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Resumo

O presente artigo, partindo da dimenséo do corpo enquanto suporte de signos dotado de expressividade, visa propor
um sistema de categorizacbes a fim de viabilizar a leitura das gramaticas expressas e impressas nos corpos que
sambam. O foco, portanto, é fomentar um processo desestigmatizacéo desse saber-fazer enquanto manifestacao
folclorizada e subalterna, buscando posiciona-la enquanto uma performance refinada, complexa, interessante e
potente quanto qualquer outra. Para tanto, o texto aborda aquilo que venho chamando de Performance Ordinaria do
Samba no Pé Urbano Carioca (SaPUCa), categoria analitica autoral, criada a partir da minha experiéncia enquanto
sambista e passista. Acredito que essa performance se expresse, no minimo, através trés aspectos: o Incorporado

(corpo-sujeito), o Performatico (corpo-arma) e o Cotidiano (corpo-arquivo).
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1. O que Podem os Corpos que Sambam?

Inicio o trabalho por essa questao, visto que falas
recheadas de preconceito e racismo epistemoldgicos
nao sao raras ao dissertar sobre quem ou o0 que € o
samba. Quando o samba é comentado, no dia-a-
dia, uma mencéo subsidiaria, muitas das vezes, é
presente: a aparente “falta de conteldo” dos corpos,
tanto desse complexo de saberes quanto das culturas
coirmas. [1] Acerca de suas praticas, sao, geralmente,
lidas e encaixotadas como acgbes festivas voltadas,
exclusivamente, ao entretenimento, sem apelo
critico ou reflexivo. Ou seja, esses saberes-fazeres
constantemente séo alijados, pelo senso comum, de
uma posi¢cao de propositores de contetdos de interesse
ao campo das pesquisas em Danca — tanto no ambito
académico quanto no artistico. A fim de evitar uma
discussao que se dé apenas restrita ao campo simbolico
e abstrato da coisa, gostaria de propor Dois exemplos
sobre o tema postulados em tempos historicos distintos.

O primeiro exemplo € o do Conde da Ponte que, em
1807, escrevia, em carta ao governador da Bahia, que
os escravos la “[...] ndo tinham sujeicdo alguma em
consequéncias de ordens ou providéncias do governo;
juntavam-se quando e onde queriam; dancavam e
tocavam os estrondos e dissonoros batuques por toda
a cidade e toda hora” (apud SODRE, “Samba”,12). O
Segundo Exemplo esta expresso no Jornal O Jornal
(RJ), de 14 de julho de 1919, onde o artigo intitulado A
Decadencia da dansa cita que

Os bailes de hoje, pela doléncia mérbida dos
tangos, pelo sapateio dos puladinhos, pelo chic-
chic monétono dos chocalhos, assemelham-se
ao batuque voluptuoso dos africanos. Perdeu-se
a linha, a gracga, distincdo da valsa roméantica e

da velha quadrilha [...] para se cair no saracoteio
desengoncado do maxixe. (9)

O que essas informagbes tém em comum? Elas
reforcam a ideia do “ndo-lugar” [2] que as culturas
afro-brasileira e afrorreferenciada ocupam em nossa
sociedade racista. Se elas, por um lado, sdo pensadas
puramente como algo voltado ao divertimento
descompromissado, por outro, sdo, cotidianamente,
praticadas como culturas violentas e despudoradas,
acusadas de conturbar e ir contra uma regéncia moral
sobre 0s corpos, comumente, chamada de “bons
costumes”. Essas representa¢des sociais fazem com
que aspectos de violéncia e incapacidade critica-
reflexiva tornem-se, socialmente, naturalizados e
amplamente aceitos e evocados, reiteradamente,
para referir-se ao negro e seus saberes-fazeres. Mas
serdo esses, objetivamente, fatos ou seriam imagens
produzidas por uma ética de uma sociedade adoecida
pelo racismo?

O objetivo do artigo é empreender uma (re)leitura
do saber-fazer dos corpos que sambam, bem como,
através de uma analise que traz categorias autorais
de pesquisa em dancga, apresentar um sistema de
categorizacdo baseado no Samba no Pé Urbano
Carioca. [3] Essas categorias que proporei agem
como lentes que buscam propiciar uma apreensao
mais aproximada e verossimil daquilo que vem sendo,
amplamente, chamada de Cultura Popular. Portanto,
trata-se de um convite a producéo de um olhar capaz
de relativizar e promover rupturas com as maneiras
pelas quais 0 senso comum pratica e representa,
socialmente, esse corpo e sua cultura. Ao mesmo
tempo, busco apontar novas praticas e representacoes
com o interesse de atualizar e substituir formas leitura
preconceituosamente cristalizadas que agem sobre o
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Samba no Pé.

Para tanto, os Estudos da Performance serdo de
maxima importancia, pois, sdo agenciados no texto
como o chao epistemolbgico desse trabalho, ou seja,
aquilo que nos transporta e nos da base nessa viagem
pela pratica do SaPUCa. Espero, assim, auxiliar tanto
no processo de recalque e manutencdo do status
desse fazer enquanto um fazer sem saber quanto
no oferecimento desses saberes e fazeres como
ferramentas e praticas de ruptura com uma perspectiva,
exclusivamente, branca e ocidental pelo modo de ser
fazer arte na contemporaneidade que, na realidade, se
perpetua desde a virada do Renascimento. [4]

2. Corpo, que é Corpo, quer Corpo!

Como dito, o intuito desse trabalho esta centrado
em uma atualizacdo das formas como os corpos que
sambam sao praticados e conceituados/lidos na nossa
sociedade, no entanto, sefaznecessario, primeiramente,
apresentar algumas questdes relevantes para o
caminhar do trabalho. A primeira questao versa sobre
quais séo as caracteristicas e os perfis dos corpos que
sambam? E mais, que corpos recebem [5] o samba?
Portanto, ndo devemos confundir o Corpo Negro e o
Corpo que Samba, isso por que, nessa proposta que
ofereco, o segundo € uma possibilidade manifestacéo
do primeiro. Vou explicar melhor!

Segundo Marcel Mauss (401), de sociedade em
sociedade, o grupamento humano serve-se de seu
corpo, de forma tradicional, de uma maneira propria,
0 autor chama esse uso de Técnica Corporal. Essa
premissa teria como aspecto central ser um ato eficaz
e tradicional, portanto, segundo o autor, que é passivel
de ser transmitido e mantido naquele grupamento
social. Sendo assim, Técnica Corporal seria a maneira
pela qual nos servimos dos nossos corpos, de contexto
a contexto, e isso pode/deve ser transmitido de geracéo
em geragao por conta de sua eficacia. Nesse caso, o
Samba, o Funk, o Charme surgem como manifestacdes
desse Corpo Negro, ou seja, sdo técnicas pelas quais
ele expressa sua singularidade na realidade social. E
podem adquirir variados significados relativos ao ponto
de vista de quem olha e classifica, mas, também, de
quem fala. Por isso, que, de acordo com a situagéo, o
samba podera ser visto como um jogo ou uma danca e
assim vao os exemplos.

Sendo assim, ndo podemos falar das caracteristicas
dos corpos que sambam sem antes entender como o
corpo que produz e sustenta esse complexo cultural
se percebe e concretiza na realidade social — que
vale lembrar é uma realidade imposta a ele ha, pelo
menos, quinhentos anos [6], e a qual ele vem buscando
mecanismo de sobrevivéncia e permanéncia. Sendo
assim, para falar desse Corpo Negro é necessaria uma
outra nocao diametralmente oposta a sua: o Corpo
Ocidental. [7]

Sendo assim, é importante entender que o Corpo
Negro é um complexo cultural constituido a partir de
uma sobreposicao de séries de processos historicos,
politicos e sociais, €, assim, portanto, ele & um “corpo-
sintese”, ou seja, faz referéncia a pratica em que “[...] por
séculos, foram banalizados, percebidos e visualizados
como ausentes de alma pelos raptores, detratores e
algozes coloniais.” (Tavares, “Graméaticas” 20). Sendo
assim,

Quando os sujeitos desses corpos [...] referiam-

se a si mesmos, ndo o fizeram sendo como

corpos-arquivos, corpos-armas, lugares de

memoria, ferramentas cognitivas e socioculturais

de auto referencializacdo, producédo de presenca

e reconhecimento (20-21)

Esse corpo-sintese se opde analiticamente a no¢ao
de Corpo Ocidental, comumente lida sobre a ética
biomédica, onde, a partir de uma particao social,

o individuo encontra-se dividido ontologicamente
em duas partes heterogéneas: o corpo e o espirito
[...]. A dimensdo corporal da pessoa recolhe
toda a carga de decepc¢édo de néo valor. [...] O
homem esta sobrecarregado de um corpo que
tem a desvantagem, mesmo se € considerado
como uma maquina, de nao ser suficientemente
confidvel e rigoroso em sua percepgao dos dados
do ambiente. O racional ndo é uma categoria do
corpo, mas é uma das categorias possiveis do
espirito. (Le Breton 106)

O Corpo Ocidental é performado como um corpo “[...]
liso, moral, sem aspereza, limitado, reticente a toda
transformacéo eventual. Um corpo isolado, separado
dos outros, em posi¢éo de exterioridade com o0 mundo,
fechado em simesmo” (48). Em contraste, o Corpo Negro
deve ser visto “(...) como fenébmeno que transcende
dualidades, por isso mesmo plastico, dinamico,
autopoético, resiliente, adaptavel e atravessado pelas
mais distintas ‘dobras’ e ‘quebras’ localizadas na poés-
travessia atlantica” (Tavares, “Gramaticas” 20). Ou seja,
seu movimento ndo € somente um dancar, ele extrapola
isso: 0 Corpo Negro é um espaco de (re)atualizacado e
memorizacdo constante, € um corpo festivo. Ele “[...]
€ 0 meio e o lugar de uma troca social, de expressao
de opinides, fantasias e frustagdes, de continuidade
de uma fala (negra) que resiste a sua expropriacao
cultural” (Sodré, “Samba” 59). E “[...] um corpo que
festeja, narrando os seus saberes e seus desejos; um
corpo que fala com seus gestos [...], um corpo que
escuta, canta e grita; [...] um enredo de devogéo, de fé
e divertimento” (Junior 29).

Acredito também que valha ressaltar que o uso de
letras maiusculas para o Corpo Negro Corpo Ocidental
pois esses se configura como formas de usar o corpo.
Dessa forma, ao falar “Corpo Negro” nao falo apenas
do agente social, mas de um sem numero de praticas
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e representacdes através das quais esse corpo se
constréi e € construido. E mais: a partir do qual ele
€ reconhecido. De certa forma, surge quase como
um ente social autbnomo que possui caracteristicas
proprias.

Outro ponto, aqui, € explicitar o porqué da utilizacéo
do termo performance para me referir ao SaPUCa
€ no que isso ajuda na ideia desenvolvida nesse
trabalho. A nogcédo de performance a qual utilizo, esta
profundamente embasada no entendimento que Ligiéro
(2011) propbe da performance enquanto “[...] sinGnimo
de apresentacéo e representacao [...] quase sempre
possuindo carater festivo e/ou religioso, mas em muitas
dessas formas se preservava o seu alto grau ritualistico”
(67). E necessario, no entanto, rever o entendimento
corrente sobre o termo ‘ritualistico”, muitas vezes,
ligado ao mistico, o seu uso, aqui, faz referéncia a
“[...] um sistema cultural de comunicacao simbdlica [...]
constituido de sequéncias ordenadas e padronizadas
de palavras e atos, em geral expressos por multiplos
meios” (Tambiah 1975 apud Peirano, “Rituais” 9).

Podemos entender, portanto, essa performance
como uma pratica incorporada (Taylor 2013) que “[...]
€, a um s6 tempo, a intima ligacdo de uma ac¢do com
0 momento exato de sua realizagdo” (Cavalcanti 67),
ja que seria “[...] um tipo de comportamento, um tipo
de abordagem a experiéncia humana” (Mcnamara
e Schneider 1982 apud Ligiero, “Corpo” 68), que
tem como caracteristica o carater experimental e
efémero, mas algo também possivel de ser restaurado
e (re)memorado ritualisticamente. Devido a esses
aspectos, utilizo essa nocdo de performance para
falar do SaPUCa pois, ele, em sua pratica, incorpora
e excorpora valores, historias, saberes e experiéncias
impressos e expressos, como tatuagens, muito proprios
desse grupo, e que séo representados e materializados
através do e no seu movimento. Ele produz um corpo
capaz de (re)memorar e (re)atualizar o que é, sem
perder o que foi e sem temer o que pode vir a ser.

O SaPUCa ¢, portanto, uma forma de comunicar, mas,
também, de continuar vivendo e de fazer/recontar sua
historia. Sendo assim, essa sua dimenséo Performatica
permite que seja possivel perceber o Corpo que
Samba como algo/alguém que fala e salvaguarda “[...]
a memoria do grupo por meio de modulagdes gestuais
referidas as formas de vida no tempo e no espacgo
de origem. [...] Passa a fortalecer-se como um saber
corporal” (Tavares, 2012, 82). Enquanto Saber Corporal
0 Samba configura-se como

a possibilidade de constituicdo de uma
enunciacdo gestual em prética discursiva, que
se serve dos movimentos e acdes corporais para
a estruturacé@o de seu repertério. Este repertério
€ a resultante das articulagbes dos signos
elaborados a partir das vivéncias cotidianas ou
nelas intercambiadas. O vortice do processo em
questao localiza-se na sincronizagéo da condi¢do

de se estar-no-mundo, em estado consciente,
com a consciéncia da pratica corporal situada
no instante cotidiano e na interconexao com a
dimensao cdésmica que esta consciéncia institui
[...]. (82-83)

Ao escrever sobre as performances do SaPUCa, me
refiro a uma série de encenagdes, mecanismos e rituais
gue emergem no ato de sambar no pé, e variam em
diferentes contextos, seja em uma escola de samba,
seja em um pagode ou roda de samba.

3. “Arte popular”: As performances do SaPUCa

Antes de qualquer aprofundamento, quero reforcar: as
“maneiras” pelas quais descreverei, aqui, como o Corpo
Negro se expressa, através do SaPUCa, séo frutos de
uma analise autoral, baseada e produzida a partir da
minha experiéncia e vivéncia enquanto passista [8],
sambador/sambista [9] negro e professor de SaPUCa.
Portanto, apesar de existirem na pratica esses nomes,
eles, aqui, sé&o, exclusivamente, categorias analiticas
que utilizo com o interesse académico de facilitar a
sistematizacdo e apresentacdo, de maneira gréfica,
desses dados.

Como ja dito: o SaPUCa é uma das formas pelas
quais o Corpo Negro se expressa na realidade social
qgue habita. Gosto, assim, de pensar que o Corpo
Negro recebe o Samba. Portanto, por este prisma, o
samba sera considerado uma entidade [10] que se
manifesta no Corpo Negro e que, através de um intenso
dialogo com tudo a sua volta (sua histéria e com outros
0S corpos que sambam), permite a esse corpo se
expressar uma forma singular e propria nos espagos
onde transita/ocupa. Esse corpo, entao, ao incorporar —
ser incorporado — pelo/o samba, a meu ver, se expressa
de duas formas elementares. [11]

A primeira dessas formas seriam as Performances
Extraordinarias, rede de categorias que se apresenta
como sendo formada pelo que nomeio T’s do samba:
Transgressor (corpo-ritmo); Transportador (corpo-
memoria)e Transitivo (corpo-terreiro). Esses 3 T's
sédo atitudes inerentes desse corpo com tudo o que
ele carrega. Ou seja, esse corpo cheio de memorias e
saberes manifesta-se como uma entidade que busca
manter a memdria dos seus percal¢os durante sua
fragil ascensé@o social enquanto elemento cultural no
Brasil. Dessa forma, através desses 3 (irés) aspectos
podemos ver a maneira por meio da qual o Corpo Negro
se serve do samba, tanto para conversar, preservar e
atualizar a sua memoria, quanto para produzir e reavivar
estratégias de irrup¢do da norma.

A segunda forma pela qual o corpo que samba se
expressa sdo as Performances Ordinarias, essa rede
diz respeito a uma série de escolhas conscientes e
inteligentes do performer/sambista/sambador, que irao
variar de acordo com 0 jogo jogado e o contexto, e,
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também, é formada por trés aspectos: Incorporado
(corpo-suijeito), Performatico (corpo-arma) e Cotidiano
(corpo-arquivo). A sua caracteristica principal &€ que ha
nelas uma relacdo de um corpo com 0 outro corpo,
ou seja, diz sobre a relacdo de alguém com algo ou
alguém externo a ele, e, assim, sua agdo depende,
basicamente, da forma como esse relacionamento ira
se expressar e se colocar. Entéo, o que essencialmente
difere as performances ordinarias das extraordinarias?
A diferenca se da na medida em que as performances
ordinarias dizem sobre atos fenémeno-técnicos,
musculares e voluntarios, enquanto as performances
extraordinarias fazem referéncia aos atos de cunho
energéticos e involuntarios do performer/passista/
sambador. Se pudesse ser resumida, em poucas
palavras, essa diferencga, a primeira ocorreria para fora
do corpo e na relacdo com um agente externo, ja a
segunda seria para dentro e na relagdo consigo. Algo
que pode ajudar na compreensao do exposto aqui é
uma andlise empreendida por Muniz Sodré (“Pensar
Nagd”) acerca da construcdo das Vozes Verbais Ativa
e Média no latim.

Na Voz Verbal Média, que “[...] 0 processo cumpre-se
dentro do sujeito, este Ultimo é a sede do processo, a
exemplo do sujeito que faz o sacrificio para si mesmo”
(83), algo que se assemelha muito ao fenbmeno de
ocorréncia das Performances Extraordinarias. Mas
ha, também, a Voz Verbal Ativa, onde “[...] o processo
verbal realiza-se a partir do sujeito, mas fora dele, a
exemplo do sacerdote que faz o sacrificio para outro
sujeito [...]” (ibidem) que se aproximam do que ocorre
nas Performances Ordinarias. Vale ressaltar que Voz
Média néo de ser confundida com a Voz Verbal Passiva,
onde o sujeito sofre a acdo, e nem com Voz Reflexiva,
onde o sujeito que pratica a acdo é o mesmo, mas,
ainda, essa acéo se da fora do corpo.

As performances extraordinarias foram com
mais detalhes apresentadas no artigo O Corpo que
samba: Uma Corporeidade Etnografica (Amaral e
Vieira 2021). No presente artigo buscarei me ater em,
apenas, demonstrar como essas as performances se
expressam, inevitavelmente, sobre, pelo menos, 3
aspectos, 0s 3 T’s:

transgressor — corpo-ritmo, subverte uma l6gica
de tempo posta, criando a partir das fendas
nessa estrutura; tornando-se imprevisivel —;
transportador — corpo-memoria, constituindo-se
como um territério de tensao entre um passado
ancestral e futuro indeterminado — e transitivo
— corpo-terreiro, onde torna-se uma conexao
aberta e sensivel entre os planos ultra-fisico
(Orun) e fisico (Aiyé). (158)

Essa citacdo explicita bem o porqué de,
anteriormente, ter afirmado que o aspecto extraordinario
da performance do SaPUCa seria da ordem energética.
Pois, esse aspecto fala sobre forcas ndo-materiais — 0s

3 T's — que, quando misturadas, promovem um ‘[...]
estado afetivo que possui como capacidade um desligar
desse corpo, [...], deixando-o em uma linha ténue entre
estar fora de si e ter consciéncia total do corpo” (Sodré,
“As estratégias” 203).

Em outras palavras, a consonancia entre os T's do
SaPUCa leva o corpo ao estado de Transe que seria
uma consequéncia da Alegria ao qual o corpo entra ao
sambar no pé. Essa sensacgao alegre, segundo Sodré,
seria

[...]Jumamaneirade extravaséo afetiva, provocada
pela concordéncia de todos os sentidos [...] surge
de uma temporalidade propria, diferente da
cronolégica, como na celebragdo festiva, quando
a alma ganha autonomia e forga. (204)

Outra marca dessas performances se resguarda em
seu carater involuntario, ou seja, essas performances
séo interdependentes do sujeito que as praticam. O
que quero dizer é: ninguém escolhe, quando esta
sambando, conscientemente ou néo, fazer, criar ou
assimilar um passo que ja foi feito ou pensa que seu
passo ira servir de base para algo que vird. Portanto,
0 aspecto transportador dessa performance se dara
independente do performer/sambista/sambador querer.
Todavia, esse aspecto depende do corpo-fisico e
do contetdo/material corporal do sujeito/agente da
acao para ocorrer. Por isso, afirmo ser uma relacao
de interdependéncia. Outro exemplo, o samba no
pé, inevitavelmente, ocorre nos vazios dos espacgos
ritmicos. Ou seja, quem samba ou faz firulas [12] esta
pode estar em concordancia (sambando de acordo com
o ritmo tocado), em desobediéncia (ressignificando
o ritmo tocado) e/ou na ignorancia (negando ou
ignorando o ritmo tocado) com os aspectos ritmicos ali
tocado/escutado. Portanto, esse corpo ao sambar esta
operando de modo Transgressor, ciente ou néo.

Essa involuntariedade performética se explica,
segundo Sodré (“As estratégias”) pelo fato que ninguém
escolhe quando vai ficar Alegre, o individuo apenas
esta e pronto. Para o autor:

Tudo redundanumaaprovacao livre, incondicional
ou irrestrita do real, diz Rosset — sem a justificativa
de uma representacdo, uma causa ou qualquer
motivo abstrato que impressione a consciéncia.
N&o que o sentimento de regozijo ndo possa ser
motivado por um objeto ou por uma circunstancia.
Mas na alegria, como ele justam ente observa, o
efeito é maior do que a causa, o regozijo ndo se
esgota no objeto ou na circunstancia. (204-205)

Ou seja, a Alegria se constitui como elemento
caracteristico do Transe, logo, por consequéncia,
também, sera base para os T's do SaPUCa, que se
tornam, também, por tabela, involuntarios. Vale ressaltar
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queosaspectos Transgressor, Transitivo e Transportador
séo pertencentes ao universo do energético, e podem
até transparecer como exteriorizados no corpo de
forma visivel a alguém de fora, todavia, elas dizem
mais especificamente sobre um dialogo interno entre
as questdes que o Corpo Negro, o sujeito e 0 SaPUCa
precisam colocar. Em linhas gerais, as performances
extraordinarias nos apontam uma conexao entre o
intimo dessa pessoa e sua capacidade e necessidade
de expressao. Elas vém assumir varios formatos: (a)
como a relacdo com 0s ancestrais (no transportador),
(b) com o ritmo da vida e as normas sociais (no
transgressor) e (¢) com espago material (no transitivo).
O que tento ressaltar € que, na maior parte das vezes a
exteriorizacdo dessas sensacbes energéticas que sao
os T’s sao apenas uma tradugéo, nunca a experiéncia
concreta per se. Da mesma forma, que, comparativa ou
analogicamente, posso tentar explicar o que € o verde,
essas aproximacgdes nunca serdo o verde, de verdade.
Portanto, posso tentar falar, explicar, gravar, mostrar,
demonstrar 0 que senti ao atravessar a Sapucai [13]
no desfile da Beija-flor [14], porém, sera em vao essa
tentativa, pois, essa experiéncia é algo que diz respeito
ao meu corpo e ao Samba, e mais ninguém.

Diametralmente oposta, a performance ordinaria, que
surge sempre na relacdo com o outro e fora do corpo,
sempre depende da relagdo com algum fator externo
ao corpo. Ela nos fala de uma fenomenotécnica, algo
que pode ser entendido como a “[...] manipulacdo das
possibilidades corporais que permite com que haja
uma originacdo do corpo em movimento” (Vieyra,
Meyer e Earp 251). Todavia, se aplicada ao contexto
do SaPUCa, essa nogéo amplia seu campo perceptivo
de conceituacdo, deixando de pensar, apenas, na
disponibilidade corporal voltada a originagéo de algo,
mas, também, passa a fazer referéncia acerca de como
um mesmo movimento precisa estar disponivel, de
contexto em contexto, para o significado que necessite
ter. Vou explicar melhor!

Em Helenita Sa Earp Vida e Obra (2019), os autores
ao falarem sobre algo chamado de “técnica criativa”;
eles nos contam que ‘“[...] a epistemologia da danca
proposta por Helenita Sa Earp conduz a uma estética
da inteligéncia das possibilidades corporais” (251).
Sendo assim, essa se opde, categoricamente a certo
modelo de pensamento que “pensa, vé e concebe [...]
técnica como receituarios particulares baseados em
modelos pré-estabelecidos que se intitulam serem de
aplicacédo geral para preparar o corpo para qualquer
tipo de interpenetracdo na danca” (Earp, A.C., 1993,
s/p. apud Motta 128).

Portanto, a fenomenotécnica apresentada propbe

De forma diferente, entretanto, da nocéo corrente,
atécnica, enquanto principio operacional[que]néo
se configura, simplesmente, enquanto principio
de producgéo fabril — no sentido de conseguir

fazer —, mas sim em uma pré-disposicao ao fazer
poiético; dispor da possibilidade para que algo se
dé como algo no qual a poténcia do produzir, do
transformar, encontre-se no si mesmo, como por
exemplo, no florescimento de uma flor (129).

Ou seja, seriam “[..] os movimentos do corpo,
simplesmente dados pela natureza, ndo constituem
uma acéo em danga per se” (ibidem), precisando serem
contextualizados e significados. Até ai, t4 tudo bem,
mas como isso se conecta com o que foi dito? A partir do
descrito, a fenomenotécnica, sobre a 6tica do SaPUCa,
se da no movimento, mas, também, nos contextos
em que esses movimentos serdo utilizados e nos
significados que empenharéo. Sendo assim, podemos
afirmar que, enquanto performances, os movimentos
possuirdo um aspecto ritualistico, ou seja, seréo
organizados e produzidos de acordo com a ocasiéo.
Ou seja, um mesmo movimento que pode ser utilizado
de modo a convidar a alguém para sambar junto ou ser
utilizado para repelir, confrontar ou neutralizar alguém.

Apesar de 6bvia—para quem € do samba, pelo menos
— esse fato possui grande valia, pois, impde uma atitude
de cautela com as conclusdes e utilizagdes do material
de pesquisa colhido, a quem escolher trabalhar com o
SaPUCa e, por consequéncias, outras culturas negras
gue operam de forma semelhante. Ou seja, 0 samba
mostra-se incapturavel, ja que a todo momento produz
e recebe novos significados e significagdes, precisando
sempre ser contextualizado e, nunca, tomado como
algo dado e fixo, fugindo (a) de uma sociologia do
espontéaneo (Bourdieu, Chamboredon e Passeron) e
(b) da criacao de categorias analiticas que fogem da
cultura a qual elas visam representar.

Por fim, retomando a citacdo, a fenomenotécnica,
aqui, sera entendida como a manipulagdo das
possibilidades corporais e dos significados que os
movimentos possuem ou podem vir a possuir. Essas
variaces de significados e formas de significar séo
exprimidas e percebidas, sobretudo, através das
séries de ajustes morfoldgicos no corpo durante o ato
de sambar. Ou seja, cada significado solicitara uma
mudanca e combinagdo nas estruturas musculares e
Osseas. De formaexplicita,amaonacintura, ato bastante
comum durante o sambar, pode ter, pelo menos, duas
significacdes, a primeira, é a (a) de convite ou deleite
de uma musica: onde a palma da mé&o segura a saia,
calca, vestido ou, apenas, esta sobre a cintura mesmo,
0 peito ou plexo solar se encontra em uma posi¢éo
anatdmica ou levemente anteriorizada (flexionada) com
as escapulas afastadas, sorriso aberto, pescoco. Algo
bem retratado na cantiga folclérica baiana (Bota a méo
nas cadeiras, S/D)

Bota a mao nas cadeiras menina
Faca o favor de mexer

A baiana me deu um sinal

Mel6 baiana
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Baiana me pega
Me joga na lama

No entanto, ha, também, a segunda significacao,
onde a mao na cintura significa (b) o confronto, embate,
a imposicédo de respeito que, basicamente, poderia
ser descrita como aquela: onde a palma da méo tanto
fechada quanto aberta sobre a cintura ou mesmo
segurando uma saia, calca ou vestido, o peito aberto
ou hiperestentido, pescoco logo e verticalizado, caras
e bocas. Algo descrito, em Sou de areré, de Rufino e
Daltron (1999)

Parece mentira compadre

Contado ninguém acredita
Quando a nega se arranha
0 nariz arrebita

Empina a bunda pro lado
Mexe de maos nos quadris
Roda a baiana inteirinha
Sacode os ombros e diz

Apesar de, genericamente, serem 0 mesmo gesto,
pequenos ajustes morfologicos e de contexto fazem
com que signifiguem coisas diferentes. Sendo assim,
temos 0 mesmo ato — maos na cintura — no entanto,
seu significado é, totalmente, outro. Fazendo valer a
maxima brasileira: uma coisa € uma coisa, e outra coisa
€ outra coisa, essas duas nao se misturam.

Vale ressaltar que essas performances ordinarias
sdo voluntarias, pois, dizem sobre uma “[...] inteligéncia
das possibilidades corporais” (Vieyra, Mieyra e Earp
251) que irdao variar, de contexto a contexto, sendo
escolhidos no momento presente, no instante em
que elas acontecem e sao solicitadas. Desta forma, o
performer/sambista/sambador aprende/pode escolher,
de acordo com a situagéo, que aspecto da performance
ordinaria (Cotidiana, Performatica e Incorporada)
utilizar de acordo com essa sua inteligéncia; que,
diga-se de passagem, sO foi possivel a partir de um
processo de aprendizado baseado na tentativa e
erro (Vieira e Silveira). Ou seja, essa capacidade de
escolher adequadamente a performance que deve ser
utilizada foi conquistada através de um procedimento
educativo, “[...] processo de incorporacao intelectual e
afetiva, pelos individuos, dos principios e das forcas”
(Sodré, “Reinventando” 15) que constituem o SaPUCa.

4. Os tipos de Performance Ordinaria

Como ja afirmado, o objetivo desse trabalho estd em
se debrucar nos aspectos ordinarios da performance do
SaPUCa. Dessas, o primeiro tipo € o Cotidiano [15], que
tem como caracteristica principal: o bem do grupo estar
acima do bem individual. Esse “bem” &€ o nome dado, do
antigo grego toagathon, “para o equilibrio econémico,
politico e ético da comunidade humana” (15). Sendo

assim, o aspecto Cotidiano diria sobre permanéncia e
continuidade do grupo de acordo com principios, que,
apesar de produzidos, sdo imanentemente seus. Ao
sambar e ao se acionar o aspecto Cotidiano, o corpo
que samba esta largando e abandonando quaisquer
pretensdes de certo e/ou errado, de limpeza ou néo de
movimento. O que esta em jogo € a interacao e relacdo
respeitosa, divertida e alegre entre os envolvidos.

Esse aspecto &€ muito bem demonstrado por Sodré
ao falar sobre a “alegria africana”. Para ele,

[...] alegria africana é propriamente tragica, no
sentido nietzscheano deste termo, que é o de
‘dizer sim a vida mesmo nos seus problemas
mais estranhos e arduos; a vontade de vida
regozijando-se de sua inesgotabilidade no
sacrificio em que lhe s&o imolados os seus mais
elevados representantes - a isso que eu chamo
dionisiaco, isso foi 0 que eu intui como ponte que
leva a psicologia do poeta tragico’ (NIETZSCHE,
1985, 143).

Para o autor,

Sacrificio € a entrega radical do individuo a
comunidade, a recusa da autopreservacéo
fisica ou moral diante dos interesses maiores
do grupo. Tragica nao é, portanto, a purgacao
do temor e da compaixao, tal como interpretava
Aristételes as obras dos grandes poetas gregos,
mas a experiéncia poética do sacrificio que leva
0 individuo a ser ele mesmo, num prazer de
transformacgéo que inclui o préprio aniquilamento
(SODRE, “As estratégias” 199-200).

E isso que o aspecto Cotidiano traz: a abolicdo
do certo e do errado. O corpo que samba pode fazer
um movimento “errado”, voluntariamente, sem ser
vergonhoso ou sofrer quaisquer sangbes sociais ou
institucionais. Essa libertacdo, momentéanea, do corpo
gue samba das amarras normativas € o estado afetivo
que a performance ordinaria cotidiana produz no
corpo e no espaco. E um jogo instituido, onde nenhum
movimento é errado ou feio, mas, também, ndo é bonito
ou certo, ele apenas é e acontece. O que estd em jogo
para esse grupo, hesse momento, € o coletivo se sentir
bem, feliz, alegre, livre e em conexao.

Um exemplo disso, pode ser pego de fora do samba:
€ muito comum, em festa de 15 anos [16] no Rio de
Janeiro, sobretudo, nos suburbios, ao fim da festa se
inicia uma série de musicas “classicas”, entre elas estao
0s axés. [17] Geralmente, nesse momento, quem esta
cansado, levanta e quem estad dancgando, fica ainda
mais ligado. Porém o mais incrivel acontece: mesmo
que as pessoas nao saibam a coreografia “correta”
daquela musica, no exato momento em que a musica
comeca, se cria alguma sequéncia coreografica que
supra a auséncia da sequéncia original e oficial. E se
essas movimentagdes rapidamente produzidas forem
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aceitas por, pelo menos, uma pessoa, essa coreografia
proviséria toma o lugar de regra, naquele momento,
e torna-se o passo da musica estando certa ou néo,
enquanto durar a reproducao dessa musica naquela
vez. Porque o exemplo de fora? Pois ele é ilustrativo
de como isso € uma caracteristica que perpassa pelo
Corpo Negro e a cultura negra, suburbana e periférica.
Dentro do samba, isso ocorre, quando, de repente,
alguém puxa um movimento, outra pessoa puxa outro
e aquilo torna-se uma producao coletiva, abolindo-se,
também, a dimenséo de produtores e consumidores, o
mesmo ocorre no charme e outras dancgas populares
urbanas

O segundo tipo que eu gostaria de apresentar &
aspecto Performatico do SaPUCa, ele tem como marca
a inversao do aspecto Cotidiano: o bem individual esta
acima do bem do grupo. Para isso, retomo a musica
de Rufino e Daltron (1999), Sou de areré, pois sua
descricdo é muito emblemética, para ndés do samba,
desse aspecto:

Chegou na roda de samba assanhada
Jurando meter a porrada
em quem olhasse pra mim

E eu sabendo da nega arretada
amenizei a mulherada
pro samba n&o chegar ao fim

Parece mentira compadre

Contado ninguém acredita
Quando a nega se arranha
0 nariz arrebita

Empina a bunda pro lado
Mexe de maos nos quadris
Roda a baiana inteirinha
Sacode os ombros e diz

Sou de areré

Boto pra quebrar

Homem meu nenhuma piranha

Vai se debochar. (RUFINO e DALTRON, 1999)

Explicitando, a personagem descrita lanca méo do
samba como arma; ele € utilizado para imposicéo do
seu respeito ou vontade/direito de ser respeitada dentro
daquele ambiente. Algo ilustrado, também, por Chico
Buarque, de forma muito rapida, mas significante, em
Suburbio onde ele diz “[...] Desbanca a outra, A tal,
que abusa de ser tdo maravilhosa”. Ou seja, nesse
momento, ndo importa se 0 pagode ou evento vai se
acabar em briga e terminar com a diversao de todos ali,
importa “colocar” a outra pessoa no seu “devido lugar”.
Até, por isso, podemos perceber o0 aspecto Performatico
do SaPUCa como sendo, também, uma atualizagdo do
que Da Matta (1997) chama de vocé sabe com quem
esta falando?. Ou seja, esse aspecto é o meio pelo qual,
através de ‘“[...] uma separagéo radical e autoritaria

de duas posicoes sociais real ou teoricamente
diferenciadas” (181), coloca-se alguém no lugar dela.
Se o0 aspecto Cotidiano poderia ser assemelhado
a “cordialidade”, a “receptividade” que constitui o
brasileiro, € o aspecto Performatico seu complementar
oposto. Sendo assim, da mesma forma que “[...] 0 ‘sabe
com quem esta falando?’ é a negacao do fjeitinho’, da
‘cordialidade’ e da ‘malandragem” (Da Matta 182),
seria 0 aspecto Performatico uma contraposicdo do
Cotidiano. O mesmo ocorre no futebol, segundo Araujo
(1980), devido ele se basear no desempenho e néo na
posicéo social, torna-se impossivel utilizar, pelo menos,
diretamente, o vocé sabe com quem esta falando?,
para tanto, cria-se uma forma de expressar isso, e
isso se da através do inflacionamento da confianga em
campo através dessa performance, muitas vezes, lida
como excessiva. (49)

Esse aspecto, porém, ndo opera unicamente para
o conflito ou embate, ele, também, é utilizado para o
momento em que alguém gostaria de pegar ou pega
o holofote para si, se destaca do/no grupo e chama
atencdo toda para ela. E o momento em que alguém
mostra, individualmente, ao que “veio” ou, como
dizemos no samba, a pessoa “da o seu nome”. Ou seja,
ela aposta, ali, naquela fresta de espaco, tudo o que ela
tem, e se singularizar das outras pessoas

Quando ela ajeita o tomara-que-caia

Segura na barra da saia

Eu juro, nunca vi igual

Entra na roda, é um show de talento

E em cada movimento no samba faz um carnaval
Elatem um jeito tdo gostoso de sambar (BERNINI,
SALGUEIRO e PILARES, 2008)

Uma caracteristica incomum desse aspecto € que
poder ser tomado por terceiros, ou seja, alguém nao
envolvido no conflito pode entrar no jogo em defesa
de alguém “mais fraco”. Aquela tipica cena de filme
de Danca: alguém que “danga mais” quer “tirar onda”
[18] com alguém “mais fraco” e, do nada, aparece
alguém que defender o esse “mais fraco” dangando
em seu lugar. Portanto, como pode ser visto, o leque
de utilizagdo desse aspecto € muito amplo, mas o
que, basicamente, o constitui é quando alguém se
destaca (em movimentos, dindmicas corporais e/ou
espacialmente) do grupo como um todo, agindo em
uma nitida atuacao solo, independente do motivo.

O terceiro tipo é o aspecto Incorporado onde, como
0 proprio nome sugere, esse corpo é “corporado” por
alguma coisa, todavia, isso ocorre de maneira voluntaria.
Entéo, ja tirando uma ddvida que pode aparecer:
tanto o Incorporado, da performance ordinaria, € o
Transe, da performance extraordinéria, dizem sobre um
processo de “corporar” algo em/através do corpo, sé
que o segundo é uma atitude involuntaria e singular,
enquanto a primeira é ampla e voluntaria. Ou seja, o
Transeé o transe do Samba, é o samba que vem e
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desce, ndo é uma escolha, é algo que Toninho Gerais
representa bem, ao falar que

0 samba pega que nem feitico
E quando me pega, eu enguico
S0 saio quando acabar (GERAES, 2009)

Ele t4 descrevendo o samba como uma entidade
que toma conta desse corpo e, de maneira, totalmente,
aleatéria e unidirecional. Isso acontece quando o
Samba quer, e ndo quando o eu-lirico quer. Nao é o
eu-lirico que chama o Samba, e, sim, 0 Samba, como
uma forca ultranatural, que se vincula a esse corpo
de forma a deixa-lo em um Transe profundo que, ao
mesmo tempo, o deixa totalmente fora e dentro de
si. Ja o aspecto Incorporado esta relacionado com
alguma personagem, real ou ndo, material ou néo-
material, viva ou ndo-viva, que alguém resolve, a partir
das suas disponibilidades corporais (fenomenotécnica),
incorporar e materializar, ali, através do seu corpo e do
seu samba. Um exemplo muito nitido disso é a figura do
Malandro e da Pombagira [19] na escola de samba que
séo escolhas, muitas vezes, comuns e trabalhadas por
esses corpos sambando.

Apesar de mais comuns, essas ndo sao as unicas
referéncias e nem s6 as personagens religiosas ou do
imaginario afrorreferenciado, esse aspecto diz sobre a
capacidade que o corpo tem de deixar de si proprio para
dar lugar a outra pessoa, de forma totalmente consciente
e precisa. E todo um gesto de mudanca e organizacdo
morfoldgica corporal que tornam esse corpo um outro
corpo. Mas, novamente, esse € um aspecto que sO
funciona na relagcdo com o outro, pois, eu preciso fazer
tdo bem a ponto de outra pessoa acreditar que esta
vendo ali, por exemplo, 0 Dom Quixote, mas, ao mesmo
tempo, ela precisa ter uma total abertura para crer estar
vendo o Dom Quixote. Caso haja um pequeno ruido
nesse esquema, logo, esse jogo cai por terra.

Entdo, alguns poderiam dizer, esse aspecto é uma
representacdo? Sim e ndo. Sim, pois, se trata de
estar dando vida a uma personagem através do meu
corpo; e nao, por que, muitas vezes, no caso de uma
representacao, é o corpo que se adequa a personagem
e, no caso da incorporagdo, € a personagem que se
adequa ao corpo no qual ela esta se expressando. Isso
faz total diferenca, pois, € isso que faz com que a figura
do malandro ou da Pombagira, seja, constantemente,
trabalhada nas alas de passistas, no entanto, sem ser a
mesma coisa nunca. O porqué disso € que cada corpo
€ um corpo e, assim, cada personagem se adequa a
esse corpo e torna-se uma mescla entre esse corpo e
0 da personagem.

5. “O samba nao vai morrer. Veja, o dia ainda nao
raiou!”

ApOs toda essa viagem empreendida por entre
as performances do SaPUCa, sobretudo, aquelas
pertencentes a categoria ordinaria, penso que possa
ser interessante retomar a questao colocada inicial do
trabalho: 0 que podem os corpos que sambam? Posto
isso, ja afirmo que seria redundante, se nao, simplério
demais, ap6s todo esse esforco interprendido nessa
andlise, finalizar ratificando o ja sabido: 0 SaPUCa como
um complexo sociocultural rico e diverso com formas
peculiares de significar 0 mundo a sua volta. Gostaria
de propor mais. Ir mais além. Oferecer, também, o
SaPUCa como um espacgo produtor de categorias
importantes tanto ao campo artistico quanto ao campo
da pesquisa. Sendo assim, gostaria de pensar isso a
partir de algumas ressignificacdes que o SaPUCa nos
oferece.

Acredito que, um bom local para comegarmos essas
proposicoes, seja de algo que o aspecto Cotidiano nos
comunica, quase que, tangencialmente. Esse aspecto
da performance ordinaria surge da real importancia
que o0 “bem” do grupo assume acima sobre o “bem”
individual, em dado momento, do sambar, como se
fosse uma brincadeira. Segundo Ligiéro

[a] performance de origem africana, ao mesclar
0 jogo (a brincadeira) com o ritual, empresta a
toda tradicao popular brasileira um tdnus e uma
ritmica prépria, criando uma literatura corporal
que muitos identificam genericamente como
“pbrasileira”. (4)

E, assim, é possivel falar que

N&o se tratava de uma sétira dos trejeitos e
movimentos da danga mas, muitas vezes, a
propria brincadeira com “gestos sagrados” era
experimentada com liberdade e, sobretudo, [...]
trazia para a danca, inevitavelmente, momentos
de puro humor. (20)

Essa dimensao de um sambar comparavel ao brincar
nos fornece algo muito importante, pois, a0 mesmo
passo que, como ja dito, anteriormente, o aspecto
Cotidiano abole a dimenséo de certo e errado, ha nele,
também, a suspencédo da relagdo corrente produzir/
produtor e consumir/consumidor. Portanto, essa nocao
de criador, criatura e expectador, enquanto instituicoes
estaticas e duras, caem por terra quando pensamos o
SaPUCa.

Arte popular do nosso chao
E o povo que produz o show e assina a diregéo.

Quando Jorge Aragéo (e CRUZ, 1986) fala de um
“povo que produz o show e assina a dire¢ao”, ele esta
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falando disso que afirmei acima. Com essa frase, ele
esta dirimindo quaisquer barreiras entre o artista e 0
publico, assumindo o lugar do artista como um anénimo
ou, como publico, também. E quando digo “anénimo”
ndo € que nao saibamos quem é o “artista”, mas
que ele abdica desses seus “poderes” enquanto tal
possibilitando que o publico interaja de outras maneiras
que ndo aquelas determinadas e prevista. Isso € bem
explicito nos chamados ensaios de Escolas de Samba,
vou dar um exemplo.

Em 1984, € inaugurada a chamada passarela do
Samba, a Sapucai. Ela foi, inicialmente, construida com
trés estruturas: a primeira delas, as arquibancadas,
produzidas para as pessoas com maior valor aquisitivo
e pudessem ver o desfile de cima, a segunda, seriam
as “frisas”, criadas para o povo em geral, com uma
visdo pouco privilegiada do desfile como um todo. Por
fim, a terceira estrutura seria a Praca da Apoteose,
onde, seriam feitos shows naquela praca resgatando a
memoria a Praca X| — primeiro local dos desfiles oficiais
de Escola de Samba (Simas). Todavia, no mesmo
ano em que inaugura, sua estrutura e objetivo foram
performados de formas um tanto quanto diferentes do
que o poder publico e a organizagédo esperavam. 1sso
porque a G.R.E.S Estagcdo Primeira de Mangueira,
nesse ano, foi a Ultima escola a desfilar e sem querer

surgiu talvez o Gltimo elemento espontéaneo e livre
nos desfiles: o arrastdo. Em 1984, a Mangueira,
que era a Uultima a desfilar, reinterpretou a
tal apoteose de Darcy Ribeiro. Terminado o
desfile, resolveu dar a volta e refazer o desfile
no sentido contrario, ao que foi acompanhada
espontaneamente por milhares de espectadores,
constituindo o arrastédo. Os espagos abertos no
Sambddromo duraram pouco.

[...]

No ano seguinte, em 1985, o espaco sob
as arquibancadas foi ocupado por mesas e
cadeiras, cujos precos eram maiores que 0S
da arquibancada. A avenida se fechava de vez.
(Silva 85-88)

Essa acao “inesperada” e espontanea da populacao
transformou aquele desfile em uma outra coisa, coisa
essa que por sinal, ndo “destruiu” ou “encerrou” o que
era o desfile. Tudo bem, mas que “outra coisa” € essa?
O Arrastdo deu uma alternativa para que o artista e 0
publico se amalgamassem, sem que se pudesse separar
quem produzia o show e quem consumia, ambos se
consumiam. Sendo assim, o processo artistico ndo se
deu entre dois pontos: produzir e consumir, mas sim,
no entre desses dois. Portanto, o fendmeno social
que é o arrastao nos oferece pistas em busca de um
fendmeno artistico que busque a Consumacao. Ou
seja, proponho a experiéncia artistica como um fato que
se tornaria consumado com a, cada vez maior, tentativa
de aproximacéao, cada vez, mais de publico em artista e

artista em publico.

Ou seja, esse Corpo que Samba expressa uma forma
de fazer “arte”, de uma forma muito diferente daquela
que o Ocidente se propde. Isso é muito perceptivel, por
exemplo, no dialogo, sobre o Artista da idade Média e
Moderna, que Le Breton faz com Bakhtin. Isso porque,
aponta o autor,

Os criadores da Idade Média permaneiam
no anonimato, fundidos na comunidade dos
homens, tais como os construtores de catedrais.
Em compensado, os artistas do Renascimento
estampam suas obras com seu selo pessoal [...],
ele se torna um criador autbnomo. A nogéo de

artista se carrega de uma valéncia social que a

distingue das outras corporagdes. (Le Breton 67-

68)

Enquanto os espetaculos, exposicdes e afins buscam
por interagdes do/com publico em momentos oportunos
e de forma controladas, em outras palavras, apenas
quando o interprete/diretor/produtor quer ou se mostra
aberto para isso. Temos as culturas populares que
pensam essa interacéo de forma livre e espontanea.
Digo isso, pois, n&o estamos preparados para
interacOes aleatorias, como gritos, aplausos e outros
usos “fora do momento correto”, aponto de possuirmos
inUmeros avisos, ainda, pelo menos, no Rio de Janeiro,
sobre barulhos e sons dentro de teatros ou sobre um
limite “seguro” das obras nos museus. No SaPUCa isso
nao so6 é esperado, como desejavel

O samba tava que tava

Todo mundo sambou

Quem chegava

Pegava uma peca

O pagode ficou bom a beca

E a galera se esbaldou (NEGRITUDE, 1996)

Ou seja, temos uma Arte Ocidental que nao se da
consumagao, no encontro, no esbarrao entre produzir
e consumir, mas, sim, através de um afastamento,
cada vez maior, desses polos. Apesar de poder
haver, e, com certeza, ha excec¢des que buscam o
oposto, mas, ainda assim, temos outro empecilho:
0 espaco sua forma de uso. Sendo assim, ainda que
o artista proponha algo para o espectador, ap6s todo
um “processo de formacao”, o publico ndo se sente a
vontade ou confortavel, dentro de um teatro, museu ou
espaco “formal” artistico, para interagir com medo de
“atrapalhar’, mesmo o interprete/trabalho possibilitando
essa deixa de interacdo. Enquanto numa roda de
Samba isso é mais dificil, pois, ali, esse espaco tem
outra forma de uso e de relagdo com 0s corpos.

Obviamente, existem, também, regras no complexo
do Samba que limitam a atuagéo de alguém, todavia, o
que essa dimensdo da consumacdo faz nao é “abolir’
efetivamente a existéncia dos dois polos (consumir e
produzir), e, sim, equalizar essa relagdo. Enquanto, em
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um sentido comum, a relag&o entre produzir e consumir
se da de forma verticalizada, o que o arrastado fez no
desfile da mangueira foi horizontalizar essa relagéo.
Desta forma, o intérprete ainda é o interprete, mas
nada impede que ele abrace um total desconhecido
e possibilite esse “espectador” cantar o samba, ou
sambar com as passistas. Pois, a consumacgao do que
€ 0 Samba s0 se da na efetiva possibilidade de o corpo
do espectador poder restituir aquilo que ele recebe
na interacdo, & uma intensa e permanente relagéo de
Da-Receber-retribuir. O ato artistico nesse caso € um
Ritual que se concretiza nessa consumacao relacional.

Jovelina Pérola Negra nos fornece um belo
exemplo disso em Pomba, rolou

Chegou um malandro cansado e suado

Com um copo de pinga na mao

Sem saber o0 que estava cantando

Veio atravessando e fora do tom

Pulava e dava risada

Sem motivo gritava “o mengo ja ganhou”
Querendo aparecer, malandro

E quase que o bicho pegou

[...]

Nao se deu por satisfeito

Pegou a viola sem ter permisséo

Sem nenhuma intimidade

Com a viola ele caiu no chéo

E como se néo bastasse

Pegou o ferrinho do meu agogd

Foi batendo na garrafa

De tanto bater que a garrafa quebrou (PEROLA
NEGRA, 1985)

Percebam, mesmoalcoolizadoejatendodemonstrado
sua inexperiéncia musical ao rapaz foi permitido, ainda
que a contragosto, pegar o violao ou ferrinho do agogd
e tentar, mesmo que estivesse explicito que néo sabia
0 que estava fazendo. Nao é raro, em rodas de sambas
e pagodes, chegar alguém, aleatoriamente, e (a) pedir
uma musica fora do repertério do grupo de artista ali
se apresentando, (b) pedir para cantar ou tocar algum
instrumento ou (c) alguém do grupo de artista convidar
alguém, com algum respeito/reconhecimento, que
acabou de chegar no espaco para tocar.

Sendo assim, obviamente, no samba ha, também,
fungbes e instituicbes, a diferenca € como elas se
expressam e séo percebidas. No SaPUCa, as estruturas
sd0 moveis e mutaveis, a pessoa que esta tocando
o instrumento A pode passar para o instrumento B e
aquele que, antes, estava no Instrumento B passa a
sambar, aquele estava sambando vai cantar e tudo
isso vai mudando. Quando olhamos a estrutura, por
exemplo, da Companhia Déborah Colker, no espetaculo
GIRA, eles ndo possuem variagdes de posigbes ou
funcdes nem entre eles e nem com o publico. Mas, nos
balés, também, ndo. Na mais recente temporada de
Macunaima, da Companhia do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, ndo ha mudanca entre quem dancga, quem

toca e quem assiste. Reiterando, assim, uma dimensao
de que ha alguém que produz e alguém que assiste e,
assim, mantem os estamentos dentro da arte, algo que,
por sinal, faz com muitas pessoas ndo se reconhecam
ou se sintam a vontade nesses espacos.

Por este prisma, uma roda de samba nao é lotada
porque é “mais divertida” que museu, mas, sim, porque
sua curadoria pensa, organiza e performa materiais que
conversam de forma direta, acessivel e interativa com
0 publico, ao contrario de muitos espacos artisticos.
Percebam, néo estou falando de atender somente aos
interesses do capital e do publico, estou me referindo
um dialogo entre a obra/produto e o espectador, aponto
desse poder se sentir parte integrante da obra e do
artista. Um outro exemplo disso é o artista Maxwell
Alexandre [20] que através de obras acessivel e
que produzem correspondéncias com o publico tém
arrastado um contingente bem interessante, feito
de pessoas que, muitas vezes, nunca se sentiram
a vontade para estar em um museu irem e se verem
representadas.

Uma outra contribuicdo pode ser fornecida pelo
aspecto Incorporado do SaPUCa. Pois, sua dimensao
de ndo ser nem si (0 meio material que é corporado)
€ nem um outro (aquele corpora esse meio material),
e, sim, a mescla desses dois, me parece apontar para
uma ruptura com a nogéo de autoria. Um ponto de exu
pode nos ajudar a entender melhor isso.

O que é meu ¢ da Cigana,
O que é dela nao é meu.

Essarelacéo do Eu-lirico com a Cigana, uma entidade
das macumbas cariocas, €, na minha percepcao, a
concretizagdo dessa ruptura com a nogéo de autoria,
pois, analogicamente falando, podemos ler o ponto da
seguinte forma: tudo aquilo alguém do samba produz
ndo pertence, essencialmente, a ele, mas a um todo
bem mais amplo. Isso porque todas essas questdes
trazidas estdo no dia-a-dia de quem vive o samba,
que, como uma marca social [21], sofre e faz sofrer
0S seus sujeitos as consequéncias serem o0 que sao e
de carregarem essas marcas. O que tento dizer € que
quando Renato da Rocinha diz que seu

Castelo tem um quarto s6

E amianto pra cobrir minha cabeca

Meu guarda roupa é feito de uma sb gaveta
E mora |14, o passarinho verde da esperanca

Quem tenta incessantemente alcancga
No balango das andancas aprendi sobreviver
Quem tenta incessantemente alcanga
No balanco das andancas aprendi sobreviver

Ou, entéo, Diogo Nogueira conta que
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Todo més eu recebo um salario covarde

No desconto vai quase a metade

E o que sobra mal da pra comer

Sou pobre criado em comunidade

Lutando com dignidade, tentando sobreviver

Eles falam de questdes de todo um grupo que possui
um corpo, uma cor, uma classe social, um género e
outros marcadores. Pensando assim, tudo aquilo que
articulo numa letra de samba, no sambar ou em um
enredo de escola de samba é produto de uma vivéncia
coletiva-comunitéria e ndo de algo individual, partido
e solitario. O samba se faz na relagao e isso tem um
preco: abdicacdo da noc&o corrente de artista. E o
que isso quer dizer? Isso significa que os intérpretes,
na realidade, vetorizam, catalisam e canalizam, a
partir deles, o que todo um grupo de pessoas sofrem
enquanto pertencentes a cultura do Samba, mas nao
se tornam artista, tornam-se porta-vozes.

Ao propor a substituicdo da nocdo de Autoria pelo
de Porta-voz, ofereco um abrir mao desse ensejo
normativo do “ser artista”, busco fomentar que haja,
no campo de atuacdo dos artistas, uma crescente
dos extrapolacdo seus limites, pois, assim, tudo se
tornara objeto e tema passivel de interesse artistico.
O artista, nessa 6tica, comecaria a perceber que todo
lugar é fonte de pesquisa e busca para criagdo em Arte,
mas, ndo apenas para ele, para todo um conjunto de
pessoas a sua volta. Ele quer ser Porta-voz ndo das
suas questbes, mas das questdes do seu grupo.

Por esta prima, as contribuicbes que aglutino,
aqui, a partir das analises do SaPUCa nao objetivam
ser originais, apenas, referenciar essas ideias ou
espacos por outras lentes. Meu objetivo inicial que
considero concretizado, foi fomentar que o olhar
para as culturas populares, sobretudo, urbanas fosse
revitalizado por lentes e categorias que esses proprios
sistemas produzem sobre si. Sendo assim, mais do que
elocubracgdes epistemolbgicas busquei, ao colocar em
palavras, transmitir ao meio académico toda a poténcia
que, ndo apenas vejo, mas, sinto ao Sambar ou ver
alguém sambando. Me coloco, portanto, como porta-
voz e artista andénimo vinculado a comunidade que se
consuma ao concluir esse texto, aqui. Agradeco e peco
licenca a quem veio antes e a quem vira:

Meu samba defendi com alegria

Deixe que a noite vadia

Vai saber lhe coroar

Deixo entregue aos bambas de verdade

Que estédo nos morros da cidade

Peco a bencgéo pra passar

Deixo entregue aos bambas de verdade

Que estédo nos morros da cidade

Peco a bencgéao pra passar (Bittencourt, 2007)

Notas

[1] Aqui podemos citar as culturas do/a: Jongo, Funk, Lundu,
Charme, Maracatu, Carimb0¢ e afins. (Cf. Carneiro).

[2] Mbembe 30.

[3] A partir desse momento, para se referir ao (Sa)mba no(P)
é(U)rbano(Ca)rioca usaremos acrénimo SaPUCa.

[4] Para saber mais, Cf. Le Breton em seu capitulo intitulado
As fontes de representacéo do corpo.

[5] Termo comum, utilizado dentro dos terreiros e espacos
religiosas de matrizes africanas para se referir ao chamado
processo de “incorporacdo” que seria, basicamente, “...] a
faculdade de sentir vibragbes sutis que emanam dos seres
e, captando tais forgas, eles as podem (re)transmitir.” (Brito
173). Opto pelo uso de “Receber” e nao de “Incorporar”, aqui,
pois, como Brito (173) coloca para Pai Joaquim “...] O ser
intangivel — espirito; guia; mentor — ndo entra (in) dentro do
corpo (corpora) de seu protegido.”

[6] Mbembe.

[7] Por “Ocidente” estou entendendo “um conceito histérico
e ndo geogréfico”, e assim me refiro a um “tipo de sociedade
[...]:desenvolvida, industrializada, urbanizada, capitalista,
secular e moderna. [...] [surgida] em um periodo histérico
em particular [...], resultado de um conjunto de processos
historicos especificos [...].” (315). “Ocidente”, aqui, tem o
mesmo significado que “moderno”. (Hall 315).

[8] Personagem do Carnaval Carioca responsavel pela
manutencao e execugao da técnica do Samba no Pé.

[9] Manutentores, produtores e consumidores da cultura do
Samba no Pé Urbano Carioca.

[10] Espiritos ancestrais que, através do processo de
possessdo, se comunicam de forma direta com o mundo
fisico (Aiyé) (Santos).

[11] Algo importante de ser apontado é que o samba empresta
ferramentas para que esse corpo se expresse, mas cada
corpo se expressa de uma forma. Ou seja, 0 samba é uma
caneta para cada pessoa escrever sua historia, todavia, a
letra, a forma de construgéo gramatical e afins séo exclusivos
da pessoa e de sua trajetoria.

[12] Movimentagdes espontaneas ou pensadas realizadas
pelos passistas por durante o seu sambar e que possuem
um valor estético e acrobatico muito forte. Ver mais Vieira e
Silveira.

[13] Mais a frente falaremos dela, por enquanto consiste em
saber que é uma avenida localizada no Centro do Rio de
Janeiro, ligada ao Bairro Catumbi (Zona Norte), por onde as
Escolas de Samba de Samba desfilam desde 1978 e que foi
inaugurada com o nome de Passarela do Samba, em 1984,
apos as reformas realizadas em 1982/1983 no Governo de
Leonel Brizola. O projeto da Passarela do Samba foi realizado
por Oscar Niemeyer ver mais em (Silva).

[14] Grémio Recreativo Escola de Samba Beija-flor de
Nil6polis, localizada no Estado do Rio de Janeiro, no municipio
de Nilopolis, Baixada Fluminense é a maior vencedora (com
maior numero de titulos) da histéria, até 0 momento de escrita
desse artigo, da Sapucai.

[15] Aqui, Cotidiano e Ordinario séo diferentes. O Cotidiano
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€ um tipo de performance ordinaria, ou seja, dentro dessa
performance voluntéaria, temos uma que se chama cotidiana.

[16] Sindnimo de Festa de Debutante.

[17] Axé Music denomina tanto uma dang¢a quanto um ritmo
musical caracteristico da Bahia (Brasil).

[18] Agir com deboche ou expor a pessoa ao ridiculo.

[19] Entidades das macumbas cariocas, caracteristicas da
Religido Umbanda e Omolocd, mas que podem ser achadas
em variagdes do candomblé.

[20] Artista Plastico periférico Carioca.

[21] Ver Goffaman, 2008.
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