccionadas,
geralmente, com tecidos estampados e blusa folgada, com ou sem babado no decote, de cor
lisa ou cores contrastantes com o tecido da saia. Em alguns grupos, as sambadeiras usam
saias, como descritas acima, e blusas de uniforme padronizadas, todas da mesma cor, e muitas
delas, contendo o nome e o telefone de contato do grupo®. Os sambadores também se
apresentam uniformizados ou com a “farda”, expressdo cunhada por eles proprios. As blusas
geralmente sdo em tecido liso, da mesma tonalidade ou uma blusa, assim como a das
sambadeiras, contendo o nome e o telefone de contato do grupo. As calgas utilizadas pelos

sambadores s&o confeccionadas em varios tecidos, como jeans e algodéo.

%2 Entrevista gravada em DVD, no dia 29/05/2008
3 A utilizacdo desse tipo de uniforme pelos grupos é caracteristica recente e sera abordada com mais
profundidade no capitulo quatro desse trabalho.
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FIGURA 1 - uniforme dos sambadores e das sambadeiras

A utilizacdo de aderecos ndo é regra para a maioria dos grupos. Durante as
apresentacdes publicas, principalmente, as sambadeiras utilizam um turbante ou uma faixa
feita de algodéo e, assim como os sambadores, podem utilizar chapéu de palha na cabeca. As
sambadeiras também utilizam brincos e colares coloridos e em alguns grupos usam contas no
pescoco, relativas ao orixa de cada integrante. Os sambadores usam sapatos e as sambadeiras,
sandalias sem salto. No entanto, dependendo do lugar onde se samba, tanto 0s homens quanto

as mulheres podem apresentar-se descal¢os.

$gr W
FIGURA 2 — aderecos da sambadeira
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A utilizacdo de aderecos e vestimentas especificos ndo é regra fixa no samba de roda.
Apesar do uso de indumentaria e de enfeites durante as apresentacdes publicas, as pessoas
interessadas em participar do samba podem utilizar roupas do cotidiano, aquelas usadas para
trabalhar ou para passear. Além disso, ha momentos em que os sambadores e sambadeiras
tocam e dancam vestidos informalmente, com as roupas usadas do dia-a-dia, como em ensaios
dos grupos e aniversarios.

Os “ensaios” sao ocasides em que 0s sambadores tém a oportunidade de “praticar” as
masicas que serdo tocadas nas apresentagdes publicas. Em sua maioria, esses ensaios sao
realizados por grupos de formagdo mais recente, que se reunem ocasionalmente. Jodo
(2008)**, integrante do grupo Suspiro do Iguape, afirma que nos ensaios eles programam o
repertorio que véo levar para o palco. O sambador, seu Fernando da Cruz, fala sobre a
importancia do ensaio, dizendo que “ensaiando fica com aquilo na mente e sem ensaiar
muitos ficam esquecidos, e quando vai partir para um palco fica esquecido”. Ele fala que as
vezes é bom “treinar” sem 0s instrumentos, para que os integrantes do grupo decorem as
letras das musicas que compdem o repertério (FERNANDO DA CRUZ, 2008)%®. Essas letras
podem ser de autoria dos proprios membros dos grupos ou letras que pertencem ao dominio
publico.

Atualmente, a maioria dos grupos de samba de roda utiliza instrumentos de
percussdo e de cordas, sendo que a presenca ou nao desses tipos de instrumentos pode variar
entre um grupo e outro. O canto segue o padrdo: “pergunta X resposta”. A estruturagdo
musical estd centrada no sistema tonal, apesar de alguns poucos grupos ndo utilizarem
instrumentos harmonicos.

A transmissdo dos saberes no samba de roda é realizada através da observacédo e da
imitacdo. A maioria dos sambadores e das sambadeiras afirma que aprenderam a cantar, tocar
e dancar ainda na infancia, participando de rodas de samba com parentes e amigos. A
preocupacdo em passar os conhecimentos do samba de geracdo em geracdo fez com que
alguns grupos organizassem 0s chamados sambas mirins, uma oportunidade das criangas e
dos adolescentes compartilharem com os “mais velhos” as experiéncias do samba de roda.
Apesar de alguns grupos ndo possuirem os grupos de sambas mirins, € possivel perceber nos
ensaios e nas apresentacdes o grande nimero de criangas que entram na roda para sambar.

Apesar da diversidade de ritmos, sons e cores encontradas nessa forma de expressao,

a riqueza cultural do samba de roda do Recdncavo Baiano defronta-se com a dificil condicao

% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008.
% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008
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social e econdbmica em que vivem os sambadores e as sambadeiras. Em sua maioria, negros,
que vivem em situacao precéaria e tem como principal fonte de renda as atividades da pesca -
sdo pescadores e marisqueiras-, da agricultura de subsisténcia e, em muitos casos, o trabalho
na construgao civil.

Esta Gltima consideracdo remonta a propria histéria do samba de roda. Traz a tona
ndo sO o passado de miseria e escraviddo de que os sambadores sdo herdeiros, mas, a
reinvindicacdo de identidade prépria pelos grupos também remete a tensdo entre as diversas

nacoes africanas que vieram conviver no regime escravocrata brasileiro.

3.3. OS GRUPOS SELECIONADOS NA PESQUISA

3.3.1. Samba de Roda Suerdieck

Grupo mais antigo encontrado durante a pesquisa de campo, o Samba de Roda
Suerdieck foi criado na cidade de Cachoeira, em 1958, por D. Dalva Damiana de Freitas. O
grupo surgiu dentro da extinta fabrica de charutos Suerdieck, onde D. Dalva trabalhava. De
suas experiéncias e de suas companheiras, durante o oficio de charuteiras, surgiram letras e
melodias, e o grupo foi, assim, ganhando espaco nas festividades comemoradas na cidade.

D. Dalva é uma das personagens marcantes nao so para o0 samba de roda, mas para a
cultura popular no Recéncavo. Isso pode ser comprovado através das inimeras entrevistas
concedidas por ela a estudantes, jornalistas e pesquisadores de diversas partes do Brasil. A sua
forca e experiéncia a frente do Suerdieck tém demonstrado o desejo de valorizar a sua cultura,
tendo seus parentes e amigos como principais colaboradores. Muito orgulhosa das suas
conquistas®®, D. Dalva responde a uma pergunta a respeito do que ela considera especial no

seu samba, e o que o difere dos outros sambas:

na realidade, na teoria, na originalidade, nés somos originais.As coisas que
eu fiz através de pessoas minhas, através de mim mesmo: atualizei ele com
veste, com tudo, com samba de baiana. Porque samba tem que conter baiana,
baiana é samba [...]a teoria do samba e as baianas, 0 modo de ser, 0 modo

% Dentre as suas conquistas, o Samba de Roda Suerdieck ficou entre os dez finalistas da primeira edic&o do
“Prémio Cultura Viva”, realizado pelo Ministério da Cultura, além disso participou do projeto“Circulador
Cultural”, promovido pela Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, do “Rumos Musica”, pelo Itad Cultural.
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sambar, cada uma tem sua vez. Ndo é todo mundo misturado. Ndo é. Cada
qual ndo é samba de fundo de quintal: € samba original[...] (D. DALVA
FREITAS, 2008)% .

O Suerdieck é responsavel pelo “Grupo Samba de Roda Mirim” e pela “Associagédo
Cultural D. Dalva Damiana de Freitas”. O Samba Mirim foi criado em 1960 com o objetivo
de dar continuidade ao Samba de Roda Suerdieck, tendo em vista que uma das grandes
preocupacdes do grupo é transmitir de geracdo em geracdo 0s saberes envolvidos na
realizacdo do samba de roda. Assim, aprendendo os modos de tocar, cantar e dancar, as
criancas e 0s jovens do samba mirim poderdo substituir os integrantes do “grupo adulto”, o
Samba de Roda Suerdieck (ANY, 2008)*. Em algumas apresentacdes publicas do Suerdieck é
possivel ver a participacdo do Samba Mirim, que por sua vez, também apresenta-se sem a
presenca dos adultos. Segundo Seu Gilson, integrante do grupo e um dos responsaveis por

passar 0s conhecimentos aos jovens sambadores,

“[...] no samba de roda mirim, a gente convida as criancas pra participar do
grupo e ali vou tirando 0s meninos que tém interesse de aprender a tocar. Ai
eu mostro e depois coloco um dos meninos pra ir ensinando o outro [...]
“(GILSON, 2008)*.

Samba de Roda Mirim

% Entrevista gravada em fita cassete no dia 18/08/2008
%8 Entrevista gravada em fita cassete no dia 18/05/2008
% Entrevista gravada em fita cassete no dia 20/08/2008
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A “Associacdo Cultural D. Dalva Damiana de Freitas”, criada em 2003, com a
colaboracdo da pesquisadora Francisca Marques, engloba o Samba de Roda Suerdieck e o
Samba de Roda Mirim, assim como as demais atividades desenvolvidas por D. Dalva. Na
busca por uma maior autonomia do grupo, a associagdo foi constituida para facilitar a
captacdo de recursos para manter 0s seus projetos. Atualmente tem “o objetivo de organizar as
atividades que ja vinham sendo realizadas pelo grupo, de ter formalizada mesmo, de poder ta
participando de projetos tanto de pessoas juridica quanto de pessoa fisica”, como afirma Any,
neta de D. Dalva, e uma das responsaveis pela elaboragdo desses projetos (ANY, 2008)“.

O traje do Samba de Roda Suerdieck € um elemento importante na caracterizagdo do
grupo durante as apresentacdes publicas. Os sambadores utilizam calca comprida, sapatos e
blusas padronizadas, que podem ser confeccionadas em tecido liso, da mesma tonalidade, ou
blusas, contendo o nome do grupo na parte da frente. As sambadeiras utilizam o conhecido
“traje de baiana”, composto por saia ampla, comprida, rodada e franzida na cintura, com
tecidos coloridos, e para dar um maior volume utilizam anaguas. Além disso, utilizam uma
bata branca ampla e rendada, com uma faixa de pano colorida amarrada pouco abaixo da
cintura. As mulheres também usam brincos, pulseiras e colares, estes Gltimos podendo ser as
contas, relativas ao orixa de cada uma.

O grupo considera que a utilizacdo do traje de baiana, composto por essas
indumentarias e esses acessorios, € indispensavel para a sua perfomance. Segundo Seu
Gilson, “o samba de roda ele é composto com baiana, que é o grupo, o samba com baiana,
esse é o verdadeiro samba de roda. O samba que ndo tem baiana, ele € um samba comum,
entendeu? N&o tem aquele perfomance de apresentacdo assim” (GILSON, 2008)**. No grupo
de D. Dalva, as baianas sdao um elemento necessario para a sua legitimacdo enquanto samba
de roda.

Atualmente, o grupo conta com cerca de 40 integrantes. Durante as apresentacfes
esse numero pode variar, tendo em vista que nem todos os integrantes participam de todas as
apresentacdes, principalmente, as que sdo realizadas fora da cidade Cachoeira. Apesar das
dificuldades encontradas, assim como em outros grupos, a organizacdo e a unido dos seus

integrantes demonstram a representatividade do Suerdieck na regido do Recodncavo.

0 Entrevista gravada em fita cassete no dia 18/05/2008
1 Entrevista gravada em fita cassete no dia 20/08/2008
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3.3.2. Samba Chula Filhos da Pitangueira

O Samba Chula Filhos da Pitangueira foi criado no municipio de Sdo Francisco do
Conde, em 1968, por Seu Zeca Afonso. Segundo ele, a histéria do grupo é marcada por uma
promessa feita ao seu av0, na qual ele assumia o compromisso de dar continuidade ao samba
chula. Seu Zeca relata que o samba chula era parte obrigatoria nas rezas de Sdo Cosme, Sao

Antonio e S&o Roque:

Quer dizer, rezava, tinha a reza e depois entrava o samba chula até de manha
[...]. Segundo meu avd, o pessoal que trouxe o samba achava que era uma
riqueza, uma fortuna, ai foi passando de geragédo pra geragdo. Ai foi quando
chegou em mim. Eu era menino. Ai meu avé pediu a meu pai que fosse
morar com ele pra ele me ensinar a sambar. Porque eu, com cinco anos, ele
conheceu que eu tinha capacidade de dar continuidade no futuro [...]. Ele me
ensinou tudo, tudo do samba chula ele passou pra mim. Eu, curioso, aprendi,
e por incrivel que pareca, eu nasci pra sambar[..] (MESTRE ZECA
AFONSO, 2008)*.

Se ndo houvesse reza, ndo teria samba, por isso Seu Zeca aprendeu as rezas e exerceu
um papel importante nos festejos desses santos. Segundo ele, depois de um tempo, “o pessoal
que fazia a reza morreu, se mudou e acabou a reza na regido, dai eu pensei: o que eu faco para
0 samba ndo morrer? Ai que foi a hora que o samba surgiu[...Jai eu chamei um pessoall...] e
formamos o grupo[...] e comecou a ensaiar[...](MESTRE ZECA AFONSO, 2008)*. Com
pouco tempo de ensaio, 0 Samba Chula Filhos da Pitangueira foi convidado a se apresentar
no “Teatro Castro Alves”, em Salvador. A partir de entdo, varios foram os convites para
apresentacgdes dentro e fora de Sdo Francisco do Conde.

Atualmente, o grupo é conhecido por ser um dos expoentes do samba chula no
Recbncavo. O prestigio do Samba Chula Filhos da Pitangueira pode ser comprovado pelas
inimeras viagens do grupo a varias regides do pais e, especialmente, pelo recebimento, das
mdos do presidente Lula, do titulo de Patriménio Cultural Brasileiro, no ano de 2004, em
nome de todos os sambadores e sambadeiras do Recdncavo Baiano. Djalma Afonso,
integrante do grupo e filho de Seu Zeca, afirma o porqué da musica que 0 grupo produz ser

especial:

Por que a gente traz uma histdria, certo? E uma heranca cultural. A gente
traz a heranga do samba chula porque é uma tradicdo que foi passada pra

*2 Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008
*® Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008
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gente dessa maneira que a gente faz hoje. A gente ndo mudou nada. A gente
continua fazendo da maneira que era antigamente. E as pessoas que
trouxeram essa manifestacdo pra aqui, passou dessa maneira. Entdo a gente
acha que ndo pode fugir do estilo, fugir é td perdendo as nossas origens
(DJALMA AFONSO, 2008)*.

Djalma acrescenta ainda que o Samba Chula Filhos da Pitangueira é “uma heranca
de familia”. Nao é por acaso que grande parte dos integrantes faz parte da mesma familia.
Dessa maneira, 0s termos “heranca” e “tradicdo”, mencionados por Djalma podem ser
percebidos nos discursos dos outros integrantes do grupo. A valorizacdo de suas praticas
culturais e a preocupacdo em repassar para as novas geracoes o0s saberes do samba chula se
devem, em grande parte, a forca e a determinacdo de Seu Zeca Afonso, que assume as funcdes
de mestre e coordenador do grupo.

Nas apresentacOes publicas, as sambadeiras usam uma indumentaria padronizada, ou
seja, saias e blusas do mesmo modelo e da mesma cor. As saias sdo amplas e rodadas,
podendo ter dois niveis de babado e as blusas sdo folgadas, geralmente, com babados no
decote. As mulheres utilizam também uma fita amarrada abaixo da cintura; um lengo ou uma
especie de turbante amarrados na cabeca; sandalias sem salto nos pés, do tipo alpargata, além
de colares e brincos. Segundo o Dossié de Registro, “naqueles grupos que apresentam uma
indumentaria uniforme e padronizada, as sambadeiras usam um traje tipico baseado na
simbologia da tradicional baiana” (IPHAN, 2006b, p. 60). Apesar de apresentarem essas
caracteristicas, Seu Zeca Afonso é enfatico ao dizer que *“as dancarinas do samba chula nédo
podem se vestir de baiana” (MESTRE ZECA AFONSO, 2008)*. Os sambadores utilizam
calcas compridas e blusas padronizadas, do mesmo modelo e da mesma cor; além de usarem

chapéus e sapatos.

* Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008
** Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008
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FIGURA 4 — grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira
Foto: Petry Lordelo

Atualmente, o Samba Chula Filhos da Pitangueira possui cerca de 40 integrantes,
em sua maioria pessoas adultas e idosas. Embora também participem do grupo alguns jovens,
como os filhos de Djalma Afonso. Atualmente, a freqliiéncia de apresentacGes do grupo
obedece a disponibilidade dos seus integrantes. Os carurus e as comemoracdes de aniversario
do grupo sdo priorizados. O Samba Chula ndo tem data especifica para realizar ensaios,
contudo o0s seus integrantes concordam que 0s momentos de ensaio S0 importantes para
manter o contato entre as pessoas do grupo. Segundo Djalma “o ensaio é pra gente ta sempre
no sentido do que é o samba, ndo perder aquele sentido e também passar pros mais novos|...],
se a gente deixar parado, estagnado, ai ndo tem como pegar[..] (DJALMA AFONSO,
2008)"°.

3.3.3. Grupo Cultural Samba de Maragog6

O “Grupo Cultural Samba de Maragog6” foi criado no dia 3 abril de 2006, na
comunidade de Ponta de Souza, no municipio de Maragogipe. O nome Maragogé revela a
prépria origem do grupo, sendo uma composic¢ao da palavra mar, tendo em vista que o samba,
feito na beira do mar, revela que grande parte dos seus integrantes trabalha com a atividade da

pesca, e a gogd que faz mencdo ao samba feito no gogo.

*® Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008
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Apesar do Samba de Maragogo ter sido criado em 2006, alguns integrantes do grupo
ja eram sambadores experientes, que participavam de Festas de Carurus, Quermesses e
aniversarios. Além disso, a formacdo atual do grupo é resultante da separacdo do grupo de
samba de roda “Resgate”. Segundo Maria S&o Pedro, coordenadora do *“Resgate”, no
municipio de Maragogipe e regido existiam varios sambadores e varias sambadeiras, e ha

aproximadamente cinco anos ela convidou algumas dessas pessoas com o0 proposito de

[...] resgatar e valorizar a cultura do samba de roda que ja estava realmente
esquecida, ndo é dizer que ndo tinha samba de roda em Maragogipe, tinha.
Mas pra gente mostrar hoje como um grupo nao existia, as pessoas de idade
praticamente ja estavam falecendo, a gente estava perdendo aquelas pessoas
que realmente canta samba de roda com qualidade, e foi atraves dai, procurei
algumas pessoas de idade e a gente montou, fizemos o samba, sem imaginar
que tiY7esse uma proporcdo como hoje ta sendo[...]( MARIA SAO PEDRO,
2008)™".

Maria acrescenta que no ano de 2004 estava sendo realizada a pesquisa do Dossié de
Registro, e os sambadores e sambadeiras da regido de Maragogipe foram procurados pela
pesquisadora Francisca Marques. Durante essa pesquisa, a reunido dos sambadores resultou
na formacdo do grupo Resgate que, posteriormente, foi divido em dois grupos, um deles
sendo o Grupo Cultural Samba de Maragogd e outro continuou com o nome Resgate (MARIA
SAO PEDRO, 2008) .

Atualmente, o Samba de Maragogd possui 18 integrantes e é coordenador por Paulo
César, sambador e funcionério da Prefeitura Municipal de Maragogipe. Além da funcéo de
coordenador do Maragogd, Paulo também auxilia na organizacdo dos outros grupos de samba
de roda da cidade de Maragogipe, que atualmente sdo sete. Dessa maneira, Paulo define a sua

funcdo enquanto coordenador:

[...] o sentido de organizar os grupos de samba de roda [...]Jdo municipio de
Maragogipe, passando pra eles a forma de se organizar de se unir entre eles,
ter uma postura assim ligada ao samba de roda de uma forma assim pra Ihe
dar mais valor mais a sua cultura para que eles se respeite para ser respeitado
de uma forma que eu na passagem de coordenador tenho uma preocupacdo
para ndo deixar morrer a cultura do samba de roda[..](PAULO CESAR
SANTOS, 2008)*.

A preocupacdo de Paulo César em valorizar a cultura do samba de roda o levou a

envolver tanto a comunidade quanto o poder publico em um projeto de re-estrutuacdo do

" Entrevista gravada em mini DVD, no dia 20/06/2008
*8 Entrevista gravada em mini DVD, no dia 20/06/2008
* Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008
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samba na regido. Segundo Paulo César, é necessario “difundir a cultura do samba, propagar a
cultura pra outros municipios do estado e até mesmo exterior, até 0 momento da oportunidade
que nos tivermos” (PAULO CESAR SANTOS, 2008)*°.

Durante as apresentacbes publicas, as sambadeiras utilizam vestimentas
padronizadas, ou seja, da mesma cor e do mesmo modelo. As saias sdo amplas, com
cumprimento um pouco abaixo do joelho; a bata branca com babado no decote; sandalias sem
salto e usam como acessorios colares e brincos. Os homens utilizam blusa de uniforme, com o
nome do grupo escrito na frente; calgca comprida e, em sua maioria, usam ténis.

Além de apresentar-se na cidade de Maragogipe, 0 Samba de Maragogd ja se
apresentou em outras cidades da Bahia, como Salvador e Santo Amaro. Atualmente é
conhecido pela sua organizacdo e por sua vontade de mostrar o trabalho do grupo. O Sr.
Anténio Ferreira, integrante do Maragog0, confirma essa afirmacdo ao responder a uma
pergunta a respeito do que ele considera especial no tipo de samba que o Maragogo faz. Para
0 sambador, duas questfes sdo fundamentais: “a organizacéo, a boa vontade de quem trabalha
pra acolher esse samba”. Além disso, ele afirma que “o samba da gente todo mundo gosta e
nos vamos levar ao mundo nessa mesma responsabilidade que nés ta trazendo, organizado,
demonstrando o nosso trabalho com carinho e amor” (ANTONIO FERREIRA, 2008)°".

3.3.4. Suspiro do Iguape

O grupo Suspiro no Iguape surgiu no ano de 2004, em Santiago do Iguape, distrito de
Cachoeira. Contudo, a vivéncia no samba de roda ndo se inicia nesse ano. A grande maioria
dos seus integrantes ja era sambadores da regido que participavam dos carurus, desde a sua
infancia e adolescéncia. A necessidade em formar o grupo apareceu durante a pesquisa que
resultou no Dossié de Registro. Segundo Domingos, integrante do Suspiro do Iguape, no
principio, a unido dos sambadores aconteceu atendendo a um pedido do coordenador da
pesquisa, que gostaria de realizar entrevistas e gravagdes com pessoas que faziam samba de
roda no Iguape (DOMINGOS, 2008)°2. Depois disso, eles decidiram se organizar e dar

continuidade ao trabalho do grupo.

% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008.
> Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/04/2008
52 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008
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Apesar de ter sido formado ha poucos anos, em um contexto com forte influéncia dos
meios de comunicagdo de massa, 0 Suspiro do Iguape reconhece a importancia do samba de
“raiz”, heranca dos “ancestrais”. Essa questdo reflete para muito além da mera reproducdo do
samba “dos antigos” em seus aspectos formais, correspondentes a letra, melodia e ritmo. Ora,
para eles samba ndo é simplesmente tocar e cantar, mas permeia um conjunto de valores
simbolicos agregados a masica. Moacir, integrante do Suspiro, quando indagado a respeito da

importancia do seu grupo, da um testemunho de como isto fica evidente:

E por que o grupo de samba vem de raizes, dos nossos ancestrais [...]. E uma
coisa que vem debaixo, de fortaleza, grande. Ndo é uma musica, porque uma
musica eles chama vocé aqui, vamos fazer uma musica?[...] daqui a pouco
tem um CD pronto, mas ndo € uma coisa que a gente pegou de raiz, aquela
coisa que quando vocé canta chega quase chorar, que déi, né (MOACIR,
2008)*.

Atualmente, o Suspiro do Iguape é coordenado por Nalva Santos, técnica do IPHAN
e sambadeira, e possui cerca de 17 integrantes. O envolvimento de Nalva com os sambadores
do lguape aconteceu anos antes da pesquisa que resultou no Dossié, por causa da sua
proximidade com a comunidade local. 1sso quer dizer que essa aproximacao nao se deu
exclusivamente pelo fato de ser técnica do IPHAN.

Além de moradores do distrito de Santiago do Iguape, o grupo também é composto
por sambadores de comunidades quilombolas da regido. Ndo possui sambadeiras fixas, que
integram o grupo em todos 0s ensaios e apresentaces, mas contam com a presenca de dois
sambadores. A vestimenta dos sambadores é composta por cal¢a comprida, sapatos e blusa de

uniforme, com o0 nome do grupo escrito na parte da frente.

URA 5 — grupo Suspiro do lguape

FIG

5% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008
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3.4. AESTRUTURA MUSICAL

3.4.1. Tipos de samba

Como foi descrito anteriormente, existem inimeras modalidades de samba de roda
no RecOncavo Baiano. Essas modalidades, para fins metodoldgicos, podem ser circunscritas
em duas categorias fundamentais, o0 samba chula e o samba corrido, as quais se permitem
aproximar os diversos sambas que contém tragos em comum. Assim, embora a divisdo dessas
duas categorias sirva como auxilio as analises de n6s, pesquisadores, cada grupo concede uma
denominacdo que identifica seu proprio estilo. Por esse motivo, abordarei os tipos de samba a
partir da visdo émica dos sambadores.

O Samba de Roda Suerdieck classifica 0 seu samba como: samba corrido e
barravento. O barravento, mencionado pelos integrantes do grupo, apresenta caracteristicas
comuns ao samba chula, como por exemplo, o fato de a danca e o canto ndo acontecerem ao
mesmo tempo. D. Dalva explica que a sambadeira “sé entra [na roda] quando para de cantar,
ai fica no palmiado e na tonalidade” (D. DALVA FREITAS, 2008)>* . Isso quer dizer que
guando as sambadeiras entram na roda, se executam apenas 0s instrumentos e as palmas.

No samba corrido, a danga e o canto podem acontecer ao mesmo tempo. Segundo
Any, “o samba corrido, até como o proprio nome ja diz, ele € um pouco mais rapido que o
barravento e as pessoas sambam de uma a uma, normal. Iniciou o samba, o puxador tirou o
canto, entdo a primeira j& samba, volta, tira a segunda com a umbigada” (ANY, 2008)°°.
Contudo, podemos perceber que, ao final das apresentacGes do grupo, durante o corrido,
varias pessoas entram na roda ao mesmo tempo para sambar.

O grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira, como assegurado por sambadores de
varios grupos do Recdncavo, é uma referéncia na execucdo do samba chula. O mestre Zeca
Afonso afirma que o “samba chula tem regras” (MESTRE ZECA AFONSO, 2008)*. E essas
“regras” sdo obedecidas pelos integrantes do grupo, por considerarem que 0 samba era feito
dessa maneira pelos “antigos” (LINDAURA, 2008)°’. No samba chula do grupo Filhos da

Pitangueira, a danga e 0 canto nunca acontecem ao mesmo tempo, todavia o toque dos

Entrevista gravada em fita cassete no dia 18/05/2008
Entrevista gravada em fita cassete no dia 18/05/2008
% Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008
>’ Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
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instrumentos e as palmas permanecem durante toda a musica; e apenas uma pessoa entra na
roda para sambar. Ao final das apresentagdes, os sambadores e as sambadeiras do grupo
tocam e dangcam o samba corrido, momento em que, segundo Djalma “a gente chama o povéo
pra sambar” (DJALMA AFONSO, 2008 ).

O Suspiro do Iguape apresenta dois tipos de samba. O primeiro, o samba corrido,
com as mesmas caracteristicas apresentadas pelo corrido do grupo Suerdieck. O segundo, 0
samba amarrado, que apresenta caracteristicas semelhantes ao samba chula descrito pelo
Samba Chula Filhos da Pitangueira. Embora executem essas duas modalidades, ambas com
caracteristicas bem préximas as dos grupos acima referidos, os integrantes do Suspiro do
Iguape concordam que o seu samba € diferente do samba de outros grupos. Moacir afirma que
“a pegada da gente é uma pegada muito diferente de todos os sambas, pode ver. Té te dizendo
agora e vocé pode ver, os toque dele e os toque nosso, que é totalmente diferente” (MOACIR,
2008)°. A partir dessa afirmacéo, pode ser notado como esses estilos de samba podem variar
a partir da visao émica dos sambadores.

No Grupo Cultural Samba de Maragogd foram encontradas entres os sambadores
varias modalidades, tais como: samba corrido, samba de parada, barravento, samba versado.
Apesar das denominagdes concedidas aos sambas pelos integrantes do grupo, o Sr. Antonio
diz que “o samba tem muita especialidade em cantoria, s que por enquanto ainda nao tem la
essa separacdo toda” (ANTONIO FERREIRA, 2008)%*. Embora alguns integrantes
concordem que os estilos do Maragogd sdo o parada e o barravento, como afirma Paulo

César, coordenador do grupo:

[...] na verdade, no grupo nés temos a diversidade das musicas, o ritmo que
nos tocamos € o parada. Mas nés tocamos o estilo parada e algumas mdsicas
antigas de senhores que é barravento, que a gente enquadra no NnOSSO
repertério e temos 0 samba mais elevado, que é o samba que tocamos mais
em palcos, em shows gque nds fazemos, n6s tocamos mais o parada (PAULO
CESAR SANTOS, 2008)°".

Para Nido, integrante do Maragog0, “o barravento ¢ um samba completamente
envolvendo o parada e o versado, que envolve os dois ritmos ao mesmo tempo” (NIDO,
2008)%. O parada, referido por Nido, apresenta caracteristicas semelhantes ao samba chula.

No entanto, essas caracteristicas referem-se mais a forma de cantar, como veremos na parte
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referente ao “canto” no samba de roda, do que a relacdo entre musica e danca, tendo em vista
que durante as apresentacdes do Samba de Maragogé foi notado que a danca e o canto podem
ser executados juntos a qualquer momento.

Como descrito anteriormente, na perfomance do Suerdieck, o barravento estd mais
préximo ao samba chula, tanto no canto quanto na relacdo entre musica e danca. Apesar de
ter relacionado o barravento ao parada, Nido afirma que no barravento “a gente canta ele
como se fosse assim corrido, né. A gente bota uns versos pra ficar mais bonito” (NIDO, 2008)
%3, Essa possivel “confusdo” na explicacdo acerca dos modos de execucdo de cada estilo de
samba pode ser justificada a partir de uma constatacéo feita por Nido quando ele diz *“a gente
mistura tudo pra fazer um ritmo gostoso, sabe como &, porque a gente ndo pode ficar numa
coisa s0”. Essa afirmacdo também foi constada em outros grupos com formacéo recente, que
trazem uma viséo diferente de alguns grupos mais “antigos” e mais “tradicionais” que, por sua

vez, fazem questdo de serem conhecidos pelo estilo préprio de samba que executam.

3.4.2. Instrumentos

O samba de roda apresenta uma “variedade de instrumentos|...] a depender do
contexto, influéncia e possibilidade” (ZAMITH apud DORING, 2002, p. 88). Os
instrumentos dos quatro grupos tém caracteristicas semelhantes, sendo utilizados
fundamentalmente cordofones, membranofones e idiofones. O instrumental encontrado é
composto pelos seguintes cordofones: cavaquinho, violdo, bandolim . No samba chula, em
especial, o instrumento mais valorizado é a viola, que pode ser encontrada em dois tipos: a
chamada viola paulista e o Machete. Os membranofones encontrados foram: pandeiros,
atabaques, timba, timbal;e os idiofones: prato e faca, tridangulo, maraca, reco reco, taubinhas,
chocalhos. Além dos instrumentos mencionados, alguns grupos possuem também sanfona de
oito baixos.

O instrumental do grupo Samba de Roda Suerdieck é composto por uma viola, a
viola paulista, um violdo, um cavaquinho, um bandolim, quatro pandeiros, um triangulo, uma
timba, um timbau, uma maraca, um reco reco, um afoxé e as taubinhas. Segundo D. Dalva

(2008), havia também um banjo, mas com o falecimento do mdsico que tocava esse

83 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 17/05/2008
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instrumento ndo houve mais quem o tocasse. As taubinhas, duas tabuas de madeira percutidas
uma contra outra, sdo tocadas exclusivamente pelas sambadeiras do grupo. Além desses
instrumentos, pode ser encontrado também no Suerdieck o “prato e a faca”, que € tocado por
um dos sambadores. Nem sempre todos os instrumentos mencionados estdo disponiveis nas

apresentacdes. Contudo, parece ser indispensavel a presenca de viola.

L eee— i —
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FI&SURA 7 — sambador afinando o

Os instrumentos do Samba Chula Filhos da Pitangueira sdo uma viola, um violao,
guatro pandeiros, um tamborim, que é um tambor pequeno, de aro, com membrana feita de
couro de jibdia, além de uma marcacdo e uma maracd. A viola utilizada pelo grupo é o
Machete, instrumento encontrado com raridade no Recéncavo. No grupo do mestre Zeca
Afonso foi encontrado uma das Unicas machetes da regido. Esse instrumento era tocado por
seu Zé de Lelinha, falecido recentemente. As técnicas do Machete estdo sendo repassadas
para outros integrantes do grupo, principalmente para os mais jovens. Para os integrantes do
Samba Chula Filhos da Pitangueira, essa viola € um elemento indispensavel para a execucao
do samba chula. D. Lindaura afirma que samba chula “existe em outros lugares, mas nao é o
verdadeiro porque ndo é o samba de viola[...Jque é o Machete[...]. € samba tradicional do
Reconcavo”(LINDAURA, 2008)% . O ntimero de pandeiros também tem um sentido especial
para o grupo. Segundo Djalma “[...] s6 pode cantar quem toca o pandeiro”. O sambador
acrescenta que “o certo séo quatro tocadores de pandeiro, dois cantam a chula e dois cantam a
relativo” (DJALMA AFONSO, 2008)°.

% Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
% Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
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FIGURA 8- violas Machete FIGURA 9 — tamborim

O instrumental do Grupo Cultural Samba de Maragogd é composto por trés
pandeiros, um timbau, conhecido popularmente como rebolo, um cavaquinho, um tamborim,
chamado de contregum, um atabaque, um viol&o, um triangulo, uma sanfona de oito baixos. O
cavaquinho faz o papel da viola, d& a entrada das musicas e tem uma fungdo importante na
harmonia do samba. Segundo Nido,

0 cavaquinho entra antes devido a ordem que nés colocamos porque todo
mundo fica a par e sabendo a hora que vai entrar, uma espécie de ritmo, de
concordancia com os outros instrumentos. O cavaquinho faz a entrada, faz o
centro, pra poder 0s outros instrumentos acompanhar (NIDO, 2008)%.

%

FIGURA 10 - rebolo, contregum, atabaque

% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 17/05/2008
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Os instrumentos utilizados pelo Suspiro do Iguape sdo um cavaquinho, um violdo,
uma viola, cinco pandeiros, um triangulo, uma maraca, um 105 e um timbal. Jodo Gomes
confirma que o instrumento considerado mais importante pelos integrantes do grupo é a viola.
O sambador diz que “o instrumento que nds mais respeitamos no samba é a viola, a gente
programa tudo certinho com a viola” (JOAO GOMES, 2008)°". Assim como nos outros
grupos mencionados, a viola € o instrumento principal que da a entrada ao samba e, na falta
desse instrumento, € o cavaquinho ou o violdo que exercem esse papel. Segundo os
sambadores, no instrumental do grupo, o pandeiro é importante para dar “brilho” ao samba, e
desse instrumento podem ser extraidos diferentes toques, como o repicado e o0

chocalhado.Veja-se o0 que ele revela em entrevista feita por mim:

Raiana: Quando é que vocé usa o pandeiro repicado?

Jodo: O pandeiro repicado é depois do intervalo do solo da viola [...], na
entrada do samba, que tem aquela pausa que as mulher entra pra sambar, ali
um se repica o outro sola o pandeiro e da um brilho.

Raiana: E o chocalhado?

Jodo: O chocalhado também, essa hora é o que completa, brilha mais o
samba (JOAO GOMES, 2008)%.

Embora o Suspiro do Iguape apresente cinco pandeiros atualmente, alguns
integrantes do grupo acreditam que quatro pandeiros sdo suficientes e, assim como no grupo
Samba Chula Filhos da Pitangueira os tocadores de pandeiro sdo responsaveis por fazerem a
pergunta e a resposta do samba. A quantidade de instrumentos, além do que alguns
sambadores consideram o ideal, pode causar “descompasso” na mausica, como afirma Seu
Fernando: “eu ndo sou melhor que nenhum deles, mas eu queria que algum pegasse o ritmo
meu [...]Jeu queria que eles pegassem o ritmo da entrada do samba, a pessoa de fora vé a
diferenca”. Ele finaliza dizendo: [...] se a essoa que toca melhorzinho d& ouvido a esse que
toca descompassado, ai que eu ndo dou ouvido, eu faco meu trabalho” (FERNANDO DA
CRUZ, 2008)%°. A expressdo “descompassado” utilizada por Seu Fernando refere-se a

maneira de tocar fora do tempo da musica.

®7 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008
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i3 _" I
FIGURA 11- “105”

3.4.3. Canto

O canto segue o padrdo pergunta e resposta. No samba chula, a principal parte
cantada é chamada de chula™ e o chamado relativo constitui-se como um tipo de resposta a
chula. Nos grupos Samba Chula Filhos da Pitangueira e Suspiro do Iguape, o samba chula
ou amarrado, é cantado por quatro cantadores. Segundo Seu Zeca Afonso, seu grupo tem
“quatro cantador, dois canta chula e dois canta o relativo. As mulher fazem o circulo, ai elas
ajuda a cantar tanto a chula como o relativo. Homem s6 canta dois e a mulher pode cantar
todas, tanto a chula quanto o relativo” (ZECA AFONSO, 2008)"*. A presenca das vozes
femininas é fundamental no samba do grupo de Seu Zeca. A sambadeira, D. Lindaura, afirma
gue “o samba chula, pelo menos o Samba Chula Filhos da Pitangueira, sesm mulher no samba
ndo é samba, outro pode existir, que € o pagode, mas o0 samba verdadeiro tem que ter a mulher
pra responder a chula, na hora certa a gente sambar, [bater] palma[...]”(LINDAURA, 2008) 2.
Tanto a chula quanto o relativo sdo cantados em polifonia de tercas paralelas e as vozes
femininas uma oitava acima.

No Suspiro do Iguape, a palavra “chula” é frequentemente substituida por “grito”. Os
sambadores do grupo afirmam que no samba amarrado tem o “grito” e depois o relativo. Seu

Fernando confirma que “o relativo faz de conta que é a resposta” (FEFECO DA CRUZ,

® Chula é um termo utilizado para designar certos géneros coreogréficos e musicais, tanto varias regides do
Brasil e em Portugal. “ Na Bahia, o termo se fixou no canto”(IPHAN, 2006b, p. 39).

™' Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008
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2008)". Como foi visto anteriormente, o samba amarrado desse grupo apresenta
caracteristicas semelhantes ao samba chula do grupo Filhos da Pitangueira. Essas
caracteristicas estdo centradas, principalmente, no canto.

A seguir, uma letra’ que exemplifica o “grito” e o relativo de um samba amarrado,

segundo os sambadores do Suspiro do Iguape:

Grito:
Pisei num punjeré mamae, pisei e escorreguei
Eu j& pisei num punjeré mamae, ai Saubara, ai Saubara, ai Saubara..é é Saubara

Relativo:
Qual é o rico que ndo tem seu empregado,
ou qual é a moga que ndo tem seu namorado (2x)

No samba corrido, € comum o cantador principal do samba ser um solista. A
resposta, que nao recebe o nome de relativo, é cantada pelos participantes do samba, incluindo
0s integrantes do grupo e os espectadores. As frases sdo curtas e repetitivas. Os grupos Samba
de Roda Suerdieck e Grupo Cultural Samba de Maragogd possuem apenas um cantador.
Nesses grupos, 0 chamado vocalista canta e 0s outros integrantes do grupo respondem, junto
com as sambadeiras. Segundo Nido, o samba corrido “é um samba que nds fazemos sem
verso, € um samba que cantamos um verso sO diretamente, todo mundo junto, ndo tem

pergunta nem resposta” (NIDO, 2008) ™.

3.4.4. Repertorio

No universo do samba de roda, o repertorio é amplo e diversificado. A base desse
repertdrio € constituida por sambas tradicionais do Recéncavo, que sdo (re)adaptados por cada
grupo e (re) atualizados para os dias de hoje, além de musicas compostas pelos proprios
integrantes dos grupo. Os sambadores também utilizam de uma estrofe de um samba
tradicional, que pode ser encaixado de diversas maneiras no corpo do texto. Na formacao do
repertorio € possivel perceber que, mesmo existindo especificidades na expressdo de cada

® Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008

™ A execucdo dessa musica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “42
cena: performance musical do grupo Suspiro do Iguape”.
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grupo, ha um conjunto de masicas que séo executadas por grande parte dos grupos, como este

samba corrido’® por exemplo:

Se essa mulher fosse minha eu tirava do samba ja j4,

Dava uma surra nela, que ela gritava chega

Chega 6 meu amor, eu vou me embora pra Minas Gerais eu vou
Chega 6 meu amor, eu vou me embora pra Minas Gerais eu vou.

Os temas que compdem as letras das musicas abrangem aspectos que evidenciam a
complexidade do universo cultural dos sambadores e das sambadeiras. O proprio samba
frequentemente é abordado nos textos, ressaltando-se o contexto onde é produzido, 0s
instrumentos utilizados, assim como aspectos da coreografia. A relagdo entre 0 homem e a
mulher é um tema constante, destacando-se o0 “jogo” do amor, 0 ensejo a conquista, o ciume,
as tristezas e alegrias de um encontro. Além disso, o0 apego ao lugar de “origem”, ou seja, as
cidades, os bairros e as regides onde nasceram e ainda vivem os sambadores € sempre citado
nos textos.

Vale ressaltar que as letras das musicas transcritas nesse trabalho tém o objetivo de
ilustrar os temas dos sambas executados pelos grupos. Tendo em vista que ndo optei pela
transcricdo musical, no DVD em anexo sera possivel escutar essas musicas, bem como
perceber alguns aspectos importantes que constituem a performance do samba de roda,
especialmente, dos quatro grupos selecionados nessa investigacéo.

No Samba de Roda Suerdieck a maioria das composi¢des sdo de D. Dalva. Dentre 0s
temas recorrentes, 0 amor a cidade de Cachoeira se destaca. Segundo a sambadeira, as letras
“falam da nossa Cachoeira, a liberdade da gente, que a gente se sente feliz agradecendo a
Deus primeiramente, e a populagdo que é o Recncavo todo, que admira[...]”. Ela acrescenta
que “nossa Cachoeira, a gente ama ela. O nome dela mora dentro do coragdo da gente, a
gente, lugar que vai, leva o nome de nossa Cachoeira[...](DONA DALVA FREITAS, 2008)"".
A seguir, umas das letras’® escritas por D. Dalva:

Gragcas a Deus que as coisas melhorou

As Festas de Cachoeira todas elas levantou

Foi chegado o Patriménio consertando o bangald
Me traga de volta o trem

® A execucdo dessa musica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “22
cena: performance musical do grupo Samba de Roda Suerdieck”.

" Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 18/05/2008

8 A execugdo dessa mUsica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “22
cena: performance musical do grupo Samba de roda Suerdieck”
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Me traga de volta o vapor

Gragas a Deus que as coisas melhorou

As festas de Cahoeira todas elas levantou
Nossa Cachoeira é bela, € joia , é diamante
S0 falta voltar agora

A festa dos navegantes, gracgas a Deus.

As musicas tocadas pelo Samba Chula Filhos da Pitangueira sdo, em sua maioria,
composicdes feitas pelo mestre Zeca Afonso. Segundo Seu Zeca, “tem algum relativo de
dominio publico, mas as chulas do grupo todas sdo minhas” (MESTRE ZECA AFONSO,
2008)"°. Como exemplo, a letra® a seguir:

Chula:

Aialed Aléo.No meu castelo de sonho, meu amor ta na janela
Onde ela é a rainha. Ela é somente minha e eu sou somente dela (2x)
LéléoleléLEIEIala

Eu cheguei agora boa noite pessoal

Oléléolélé lala

Eu cheguei agora boa noite pessoal

Relativo

AialLe d A Iléo. Se vocé quiser saber aonde é sua morada

O va morar na Pitangueira terra boa abencoada

morar na Pitangueira terra boa abencoada

vocé for la um dia va ver a filosofia do sambador da Pesada (2x)
Se Analia ndo quiser ir eu vou s, eu vou sd, eu vou sé (2x)

Chula

AialedAléo

Se vocé quiser saber aonde € sua morada

O va morar na Pitangueira terra boa abencoada
morar na Pitangueira terra boa abencoada

Os temas dos textos da parte da chula nem sempre dizem respeito aos temas do
relativo. Djalma afirma que “quando tem um relativo que combine com a chula, preenche até
melhor”, mas “nem muitas vezes, o relativo combina com a chula que foi cantada, mas pode
cantar também, sem problema” (DJALMA AFONSO, 2008)®. A seguir, um exemplo de uma

musica, em que o relativo completa o sentido do texto da chula. Nota-se que a forma de

® Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008

80 A execucdo dessa musica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “32
cena: performance musical do grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira”

81 Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
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dialogo, ou seja, de uma conversa entre 0s “personagens” da narrativa € presente no samba de

roda, como exemplificado na letra® a seguir:

Chula

O mulher larga a vida desse homem (2x))

Este homem nao trabalha, ele vai Ihe matar de fome
O larga a vida desse homem

Mulher, 6 mulher vai se embora mulher

Relativo
Adeus Corina eu vou embora, 0 cé me contar,
Sua vida vocé vai chorar

Segundo Jodo, integrante do Suspiro do Iguape, “o amarrado é um samba que a gente
troca a letra, e o corrido é um samba solto, disparado” (JOAO GOMES, 2008)®. No samba
amarrado, essa “troca de letra” feita pelos sambadores da lugar ao improviso. Isso quer dizer
que algumas letras sdo criadas em cima de melodias de samba de roda ja conhecidas pelos
sambadores. Seu Fernando argumenta que, “eu mesmo invento [0 samba] na hora. Vocé
cantou um samba pra mim e eu tenho uma resposta muita pra dar, mas ndo pra lhe
maltratar[...] Tem muitas respostas que dé& confusdo (FERNANDO DA CRUZ, 2008) ®.

A nocdo de que o sentido da letra da chula e o do relativo podem configurar-se como
uma espécie de disputa entre os sambadores foi enfatizada por Seu Fernando. Segundo ele “o
samba é perigoso[...]"(FERNANDO DA CRUZ, 2008) ¥, e essa disputa, as vezes, pode
implicar em confusdo . E possivel que esse tipo de confusio, resultando até em violéncia entre
os participantes do samba acontecia no “tempo dos antigos”. Atualmente, esse tipo de
situacdo ndo é perceptivel entre os integrantes dos grupos, que tratam a “pergunta e resposta”
do samba como brincadeiras, jogos de palavras e trocadilhos.

No repertorio do Suspiro do Iguape existem, além de letras improvisadas, ha sambas
tradicionais do Recdncavo e algumas composi¢cdes de Seu Fernando. O sambador, apesar de
ter uma longa experiéncia no samba afirma que “eu vim fazer [samba] agora depois que eu to
no Suspiro[...]"FERNANDO DA CRUZ, 2008) ®. A seguir, a letra® de um samba composto

por Seu Fernando:

82 A execucdo dessa musica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “32
cena: performance musical do grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira”.

Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008

Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008

Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008

8 Entrevista gravada em mini DVD, no dia 03/04/2008

A execucdo de parte desse samba, por Seu Fefeco, podera ser conferida no DVD em anexo, na parte referente
a “4@ cena: perfomance musical do grupo Suspiro do Iguape”
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Samba de Santiago é samba de muita alegria, samba de muita alegria (2x)
Eu paguei minha promessa, 6 beleza, era isso que eu queria (2x)

Barco novo viajeiro que viaja em alto mar (2x)
Suspiro do lguape, 6 beleza, ta botando pra quebrar (2x)

A maioria das mdsicas executadas pelo Grupo Cultural Samba de Maragogd
pertencem ao repertério de sambas tradicionais do Reconcavo, em especial, da regido de
Maragogipe. Foi possivel perceber que as letras, em grande parte, falam de amor e as

situaces que o circundam, como as perdas e alegrias, como exemplificado na letra®® a sequir:

Eu tenha pena de morrer deixar o mundo
Se eu morrer 0 mundo pode se acabar
meu coracao so palpita por vocé, morena
Ai ai meu amor, ai ai

N&o fui no samba de valente

Porque tenho medo de apanhar

Eu fui sambei e ndo apanhei

Eu vou sambar e ndo apanhar

Tem do6 do meu penar

Minha sereia, minha rainha do mar

O grupo Suspiro do Iguape e o Grupo Cultural Samba de Maragogoé realizam
ensaios frequentemente. E, embora o Samba Chula Filhos da Pitangueira e o Samba de Roda
Suerdieck ndo estejam realizando ensaios ultimamente, todos 0s grupos concordam de que 0
ensaio € um momento importante para que os integrantes conhecam as letras e as melodias

dos sambas.

3.4.5. Relag¢do com a danca

No samba de roda, a danca é indissocidvel a musica. A maioria dos grupos
encontrados apresenta sambadeiras “oficiais”, mulheres que exercem um papel tdo importante
guanto o do sambadores. O grupo Suspiro do Iguape é o Unico, entre 0s quatro grupos
selecionados nessa pesquisa, que possui sambadores “oficiais”, sdo dois homens que dangam

8 A execucdo dessa mUsica pelo grupo pode ser assistida no DVD anexo a esse trabalho, na parte referente a “5°
cena: performance musical do Grupo Cultural Samba de Maragog6™.
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e acompanham o grupo em todas as apresentacfes e ensaios. Além dos sambadores, 0 grupo
possui também uma sambadeira, a coordenadora.

Os participantes do samba, sejam eles musicos ou sambadeiras, posicionam-se em
circulo, semi-circulo ou formato aproximado. E importante salientar que os musicos também
podem dancar e as sambadeiras, na maioria dos grupos encontrados, sdo as responsaveis por
tocar as taubinhas. Os musicos normalmente ficam de frente para as mulheres ou do lado
delas®, que por sua vez se deslocam para o centro da “roda” para executar 0s passos do
samba. O passo mais caracteristico do samba de roda é o que as sambadeiras chamam de
miudinho.”Trata-se de um leve e rapido pisoteado, com 0s pés na posicdo paralela e solas
plantadas no chdo” (IPHAN, 2006b, p. 53). As sambadeiras entram no miudinho e tém que
correr a roda, ou seja, dancar, deslocando-se por o todo espaco interior da roda. Apos a
realizacdo do seu solo, a sambadeira d& uma umbigada, ou gesto correspondente, em outro
participante da roda.

No samba chula, as sambadeiras entram na roda apos a chula e o relativo. No grupo
Samba Chula Filhos da Pitangueira, seus integrantes procuram seguir essa “regra” a risca.
Segundo Seu Zeca Afonso, “o samba chula tem regra, s6 pode cantar quem sabe, s6 pode
dancar quem samba, que a danga é diferente também da outra [do samba de roda]. A danca
ndo pode suspender os bracgos, o braco é baixo [...] e s6 mexe dos quadris pra baixo, pra cima
ndo bole nada” (MESTRE ZECA AFONSO, 2008)®. Segundo D. Lindaura, o momento em

gue a sambadeira deve entrar na roda:

E depois que os homem canta a chula e o relativo e ai a mulher pode sair no
samba, ai d& uma umbigada na outra e por de lei, ndo pode demorar muito na
roda porque perde o brilho, os homens também se cansa, perde até o tom da
viola, da coisa que ta fazendo, entdo a gente tem que d& uma sapateada, dar
seu r%(i‘ado e da uma umbigada na outra, na vizinha (D. LINDAURA,
2008)™".

D. Lindaura explica ainda o sentido de “correr a roda”: “primeiramente, a gente entra
na roda, vai comecar no violdo, a machete, o primeiro tocador, o segundo, o terceiro, 0 quarto
e vai sucessivamente até terminar e depois a gente da nossa sapatiadinha” [...] (LINDAURA,

2008)%. Jodo explica que “no corrido a mulher pode ficar o tempo todo e as mulheres que

8 As vezes, quando se apresentam em ambientes com palco, os integrantes do grupo se dividem, ficando os
musicos em cima do palco e os dangarinos embaixo.

% Entrevista gravada em mini DVD, no dia 29/05/2008

%! Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008

% Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
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realmente sabem, que tem samba no pé, s6 entram depois do grito que chama assim o grito e 0
relativo, af ela entra na roda” (JOAO GOMES, 2008)%.

Na roda de samba do grupo Suerdieck todas as mulheres que fazem parte do grupo
sambam antes dos espectadores sambarem. Seu Gilson afirma que no samba de roda somente
uma baiana entra na roda de cada vez, mas as vezes, “quando as baianas todas ja circulou,
sambou, quando a gente para um pouquinho pra tomar uma agua [...] cada uma baiana pode ir

tirando quem ta na roda ali apreciando o0 samba também” (GILSON, 2008)%.

% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008
% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/08/2008
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CAPITULO 4
A POLITICA FEDERAL DE SALVAGUARDA E OS SEUS IMPACTOS
NO SAMBA DE RODA DO RECONCAVO BAIANO

Neste capitulo abordo o samba de roda do Recdncavo Baiano a partir da sua
constituicdo enquanto patriménio cultural. Para tanto, apresento as discussdes a respeito da
candidatura do samba de roda a proclamacdo das Obras-Primas do Patrimoénio Oral e
Imaterial da Humanidade, pela UNESCO; e as ac¢des da politica de salvaguarda, constituidas
pelo registro e pela salvaguarda do samba de roda.

Posteriormente, apresento 0s resultados dessa investigacdo acerca dos principais
impactos da politica de salvaguarda no contexto sociocultural musical do samba de roda do
Reconcavo, procurando identificar as contribuigdes e as possiveis desvantagens dessa politica
para a manifestacdo segundo a Optica nativa.

A partir da etnografia realizada nessa pesquisa, foi possivel perceber esses impactos
nos quatro grupos selecionados, o que me levou a refletir a validade de tais impactos na
dimensdo total do samba de roda. Nessa perspectiva, nota-se que as questdes colocadas se
inter-relacionam e, apesar da tentativa de situa-las em categorias especificas de impactos,
essas questdes ndo podem ser separadas umas das outras.

Vale ressaltar que os resultados apontados nessa pesquisa, constituem de reflexfes
acerca dos impactos da politica de salvaguarda em um determinado periodo, mais

precisamente entre marco de 2007 a setembro de 2008.

4. 1. SAMBA DE RODA DO RECONCAVO BAIANO: OBRA-PRIMA DO
PATRIMONIO ORAL E IMATERIAL DA HUMANIDADE

Em 30 de setembro de 2004, o samba de roda do Recdncavo Baiano foi registrado no
livro “Formas de Expressdo” e proclamado pelo IPHAN Patrimonio Cultural do Brasil. Esse

registro foi proposto por trés associacfes culturais da Bahia: “Associacdo Cultural do Samba
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de Roda Dalva Damiana de Freitas”, “Associacdo de Pesquisa em Cultura Popular e Mdsica
Tradicional do Recéncavo” e “Associacdo Cultural Filhos de Nagd”.

Posteriormente, em 2005, tornou-se Obra-Prima do Patriménio Oral e Imaterial da
Humanidade, titulo declarado pela UNESCO. A escolha de uma manifestacdo cultural
brasileira para candidatar-se a 111 Declaragdo de Obras Primas do Patriménio Imaterial da
Humanidade gerou uma série de debates entre Ministério da Cultura, IPHAN, pesquisadores,
UNESCO e demais interessados. O Brasil, como estado membro da UNESCO, poderia
indicar apenas um candidato e essa escolha ndo seria uma tarefa facil, tendo em vista a
diversidade das manifestacOes culturais brasileiras.

No inicio, a proposta do entdo ministro, Gilberto Gil, foi a de indicar o samba
brasileiro. A escolha inicial do samba, mais precisamente o0 samba carioca, obedeceu ao
critério de representatividade social, exigido pela UNESCO. Contudo, ap6s uma criteriosa
analise dos parametros especificos da Declaracdo, que estdo disponiveis no terceiro capitulo
deste trabalho, foi constatado que os candidatos a proclamacdo deveriam estar em “risco de
desaparecimento”.

Segundo Sandroni,

[...] a declaracdo da UNESCO tinha exigéncias incompativeis com o samba
brasileiro, porque exigia alguma coisa com uma certa localizagao geografica,
que vocé pudesse limitar geograficamente de uma maneira um pouco
limitada, o que em termos de samba brasileiro seria muito dificil, e também
alguma coisa que estivesse, nas palavras deles, em “risco de
extingdo”(SANDRONI, 2007 )*.

Estaria entdo o samba brasileiro em “risco de extin¢do”? Alguns pesquisadores e
envolvidos na questdo entraram em um consenso de que para a UNESCO a idéia principal era
salvaguardar as expressdes culturais em risco de desaparecimento e, todavia, o samba
brasileiro ndo se enquadrava nas diretrizes do programa proposto. Ja ndo acontecia 0 mesmo
com o samba de roda do Reconcavo Baiano que foi considerado como estando sob ameaca de
desaparecimento e, uma vez enquadrando-se nos critérios de preservacdo da UNESCO,
resultou sendo indicado®.

A nocéo de “risco de desaparecimento” dentro do samba de roda também foi bastante
discutida. Segundo Carlos Sandroni, coordenador da equipe responsavel pelo Dossié de

Registro, “de fato, o principal risco de desaparecimento do samba de roda parece estar ligado

% Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2007.

% Vale ressaltar que essa decisdo de ndo indicar o samba brasileiro apoiou-se no fato de que em 2003 a
Argentina apresentou a candidatura do tango, e por ndo apresentar risco de extingdo, como apontam o0s
pardmetros da declaracdo da UNESCO, a sua candidatura néo foi aceita.c
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a desvalorizacdo social de que sdo vitimas seus praticantes” (SANDRONI, 2005, p.49). Além
disso, a escolha dessa manifestacdo para representar o Brasil na proclamacdo da UNESCO,
justificou-se também pelo fato de que “o samba de roda da Bahia tinha e tem de especial neste
rico universo é sua ligacdo historica com o conjunto do samba brasileiro” (SANDRONI,
2007).

A pesquisa que resultou no Dossié de Registro foi realizada no ano de 2004. Em um
primeiro momento a equipe® mapeou a ocorréncia do samba de roda em 21 municipios e 37
localidades da regido do Recbncavo Baiano. Posteriormente, os pesquisadores selecionaram
uma quantidade menor de localidades para uma investigagdo mais aprofundada. O
levantamento etnografico possibilitou o Registro e levou a candidatura do samba de roda
como Obra-Prima do Patrimdnio Oral e Imaterial da Humanidade (IPHAN, 2006b).

FIGURA 12 — mapa de localizagdo dos municipios e localidades abrangidos pela pesquisa que
resultou no Dossié de Registro.
Fonte: IPHAN, 2006b, p. 18

" A equipe de pesquisa constituiu-se das etnomusicélogas Katharina Déring, professora da Universidade do
Estado da Bahia, e Francisca Marques, presidente da Associacdo de Pesquisa em Cultura Popular e Musica
Tradicional do Reconcavo, de Cachoeira/BA; do antropdlogo Ari Lima, professor da Faculdade de Tecnologia
e Ciéncia, de Salvador; da pesquisadora de danca Suzana Martins, professora da Universidade Federal da
Bahia, e do documentaristaJosias Pires, professor da Faculdade Dois de Julho, de Salvador
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A partir desse Registro, foi elaborado um Plano de Salvaguarda com duracdo de
cinco anos. A implementacdo do plano sera realizada entre os anos de 2004 e 2009,
acompanhada pelo IPHAN e pela Associacdo de Sambadores e Sambadeiras do Estado da
Bahia. De acordo com o Dossié de Registro do samba de roda, as acGes devem ser realizadas
a curto, médio e longo prazo. E, durante todas as etapas, a proposta é estabelecer um dialogo
permanente entre os sambadores, instituicdes locais e o Estado. “O responsavel pela
implementacdo do plano, em suas primeiras etapas, € o IPHAN, por meio do Departamento de
Patrimonio Imaterial e da Superintendéncia Regional na Bahia” (IPHAN, 2007b, p. 83).

De acordo com o Dossié de Registro do samba de roda, entre as agdes a serem
desenvolvidas a curto prazo, podem ser destacadas:

e Salvaguardar o saber tradicional dos praticantes mais idosos do samba de roda e
contribuir para sua transmissao as geracdes mais novas;

e Revitalizar no Recbncavo a feitura artesanal de violas de samba e, em especial, de
machetes e, salvaguardar o repertorio e a técnica do machete;

e Contribuir para o processo de auto-organizacao dos sambadores do Recéncavo.

E a médio prazo e longo prazo:

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

e Aprofundar, organizar e disponibilizar aos sambadores, pesquisadores e ao publico em
geral, conhecimentos sobre o samba de roda no Reconcavo e regides vizinhas.

e Contribuir para que a pratica do samba de roda e os saberes tradicionais a ele
associados continuem sendo transmitidos para as novas geragoes.

e Promover o samba de roda dentro e fora do Recdncavo, possibilitando que seus
valores sejam apreciados por um publico amplo, no Brasil e em todo o mundo
(IPHAN, 2006b, p. 85).

Destaca-se, assim, 0 que serd realizado em torno das linhas de acdo do Plano de
Salvaguarda do samba de roda:
1. Pesquisa e documentacdo, enfatizando a necessidade de realizagdo de mais pesquisas sobre
0 samba; assim como a realizacdo de seminarios nos quais 0 andamento e os resultados das
pesquisas serdo debatidos ndo sO pelos pesquisadores, mas também pelos membros dos
grupos e das comunidades.
2. Reprodugdo e transmissdo as novas geracdes, destacando as medidas emergenciais a
salvaguarda do saber, de tocar e fazer viola Machete e o incentivo aos sambas de roda mirins.
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3. Promocao, referindo-se a difusédo do conhecimento produzido pelo samba de roda através
de producdo de CD’s, videos e livros e a valoriza¢do dos grupos em nivel local, nacional e
internacional.

4. Apoio, com as acOes de apoio como a oficina de lutheria, 0 amparo juridico 8 ASSEBA, e a
implementacdo do Centro de Apoio ao samba de roda (IPHAN, 2006b, 86-91).

4. 2. 0S PRINCIPAIS IMPACTOS DA POLITICA DE SALVAGUARDA NO
CONTEXTO SOCIOCULTURAL MUSICAL DO SAMBA DE RODA DO
RECONCAVO

Uma das preocupacdes da ciéncia politica tem sido a avaliacdo de politicas publicas.
“Na analise de politicas publicas os cientistas politicos tém se preocupado, essencial e
tradicionalmente, em estudar como as decisdes sdo tomadas, que fatores influenciam o
processo de tomada de decisdes e as caracteristicas desse processo” (FIGUEIREDO M.;
FIGUEIREDO A., 1986). Nos estudos da ethomusicologia, a estreita relacdo com as politicas
publicas de cultura vem suscitando o interesse dos pesquisadores da area em acompanhar e
compreender 0s impactos de tais politicas quando implementadas no universo das
manifestacdes musicais.

Segundo Figueiredo, na esfera pablica “normalmente os programas de politicas
publicas contemplam uma se¢do destinada ao que se chama ‘avaliacdo e acompanhamento’™
(FIGUEIREDO M.; FIGUEIREDO A., 1986). Entretanto, devido a fatores como a escassez
no repasse de recursos para programas, politicas e acGes no setor da cultura no Brasil, ainda
existe uma necessidade de se desenvolver um processo mais sistematico de avaliacdo das
politicas publicas de cultura.

Dentro desse contexto, acredito que o interesse por parte dos pesquisadores podera
contribuir para o processo de avaliagio na area das politicas culturais®, tal como me

proponho a fazer neste trabalho.

% Como foi lembrado pelo professor Antony Seeger em sua participacdo na mesa redonda "Questdes éticas e
legais na pratica de ensino, pesquisa e extensdo em etnomusicologia”, realizada no IV Encontro da
Associacdo Brasileira de Ethomusicologia (ABET), em novembro de 2008.



89

4.2.1. Analise do andamento do Plano de Salvaguarda

A politica de salvaguarda, implementada no samba de roda, consiste em dois
aspectos fundamentais. O primeiro, o registro do samba, realizado em 2004; e o segundo, as
acOes de salvaguarda fundamentadas, principalmente, no Plano de Salvaguarda. Considerando
gue “o impacto de uma politica € uma medida do desempenho da acdo publica, ou seja, uma
medida em que a politica atingiu ou ndo os seus objetivos ou propoésitos” (FIGUEIREDO M.;
FIGUEIREDO A., 1986), descrevo as agOes realizadas no universo dos sambadores do
Recbncavo, procurando refletir como os objetivos e as propostas da politica de salvaguarda
tém se desenvolvido nesse universo. Nesse sentido, para uma melhor compreensdo dos
desdobramentos dessa politica cabe aqui retomar o conceito de “salvaguarda”, tal como
estabelecido na “Convencéo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial”:

Entende-se por “salvaguarda” as medidas que visam a assegurar a viabi-
lidade do patriménio cultural imaterial, que compreendem a identificacéo, a
documentagdo, a pesquisa, a preservacdo, a protecdo, a promocdo, a
valorizacdo, a transmissdo, essencialmente pela educacdo formal e néo
formal, assim como a revitalizacdo dos diferentes aspectos desse patriménio
(CONVENCAO PARA A SALVAGUARDA DO PATRIMONIO
CULTURAL IMATERIAL, 2003).

Na tentativa de se garantir a “viabilidade” do samba de roda, percebe-se que essas
medidas foram inseridas nas linhas de atuacdo do Plano de Salvaguarda. Assim, para verificar
se 0s objetivos da politica de salvaguarda estdo sendo alcangados torna-se essencial o
acompanhamento do plano.

Dentro desse contexto, € de fundamental importancia analisar o papel da Associacéo
dos Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia, tendo em vista que grande parte das

acOes do plano esté centralizada em suas atividades.
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4.2.2. A Associacdo dos Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia

A criagdo da Associacdo dos Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia®, em
17 de Abril de 2005, foi uma das medidas “emergenciais” propostas pelo Plano de
Salvaguarda, com o objetivo de “contribuir para o processo de auto-organizacdo dos
sambadores do Recdncavo” (IPHAN, 2006b, p.85). Alem disso, a associacao foi constituida
de modo a efetivar o processo de autonomia dos sambadores.

A ASSEBA vem participando dos processos de estruturacdo, organizagéo e gestao da
Casa do Samba. A Casa do Samba foi instalada no municipio de Santo Amaro, dentro da
proposta de criagdo de um Centro de Referéncia do samba de roda, como assegura o Plano de
Salvaguarda (IPHAN, 2006b, p.86). O proposito principal da Casa é de se tornar um local
“que devera ser devidamente equipado para a preservacdo de varios tipos de documentos e
para sua disponibilizacdo aos sambadores e ao publico (IPHAN, 2006b, p. 89).

Aos poucos a Casa do Samba vem constituindo o seu acervo. Atualmente, conta com
documentos da pesquisa que resultou no Dossié de Registro e instrumentos musicais
utilizados pelos grupos de samba de roda. A expectativa do IPHAN e dos sambadores é de
conseguir recursos financeiros para aquisicdo ou a coOpia dos acervos documentais das
pesquisas de Tiago Oliveira Pinto e de Ralfh Waddey, tendo em vista que esse material

encontra-se disponivel fora do Brasil.

FIGURA 13 - crian¢a observando acervo da Casa
do Samba

% E valido ressaltar que, para ser eleito no cargo de coordenador da ASSEBA, o candidato deve ser sambador.
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Inaugurada em 2007, a Casa do Samba gerou uma série de situacGes conflitantes.
Primeiro, os conflitos gerados entre os sambadores a partir da escolha do local onde seria
instalado o Centro de Referéncia do samba de roda. Depois, a inauguracdo da Casa, que
ocorreu antes mesmo de sua abertura oficial aos préprios sambadores e ao publico. E na fase
atual em que se encontra, apés a sua instalagdo no municipio de Santo Amaro, vem
esbarrando em “dificuldades na questdo administrativa”, como mencionou Rosildo,
coordenador geral da ASSEBA (ROSILDO, 2008) . Essas dificuldades referem-se
principalmente a burocracia por parte do poder publico, ou seja, a “lentiddao” nas tomadas de
decisdo. Motivo esse de grande insatisfacdo por parte dos sambadores.

As situacdes conflitantes colocadas acima demonstram a necessidade de que, em
uma politica como essa, deve-se garantir com efetividade o empoderamento das pessoas
envolvidas. Que as decisbes ndo sejam tomadas “verticalmente”, ou seja, impostas pelos
6rgdos governamentais. Outra questdo que se coloca é o cuidado que se deve ter com as
situacOes de conflitos geradas entre os grupos de samba. Por exemplo, depois da deciséo de
gue o Centro de Referéncia do samba de roda seria chamado de Casa do Samba de Santo
Amaro, alguns sambadores questionaram se, de fato, esse nome seria 0 mais viavel, tendo em
vista que a Casa pertence ao Recdncavo.

Essa questdo colocada pelos sambadores foi fundamentada em decorréncia de uma
das propostas do plano que define que o Centro de Referéncia do samba de roda “devera
ligar-se a uma rede de centros menores a ser criada, aos poucos, em todos 0s municipios da
regido (IPHAN, 2006b, p. 86), o que ainda n&o foi realizado. Grupos como o Suerdieck e 0
Samba Chula filhos da Pitangueira, por exemplo, aguardam uma Casa do Samba em suas
cidades.

Periodicamente, os sambadores se organizam em assembléias, momentos em que a
participacdo dos integrantes dos grupos é importante para se definir assuntos de interesses
comuns. Além disso, sdo realizadas reunifes especificas com 0s coordenadores dos grupos,
para se discutir a pauta da assembléia e outras demandas que, ocasionalmente, podem surgir.
Dentre os assuntos discutidos nessas reunides estdo, principalmente, os relacionados ao
andamento dos projetos geridos ou intermediados pela ASSEBA. Geralmente, depois das
assembléias e reunides, € servido um almoco e ap6s esse almoco alguns sambadores se

apresentam com seus grupos.

100 Entrevista realizada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008.



92

\

FIGURA 14 — assembléia da ASSEBA

A ASSEBA ¢ responsavel por gerir o projeto do “Pontdo de Cultura”. Esse projeto
faz parte de uma nova modalidade de pontos e “pontdes” de cultura, do programa “Cultura
Viva”, executado pelo Ministério da Cultura. A implementacdo dos chamados “pontdes” de
cultura esta vinculada a montagem dos centros de referéncias dos bens culturais proclamados
como patrimonio™®. Segundo Tereza, gerente de apoio e fomento de departamento de
patriménio imaterial do IPHAN, no caso do samba de roda, “o pontdo € para o
desenvolvimento do préprio Plano de Salvaguarda” (TEREZA, 2008)%.

Assim, por viabilizar recursos financeiros, o pontdo serve como um auxilio para o
andamento do plano. As acBes do Pontdo de Cultura'® estdo previstas para os anos de 2008,
2009 e 2010, sendo que os recursos serdo disponibilizados pelo Ministério da Cultura. Dentre
as acBes desse projeto, ja foi realizada a distribuicdo de instrumentos musicais e de
equipamentos eletrdnicos entre os grupos de samba de roda. Tendo em vista 0 aumento
significativo do nimero de grupos que entraram na associagdo ao longo dos seus trés anos de
existéncia, varias foram as discussdes a respeito dos beneficios dos grupos que participam da
ASSEBA desde a sua fundagéo. Ficou estabelecido entdo que trinta e dois grupos seriam
contemplados com os instrumentos e equipamentos. Desses trinta e dois grupos escolhidos,
dezesseis estdo citados no Dossié de Registro, incluindo dois dos grupos selecionados nessa
pesquisa, o0 Samba de Roda Suerdieck e o Samba Chula Filhos da Pitangueira, e mais
dezesseis grupos que vém acompanhando a trajetoria da associa¢do desde a sua implantacéo,
como o Suspiro do Iguape e o Grupo Cultural Samba de Maragog0.

191 | ONDRES, Maria Cecilia. Construcdo das politicas internacionais de referéncia para a salvaguarda do
patriménio cultural imaterial. Curso a distdncia, Patrimbnio imaterial: politica e instrumentos de
identificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. Nao publicado.

192 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia14/09/2008.

103 vale ressaltar que o projeto do Pontdo esta sendo desenvolvido pelo Conselho Gestor da ASSEBA, pela
prefeitura de Santo de Amaro e pelo IPHAN.
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Através dos recursos disponibilizados pelo Pontdo, estd sendo realizada uma
pesquisa socio-cultural com os sambadores do Recdncavo, com o objetivo de levantar dados
acerca dos individuos que fazem samba de roda em sua comunidade. Os pesquisadores,
responsaveis em fazer esse levantamento, sdo jovens que tém algum envolvimento com o
samba de roda. Espera-se, com as informacdes dessa pesquisa, delinear a¢cdes que atendam as
necessidades dos sambadores. Segundo, Rosildo, “a gente vai poder fazer projetos para
atender mais especificamente uma regido” (ROSILDO, 2008)***. Além disso, espera-se que
os resultados desse levantamento, realizado em vérias localidades do Recdncavo, apontem
para alguns dos impactos da politica de salvaguarda no samba de roda.

Estdo previstas ainda no projeto a montagem de um estadio, a ser instalado na Casa
do Samba; a montagem de uma Midiateca; a elaboracdo do site da Casa do Samba e da
ASSEBA; a distribuicdo de tecidos para a confecgdo de vestimentas; as oficinas de mestre na
Casa do Samba e a aquisicao de um veiculo para a associacdo. Como contrapartida ao MINC,
a ASSEBA disponibilizou os seus servicos e 0s grupos terdo que participar ativamente do
processo. Por exemplo, através da apresentacdo musical dos grupos, do auxilio dos
coordenadores dos grupos a pesquisa socio-cultural, assim como a capacitagdo para
elaboracdo de projetos auxiliada pelos membros da coordenacéo da associacao.

As discussdes a respeito do Pontdo foram levadas frequentemente as reunides dos
sambadores. E quando se trata de distribuicdo de recursos para grupos com realidades tdo
diferentes, as situacdes de conflito tém que ser negociadas. Nessas estratégias de negociagéo,
a associacgéo se torna uma mediadora, agindo com a burocracia do estado e ao, mesmo tempo,
com a demanda apresentada pelos sambadores. A “lentiddo” no processo, ou seja, a demora
em colocar em prética as acdes previstas no projeto, tem levado alguns sambadores a ficarem
insatisfeitos com o trabalho da ASSEBA. Entretanto, pude perceber que o trabalho da
associacao tem sido transparente e um dos grandes problemas enfrentados advém da
burocracia do Estado (ROSILDO, 2008; DJALMA AFONSO, 2008).

A insatisfacdo com o trabalho da ASSEBA néo é generalizada e, geralmente pode-se
notar uma diferenca entre as opinides dos grupos antigos dos grupos mais novos. A
diversidade de grupos e as diferentes necessidades apontadas pelos sambadores é um desafio
para a associacao. Por exemplo, como deve ser o trabalho da ASSEBA para grupos que tém
uma autonomia maior, como o Samba de Roda Suerdieck, por exemplo? O grupo Suerdieck

vem se estruturando através da captacao de recursos pela sua propria associacao, a Associacao

104 Fala de Rosildo na assembléia da ASSEBA, realizada no dia 14/09/2008.
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Cultural D. Dalva Damiana de Freitas. E, com a colaboragdo da pesquisadora Francisca
Marques, tem feito um trabalho de formacéo de liderangas, ou seja, a escolha de membros do
grupo para elaborar e gerir 0s seus projetos. Assim, 0 que se percebe no momento é o
afastamento dos integrantes do Suerdieck da ASSEBA, tendo em vista as ag0es que sdo
desenvolvidas pela propria associa¢éo do grupo.

Alguns integrantes do Samba Chula Filhos da Pitangueira também concordam que o
trabalho realizado pela associa¢do ainda ndo atingiu diretamente o seu grupo. Entretanto,
Djalma, representante do grupo nas reunides da ASSEBA e membro da coordenacéo, garante

que a criacdo da associa¢ao

incentivou muito, e eu como um dos coordenadores posso afirmar isso
porque a gente andou por muitas comunidades no Recdncavo, procurando
saber de pessoas que faziam samba ha tempos atras que ndo tavam mais
fazendo e devido isso as pessoa foram tomando estimulo e comegou a
formar aqueles grupos, grupos que ndo se apresentava mais em lugar
nenhum, por ndo ter pessoas que ajudasse a comprar instrumento,
indumentéria, essas coisas, ai parou e aquelas pessoa idosas que sabem
sambar também, ai tinha condicdo financeira pra tocar o grupo, ai deixou de
fazer samba, mas agora, depois da Associacdo, muita gente ta voltando a
fazer o sambal...](DJALMA, 2008)*%.

Embora a afirmacdo de Djalma nédo apresente os beneficios do trabalho da ASSEBA
para 0 seu grupo, ele coloca uma questdo importante para ser refletida, a respeito de como a
associacdo tem incentivado a criacdo e a reativacdo de grupos de samba no Recdncavo.
Muitos desses grupos acreditam que através dos incentivos viabilizados através da ASSEBA,
eles possam se equipar com mais instrumentos, equipamentos de som, além de receberem
mais convites para apresentacdes. Acredito que para muitos desses grupos recentemente
formados, o reconhecimento € legitimado através da sua participacdo na associagio. E através
dessa participacdo que eles poderdo efetivar a interlocu¢cdo com os érgdos governamentais,
como acredita Paulo César, coordenador do Grupo Cultural Samba de Maragogd, que garante
que o principal beneficio da associacdo tem sido a visibilidade conquistada pelos grupos de

samba de roda através das a¢des na Casa do Samba:

Desde que a associacdo foi implantada houve logo uma visibilidade assim,
ampla do Recéncavo. Tem uma Casa de Referéncia em Santo Amaro, a casa
do samba de roda, isso nos proporcionou e foi uma vitdria nossa dos
sambadores de modo geral pra que nessa casa a gente desse idéias as pessoas
que vem nos prestigiar, pessoas do proprio Ministério, pessoas do IPHAN
[...] pra ouvir também os problemas locais, problemas sdcio-culturais,
socioecondmico pra se ter uma visibilidade e saber da importancia e das

105 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008.
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dificuldades que os grupos também passam[...] Entdo a gente tem esse lugar
para agora nesse momento a gente ter como chegar ao 6rgao federal,
estadual e dizer: olhe, nds temos a casa. NOs estamos tendo atencaol..]
(PAULO CESAR SANTOS, 2008)%.

Os grupos com formagéo recente, principalmente os grupos criados nesse processo
de implantacdo da ASSEBA, como o Grupo Cultural Samba de Maragogd e o Suspiro do
Iguape participam ativamente das reunides e das assembléias. A coordenadora do Suspiro do
Iguape, Nalva Santos, € uma das técnicas do IPHAN responsaveis pelo acompanhamento das
acbes do Plano de Salvaguarda e o coordenador do Maragog6, Paulo César, faz parte da
coordenacdo da ASSEBA. Por estarem constantemente envolvidos nas decisdes da
associacdo, esses coordenadores tém garantido uma maior participacdo dos integrantes de
seus grupos nos projetos da ASSEBA. No grupo Suspiro do Iguape, por exemplo, é possivel
perceber um discurso referente a valorizagdo do samba pelos préprios sambadores a partir da
implantacdo da Casa do Samba, como afirma Moacir, integrante do grupo:

Antigamente vocé nédo via falar em reunido sobre o samba, ndo ouvia falar
nada. Mas depois que montou a sede, montou a Casa do Samba e eu acho

que o0 ministro [da cultura] se interessou até mais pelo samba porque a gente

também t& se dando mais valor, dando valor ao samba (MOACIR, 2008)*".

Além disso, outro beneficio da associacdo, percebido pelos integrantes do Suspiro do
Iguape, sdo as reunides que tém possibilitado o contato entre os grupos. Esse tipo de situacédo
ndo era percebida com frequéncia antes da fundacdo da ASSEBA. Segundo Edmundo, “o
samba de roda mudou muito [...] muitos grupos de fora tdo participando também dessa
apresentacdo ai, dessa Casa do Samba, ai tem muito samba chegando. Eu gostei muito”. O
sambador avalia como um ponto positivo e diz que é uma “coisa boa porque tem muito grupo,
a gente conhece mais esse pessoal de fora, do outros grupos do interior e até mesmo aqui de
Cachoeira, Teodoro Sampaio, Terra Nova, de Irara” (EDMUNDO, 2008)%.

De fato, a criacdo da associacdo vem contribuindo para a troca de experiéncias entre
os grupos. Rosildo afirma que “um dos grandes impactos da salvaguarda e bastante forte é
essa interacdo, o convivio social das pessoas, dos individuos do movimento de samba de
roda” (ROSILDO, 2008)'®. Francisca Marques (2008)*°, integrante da equipe da pesquisa
que resultou no Dossié, afirma que essas pessoas sdo sambadores e sambadeiras das diversas

1
1
1
1
1

o

® Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008.

Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.
Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.
Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008.
Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/09/2008.
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localidades do Recdncavo que, em sua grande maioria, ndo se conheciam. A pesquisadora diz
que “na primeira reunido em S&o Francisco do Conde, os grupos de Cachoeira foram todos
e[...] quando o grupo de Séo Francisco do Conde apresentou, eles [0s grupos de Cachoeira]
ndo sabiam nem como entrar na roda”(FRANCISCA MARQUES, 2008) '*!. Atualmente, o
que pode ser percebido, principalmente nas apresentacGes dos grupos na Casa do Samba, apos
as assembléias, é a troca de experiéncias entre a maioria dos grupos, que se comunicam,

conversam e, muitas vezes, tocam e dangam juntos.

FIGURA 15 — Encontro dos grupos

A linha de agdo “pesquisa e documentagéo” referida no Plano de Salvaguarda atenta
para a necessidade “de continuacdo da pesquisa sobre o samba de roda” (IPHAN, 2006b,
p.86). Pude perceber que a ASSEBA tem exercido o importante papel de incentivar as
pesquisas, orientando os pesquisadores a devolverem o material coletado. Segundo Edvaldo,
membro da coordenagdo da associacao, “ha anos atras os pesquisadores vinham e iam embora
e hoje eles estdo ali, colaborando com a comunidade e devolvendo o material coletado”
(EDVALDO, 2008)*2. Acredito que a contribuicdo de pesquisadores para o registro do

samba de roda favoreceu a abertura da associacdo para outros pesquisadores. Durante as

1 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/09/2008.
12 Assembléia da ASSEBA, realizada no dia 08/06/2008.
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reunides e as assembléias, Rosildo ressaltava a minha presenca, explicando aos sambadores a
necessidade de mais pesquisas e a importancia dos pesquisadores nesse contexto.

De fato, o interesse de pesquisadores e estudantes pelo samba de roda do Recéncavo
Baiano tem aumentando apos a proclamacao do titulo. Na maioria dos encontros na Casa do
Samba ou nas demais apresentacdes dos grupos, é possivel notar a presenca de pesquisadores
de diversas areas. A necessidade de constituicdo desse acervo na Casa do Samba tem levado a
associacdo a realizar um trabalho de conscientizacdo dos grupos a respeito do material
coletado pelos pesquisadores. Dessa maneira, tornou-se comum 0s integrantes dos grupos
pedirem o material de &dudio e video e as fotografias realizadas durantes suas apresentacdes.

No decorrer dessa investigacao tive uma abertura pelos quatro grupos selecionados.
Os integrantes dos grupos mais novos, o Suspiro do Iguape e o Grupo Cultural Samba de
Maragogo0, enxergavam na minha pesquisa a possibilidade de expor o seu trabalho. Depois do
reconhecimento, esses grupos, assim como a maioria dos grupos do Recdncavo vém lutando
por uma maior visibilidade para alem das comunidades as quais fazem parte. Por esse motivo,
muitos sambadores compartilham da opinido de que o titulo concedido pela UNESCO tem os
dado a possibilidade de participarem de pesquisas, sendo este um beneficio para o seu grupo.
Seu Antbnio, do grupo Maragogd, em entrevista concedida a mim garantiu que “t6 aqui
conversando com vocé, essa oportunidade quem me deu foi eles”(ANTONIO FERREIRA,
2008)*%. Para Sr. Antonio, “eles”, sdo as pessoas que possibilitaram o titulo ao samba de
roda. Compartilhando da mesma opinido, Moacir, integrante do grupo Suspiro do Iguape,

afirma que:

Eu s6 tenho agradecer a vocé e outros demais que chegue. Chegou Josias e
Sandroni**, hoje ta vindo vocé e amanha chega mais e mais pessoas. Que
venha mais gente, isso é importante pra gente, pro grupo, pra qualquer grupo
de samba (MOACIR, 2008)**.

Alguns grupos mais antigos do RecOncavo, pelo menos os considerados mais
“tradicionais”, em especial o Samba de Roda Suerdieck, afirmam que pesquisadores nao
retornavam o material recolhido em suas pesquisas e, além disso, algumas pessoas, como por
exemplo, jornalistas, se aproveitavam das informacOes tiradas dos sambadores para fins
comercias, sem 0 devido retorno ao grupo. Por esse motivo, 0s pesquisadores e jornalistas

interessados em recolher informacgdes acerca do grupo tém que preencher um “cadastro de

3 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/04/2008.
14 Integrantes da equipe da pesquisa que resultou no Dossié de Registro.
115 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.
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pesquisa” com dados pessoais, como endereco, telefone, e-mail e assinar um termo de
compromisso se comprometendo a “ retornar ao entrevistado uma copia do material bruto de
todo o trabalho desenvolvido juntamente com 0 mesmo, que por sua vez ndo possui finalidade
comercial”*®. Essa foi uma saida adotada pelos integrantes do grupo para que tivessem sob
seu dominio o conhecimento que, de fato, os pertence.

Outra questdo interessante a se refletir a respeito da ASSEBA é a sua importancia na
formulacdo e implementacdo de politicas publicas de cultura. No segundo capitulo desse
trabalho, abordo que as politicas culturais ndo se restringem as acdes promovidas pelo Estado,
concedendo espaco as intervencdes nao-estatais, como por exemplo, as entidades associativas.
Embora a sua propria existéncia esteja vinculada a uma politica publica do Estado, a politica
de salvaguarda, a associacdo tem cumprido o papel de fomentar politicas culturais para o
samba de roda, assim como o de intermediar o discurso com 6rgdos publicos, como o
Ministério da Cultura e o IPHAN com as prefeituras locais. Tal mediacdo € necessaria para se
firmar o compromisso das proprias prefeituras com os sambadores. Para Moacir, integrante
do Suspiro do Iguape “isso [o reconhecimento pela UNESCO] era bastante viavel para o
ministro [da cultura] saber que os prefeito deveria dar mais valor aos grupo de samba para que
a gente se pudesse reforcar mais e mais” (MOACIR, 2008)*"'.

Assim como Moacir e os outros integrantes do Suspiro do Iguape, a maioria dos
sambadores esta insatisfeita com o fato de que as prefeituras dos seus municipios ndo apdiam
seus projetos. Péde-se perceber que nesses municipios as acfes para a area da cultura,
geralmente, se limitam a eventos e festas da cidade. E o valor, quando pago a esses grupos, é
irrisorio, tendo em vista a grande quantidade de integrantes e de despesas que 0 grupo tem
para se apresentar, tais como transporte e alimentacdo. Assim, devido a notavel auséncia de
politicas culturais, de acBes com carater perene, de continuidade, na grande maioria desses
municipios, a ASSEBA tem um papel importante no desenvolvimento dessas politicas no
ambito do samba de roda, em especial. Como exemplo, 0 incentivo a organizacdo dos
sambadores em seus municipios; o apoio na captacdo de recursos atraveés de fontes de
financiamento diversas; além da realizacdo de projetos na Casa do Samba, como o Pontao de
Cultura.

Apesar das dificuldades enfrentadas pela associacdo, tais como as questdes
burocréticas e a falta de verba, pude perceber que, de fato, existe um compromisso por parte

da coordenagdo com os sambadores. Esse compromisso é ressaltado ainda pela validade do

116 Tal como apresenta o “termo de compromisso” concedido aos pesquisadores pelo Samba de Roda Suerdieck.
17 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.
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Registro feito pelo IPHAN e pelo titulo concedido pela UNESCO. Ou seja, pelas normas
dessas instituicdes existe a possibilidade do samba de roda do Recéncavo perder o titulo, caso
haja “descaracterizacdo” da manifestacdo. A respeito dessa descaracterizacdo € um situacao
dificil de se prever. Além disso, muitas discussdes ainda podem ser estabelecidas a respeito
do conceito de “descaracterizagdo”. “[...] De algum modo o Estado, ao titular um bem, traz
para sim uma responsabilidade que é muito relativa na medida em que a preservacdo do
sentido depende principalmente dos grupos e das comunidades “(FERREIRA, 2008, p. 6)*2.
Assim, o ideal é que os proprios sambadores estabelecam os limites da mudanca.

Acredito que a compreensdo dos sambadores a respeito do valor que lhes foi
atribuido com a proclamacao do titulo ja € uma medida de salvaguarda. Atentando para esse

fato, Rosildo acrescenta que

eu acredito que a questdo do tombamento pra muitos sambadores ndo sei se
representa muita coisa. Porque eles ndo tém essa visdo da dimensdo do que é
um tombamento feito pela UNESCO, eles ndo tém nem dimensdo do que é
UNESCO, do que representa pro mundo. Pra aquelas pessoas que sao
realmente nativos, que fazem o samba de roda, que participam, eles ndo
conseguiram ainda ter essa preocupacdo gque esse tombamento é um registro
gue vocé consegue, mas pode se perder. Outros [sambadores] ja incorporou
iSSO elltgenta dentro da sua comunidade fomentar a discussdo (ROSILDO,
2008).

A partir dessa afirmacdo € possivel perceber algumas questdes importantes.
Evidencia-se a falta de informacdo de alguns sambadores a respeito do significado de terem as
suas préaticas culturais consideradas bens representativos da “humanidade”, como propde o
titulo da UNESCO. E verdade que alguns integrantes de novos grupos ndo sabiam que o
samba havia recebido esse titulo. Se a nocdo de “referéncia cultural”, adotada na politica de
patrimonio imaterial, € definida pelo “ ponto de vista das populacGes para quem esses bens —
em primeiro lugar - fazem sentido” (ARANTES, 2008, p. 5)*%°, até que ponto e para quem

essas representacdes coletivas constituem de fato referéncias?

O desconhecimento e a falta de informagdo, além de serem uma realidade no
universo dos sambadores, ganham propor¢fes maiores em suas comunidades. Portanto, muito

ainda deve ser feito pela relacdo que os grupos tém com a sua comunidade. Se um dos

118 FERREIRA, Claudia Méarcia. Fomento, salvaguarda e processos de empoderamento das comunidades. Curso
a distdncia, Patrimonio imaterial: politica e instrumentos de identificacdo, documentacdo e salvaguarda.
UNESCO, 2008. Ndo publicado.

19 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008.

120 ARANTES, Antonio. Patriménio cultural: desafios e perspectivas atuais. Curso a distancia, Patriménio
imaterial: politica e instrumentos de identificagdo, documentacéo e salvaguarda.
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propositos da salvaguarda dos bens imateriais € articular a preservacao as dindmicas culturais
e 0os modos de vida, serd necessario um trabalho mais direcionado para a educagédo
patrimonial.

Outra questdo que se coloca séo as diferengas estabelecidas entre tombamento e o
registro, dois instrumentos juridicos direcionados para a preservacdo do patriménio cultural.
Preservar os bens de natureza imaterial ndo significa cristalizar formas de expresséo, saberes e
visdes de mundo que sdo, em esséncia, dinamicos, por isso 0 tombamento ndo se aplica.
Como aponta Ferreira “a idéia de valor disseminada por quem até hoje detém e conduz o que
se entende por cultura e patrimonio contagia a propria idéia que esses grupos tém do que seja
cultura e patrimdnio (FERREIRA, 2008, p. 4)*?.

Nessa perspectiva, novamente remeto a necessidade da educacdo patrimonial,
direcionada ndo apenas aos grupos e as comunidades envolvidas, mas a sociedade de uma
maneira geral. E se isso ndo for uma questdo fundamental a ser discutida dentro da politica de
salvaguarda, algumas falhas irdo se perpetuar . Como por exemplo, a disseminacéo pela midia
de um erro que deve ser reparado: Tornou-se comum escutar o discurso de pessoas famosas,
atribuindo a palavra “tombamento” aos bens culturais de natureza imaterial. No dia trés de
janeiro de 2008, em programa exibido na Rede Globo, gravado na Casa do Samba em Santo
Amaro, a cantora Beth Carvalho foi enfatica ao referir-se ao tombamento do samba de roda.
Como foi amplamente discutido nesse trabalho, o correto seria 0 Registro.

Além disso, o termo folclore, tal como discutido por Reily (1990), no sentido de se
remeter a uma manifestacdo cultual “engessada”, “estética” e, muitas vezes, “primitiva”, é
frequentemente abordado nos discursos dos ¢rgdos governamentais e dos meios de
comunicacdo de massa. Até que ponto esses discursos influenciam as préaticas culturais desses
grupos? A questdo que se coloca é como deve ser a relagdo desses agentes externos com 0s
membros dessas manifestacGes, mediante os sintomas da “espetacularizacdo” e a promocao
do “exotico”, por exemplo. O ideal é que se possa compreender a manifestacdo popular como
representacdo simbolica de aspectos do seu contexto cultural, inserida nos processos de
transformacéo.

Pude perceber que no Recdncavo os grupos de samba de roda ndo se autodenominam
como “manifestacdo folclorica”. Esses grupos incorporaram em seu discurso o0 termo

“cultura”. Isso pode ser notado nos discursos da associacdo e também em entrevistas com 0s

"’ FERREIRA, Claudia Mércia. Fomento, salvaguarda e processos de empoderamento das comunidades. Curso

a distancia, Patriméonio imaterial: politica e instrumentos de identificagdo, documentacéo e salvaguarda.
UNESCO, 2008. Néo publicado.
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sambadores, como demonstra a afirmacdo de D. Dalva “[...] j& estamos caminhando pra o
direito reconhecido pela UNESCO, pelo conhecimento dos 6rgédos que estdo reconhecendo o
que é cultura, que é uma coisa viva, € uma coisa que nao pode deixar morrer. O samba ndo
pode morrer de espécie nenhumal...]”. Acredito que a inclusdo desse termo nos discursos do
sambadores esté atrelada a valorizacdo do samba de roda, o que pode ser exemplificado neste

trecho da entrevista realizada com Paulo, do Grupo Cultural Samba de Maragogo:

Paulo: Eu propago a cultura do samba de roda, ndo s6 do grupo samba de
Maragogd, como de outros sete grupos existentes no municipio, no sentido
de fomentar e difundir o samba de roda, dando idéia a outros grupos também
pra ndo ficar sé atrelado ao grupo o qual eu coordeno, no sentido de difundir
a cultura do samba propagar a cultura pra outros municipios do estado e até
mesmo exterior, até 0 momento da oportunidade que nds tivermos

Raiana: O que voceé estd chamando como cultura, Paulo?

Paulo César: Eu falo como cultura é a propagagdo de mostra o seu talento, o
seu desempenho mostrar 0 que sabe, mostrar para as pessoas que tem
manifestacdes riquissimas que precisam ser mais apuradas (PAULO CESAR
SANTOS, 2008)*%.

4.2.3. Outras ac¢oes do Plano de Salvaguarda

Na linha de acdo “pesquisa e documentacdo”, o Plano de Salvaguarda prevé a
realizacdo de seminérios sobre o samba de roda, nos quais serdo debatidos os resultados das
pesquisas e o0 andamento do plano. A proposta é que, além da participacdo de especialistas, 0s
semindrios contem “sempre com a participacdo de sambadores como expositores e
debatedores, e ndo apenas como assunto do debate” (IPHAN, 2006b, p. 87).

Dentro dessa linha foi realizado até entdo o seminario Os Sambas brasileiros:
diversidade, apropriacdes e Salvaguarda, na cidade de Santo Amaro, no dia 14 de setembro
de 2007. Desse seminario participaram especialistas em politicas culturais, artistas e
pesquisadores (anexo 3). Esses especialistas compartilharam as suas experiéncias a respeito
do samba de roda e de outras formas de expressao. Alguns grupos de sambadores, apesar de
terem tido um espaco na programacdo do evento, relativo a apresentacdo no palco,
reclamaram a auséncia de um representante do samba de roda na mesa de discussao.

Esse fato foi debatido pelos grupos na reunido da associacdo. Nas palavras de Seu
Gilson, integrante do grupo Samba de Roda Suerdieck “eu achei que o presidente tinha que ta

122 Entrevista realizada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008.
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sentado ali na mesa representando a associagdo” (GILSON, 2008)*?%. Rosildo, o coordenador
geral, afirmou que o seu nome nao estava presente nem no folder da programacdo do
seminario. Segundo o coordenador, o seu nome foi colocado apds insistentes pedidos aos
responsaveis pelo evento. Além disso, foi notoria a falta de sambadores na platéia. De fato,
um evento para se comemorar a inauguracdo da Casa do Samba e também para fomentar uma
discussao sobre samba teria que contar com a presenca de um representante do samba de roda
na mesa de debate e de um numero expressivo de sambadores assistindo a esse debate. Para
Rosildo “ai naquela hora da mesa ndo seria eu, seria um mestre sambador” (ROSILDO, 2008)
124.

Na implementacdo da politica de salvaguarda, é fundamental “garantir o
protagonismo daqueles individuos para os quais os valores e significados sao intrinsecos a sua
cultura” (FERREIRA, 2008, p. 2)'?°. Nessa perspectiva, acredito que para se garantir o
protagonismo das pessoas que fazem o samba de roda, questdes como a participagdo dos
sambadores nesse processo devem ser frequentemente discutidas e, de fato, efetivadas. Apesar
de ndo ter sido a realidade desse seminario, as acdes de salvaguarda incentivaram a realizacédo
do | Encontro de Mestres Sambadores Idosos do Recdncavo (anexo 3), realizado pelo grupo
Samba de Roda Suerdieck, através da Associacdo Cultural D. Dalva Damiana de Freitas.
Nesse encontro, mestres de samba de roda se reuniram com o objetivo de contribuir para a
preservacdo e difusdo do samba de roda, além de apresentar a suas atividades enquanto

sambadores.

123 Reuni&io da ASSEBA, realizada no dia 01/12/2007.

124 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008.

122 FERREIRA, Claudia Marcia. Fomento, salvaguarda e processos de empoderamento das comunidades. Curso
a distancia, Patrimonio imaterial: politica e instrumentos de identificagdo, documentacéo e salvaguarda.
UNESCO, 2008. Néo publicado.
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FIGURA 16 - Encontro de mestres sambadores idosos do Recdncavo Baiano

A preocupacgdo com a “reproducdo e transmissdo as novas geragdes”, também tem se
evidenciado nas propostas do IPHAN, destacando a necessidade “das medidas emergenciais a
salvaguarda do saber, de tocar e fazer a viola Machete”, as quais serdo citadas mais a frente, e
0 “incentivo aos sambas de roda mirins” (IPHAN, 2006b, p. 87-88). Apesar de ndo ter
percebido ainda nenhum trabalho direto com a relagdo as criangas, por parte do IPHAN, é
possivel perceber um trabalho dos proprios grupos, possivelmente incentivados pelo
reconhecimento do samba de roda. Dos quatro grupos selecionados, o Suerdieck desenvolve
um trabalho direcionado as criangas através do Samba de Roda Mirim, como mencionado no
terceiro capitulo desse trabalho. No Grupo Cultural Samba de Maragog6 as criangas, duas
sambadeiras, integram o grupo nas apresentacfes. Nas apresentacdes e nos ensaios do grupo
Suspiro do lguape é possivel perceber a presenca expressiva de criangas com interesse em
correr a roda. Essas criancas participam sambando e frequentemente sdo orientadas pelos

sambadores a respeito do momento de entrar na roda.
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FIGURA 17 - criancas no Grupo Cultural Samba de Maragog6

A linha de acdo “reproducéo e transmissao” as novas geracdes aponta também para a
realizacdo de oficinas realizadas pelos mestres. As oficinas ainda ndo foram realizadas e a
esse respeito aponto um questionamento: quais serdo os modelos dessas oficinas? Segundo
Rosildo,

Todo esse plano foi discutido com os coordenadores do samba de roda[...] na
verdade, 0 grupo se relne pra um ensaio e tem sempre pessoas que participa
desses ensaios, ndo sdo ensaios fechados.Pra esses grupos[...] um ensaio
pode representar uma oficina, pode e é uma oficina de como é feito o samba
de roda, como é que se canta, como grita 0 samba, 0 que é gritar o samba, o
gue é dancar miudinhol[...]Isso se constitui uma oficina, que é diferente do
gue nés da academia entende como oficina, € sentar, pegar o papel, definir o
que é uma chula.Claro que para os sambadores pouco importa essa coisa de
voce querer escrever (ROSILDO, 2008)*%.

O interesse pela transmissao de saberes pelos mestres, ndo se restringe a politica de
salvaguarda. Programas direcionados aos “mestres da cultura popular” estdo em evidéncia no
ambito do Minc. Até que ponto esses programas, assim como a politica de salvaguarda, tém

atentado para as condigdes sociais e econdmicas em que vivem esses mestres?

126 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008.
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4.2.4. A formacao e a reativacao de grupos de samba de roda

“Ja estava surgindo a revolucdo do samba e a gente ndo tava sabendo de
nada” (MARIA SAO PEDRO SENA PACHECO, 2008 )**.

Essa € uma afirmacdo da sambadeira Maria Sdo Pedro, da cidade de Maragogipe, a
respeito do momento em que acontecia a formacédo do seu grupo e a realizacdo do Registro do
samba de roda. Um dos principais impactos da politica de salvaguarda percebido até o
momento é a reativacdo e a formacdo de grupos de samba de roda no Recdncavo Baiano. No
inicio do trabalho da ASSEBA, em 2005, foram registrados dezessete grupos. Atualmente,
sessenta e dois*?® grupos estéo trabalhando com a associacdo. Com excec&o de poucos grupos
mais antigos, como o Samba de Roda Suerdieck, 50 anos, e o Samba Chula Filhos da
Pitangueira, 40 anos, a formagdo de grupos de samba de roda é fato recente. Segundo a
maioria dos sambadores entrevistados, “antigamente” eles se encontravam para 0s sambas de

caruru, nas Festas dos Santos Cosme e Damido. Rosildo afirma que:

Se vocé for a qualquer cidade até a década de 80, por exemplo, muito
raramente vocé ia encontrar um grupo de show de samba de roda.Vocé tinha
pessoas que fazia sambal...Jera festa de caruru, de santos, rezas e depois as
pessoas se reuniam pra fazer o samba de roda[...].Ai, com advento dessa
coisa de musica de rédio, as pessoas também vao se juntando e j& nasce
como grupo, que ndo é ruim [...]é uma nova caracteristica da modernidade.
Muito raramente vocé via pessoas pra ensaiar samba de roda, samba de roda
se fazia depois de uma festa, de uma reza, se juntava pandeiro e tamborf...]
(ROSILDO, 2008)**.

Muitos grupos foram formados apds o reconhecimento pela UNESCO, como o
Suspiro do lguape e o Grupo Cultural Samba de Maragog6. Segundo D. Maria, do grupo
Maragogd, antes “era assim, tinha um Caruru aqui, ia, batia, sambava, mas ninguém nunca se
dedicou a completar um grupo mesmo como estamo nesse grupo agora” (MARIA SAO
PEDRO DE JESUS, 2008)™*°. Jodo Gomes, integrante do Suspiro, afirma que antes de

participar do grupo “minha experiéncia como sambador foi pegando nos antepassados, eu

1
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’ Entrevista gravada em mini DVD, no dia 20/06/2008.

NUmero de grupos mencionado por Rosildo, durante a Assembléia da ASSEBA, no dia 14/09/2008.
Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 04/04/2008

Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 17/05/2008
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tinha um tio que era sambador aqui, de Caruru, né, porque ndo existia grupo de samba como
hoje, se expandiu por af, mas existia samba de carurul...] (JOAO GOMES, 2008)*3.

Apesar da formacdo de muitos grupos de samba de roda no Recbncavo ter sido
incentivada pelo reconhecimento, em um momento anterior a proclamagéo do titulo, por volta
da década de 1980, como menciona Rosildo, o fato da formacéo de grupos de samba de roda
ja era evidente, sendo essa uma das solugdes encontradas por alguns sambadores para disputar
0 espaco com outros grupos no mercado cultural.

Pela quantidade de grupos que vém sendo formados e outros grupos reativados, é
possivel perceber que os sambadores acreditam que o reconhecimento € oportunidade de
serem mais valorizados. E, de fato esse reconhecimento, imbuido ou nao de acdes efetivas por
parte dos 6rgdos governamentais, proporcionou uma maior visibilidade do samba de roda para
além das comunidades as quais fazem parte. E essa visibilidade tem elevado a auto-estima dos
seus praticantes. Além disso, um dos motivos para essa recente organizacdo é tambeém a
necessidade de receberem os incentivos que sdo conduzidos, principalmente, através da
associacdo. Seu Antbnio, integrante do Maragogo afirma que “o samba € uma coisa que agora
que td melhorando, mas [antigamente] fazia samba pra passar tempo” (ANTONIO
FERREIRA, 2008)*,

As acdes da ASSEBA tém demonstrado o esforco em tentar agregar esses novos
grupos que estdo surgindo. Existe um direcionamento por parte da associacdo de convocar 0s
coordenadores dos grupos para que convidem os sambadores de sua localidade a participarem
da ASSEBA. Além disso, a pesquisa socio-cultural incluida no projeto do Pont&o, procura
atingir o maior nimero de sambadores o possivel. Djalma afirma, enquanto membro da

coordenacdo, que:

uma da principal contribuicdo é que incentivamo muitas pessoas que nao
estava mais fazendo samba, a voltar a tocar samba, formar grupos]...]
embora muitos grupos desses ndo tenha como se apresentar ainda, porque a
associacdo em si ndo tem uma verba destinada pra ajudar esses grupo ainda
(DJALMA AFONSO, 2008)**.

Embora o trabalho proposto pela ASSEBA néo esteja pautado apenas em conseguir a
verba, mas também em conceder aos grupos a possibilidade de captar 0os recursos sem o
intermédio da associacdo. Através, por exemplo, da capacitacdo em elaboracdo de projetos
culturais, como realizado no més de setembro de 2008, com apoio da “Fundacdo Cultural do

31 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008
132 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 20/04/2008.
133 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008.
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Estado da Bahia”- FUNCEB. Apesar de ndo ser a realidade da maioria dos grupos, alguns
sambadores estdo trabalhando na elaboracdo de projetos e na captacdo de recursos atraves de
leis de incentivo a cultura, fundos de cultura e patrocinio direto de empresas.

Considerando o aumento significativo do nimero de grupos, sera necessario investir
em uma estrutura capaz de responder a essas novas demandas. Possivelmente, o
fortalecimento dessa estrutura acontecera a partir de uma maior articulagao entre as esferas do
poder publico. Ou seja, 0 estreitamento das relacdes entre os poderes municipal, estadual e
federal para que, de fato, as agdes de salvaguarda do samba de roda possam conceder
beneficios aos sambadores. Embora essa ndo seja uma questdo simples de ser resolvida, tendo
em vista as dificuldades encontradas até o0 momento. Por exemplo, a necessidade de uma
participacdo mais efetiva das prefeituras municipais do Recdncavo nesse processo. Algumas
dessas prefeituras assinaram um termo de adesdo ao Plano de Salvaguarda, e ainda muito
pouco vem sendo cumprido.

Embora a idéia de grupos de samba de roda tenha se fortalecido nos ultimos anos,
ainda existem sambadores que ndo pertencem a grupo nenhum. No entanto, percebe-se que as
acoes de salvaguarda tém privilegiado o trabalho com grupos. O direcionamento dessas a¢oes
demonstra como o trabalho da ASSEBA tem favorecido aos grupos, como por exemplo, a
“ficha de cadastro” a ser preenchida pelos grupos, os instrumentos e equipamentos
disponibilizados pelo projeto do pontdo aos grupos, as reunides direcionadas aos
coordenadores de grupo. Entretanto, Djlama afirma que na associagéo “existe um projeto em
que os sambadores que ndo tém grupos participam como ‘mestres de saberes’, através da
realizacdo de oficinas para repassar os seus conhecimentos (DJALMA AFONSO, 2008)™*,
Nessa investigacdo ndo tive contato com os sambadores que ndo pertencem a grupos e,

portanto, deixarei essa reflexdo entreaberto.

4.2.5. Impactos na musica

Segundo Merriam “todo sistema musical esta baseado em uma série de conceitos que

integram a musica as atividades da sociedade como um todo, definindo-a e colocando-a como

134 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 29/05/2008.
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um fendmeno da vida entre outros fendmenos” *** (MERRIAM, 1964, p. 63, traducdo minha).
A afirmacdo de Merriam aponta para o seguinte questionamento: de que forma a perfomance
musical dos sambadores do Recdncavo Baiano tém sido influenciada pela politica de
salvaguarda? Tendo em vista o entendimento de Behague (1984), de que a perfomance
musical ndo deve ser entendia s6 como evento, mas também como processo, e a afirmacgéo de
Turner (1988) de que o género performatico “reflete” a configuracdo cultural e o sistema
social.

Com efeito, a maneira de compreender a musica que é produzida dentro dos grupos
é, geralmente, diferenciada entre os sambadores dos grupos mais antigos e os sambadores dos
grupos com formacéo recente. Nota-se que no Samba de Roda Suerdieck e no Samba Chula
Filhos da Pitangueira, os sambadores fazem questdo de serem conhecidos pelo estilo de
samba que executam, sendo este um discurso de legitimacao do grupo. O Suspiro do Iguape o
Grupo Cultural Samba de Maragogd ndo demonstram tanta preocupacdo em atribuir a sua
musica estilos musicais especificos, na medida em que 0s integrantes desses grupos
asseguram que fazem um samba “diferente”, “misturado”.

A grande quantidade de grupos formados e reativados ap6s a proclamacao do titulo
da margem a uma série de reflexdes. Uma delas fundamenta-se nos apontamentos dos
sambadores no que concerne a escolha dos grupos a serem beneficiados pelos incentivos.

Quer dizer,

ao fomentar e estabelecer medidas de salvaguarda, o Estado necessariamente
acena com investimentos publicos, despertando outros interesses. Varios
grupos que sdo detentores de determinado saber, e que eventualmente nao
viam nele muito sentido, passam a se reorganizar. Porém, o ato de titulacdo
também motiva o “surgimento”, em torno de varios bens ja titulados, de
inimeros detentores, na medida em que a patrimonializacdo também
significa reconhecimento social. Essa expectativa determina e reforca a
importancia de a politica publica estar associada, no processo, com 0s
préprios grupos detentores, que estabelecerdo os limites das mudangas e
alteracBes, designando se tais altera¢bes sdo validas mediante a analise de
seu carater (FERREIRA, 2008, p. 5)**°.

Quais serdo os limites da mudanca? A partir de quais critérios podera se definir o
gue ndo pode ser considerado como grupo samba de roda? Um caso “classico” bastante

debatido pelos sambadores é a entrada do instrumento baixo elétrico em alguns grupos.

135 «“Eviery music system is predicated upon a series of concepts which integrate music into the activities of the
society at large and define and place it as a phenomenon of life among other phenomena”.

B® FERREIRA, Claudia Mércia. Fomento, salvaguarda e processos de empoderamento das comunidades. Curso
a distancia, Patrimonio imaterial: politica e instrumentos de identifica¢do, documentacéo e salvaguarda.
UNESCO, 2008. Néo publicado.
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Segundo Nettl, “uma cultura musical pode definir como ‘novo’ e conseqientemente estranho
algum material ndo relacionado ao pensamento ou contetdo musical ja existente (NETTL,
1983, p. 48, traducdo minha)”. Para Nettl, 0 novo elemento inserido ndo possui valor igual aos
outros, a menos que a cultura lhe atribua um significado. Dessa maneira, a partir de
informacdes recolhidas nos grupos investigados, assim como em outros grupos, pude perceber
que a maioria dos sambadores concorda que o baixo elétrico, por exemplo, ndo é instrumento
de samba de roda. Através da politica de salvaguarda novas configuracdes surgem no
universo musical dos sambadores, como a entrada de “novos” instrumentos. Pode haver entdo
sentidos contrarios a intengdo de preservar?

Outra questdo que se coloca é o periodo estabelecido pelo IPHAN e pela UNESCO
para revisao do registro. A entrada do baixo pode significar um entrave para “revalidacdo” do
titulo? Se existe um entendimento de que Registro foi constituido para acompanhar 0s
processos de mudanca e para se garantir o protagonismo dos sambadores o ideal é que esses
criterios e limites sejam estabelecidos por eles mesmos.

A insercdo de equipamentos de som, tais como amplificadores e microfones, assim
como a utilizagdo de instrumentos musicais “industrializados” tém aumentado entre o0s

grupos. Como afirma Jodo, do grupo Suspiro do Iguape:

O samba hoje do Suspiro evoluiu pra aquele samba de antigamente, né.
Qualidade de instrumento, que o pandeiro hoje ndo é mais aquele pandeiro, a
viola de antigamente era a viola que aqui realmente a energia [eletricidade]
eu me lembro foi de 1972 pra ca, entdo era feita a coisa manual mesmo, era
madeira mesmo, o cavaquinho ndo era elétrico e a viola ndo existia a viola
elétrica, hoje existe, entdo a diferenca grande é isso ai, porque até 0s
pandeiro hoje a gente bota ele na qualidade e no ritmo que nds gosta, tem
como 0 aro pra gente apertar e tudo mais. O pandeiro antigamente tinha que
esquentar no fogo, aquele negécio, aquele couro de jibdia, coro de gato [...]
mas hoje ta realmente diferente, o samba hoje tem muito mais brilho (JOAO
GOMES, 2008)"¥'.

Apesar de constatar a insercdo de equipamentos de som e de alguns instrumentos, nem
sempre esses novos elementos estdo disponiveis aos sambadores, que reclamam
frequentemente a auséncia ou as péssimas condi¢fes de uso desses instrumentos e desses
equipamentos. No que se refere aos instrumentos, o desaparecimento dos artesdos que faziam
0 machete foi uma questdo colocada pelos sambadores e citada no Dossié de Registro
(IPHAN, 2006b, p.75). Dentro desse contexto, “revitalizar no Reconcavo a feitura artesanal

37 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.



110

das violas de samba, em especial, de machetes” e “salvaguardar o repertério e a técnica do
machete[...]” (IPHAN, 2006b, p. 85) se tornaram medidas emergenciais do Plano de
Salvaguarda.

No ano de 2005, foram realizadas oficinas para a aprendizagem desse instrumento
musical, que antes contava com apenas um executante, o mestre Zé de Lelinha, falecido
recentemente. Também foi reestabelecida a construcdo dessa viola que ha quase duas décadas
ndo era fabricada. O incentivo finaceiro para a realizacdo das oficinas limitou-se a essa
primeira etapa. Atualmente, o grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira vem retomando
essas atividades através da contribuicdo do Etnomusicolégo Jean Joubert Mendes, sendo
mantidas através de recursos proprios. A proposta € que, nas oficinas de intrumentos a serem
desenvolvidos dentro do projeto do pontdo, os trabalhos com a viola Machete tenham
continuidade.

Apesar de terem sido bastante enfatizadas no Plano de Salvaguarda, as agOes
direcionadas ao Machete foram momentaneamente “esquecidas” por parte dos orgaos
responsaveis pelo andamento do plano. Além disso, nada foi feito ainda para apoiar o Unico
luthier conhecido de viola Machete no Recdncavo. Contudo, as primeiras oficinas
incentivaram os sambadores do Samba Chula Filhos da Pitangueira a aprender as técnicas e 0
repertorio do Machete e dar continuidade a valorizacdo dessa viola. Apos o falecimento do
mestre Zé de Lelinha, o musico e colaborador do grupo Milton Primo, que participou das
oficinas, assumiu o instrumento no Samba Chula Filhos da Pitangueira.

Grande parte dos grupos observados ndo possui a figura dos “mestres”, comumente
encontrados na cultura popular. As fungdes de repassar 0s conhecimentos de geracdo em
geracdo sdo agora compartilhadas com os coordenadores ou “presidentes” que atuam como
verdadeiros agentes culturais, responsaveis pela captagdo de recursos, e demais aspectos que
compdem a organizacdo dos grupos. Esse fato demonstra que a politica de salvaguarda requer

articuladores locais, provocando, dessa maneira, uma rearticulacdo dos padrdes de lideranca.

4.2.5.1. Profissionaliza¢é@o dos grupos

Uma das questbes preponderantes a ser observada é a profissionaliza¢do dos grupos.
Na década de 1990, Rosa Zamith (1995), em sua pesquisa com grupos de samba de roda da

cidade de Cachoeira, apontava para a aproximacéo desses grupos ao mercado da musica, em
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que o trabalho musical era oferecido como servi¢o remunerado. Atualmente, a necessidade de
profissionalizacdo € evidente entre a maioria dos grupos, ou seja, apresentar-se através do
pagamento de caché, possuir materiais de divulgacdo, como DVDs e CDs, além da vontade de
mostrar o seu trabalho em outras localidades.

Pude perceber que a idéia de profissionalizacdo tem sido incentivada pelo sentido de
“promocdo dos grupos”, atribuido pelo Plano de Salvaguarda. “Essa linha relaciona-se a
valorizacdo do samba de roda junto a um pablico mais amplo, tanto em nivel local, nacional e
internacional” e a “difusdo do conhecimento produzido pelos sambadores através de livros,
CDs, videos e outras midias disponiveis” (IPHAN, 2006b, p. 88).

Dentro dessa linha, realizou-se a gravacdo do CD Samba de Roda — Patrimonio da
Humanidade, com uma selecéo do repertdrio dos grupos que participaram da pesquisa para o
Registro, e também a edicdo do Dossié de Registro. Dentro do projeto do Pontéo, existe a
proposta da montagem do estudio na Casa do Samba para a gravagdo de outros grupos. Dos
quatro grupos selecionados nessa investigacdo apenas 0 Samba de Roda Suerdieck possui CD
gravado em estudio, intitulado Samba de Dalva. O Samba Chula Filhos da Pitangueira
possui um CD de musicas gravadas “em campo”, pelo pesquisador Jean Joubert Mendes e,
além disso, recentemente foi lancado o DVD A tradicdo da viola Machete pelo colaborador e
violeiro do grupo, Milton Primo. O Grupo Cultural Samba de Maragogé lancou um DVD em

homenagem ao sanfoneiro do grupo, o senhor Eduardo Salles.

~ Samba de Roda

I*.J irimonio da Humanidade
|
i

FIGURA 18- Capa CD Samba de Roda — Patriménio da Humanidade



112

O Registro do samba de roda e sua proclamacgdo como Patrimoénio Oral e Imaterial da
Humanidade tém proporcionado o aumento dos convites aos grupos para apresentacdes fora
das comunidades locais. O grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira participou do projeto
Sonora Brasil, patrocinado pelo SESC, realizando apresentacdes em 17 capitais do pais. D.
Lindaura (2008), integrante do grupo, afirma que depois do samba de roda ter sido
proclamado patriménio, o maior impacto para o seu grupo foi o reconhecimento, e
consequentemente, as viagens pelo Sonora Brasil. Os integrantes do Grupo Cultural Samba
de Maragogo também compartilham dessa mesma opinido. D. Maria, afirma que antes da

proclamacéo do titulo,

esse samba ninguém conhecia, agora todo mundo ta conhecendo, ta sendo
chamada pra gente tocar fora, a gente ja foi em vérios lugares tocar fora,
entdo ele passou a ser escondido e agora todo mundo ta conhecendo. Tem
um contrato a gente vai. Eu ja conheci muitos lugares que eu ndo conhecia
com esse samba (MARIA, 2008)*%,

No grupo Suspiro do Iguape a expectativa de mostrar o seu trabalho fora das
comunidades locais também é bastante acentuada. Segundo seu Carlos, integrante do grupo,
“hoje a gente ta com conjunto, ta sambando em conjunto, né. Pode amanha ou depois crescer,
saindo pra fora assim, 0 nome do grupo vai sair, vai espaiando e o Brasil todo vai saber que
existe o Suspiro do lguape” (CARLOS DOS SANTOS, 2008) *°. O grupo ja teve a
oportunidade de se apresentar em cidades do Recdncavo, em Salvador e em Goias.

A profissionalizagdo dos grupos também é percebida através da preocupacdo dos
sambadores com as vestimentas. Varios grupos tém se apresentado com blusas de uniforme,
com nome do grupo na parte da frente e, muitas vezes, o telefone de contato na parte de tras.
A preocupacdo em adquirir equipamentos de som, assim como em testar o som antes das
apresentacfes também evidenciam o interesse em se profissionalizar. No grupo Suspiro do
Iguape, por exemplo, os sambadores, quando ndo estdo dancando na roda, ficam responsaveis
em auxiliar os tocadores do grupo na *“organizacdo” da apresentacdo, ou seja, percebendo os
possiveis problemas com o som, oferecendo agua, etc, como pode ser percebido na 42 cena do

DVD em anexo.

138 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 17/05/2008.
39 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/05/2008.
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FIGURA 18 — grupos uniformizados

A idéia de profissionalizacdo tem levado alguns grupos a produzirem materiais de
divulgacdo, como “cartfes” (anexo 5), contendo os contatos do grupo, como puderam ser
encontrados no Samba de Roda Suerdieck e do Grupo Cultural Samba de Maragog6. Além
disso, uma demanda atual da maioria dos grupos € o registro, ou seja, 0 grupo possuir o seu

CNPJ. Nalva, coordenadora do Suspiro do Iguape, explica a necessidade do registro:

Registrar o grupo, porque o grupo ndo tem CNPJ. Facilita inclusive vocé ser
convidado por empresa, porque pra vocé dar uma nota fiscal [...]T& uma
correria atras de registro do grupo.O que acho 6timo essa coisa porque vocé
se sente até mais profissional.Ndo é que vai mudar no seu batuque, vai
mudar nas suas musicas, mas vai mudar eu acho que vocé vai ser até mais
chamado pra tocar.\VVocé vai se sentir uma empresa que vocé vai ta passando
0 seu recibo. Eu ja passei por isso, eu vim sambar e na hora ninguém pagar.
E eu ndo posso nem cobrar, porque eu ndo tenho contrato (NALVA
SANTOS, 2008)™.

Pela vontade de se tornarem mais “profissionais”, 0os grupos véem a possibilidade de
captacdo de recursos, via editais, como uma forma de se manterem, de adquirirem novos
instrumentos, novas vestimentas e 0 equipamento de som para 0s ensaios e apresentacdes. E,
alguns casos, como pdde ser observado no Grupo Cultural Samba de Maragogé e o Samba de
Roda Suerdieck, a elaboragdo de projetos € facilitada, por exemplo, por pessoas que vém se

capacitando para tal atividade. Na perspectiva da politica de salvaguarda,

Ter ao acesso e uso de fontes de financiamento e ao conhecimento do
funcionamento do estado sdo medidas essenciais para a promocdo da

140 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 02/04/2008.
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autonomia dos atores sociais que produzem esse patriménio e que devem ser
vistos como 0s principais protagonistas da salvaguarda” (SANT’ ANNA,
2008)**,

Contudo, no Recodncavo essa ndo € a realidade da grande maioria dos grupos, que
guando tem a oportunidade procuram o apoio da ASSEBA ou de profissionais especializados
para a elaboracao desses projetos e para busca desses recursos nas fontes de financiamento.

A profissionalizagéo sinaliza ainda para a passagem dos sambas de caruru para 0S
chamados sambas de palco, expressdo comumente utilizada pelos sambadores do Suspiro do
Iguape. Jodo (2008), integrante do grupo, afirma que no caruru amanhecia o dia e 0s
sambadores continuavam tocando. Atualmente, nas apresentacdes de palco, o repertorio fica
limitado ao tempo de apresentagdo, com a duracdo de, geralmente, uma a duas horas. Além
disso, nas apresentacdes existe uma preferéncia pelo samba corrido. Segundo os sambadores,
0 corrido é mais pra cima e “agita” mais o publico.

Ainda hoje os Carurus de Sdo Cosme e Damido acontecem no RecOncavo, assim
como pbde ser observado na festa do grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira e do Suspiro
do Iguape, no més de setembro de 2008. A mudanca dos “antigos” sambas de caruru para 0s
atuais é que, durante os carurus, mesmo se apresentando na rua, nas casas ou em outro lugar,
0s grupos utilizam uniformes e, pode-se perceber também uma preocupagdo com a
“equalizacdo do som”, além de outras questBes. Nessa discussdo, cabe espaco a uma
passagem do meu “diario de campo”, referente a uma conversa entre o0s integrantes do grupo
Suspiro do Iguape:

O tema da discussdo era uma apresentagdo que havia sido realizada na
semana anterior e que ndo havia saido como desejado. Os sambadores, assim
como pessoas proximas que assistiram julgaram como uma péssima
apresentacdo. Eu perguntei a eles o porqué de ter sido ruim e eles me

disseram que a vozes ndo estavam casando com o0s instrumentos e que eles
ndo se ouviam no palco (CARMO, 2008).

Durante essa discussdo, percebi que o0s comentarios remetiam a falta de
profissionalizacdo dos integrantes do grupo, ou seja, no palco eles ndo conseguiram fazer o
seu melhor para agradar ao publico e 0 som ndo estava bom. Diante dessas questdes, surgem
alguns questionamentos, tais como: o horizonte desses grupos é o mercado? Eles tém o

objetivo de viver de samba? Cada caso deve ser investigado separadamente, tendo em vista as

14 SANT’ANNA, Marcia. A politica federal de salvaguarda do patriménio cultural imaterial: diretrizes,
resultados e principais desafios. Curso a distancia, Patriménio imaterial: politica e instrumentos de
identificacdo, documentacéo e salvaguarda. UNESCO, 2008. Néo publicado.
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particularidades de cada grupo. Contudo, existe uma perspectiva entre os integrantes dos
diversos grupos de conseguir cada vez mais recursos para divulgarem o seu trabalho.

A profissionalizacdo dos grupos, como um impacto indireto da politica de
salvaguarda, provavelmente ndo foi pensada pela UNESCO e pelo IPHAN. No Plano de
Salvaguarda, a idéia de “promocdo” do samba de roda parece ser entendida no sentido de
facilitacdo das condicGes de continuidade do bem, ou seja, menos intervencgdo e mais cautela.
Com efeito, proponho a seguinte reflexao:

Atualmente, pautados nos debates sobre cultura e desenvolvimento econdmico,
deparamo-nos com uma série de questionamentos relacionados a inclusdo dos saberes da
cultura popular nesse processo. O tema “cultura e economia” tem sido um dos pilares dos
discursos atuais dos 6rgdos governamentais responsaveis pela gestdo do campo da cultura.
Acredito que esse tema envolva questdes relacionadas ao mercado, circuitos de difusdo e
indUstria cultural, ou “industrias culturais”, expressdo utilizada nos dias atuais. A questdo aqui
é entender alguns aspectos importantes a cerca do envolvimento das culturas populares com a
divulgacdo e difusdo dos seus saberes performaticos. Assim, destaco alguns pontos que
podem ser mais discutidos a partir da relagéo entre esse patrimonio imaterial e o mercado no
Brasil: espetacularizacdo das artes populares; o desenvolvimento de uma indudstria cultural do
“exotico”; a transformacéo de rituais sagrados em mercadoria e, enfim, o direito a propriedade
intelectual dos portadores dessas manifestacdes. A respeito da propriedade intelectual,
enfatizo a necessidade de discussdo sobre a legislagcdo vigente de direito autoral, que néo
contribui para a “protecdo” dos conhecimentos tradicionais, especialmente as producdes
coletivas. Assim, aléem de discutir os processos de divulgacdo e difusdo das manifestacdes
culturais que compdem o patriménio imaterial brasileiro, a questdo fundamental é pensar se
essas manifestacGes continuardo sendo reproduzidas e transmitidas em seu contexto original.

Os impactos da politica de salvaguarda apontam ainda para outras questdes. Como
exemplo, perceber como as necessidades e os problemas, ou seja as “tendéncias de
enfraguecimento” do samba de roda foram apontadas pelos sambadores na pesquisa que
resultou no Dossié de Registro, para as principais problemas e necessidade apontadas pelos
sambadores nessa investigacao.

O que se pode perceber € que no Dossié de Registro os principais problemas e
necessidades dos sambadores foram: a desvalorizacdo do samba, a caréncia ou péssima
condicdo dos instrumentos musicais, 0 desinteresse de jovens, assim como a falta de acesso
aos materiais decorrentes das pesquisas realizadas sobre o samba do Reconcavo (IPHAN,
2006b, p. 75-81).
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Isso ndo quer dizer que essas “tendéncias de enfraquecimento” indicadas na pesquisa
que resultou no Dossié ndo sejam consideradas atualmente. Contudo, pude perceber que,
aproximadamente trés anos apos a realizacdo dessa pesquisa, 0s problemas e as necessidades
apontados pelos sambadores séo canalizados para outras questdes. Ao serem questionados
sobre as principais necessidades e o0s problemas, os sambadores remetem a questes
decorrentes da formacao e reativacéo de grupos e da profissionalizacdo, como por exemplo a
necessidade de vestimentas para se apresentar. Segundo D. Maria, integrante do Grupo
Cultural Samba de Maragogd, “nos comecou com dois anos [...]Jeu j& fui em varios lugar, mas
nosso grupo ndo ta ainda completo, fechado, falta muitos material. N6s mesmo precisamos de
nossa roupa[...](MARIA SAO PEDRO DE JESUS, 2008).

A falta de transporte também é um dos problemas mais apontados, o que evidencia o
interesse dos grupos em se apresentarem fora das comunidades locais. Jodo, integrante do
Suspiro do Iguape afirma que “[...] nossa necessidade sempre existe mais no meio de
transporte pro grupo, porque realmente eu acho que isso depende muito de uma ajuda
financeira de um transporte[...]” (JOAO GOMES, 2008)**?. Paulo, integrante do grupo

Maragog0, compartilha da mesma opinido e diz que:

[...] hoje o grupo tem um problema [...]é um problema fundamental do grupo
é o0 transporte, eu bato muito porque trabalho na secretaria de cultura de
Maragogipe e bato muito nessa questdo de transporte. Geralmente eles dao
[o transporte] mais ndo ddo todas as vezes, entdo a gente perde até
apresentacdes|...] (PAULO CESAR SANTOS, 2008)*.

Além da falta de transporte para as apresentacdes, outro problema amplamente

colocado pelos sambadores é a “disputa” com grupos da midia. Paulo acrescenta que

0 segundo problema é a questdo de apresentacdo, quando geralmente chama
porque depois do tombamento do samba de roda como patriménio do Brasil
e da humanidade em 2005 passou a ter um valor, valor esse que estd sendo
muito comentado o samba de roda, e ai chama e nos contrata. Ah! O samba
de roda tem que estar aqui por causa da desenvoltura do grupo, 0 grupo tem
uma cultura mesmo diferente e vamos colocar no palco tal tal. Mas os
valores pagos para 0s grupos culturais do samba de roda néo séo valores que
sdo pagos a bandas de midia. Entdo a gente concorre é um problema que a
gente ta indo concorrer mesmo com a valorizagdo do titulo, mais a gente
ainda passa por uma conseqiiéncia e disputas que bandas de grupos, ou seja,
de midia[...] (PAULO CESAR SANTOS, 2008)**“.

12 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 03/04/2008.
3 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008.
144 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 14/09/2008.
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Os problemas e as necessidades acima colocados sdo uma realidade na maioria dos
grupos. Contudo, pude perceber nas entrevistas com os integrantes dos grupos mais antigos,
uma necessidade fundamental: uma sede prépria para o grupo. Segundo Any, do grupo
Suerdieck “[...] a principal necessidade é o espago pra abrigar todo acervo que a gente tem,
porque a gente ja ta nesse trabalho de montagem do acervo, entdo ja tem muita coisa, tem
muito material fotos antigas, tem as letras, tem roupas, de roupas de baianas nem se
fala”(ANY, 2008)**°. D. Lindaura, do grupo Samba Chula Filhos da Pitangueira afirma que
“nosso grupo precisa de uma sede propria, ensinar 0S meninos, ensinar as meninas, ter aula e
abrir outros espacos [...]”(LINDAURA, 2008)*°.

Dessa maneira, embora considerem o Registro uma contribuicdo importante para a
valorizacdo do samba de roda, a maioria dos sambadores entrevistados ainda ndo se mostra
totalmente satisfeita com os resultados da salvaguarda. Contudo, pode-se dizer que o
reconhecimento pelo IPHAN e, principalmente, pela UNESCO vem possibilitando uma maior
articulacdo dos sambadores com representantes do Estado, isso pode ser confirmado através

de uma fala de Moacir, integrante do grupo Suspiro do Iguape:

O samba ele ta ai, ta vivo, gracas a Deus, gracas ao Ministro, e também se o
presidente ndo botasse o Ministro da Cultura que hoje se chama Gilberto Gil,
por sinal 0 nosso companheiro ai fez até um samba, ai se ndo fosse essa
pessoa, quer dizer, super inteligente esse Gilberto Gil pra resgatar uma coisa
que tava morta, né. A gente ndo se falava mais em samba (MOACIR, 2008).

Portanto, finalizo este capitulo com uma letra de um samba amarrado composto por Seu

Fernando, integrante do grupo Suspiro do Iguape:

Suspiro do Iguape, tem com coisa que inda ndo viu,
Tem coisa que inda n&o viu (2x)

E o ministro da cultura, 6 beleza

Se chama Gilberto Gil (2x)

15 Entrevista gravada em mini fita cassete, no dia 18/05/2008.
146 Entrevista gravada em mini DVD, no dia 11/09/2008
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CONCLUSAO

Neste trabalho, procuro refletir a respeito da relacdo entre politicas publicas de cultura
e Etnomusicologia. Tais reflexdes apontam para uma discussao bastante atual sobre a politica
de salvaguarda do patriménio imaterial adotada pelo Estado brasileiro, dando enfoque ao
andamento de acOes dessa natureza no samba de roda do Recéncavo Baiano.

Com efeito, esse estudo teve como foco a analise do samba de roda atraves de um
duplo direcionamento. O principal deles, o direcionado a musica, destacou-se como nucleo
desse trabalho. O outro direcionamento, que diz respeito a politica de salvaguarda, ndo teve
menos importancia, tendo em vista a sua estreita aproximagdo com varios aspectos que se
relacionam a masica produzida pelos sambadores. Esses dois direcionamentos constituiram-se
como a linha central da investigagéo e serviram para guiar a pesquisa de campo, assim como a
interpretacdo dos dados recolhidos e a escrita dessa dissertagéo.

A utilizacdo do método etnografico foi fundamental para a compreensdo da musica
produzida pelos sambadores, além disso, proporcionou um aprofundamento das discussdes
sobre a politica federal de salvaguarda implementada no ambito do samba de roda.

Para o entendimento de tal politica, trago uma breve explanacdo a respeito das
politicas culturais no Brasil, enfatizando o delineamento dessas politicas na atuacdo do
governo Lula/Gil a frente do Ministério da Cultura. O conceito “amplo” de cultura, adotado
nessa gestdo, possibilitou a inser¢do nos programas, projetos e a¢Ges do Minc, grupos e
individuos detentores de saberes e fazeres que constituem o nosso patriménio cultural. As
iniciativas decorrentes desse posicionamento tém influenciado os discursos da
patrimonializac@o dos bens de natureza imaterial.

Nesse trabalho, esses discursos foram delegados tanto pelas “vozes” dos sambadores,
quanto pelas premissas dos 6rgdos responsaveis pela preservacdo do patriménio cultural.
Desse modo, abordo a politica de salvaguarda dentro das perspectivas do IPHAN, do
Ministério da Cultura e das convencdes e normas internacionais estabelecidas pela UNESCO.
Além disso, procuro descrever o fendbmeno musical do samba de roda, contemplando os
significados que os individuos concedem as suas praticas culturais.

Assim, com base em um estudo bibliografico e dados empiricos coletados junto aos
sambadores do Rec6ncavo Baiano, foi possivel observar mudangas no samba de roda que

foram influenciadas, direta e indiretamente, pela politica de salvaguarda. Dentre os impactos
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observados pode-se ressaltar a afirmacdo da Associacdo dos Sambadores e Sambadeiras do
Estado da Bahia; a formacdo e a reativacdo de grupos de samba de roda no Recbncavo; a
crescente necessidade de profissionalizacdo dos grupos e a consequente insercao de novos
elementos na masica, como instrumentos considerados ndo “tradicionais”.

De uma maneira geral, esses impactos revelam uma maior valorizacdo do samba de
roda, principalmente, pelos proprios sambadores. De fato, a politica de salvaguarda tem
contribuido para o restabelecimento do samba no contexto sociocultural musical do
Reconcavo Baiano.

Contudo, acredito que os responsaveis pela implementacdo dessa politica devem
garantir um dialogo mais aberto com os sambadores, efetivando-se, dessa maneira, 0
protagonismo dos grupos e individuos que compdem esse patrimoénio. Deve-se ainda ampliar
as discussdes sobre os impactos da salvaguarda, atentando-se, principalmente, para as
questdes possam surgir com a profissionalizacdo dos grupos, tais como a “espetacularizacdo”
e a “descaracterizacao” do samba de roda.

A experiéncia da politica de salvaguarda dos bens imateriais ainda é recente. Acredito
que ainda existe muito a ser realizado e, por isso essas a¢Oes tém sido discutidas também por
pesquisadores, produtores culturais e pelas prdprias manifestacfes envolvidas, com o
propdsito de contribuir para os processos de implementacdo, avaliacdo e reformulacdo dessa
politica. Vale ressaltar a necessidade de uma maior articulacdo da politica de salvaguarda com
as politicas publicas de educacdo, tecnologia, saude, meio ambiente, e a elaboragdo de
estratégias - em carater de urgéncia - para a melhoria das condi¢des sociais dos individuos que
produzem o nosso patriménio cultural.

Através desse trabalho, apresento reflexBes e contribuicdes fundamentais para o
entendimento de aspectos sociais e culturais do samba de roda do Recdncavo Baiano. Tais
reflexGes apontam também para a necessidade de ampliar e sistematizar os estudos de
avaliacdo da politica de salvaguarda implementada no ambito dos outros bens imateriais
proclamados como patriménio.

Aqui, a musica € coadjuvante expressiva e funciona como intermediadora
propiciando a0 mesmo tempo a manutencdo da identidade do homem e a atualizacdo da
linguagem que necessita para ajustar-se a mudanca sem perda de si mesmo. Lidamos com
pobreza e sofrimento e, por isso, necessitamos de desenvolvimento econdmico que por sua

vez depende do desenvolvimento cultural.
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ANEXOS



Decreto n°3.551
de 4 de agosto de 2000

INSTITUI O REGISTRO DE BENS CULTURAIS DE NATUREZA IMATERIAL QUE
CONSTITUEM PATRIMONIO CULTURAL BRASILEIRO, CRIA O PROGRAMA NACIONAL DO
PATRIMONIO IMATERIAL E DA OUTRAS PROVIDENCIAS.

O Presidente da Republica, no uso da atribuicdo que Ihe confere o Artigo 84, inciso 1V, e tendo em vista 0
disposto no Artigo 14 da Lei n° 9.649, de 27 de maio de 1998,

Decreta:

Artigo 1° - Fica instituido o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem patrimonio
cultural brasileiro.

§ 1° Esse registro se fara em um dos seguintes livros:

I - Livro de Registro dos Saberes, onde serdo inscritos conhecimentos e modos de fazer enraizados no
cotidiano das comunidades;

Il - Livro de Registro das Celebrac@es, onde serdo inscritos rituais e festas que marcam a vivéncia
coletiva do trabalho, da religiosidade, do entretenimento e de outras praticas da vida social;

111 - Livro de Registro das Formas de Expressdo, onde serdo inscritas manifestacoes literarias, musicais,
plasticas, cénicas e ludicas;

IV - Livro de Registro dos Lugares, onde serdo inscritos mercados, feiras, santuarios, pragas e demais
espacos onde se concentram e reproduzem préticas culturais coletivas.

§ 2° A inscrigdo num dos livros de registro terd sempre como referéncia a continuidade histérica do bem e
sua relevancia nacional para a memoria, a identidade e a formag&o da sociedade brasileira.

§ 3° Outros livros de registro poderdo ser abertos para a inscricdo de bens culturais de natureza imaterial
que constituam patrimonio cultural brasileiro e ndo se enquadrem nos livros definidos no paragrafo
primeiro deste artigo.

Artigo 2° - S8o partes legitimas para provocar a instauracao do processo de registro:

I - 0 Ministro de Estado da Cultura;

Il - instituicBes vinculadas ao Ministério da Culturg;

111 - Secretarias de Estado, de Municipio e do Distrito Federal;
IV - sociedades ou associacoes civis.

Artigo 3° - As propostas para registro, acompanhadas de sua documentacao técnica, serdo dirigidas ao
Presidente do Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional - IPHAN, que as submetera
aoConselho Consultivo do Patriménio Cultural.

§ 1° A instrucdo dos processos de registro sera supervisionada pelo IPHAN.

§ 2° A instrucdo constara de descri¢do pormenorizada do bem a ser registrado, acompanhada da
documentacdo correspondente, e deverd mencionar todos os elementos que Ihe sejam culturalmente
relevantes.

8 3° A instrucdo dos processos podera ser feita por outros érgéos do Ministério da Cultura, pelas unidades
do IPHAN ou por entidade, publica ou privada, que detenha conhecimentos especificos sobre a matéria,
nos termos do regulamento a ser expedido pelo Conselho Consultivo do Patriménio Cultural.

§ 4° Ultimada a instrucdo, o IPHAN emitira parecer acerca da proposta de registro e enviara 0 processo ao
Conselho Consultivo do Patrimodnio Cultural, para deliberacéo.

§ 5° O parecer de que trata o paragrafo anterior sera publicado no Diério Oficial da Unido, para eventuais
manifestages sobre o registro, que deverdo ser apresentadas ao Conselho Consultivo do Patriménio
Cultural no prazo de até trinta dias, contados da data de publicacdo do parecer.

Artigo 4° - O processo de registro, ja instruido com as eventuais manifestacfes apresentadas, sera levado
a decisdo do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural.



Artigo 5° - Em caso de decisdo favoravel do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, o bem sera
inscrito no livro correspondente e recebera o titulo de "Patrim6nio Cultural do Brasil".

Paragrafo Unico - Cabera ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural determinar a abertura, quando
for o caso, de novo Livro de Registro, em atendimento ao disposto nos termos do § 3° do Artigo 1° deste
Decreto.

Artigo 6° - Ao Ministério da Cultura cabe assegurar ao bem registrado:

I - documentacdo por todos os meios técnicos admitidos, cabendo ao IPHAN manter banco de dados com
o material produzido durante a instrugdo do processo.
Il - ampla divulgagéo e promocao.

Artigo 7° - O IPHAN faréa a reavaliacdo dos bens culturais registrados, pelo menos a cada dez anos, e a
encaminhara ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural para decidir sobre a revalidagao do titulo de
"Patrimdnio Cultural do Brasil". Paragrafo Unico. Negada a revalidacéo, sera mantido apenas o registro,
como referéncia cultural de seu tempo.

Artigo 8° - Fica instituido, no &mbito do Ministério da Cultura, o "Programa Nacional do Patriménio
Imaterial”, visando a implementacéo de politica especifica de inventario, referenciamento e valorizagao
desse patrimonio.

Paragrafo Unico. O Ministério da Cultura estabelecera, no prazo de noventa dias, as bases para o
desenvolvimento do Programa de que trata este artigo.

Aurtigo 9° - Este Decreto entra em vigor na data de sua publicagéo.
Brasilia, 4 de agosto de 2000; 179° da Independéncia e 112° da Republica.
FERNANDO HENRIQUE CARDOSO

Francisco Weffort
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Paris, 17 de outubro de 2003
MISC/2003/CLT/CH/14

A Conferéncia Geral da Organizacdo das Nac¢bes Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura,
doravante denominada “"UNESCO”, em sua 322 sessao, realizada em Paris do dia 29 de setembro
ao dia 17 de outubro de 2003,

Referindo-se aos instrumentos internacionais existentes em matéria de direitos humanos, em
particular a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos de 1948, ao Pacto Internacional dos
Direitos Economicos, Sociais e Culturais, de 1966, e ao Pacto Internacional dos Direitos Civis e
Politicos, de 1966,

Considerando a importancia do patrimonio cultural imaterial como fonte de diversidade cultural e
garantia de desenvolvimento sustentavel, conforme destacado na Recomendacdo da UNESCO
sobre a salvaguarda da cultura tradicional e popular, de 1989, bem como na Declaragdo Universal
da UNESCO sobre a Diversidade Cultural, de 2001, e na Declaracao de Istambul, de 2002,

aprovada pela Terceira Mesa Redonda de Ministros da Cultura,

Considerando a profunda interdependéncia que existe entre o patrimonio cultural imaterial e o

patrimonio material cultural e natural,

Reconhecendo que os processos de globalizacdo e de transformacao social, ao mesmo tempo em
que criam condicdes propicias para um didlogo renovado entre as comunidades, geram também,
da mesma forma que o fendbmeno da intolerancia, graves riscos de deterioragao,
desaparecimento e destruicdo do patriménio cultural imaterial, devido em particular a falta de

meios para sua salvaguarda,
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Consciente da vontade universal e da preocupacao comum de salvaguardar o patrimoénio cultural

imaterial da humanidade,

Reconhecendo que as comunidades, em especial as indigenas, os grupos e, em alguns casos, 0s
individuos desempenham um importante papel na producdo, salvaguarda, manutencdo e
recriagdo do patriménio cultural imaterial, assim contribuindo para enriquecer a diversidade

cultural e a criatividade humana,

Observando o grande alcance das atividades da UNESCO na elaboracao de instrumentos
normativos para a protecdo do patrimonio cultural, em particular a Convengao para a Protecdo do

Patrimonio Mundial, Cultural e Natural de 1972,

Observando também que ndo existe ainda um instrumento multilateral de carater vinculante

destinado a salvaguardar o patriménio cultural imaterial,

Considerando que os acordos, recomendagoes e resolucoes internacionais existentes em matéria
de patriménio cultural e natural deveriam ser enriguecidos e complementados mediante novas

disposicoes relativas ao patrimonio cultural imaterial,

Considerando a necessidade de conscientizacdo, especialmente entre as novas geracoes, da

importancia do patriménio cultural imaterial e de sua salvaguarda,

Considerando que a comunidade internacional deveria contribuir, junto com os Estados Partes na
presente Convencdo, para a salvaguarda desse patrimdnio, com um espirito de cooperacdo e

ajuda mdtua,

Recordando os programas da UNESCO relativos ao patriménio cultural imaterial, em particular a

Proclamacéo de Obras Primas do Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade,

Considerando a inestimavel fungdo que cumpre o patriménio cultural imaterial como fator de

aproximacao, intercambio e entendimento entre os seres humanos,

Aprova neste dia dezessete de outubro de 2003 a presente Convengao.

A presente Convencgao tem as seguintes finalidades:
a) a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial;

b) o respeito ao patrimonio cultural imaterial das comunidades, grupos e individuos envolvidos;
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¢) a conscientizagao no plano local, nacional e internacional da importancia do patrimonio cultural

imaterial e de seu reconhecimento reciproco;

d) a cooperacao e a assisténcia internacionais.

Para os fins da presente Convencao,

1. Entende-se por “patriménio cultural imaterial” as praticas, representagbes, expressoes,
conhecimentos e técnicas - junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que
lhes sdo associados - que as comunidades, os grupos e, em alguns casos, os individuos
reconhecem como parte integrante de seu patrimonio cultural. Este patrimonio cultural imaterial,
gue se transmite de geracdo em geragao, € constantemente recriado pelas comunidades e grupos
em fungdo de seu ambiente, de sua interagdo com a natureza e de sua histdria, gerando um
sentimento de identidade e continuidade e contribuindo assim para promover o respeito a
diversidade cultural e a criatividade humana. Para os fins da presente Convencao, sera levado em
conta apenas o patrimonio cultural imaterial que seja compativel com os instrumentos
internacionais de direitos humanos existentes e com os imperativos de respeito mdtuo entre

comunidades, grupos e individuos, e do desenvolvimento sustentavel.

2. O “patrimonio cultural imaterial”, conforme definido no paragrafo 1 acima, se manifesta em

particular nos seguintes campos:

a) tradicdes e expressodes orais, incluindo o idioma como veiculo do patriménio cultural imaterial;
b) expressoes artisticas;

C) praticas sociais, rituais e atos festivos;

d) conhecimentos e praticas relacionados a natureza e ao universo;

e) técnicas artesanais tradicionais.

3. Entende-se por “salvaguarda” as medidas que visam garantir a viabilidade do patrimonio
cultural imaterial, tais como a identificacdo, a documentacdo, a investigacao, a preservacao, a
protecdo, a promocao, a valorizacdo, a transmissao — essencialmente por meio da educagao

formal e ndo-formal - e revitalizagdo deste patriménio em seus diversos aspectos.

4. A expressao “Estados Partes” designa os Estados vinculados pela presente Convengao e entre

0s quais a presente Convencdo esta em vigor.
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5. Esta Convencao se aplica mutatis mutandis aos territdrios mencionados no Artigo 33 que se
tornarem Partes na presente Convencao, conforme as condigdes especificadas no referido Artigo.

A expressdo “Estados Partes” se referira igualmente a esses territorios.

Nenhuma disposicdo da presente Convengdo podera ser interpretada de tal maneira que:

a) modifique o estatuto ou reduza o nivel de protecdo dos bens declarados patriménio mundial
pela Convengdo para a Protecdo do Patrim6nio Mundial, Cultural e Natural de 1972, ao qual esta

diretamente associado um elemento do patrimonio cultural imaterial; ou

b) afete os direitos e obrigagbes dos Estados Partes em virtude de outros instrumentos
internacionais relativos aos direitos de propriedade intelectual ou a utilizacdo de recursos

bioldgicos e ecoldgicos dos quais sdo partes.

1. Fica estabelecida uma Assembléia Geral dos Estados Partes, doravante denominada

“Assembléia Geral”, que sera o érgao soberano da presente Convencao.

2. A Assembléia Geral realizard uma sessdo ordinaria a cada dois anos. Podera reunir-se em
carater extraordinario quando assim o decidir, ou quando receber uma peticao em tal sentido do
Comité Intergovernamental para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial ou de, no

minimo, um terco dos Estados Partes.

3. A Assembléia Geral aprovara seu proprio Regulamento Interno.

1. Fica estabelecido junto a UNESCO um Comité Intergovernamental para a Salvaguarda do
Patrimonio Cultural Imaterial, doravante denominado “o Comité”. O Comité sera integrado por
representantes de 18 Estados Partes, a serem eleitos pelos Estados Partes constituidos em
Assembléia Geral, tdo logo a presente Convengao entrar em vigor, conforme o disposto no Artigo
34.

2. O nimero de Estados membros do Comité aumentara para 24, tdo logo o nimero de Estados

Partes na Convengao chegar a 50.
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1. A eleicdo dos Estados membros do Comité devera obedecer aos principios de distribuicdo

geografica e rotacdo equitativas.

2. Os Estados Partes na Convencao, reunidos em Assembléia Geral, elegerdao os Estados

membros do Comité para um mandato de quatro anos.

3. Contudo, o mandato da metade dos Estados membros do Comité eleitos na primeira eleicdo
sera somente de dois anos. Os referidos Estados serdo designados por sorteio no curso da

primeira eleigao.
4. A cada dois anos, a Assembléia Geral renovara a metade dos Estados membros do Comité.

5. A Assembléia Geral elegera também quantos Estados membros do Comité sejam necessarios

para preencher vagas existentes.
6. Um Estado membro do Comité ndo podera ser eleito por dois mandatos consecutivos.

7. Os Estados membros do Comité designardo, para seus representantes no Comité, pessoas

qualificadas nos diversos campos do patrimonio cultural imaterial.

Sem prejuizo das demais atribuigGes conferidas pela presente Convencdo, as funcdes do Comité

serao as seguintes:
a) promover os objetivos da Convengao, fomentar e acompanhar sua aplicacao;

b) oferecer assessoria sobre as melhores praticas e formular recomendagbes sobre medidas que

visem a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial;

C) preparar e submeter a aprovagao da Assembléia Geral um projeto de utilizagdo dos recursos

do Fundo, em conformidade com o Artigo 25;

d) buscar meios de incrementar seus recursos e adotar as medidas necessarias para tanto, em

conformidade com o Artigo 25;

e) preparar e submeter a aprovagdo da Assembléia Geral diretrizes operacionais para a aplicagao

da Convencao;

f) em conformidade com o Artigo 29, examinar os relatorios dos Estados Partes e elaborar um

resumo destes relatorios, destinado a Assembléia Geral;
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g) examinar as solicitacdes apresentadas pelos Estados Partes e decidir, de acordo com critérios

objetivos de selecao estabelecidos pelo préprio Comité e aprovados pela Assembléia Geral, sobre:
i) inscrigdes nas listas e propostas mencionadas nos Artigos 16, 17 e 18;

ii) prestacdo de assisténcia internacional, em conformidade com o Artigo 22.

1. O Comité serd responsavel perante a Assembléia Geral, diante da qual prestara contas de

todas as suas atividades e decisoes.

2. O Comité aprovara seu Regulamento Interno por uma maioria de dois tercos de seus

membros.

3. O Comité podera criar, em carater temporario, os 6rgdos consultivos ad hoc que julgue

necessarios para o desempenho de suas fungoes.

4. O Comité podera convidar para suas reunides qualquer organismo publico ou privado, ou
qualquer pessoa fisica de comprovada competéncia nos diversos campos do patrimonio cultural

imaterial, para consulta-los sobre questdes especificas.

1. O Comité propora a Assembléia Geral a certificacdo de organizacdes nao-governamentais de
comprovada competéncia no campo do patrimonio cultural imaterial. As referidas organizacoes

exercerao fungles consultivas perante o Comité.

2. O Comité também propora a Assembléia Geral os critérios e modalidades pelos quais essa

certificacdo serd regida.

1. O Comité sera assessorado pelo Secretariado da UNESCO.

2. O Secretariado preparara a documentacdo da Assembléia Geral e do Comit&, bem como o
projeto da ordem do dia de suas respectivas reunioes, e assegurara o cumprimento das decisdes

de ambos os 6rgaos.
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Cabera a cada Estado Parte:

a) adotar as medidas necessarias para garantir a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial

presente em seu territorio;

b) entre as medidas de salvaguarda mencionadas no paragrafo 3 do Artigo 2, identificar e definir
os diversos elementos do patrimOnio cultural imaterial presentes em seu territorio, com a

participagdo das comunidades, grupos e organizagdes nao-governamentais pertinentes.

1. Para assegurar a identificacdo, com fins de salvaguarda, cada Estado Parte estabelecera um ou
mais inventarios do patrimonio cultural imaterial presente em seu territdrio, em conformidade
com seu proprio sistema de salvaguarda do patrimoénio. Os referidos inventarios serdo atualizados

regularmente.

2. Ao apresentar seu relatério periddico ao Comité, em conformidade com o Artigo 29, cada

Estado Parte prestara informagGes pertinentes em relacdo a esses inventarios.

Para assegurar a salvaguarda, o desenvolvimento e a valorizacao do patriménio cultural imaterial

presente em seu territorio, cada Estado Parte empreenderd esforgos para:

a) adotar uma politica geral visando promover a fungao do patrimonio cultural imaterial na

sociedade e integrar sua salvaguarda em programas de planejamento;

b) designar ou criar um ou varios organismos competentes para a salvaguarda do patrimonio

cultural imaterial presente em seu territorio;

c¢) fomentar estudos cientificos, técnicos e artisticos, bem como metodologias de pesquisa, para a
salvaguarda eficaz do patriménio cultural imaterial, e em particular do patrimoénio cultural

imaterial que se encontre em perigo;

d) adotar as medidas de ordem juridica, técnica, administrativa e financeira adequadas para:
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i) favorecer a criacdo ou o fortalecimento de instituicdes de formacao em gestdao do
patrimonio cultural imaterial, bem como a transmissdo desse patrimonio nos foros e lugares

destinados a sua manifestacdo e expressao;

ii) garantir o acesso ao patrimonio cultural imaterial, respeitando ao mesmo tempo os

costumes que regem o acesso a determinados aspectos do referido patrimonio;

iii) criar instituicdes de documentacdo sobre o patrimonio cultural imaterial e facilitar o acesso

a elas.

Cada Estado Parte se empenhara, por todos os meios oportunos, no sentido de:

a) assegurar o reconhecimento, o respeito e a valorizacdo do patriménio cultural imaterial na

sociedade, em particular mediante:

i) programas educativos, de conscientizacdo e de disseminacao de informacdes voltadas para

o publico, em especial para os jovens;

ii) programas educativos e de capacitagdo especificos no interior das comunidades e dos

grupos envolvidos;

iii) atividades de fortalecimento de capacidades em matéria de salvaguarda do patriménio

cultural imaterial, e especialmente de gestdo e de pesquisa cientifica; e
iv) meios ndo-formais de transmissao de conhecimento;

b) manter o publico informado das ameacas que pesam sobre esse patrimonio e das atividades

realizadas em cumprimento da presente Convencao;

c) promover a educacao para a protecdo dos espacos naturais e lugares de memoria, cuja

existéncia € indispensavel para que o patrimonio cultural imaterial possa se expressar.

No quadro de suas atividades de salvaguarda do patrimoénio cultural imaterial, cada Estado Parte
deverd assegurar a participagdo mais ampla possivel das comunidades, dos grupos e, quando
cabivel, dos individuos que criam, mantém e transmitem esse patrimbénio e associa-los

ativamente a gestdo do mesmo.
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1. Para assegurar maior visibilidade do patrimoénio cultural imaterial, aumentar o grau de
conscientizacao de sua importancia, e propiciar formas de dialogo que respeitem a diversidade
cultural, o Comité, por proposta dos Estados Partes interessados, criara, mantéra atualizada e

publicard uma Lista representativa do patrimonio cultural imaterial da humanidade.

2. O Comité elaborara e submetera a aprovacdo da Assembléia Geral os critérios que regerdo o

estabelecimento, a atualizagdo e a publicacdo da referida Lista representativa.

1. Com vistas a adotar as medidas adequadas de salvaguarda, o Comité criara, mantera
atualizada e publicara uma Lista do patrimonio cultural imaterial que necessite medidas urgentes

de salvaguarda, e inscrevera esse patrimonio na Lista por solicitacao do Estado Parte interessado.

2. O Comité elaborara e submetera a aprovacao da Assembléia Geral os critérios que regerdo o

estabelecimento, a atualizacdo e a publicacdao dessa Lista.

3. Em casos de extrema urgéncia, assim considerados de acordo com critérios objetivos
aprovados pela Assembléia Geral, por proposta do Comité, este Ultimo, em consulta com o Estado
Parte interessado, podera inscrever um elemento do patrimonio em questdo na lista mencionada

no paragrafo 1.

1. Com base nas propostas apresentadas pelos Estados Partes, e em conformidade com os
critérios definidos pelo Comité e aprovados pela Assembléia Geral, o Comité selecionara
periodicamente e promovera os programas, projetos e atividades de ambito nacional, sub-
regional ou regional para a salvaguarda do patriménio que, no seu entender, reflitam de modo
mais adequado os principios e objetivos da presente Convencdo, levando em conta as

necessidades especiais dos paises em desenvolvimento.
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2. Para tanto, o Comité recebera, examinard e aprovara as solicitacdes de assisténcia

internacional formuladas pelos Estados Partes para a elaboracdo das referidas propostas.

3. O Comité acompanhara a execucao dos referidos programas, projetos e atividades por meio da

disseminacdo das melhores praticas, segundo modalidades por ele definidas.

1. Para os fins da presente Convengdo, cooperagao internacional compreende em particular o
intercdmbio de informacdes e de experiéncias, iniciativas comuns, € a criagdo de um mecanismo
para apoiar os Estados Partes em seus esforcos para a salvaguarda do patriménio cultural

imaterial.

2. Sem prejuizo para o disposto em sua legislacdo nacional nem para seus direitos e praticas
consuetudindrias, os Estados Partes reconhecem que a salvaguarda do patriménio cultural
imaterial € uma questdo de interesse geral para a humanidade e neste sentido se comprometem

a cooperar no plano bilateral, sub-regional, regional e internacional.

A assisténcia internacional podera ser concedida para os seguintes objetivos:

a) salvaguarda do patrim6nio que figure na lista de elementos do patriménio cultural imaterial

que necessite medidas urgentes de salvaguarda;
b) realizacdo de inventarios, em conformidade com os Artigos 11 e 12;

C) apoio a programas, projetos e atividades de ambito nacional, sub-regional e regional

destinados a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial;

d) qualquer outro objetivo que o Comité julgue necessario.
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A assisténcia concedia pelo Comité a um Estado Parte sera regulamentada pelas diretrizes
operacionais previstas no Artigo 7 e pelo acordo mencionado no Artigo 24, e podera assumir as

seguintes formas:
a) estudos relativos aos diferentes aspectos da salvaguarda;

b) servigos de especialistas e outras pessoas com experiéncia pratica em patrimonio cultural

imaterial;

¢) capacitacdo de todo o pessoal necessario;

d) elaboragdo de medidas normativas ou de outra natureza;
e) criacao e utilizacdo de infraestruturas;

f) aporte de material e de conhecimentos especializados;

g) outras formas de ajuda financeira e técnica, podendo incluir, quando cabivel, a concessdo de

empréstimos com baixas taxas de juros e doagbes.

1. O Comité definira o procedimento para examinar as solicitacdes de assisténcia internacional e
determinard os elementos que deverdo constar das solicitacoes, tais como medidas previstas,

intervencdes necessarias e avaliacdo de custos.

2. Em situagGes de urgéncia, a solicitacdo de assisténcia serd examinada em cérater de prioridade

pelo Comité.

3. Para tomar uma decisdo, o Comité realizara os estudos e as consultas que julgar necessarios.

1. Cada Estado Parte podera apresentar ao Comité uma solicitagdo de assisténcia internacional

para a salvaguarda do patrimonio cultural imaterial presente em seu territdrio.

2. Uma solicitacdo no mesmo sentido podera também ser apresentada conjuntamente por dois ou

mais Estados Partes.

3. Na solicitagdo, deverdo constar as informacdes mencionados no paragrafo 1 do Artigo 22,

bem como a documentacgdo necessaria.
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1. Em conformidade com as disposicoes da presente Convencao, a assisténcia internacional

concedida sera regida por um acordo entre o Estado Parte beneficiario e o Comité.

2. Como regra geral, o Estado Parte beneficiario devera, na medida de suas possibilidades,
compartilhar os custos das medidas de salvaguarda para as quais a assisténcia internacional foi

concedida.

3. O Estado Parte beneficiario apresentarda ao Comité um relatério sobre a utilizagdo da

assisténcia concedida com a finalidade de salvaguarda do patrimonio cultural imaterial.

1. Fica estabelecido um “Fundo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial”, doravante

denominado “o Fundo”.

2. O Fundo sera constituido como fundo fiduciario, em conformidade com as disposicbes do

Regulamento Financeiro da UNESCO.
3. Os recursos do Fundo serdo constituidos por:
a) contribuicdes dos Estados Partes;
b) recursos que a Conferéncia Geral da UNESCO alocar para esta finalidade;
c) aportes, doagOes ou legados realizados por:
i) outros Estados;

ii) organismos e programas do sistema das Nagdes Unidas, em especial o Programa das

Nagdes Unidas para o Desenvolvimento, ou outras organizagoes internacionais;
iii) organismos publicos ou privados ou pessoas fisicas;
d) quaisquer juros devidos aos recursos do Fundo;
e) produto de coletas e receitas aferidas em eventos organizados em beneficio do Fundo;

f) todos os demais recursos autorizados pelo Regulamento do Fundo, que o Comité elaborara.
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4. A utilizacdo dos recursos por parte do Comité serda decidida com base nas orientacoes

formuladas pela Assembléia Geral.

5. O Comité podera aceitar contribuicbes ou assisténcia de outra natureza oferecidos com fins
gerais ou especificos, vinculados a projetos concretos, desde que os referidos projetos tenham

sido por ele aprovados.

6. As contribuicdes ao Fundo ndo poderdo ser condicionadas a nenhuma exigéncia politica,
econémica ou de qualquer outro tipo que seja incompativel com os objetivos da presente

Convengao.

1. Sem prejuizo de outra contribuigdo complementar de carater voluntario, os Estados Partes na
presente Convencdo se obrigam a depositar no Fundo, no minimo a cada dois anos, uma
contribuicdo cuja quantia, calculada a partir de uma porcentagem uniforme aplicavel a todos os
Estados, sera determinada pela Assembléia Geral. Esta decisdo da Assembléia Geral sera tomada
por maioria dos Estados Partes presentes e votantes, que nao tenham feito a declaracdo
mencionada no paragrafo 2 do presente Artigo. A contribuicdo de um Estado Parte ndo poders,

em nenhum caso, exceder 1% da contribuigdo desse Estado ao Orgamento Ordinario da UNESCO.

2. Contudo, qualquer dos Estados a que se referem o Artigo 32 ou o Artigo 33 da presente
Convengdo podera declarar, no momento em que depositar seu instrumento de ratificacdo,
aceitacdo, aprovacdo ou adesdo, que ndo se considera obrigado pelas disposicbes do paragrafo 1

do presente Artigo.

3. Qualquer Estado Parte na presente Convencao que tenha formulado a declaracdo mencionada
no paragrafo 2 do presente Artigo se esforcara para retirar tal declaracdo mediante uma
notificacdo ao Diretor Geral da UNESCO. Contudo, a retirada da declaragdo so tera efeito sobre a
contribuicao devida pelo Estado a partir da data da abertura da sessdo subsegliente da

Assembléia Geral.

4. Para que o Comité possa planejar com eficiéncia suas atividades, as contribuicdes dos Estados
Partes nesta Convengdo que tenham feito a declaracdo mencionada no paragrafo 2 do presente
Artigo deverdo ser efetuadas regularmente, no minimo a cada dois anos, e deverao ser de um
valor o mais préximo possivel do valor das contribuicdes que esses Estados deveriam se

estivessem obrigados pelas disposicdes do paragrafo 1 do presente Artigo.
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5. Nenhum Estado Parte na presente Convengao, que esteja com pagamento de sua contribuicao
obrigatdria ou voluntaria para o ano em curso e o ano civil imediatamente anterior em atraso,
podera ser eleito membro do Comité. Essa disposicdo ndo se aplica a primeira eleicdo do Comité.
0O mandato de um Estado Parte que se encontre em tal situacdo e que ja seja membro do Comité
sera encerrado quando forem realizadas quaisquer das eleicdes previstas no Artigo 6 da presente

Convengao.

Os Estados Partes que desejarem efetuar contribuigdes voluntarias, além das contribuicdes
previstas no Artigo 26, deverdo informar o Comité tao logo seja possivel, para que este possa

planejar suas atividades de acordo.

Na medida do possivel, os Estados Partes apoiardo as campanhas internacionais para

arrecadacdo de recursos organizadas em beneficio do Fundo sob os auspicios da UNESCO.

Os Estados Partes apresentardo ao Comité, na forma e com periodicidade a serem definidas pelo
Comité, relatdrios sobre as disposicdes legislativas, regulamentares ou de outra natureza que

tenham adotado para implementar a presente Convengao.

1. Com base em suas atividades e nos relatérios dos Estados Partes mencionados no Artigo 29, o

Comité apresentara um relatdrio em cada sessdo da Assembléia Geral.

2. O referido relatdrio sera levado ao conhecimento da Conferéncia Geral da UNESCO.
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1. O Comité incorporara a Lista representativa do patrimonio cultural imaterial da humanidade os
elementos que, anteriormente a entrada em vigor desta Convencao, tenham sido proclamados

“Obras Primas do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade”.

2. A inclusdo dos referidos elementos na Lista representativa do patriménio cultural imaterial da
humanidade sera efetuada sem prejuizo dos critérios estabelecidos para as inscricoes

subseqiientes, segundo o disposto no paragrafo 2 do Artigo 16.

3. Apds a entrada em vigor da presente Convengdo, ndo sera feita mais nenhuma outra

Proclamacao.

1. A presente Convencdo estard sujeita a ratificagdo, aceitagdo ou aprovagdo dos Estados

Membros da UNESCO, em conformidade com seus respectivos dispositivos constitucionais.

2. Os instrumentos de ratificacdo, aceitacdo ou aprovacao serdao depositados junto ao Diretor
Geral da UNESCO.

1. A presente Convencdo estara aberta a adesdo de todos os Estados que ndo sejam membros da

UNESCO e que tenham sido convidados a aderir pela Conferéncia Geral da Organizagao.

2. A presente Convengao também estara aberta a adesdao dos territorios que gozem de plena
autonomia interna, reconhecida como tal pelas Nages Unidas, mas que nao tenham alcancado a

plena independéncia, em conformidade com a Resolugdo 1514 (XV) da Assembléia Geral, e que
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tenham competéncia sobre as matérias regidas por esta Convencdo, inclusive a competéncia

reconhecida para subscrever tratados relacionados a essas matérias.

3. O instrumento de adesdo sera depositado junto ao Diretor Geral da UNESCO.

A presente Convengdo entrara em vigor trés meses apds a data do depdsito do trigésimo
instrumento de ratificacdo, aceitacdao, aprovacao ou adesao, mas unicamente para os Estados que
tenham depositado seus respectivos instrumentos de ratificagdo, aceitagdo, aprovagao ou adesao
naquela data ou anteriormente. Para os demais Estados Partes, entrard em vigor trés meses
depois de efetuado o depodsito de seu instrumento de ratificagdo, aceitagdo, aprovacao ou

adesdo.

Aos Estados Partes que tenham um regime constitucional federal ou ndo-unitario aplicar-se-ado as

seguintes disposicoes:

a) com relacdo as disposicbes desta Convencdo cuja aplicagao esteja sob a competéncia do poder
legislativo federal ou central, as obrigacdes do governo federal ou central serdo idénticas as dos

Estados Partes que nao constituem Estados federais;

b) com relagdo as disposices da presente Convengao cuja aplicacdo esteja sob a competéncia de
cada um dos Estados, paises, provincias ou cantdes constituintes, que em virtude do regime
constitucional da federagdo ndo estejam obrigados a tomar medidas legislativas, o governo
federal as comunicara, com parecer favoravel, as autoridades competentes dos Estados, paises,

provincias ou cantes, com sua recomendacdo para que estes as aprovem.

1. Todos os Estados Partes poderao denunciar a presente Convencao.

2. A denuncia sera notificada por meio de um instrumento escrito, que sera depositado junto ao
Diretor Geral da UNESCO.

3. A denuncia surtira efeito doze meses apos a recepgao do instrumento de denuncia. A denudncia
ndo modificard em nada as obrigagGes financeiras assumidas pelo Estado denunciante até a data

em que a retirada se efetive.
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O Diretor Geral da UNESCO, como depositario da presente Convencao, informara aos Estados
Membros da Organizacao e aos Estados ndo-membros aos quais se refere o Artigo 33, bem como
as NacOes Unidas, acerca do depdsito de todos os instrumentos de ratificacdo, aceitacdo,

aprovacao ou adesdo mencionados nos Artigos 32 e 33 e das denlncias previstas no Artigo 36.

1. Qualquer Estado Parte podera propor emendas a esta Convencdo, mediante comunicagao
dirigida por escrito ao Diretor Geral. Este transmitird a comunicacdo a todos os Estados Partes.
Se, nos seis meses subseqiientes a data de envio da comunicacdo, pelo menos a metade dos
Estados Partes responder favoravelmente a essa peticao, o Diretor Geral submetera a referida

proposta ao exame e eventual aprovacao da sessao subseqiiente da Assembléia Geral.

2. As emendas serdo aprovadas por uma maioria de dois tercos dos Estados Partes presentes e

votantes.

3. Uma vez aprovadas, as emendas a esta Convencdo deverao ser objeto de ratificacdo,

aceitacdo, aprovacao ou adesao dos Estados Partes.

4. As emendas a presente Convengdo, para os Estados Partes que as tenham ratificado, aceito,
aprovado ou aderido a elas, entrardo em vigor trés meses depois que dois tercos dos Estados
Partes tenham depositado os instrumentos mencionados no paragrafo 3 do presente Artigo. A
partir desse momento a emenda correspondente entrara em vigor para cada Estado Parte ou
territdrio que a ratifique, aceite, aprove ou adira a ela trés meses apds a data do depdsito do

instrumento de ratificacdo, aceitacdo, aprovacdo ou adesdo do Estado Parte.

5. O procedimento previsto nos paragrafos 3 e 4 ndo se aplicara as emendas que modifiquem o
Artigo 5, relativo ao nimero de Estados membros do Comité. As referidas emendas entrardo em

vigor no momento de sua aprovacao.

6. Um Estado que passe a ser Parte neste Convencdo apds a entrada em vigor de emendas
conforme o paragrafo 4 do presente Artigo e que nao manifeste uma intencdo em sentido

contrario sera considerado:

a) parte na presente Convencdo assim emendada; e
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b) parte na presente Convencdao nao emendada com relacdo a todo Estado Parte que nao esteja

obrigado pelas emendas em questao.

A presente Convencdo esta redigida em arabe, chinés, espanhol, francés, inglés e russo, sendo os

seis textos igualmente auténticos.

Em conformidade com o disposto no Artigo 102 da Carta das NaglGes Unidas, a presente
Convencao sera registrada na Secretaria das Nacdes Unidas por solicitacdo do Diretor Geral da
UNESCO.

Feito em Paris neste dia trés de novembro de 2003, em duas cdpias auténticas que levam a
assinatura do Presidente da 32a sessdao da Conferéncia Geral e do Diretor Geral da UNESCO.
Estas duas coOpias serdo depositadas nos arquivos da UNESCO. Codpias autenticadas serdo

remetidas a todos os Estados a que se referem os Artigos 32 e 33, bem como as Nagoes Unidas.

O texto acima € o texto auténtico da Convencdo devidamente aprovada pela Conferéncia Geral da
UNESCO em sua 322 sessao, realizada em Paris e declarada encerrada em dezessete de outubro
de 2003.

EM FE DO QUE os signatarios abaixo assinam, neste dia trés de novembro de 2003.
Presidente da Conferéncia Geral Diretor Geral

Copia autenticada

Paris,
Assessor Juridico,

da Organizacdo das NagGes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura
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1 ENCONTRO DE MESTRES SAMBADORES IDOSOS
DO RECONCAVO BAIANO

Local: Colégio Estadual da Cachoeira
Data: 06 de abril de 2008
Horéario: 9h

Patrocinia:

Secretaria da Identidade ~ Ministério &

Py -
: I:‘“ PETROBRAS | nieridsde Quitural i Cuftura 880

NN
empreender

Realizacio: Parceria: 4
Associacao de Pesquisa Apclo:
Colégio Estadual

! em Cultura Popular e
b Musica Tradicional do da Cachoeira
L Recéncavo



| ENCONTRO DE MESTRES SAMBADORES IDOSOS
' = DO RECONCAVO BAIANO

O Samba de Roda do Recdncavo baiano é uma das mais importantes
manifestacbes populares brasileiras. Tal manifestacdo pode ocorrer em
diversas ocasices, a'exemplo das festas ligadas ao catolicismo popular,
como dos santos Cosme e Damido, ou também conhecidas como “Caruru
de Sd0 Cosme e Damiao™

Em 2004 foi inscrito no Livro das Formas Expressdao do Instituto do
Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan). O pedido de registro do
Samba de Roda foi encaminhado pela Associagdo Cultural do Samba de
Roda Dalva Damiana de Freitas e pela Associacdo de Pesquisa em Cultura
Popular e Musica Tradicional do Recéncavo, ambas da cidade de Cachoeira.
Em 2005 juntamente com outras 43 expressdes culturais internacionais, o
Samba de Roda foi consagrado Obra Prima do Patriménio Oral e Imaterial
da Humanidade pela Organizacdo das Nagdes Unidas pra Educagéo,
Ciéncia e Cultura (Unesco), sendo a primeira expressao musical brasileira a
obter o referido reconhecimento. Através do “| ENCONTRO DE MESTRES
SAMBADORES 1DOSOs DO RECONCAVO BAIANO”, a Associacdo
Cultural do Samba de Roda Dalva Damiana de Freitas vem reunir mestres
sambadores com o objetivo de contribuir com a preservacao e difusao
desta manifestacdo que vem sendo transmitida de geracdes em geragdes, e
ainda oferecer aos sambadores mais antigos a oportunidade de discutir e
apresentar suas atividades culturais junto aos seus grupos de Samba de
Roda.
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PATRIMONIO CULTURAL DO BRASIL E DA HUMANIDADE

Mario dos Santos

339037

Praga 02 de Julho, 19 Fone-(75) .~ .~ 799943324
Sao Félix - Bahia
CEP - 44.360-000

E-mail: filhosdenagodbol.com.br

Assoclagio Cultural do Samba de Roda |
h Dalva Damiana de Freitas “
“* Contatos: sambasuerdieck@hotmail.com-(75)8841-7501
I Dalva Damiana/Any Manuela Freitas

Laboratbrio de Etnomusicologia,
Antropologia e Audiovisual

/ Contatos: leaa-reconcavo@uol.com.br . -
Tel.: (71) 8101-6380 - Francisca Marques f

| Cachoeira - Bahia - Brasil |

‘ SAMBA DE MARAGOGO
“Cultura Viva’
PAULO
Presidente

SM Producées (75) 9978 0030

Tel.: (75) 3526 2968 Trabalho
E-mail.:
sambamaragogo@yahog.com.br

End.: Rua Ponta do Souza, s/n°
CEP.; 44420-000 - Maragojipe-Bahia

Oxx (71) 3651-2148 / 996 1-1138
Telefax: Oxx (71) 36.‘5‘!-,2712I

Sdo Francisco do Conde -NBA.
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