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Resumo

A partir do imenso territério conceitual estabedecpelo termo performance, esta
pesquisa se estabelece. Entre as multiplicidadesmereensdo que essa expressao agencia,
foram trabalhadas as categorias performances aisitarperformances artisticas. E por meio
da interseccdo e da consequente contaminacdo des$Esios tdo demarcados a primeira
vista que se forjam linhas de fuga as apreensdgent@icas que interpelam os dois
universos. Dessa forma, o presente trabalho camete como uma investigacdo das
possibilidades de relacdo entre os universos cmigiperformance artistica e performance
cultural em atencéo as suas dinamicas de realizagés discursos elaborados sobre elas no
contexto especifico das manifestacdes da cultyvalao

Para tanto, o jongo compde o mapa do trabalho aomestudo de caso que permite
compreender a realizacdo performética de expressbesas, cujas dimensdes culturais e
artisticas encontram-se indissociaveis. Sem negaingularidades as quais esses termos sao
remetidos, o fluxo investigativo foi deslocado darntificacdo dos territérios de cada plano
em questao para a percepcéo do grau de porosidaglead fronteiras e das possibilidades de
desterritorializacdo. Diante disso, permearam aqyss O0S seguintes aspectos: a
interdisciplinaridade, a multiplicidade e a hetenogidade.

Com a intencao de viabilizar as relacdes pretesdidiére as categorizacdes do termo
performance a partir do jongo, foram escolhidasseguintes grandezas relacionais que
compdem a multiplicidade das performances: o cerpac¢ao, o espaco e o tempo. O estudo
dessas dimensfes materializadas no jongo compsiadégia metodoldgica da pesquisa. A
necessidade aqui destacada de compreender essas@@s em suas operacdes conceituais
historicamente estabelecidas, ou seja, seus elemsntial e culturalmente atribuidos, ndo se
contrapOe ao entendimento de que elas apresentaomsetadas em rizomas. Essas reflexdes
foram construidas a partir de revisédo bibliograéigaesquisa de campo. Sao consideradas, em
especial, as contribuicbes de Antonin Artaud. Aléeninvestigar obras que se debrucam
sobre o discurso artaudiano, buscou-se provocérgois entre estudiosos de diversas areas
interessados nas artes performativas na perspedéivée)pensar as fronteiras — e suas
porosidades — entre as dimensdes culturais e@atistas praticas humanas.

Palavras-chave: performance, performance cultural, performancéstazd, jongo, arte,
cultura popular, Antonin Artaud.



Abstract

From the immense territory established by the cplhuz term performance, this
research is established. Among the multitude ofetstdnding that this term agency, the
categories “cultural performances” and “artisticfpamances” were explored. It is through
the intersection and the consequent contaminatidheoterritories so marked at a first sight
that arise escape routes of the hegemonic unddmstenof these two universes. Thus, this
work is characterized as an investigation of pdesiklationship between the conceptual
universes “artistic performance” and “cultural merhance” in attention to their dynamic and
the discourses about them in the specific contettteomanifestations of popular culture.

For this, “jongo” defines the map of this reseaasha case study to understand the
performative hybrid expressions, which cultural asdistic dimensions are inseparable.
Without denying the singularities which these telans sent, the flow was shifted from the
investigative identifying areas of each plan in gjisn to the perception of the porosity of
borders and the possibilities of deterritoriali@ati The following aspects permeated the
research: interdisciplinarity, multiplicity and bebgeneity.

With the purpose of ensuring the desired relatignbletween the categorizations of
the term performance from “jongo”, were chosenfti®wing relational quantities that make
up the multitude of performances: the body in axtispace and time. The study of these
dimensions in “jongo” is the research methodologsteategy. The need here to understand
the dimensions highlighted in its conceptual openat historically established is not opposed
to the understanding that they have to be connectathizomes. These reflections were
constructed from literature review and field resbarAre considered, in particular, the
contributions of Antonin Artaud. Besides investiggtthe works that focus on the speech
Artaudian aimed to provoke dialogue among schdiiam various fields interested in the
performing arts in view of (re)think the boundarieand their pores — between the artistic and

cultural dimensions of human practices.

Key-words: performance, cultural performance, artistic perfance, jongo, art, popular
culture, Antonin Artaud.
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Saravando...

Eu vou abrir meu congo, é
Eu vou abrir meu congo, &
Primeiro eu peco minha licenca
Pra rainha |4 do mar
Pra saudar minha povaria
Eu vou abrir meu congo, é
Ponto de abertura do Jongo de Guaratingueta

Figura 1: “Pés”. Foto: Bruno Veida.

! In: ASSOCIACAO BRASIL MESTICO, 2006, 13
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Pedindo licenga: € assim que comeco este regiatroicha pesquisa de mestrado, da
mesma forma que os mestres e mestras inaugurasdas de jongo, manifestacao da cultura
popular com a qual estabeleco dialogos. Nascidmeio rural brasileiro e com forte ligacéo
com o periodo de escraviddao nas lavouras de cafeegidao sudeste do pais, 0 jongo —
também chamado de caxambu, tambu, engoma, tamdronacou corimé — € definido por
suas comunidades, seus praticantes e seus pesgesadmo um patriménio cultural, uma
roda, uma danca, um ritual, uma magia, um ritma omisica, um canto, uma festa. Tem nos
ponto$ de abertura de suas rodas a marca do respeit@ra@strais, & meméria dos
“jongueiros velhos” que aprenderam, transformara@ms&naram as linguagens operacionais
desse universo. E em didlogo com a légica dess#asgio, buscando compreendé-la e
imprimi-la no desenvolvimento do texto, que dediceaudacéo inicial do meu trabalho as
diversas fontes que constituem 0 mapa desejantea dassquisa e suas estratégias de

realizacdo, ou seja, sua cartografia.

N&o como primeira (acredito ser impossivel maraar principio desse processo!),
mas como importante influéncia na constituicdo aleésgetoria, destaco a minha constante
preocupacao investigativa com nossa forma corgleragler no mundo. Desde que me percebo
em sociedade e, portanto, em processos de insetefioacao-recriacdo nos mais variados
contextos, minhas rela¢cdes, meus discursos, mesisiggtamentos e escolhas (foram) sao
permeados pela constante atencdo sensorio-coguigisiecada ao corpo em acgdo. Entdo,
desde que lembro de mim, sou movimento. Movimentosstantes, mdultiplos e

aparentemente paradoxais.

E foi assim — em meio a inimeras vivéncias e st@dgmatizacées — que descobri as
multiplicidades do ser-corpo no mundo. Um caminleongado por brincadeiras de rua,
dancas, jogos, esportes, outras dancas, técnicadredemento corporal, teatros e
performances. Assim como um jongueiro que entnada e participa de todas as acdes que a
constituem — cantar, dancar, tocar, bater palmsgrehr, puxar o ponto, convidar a dancar —,
aproveitei intensamente cada espaco de experind®ntadui impulsionada a tantos outros
dentro desses “jongos” criados, vividos e comgeatibs na minha trajetoria. Ainda crianga,
apesar de nao ter vivenciado sistematicamente aggtifto de danca como a grande parte das
meninas de classe-média da minha faixa etaria, ais wariados ritmos musicais me
fascinavam e me provocavam experimentacdes dum@asiale passos inusitados diante do

espelho. Misturava os sons oferecidos pela estedadio a todo tipo de movimento que eu

2 Nome dado aos cantos entoados nas rodas de jongo.
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conhecia e que minha imaginacdo permitia criarceiale Entdo, tudo era vélido. Correr,
pular, rolar no chdo, saltar, fingir de estatuatdamartistas da televisdo. Era um intenso e
divertido laboratorio. Assim como também eram assyicalcadas, estacionamentos e vaos
livres dos prédios da quadra em que vivi parteifsigtiva da minha infancia. Nesses
espacos, pude explorar uma diversidade enormegds,jbrincadeiras e vivéncias esportivas
e pude também desenvolver um interesse peculiargmkematizacdo de movimentos e pela
busca da primazia na execucgdo. Ainda sem sabetiruee esse nome, encantei-me pela
técnica. Técnica no seu sentido mais “concreto’apgvel: maneira de fazer ou executar
alguma coisa, no caso, um determinado movimentowuam finalidade especifica. Acertar a
bola na pessoa escolhida durante o jogo de quejrsadaeguir realizar todas as etapas na
brincadeira de elastico, correr rapidamente panéao no jogo de taco. Qualquer que fosse a
finalidade, eu estava atenta a todos os movimemtakézados para conseguir executa-los
quantas vezes fosse necessario e melhora-los adgetivo ndo fosse alcancado. Essa minha
precoce atencdo cuidadosa — quase obsessiva -eygdacao dos movimentos encontrou
rapidamente um lugar para alimenta-la incansavaknenmundo esportivo. E foi assim que

de assidua participante de todas as brincadeinasdeansformei-me em aspirante a atleta.

A prética sistematica do voleibol durante sete anfhgenciou de forma contundente
escolhas importantes da minha vida. Foi uma “rodafjual “jonguei” intensamente e que me
rendeu o aprendizado de diversos “pontos”. Mas cguabquer boa roda de jongo, levou-me
a procurar outras “rodas” e a conhecer outros ‘§ehgDurante esse periodo, explorei
intensamente meu desejo pela perfeicdo da exeadggiomovimentos, que rapidamente
transformou-se em desejo pela superagdo das mprdgsias marcas e por vitorias. A
dindmica de treinamento imposta — em alguns morsenito-imposta — refletia a percepgéo
de corpo-maquina que eu criava e que acreditavdasererdadeira. Concomitantemente,
outras impressdes me interpelavam, uma vez quéetivadade do voleibol me obrigava a
pensar nos outros corpos que compartilhavam a guaanigo. Aos poucos, fui descobrindo
gue a diversidade de corpos em jogo precisava sstittor em um corpo coletivo em

multiplicidade para o jogo.

Pensar sobre 0 jogo e sobre os corpos em jogo maealiou ao curso de Educacao
Fisica da Universidade Estadual de Campinas — bhmicama “roda” completamente nova
para mim, embora tdo tradicional, e com dindmicas lespecificas. Ja tinha por completo
todo meu percurso. Minha contribuicdo como atlatéefia sido suficiente — nem tanto por

simples mudanca repentina das minhas vontades £ poairespeito as minhas reclamantes



14

articulacbes. Seria, entdo, preparadora fisicaotkibol. Compreenderia a fundo a maquina
gue considerava o corpo humano para contribuir ethoria de seu funcionamento, ou
melhor, de seu rendimento. Provavelmente, as caigasteceriam dessa forma nédo fosse o
encontro surpreendente com um curso de Educac@éa Bem diferente do que imaginava.
Tive, portanto, a oportunidade de conhecer outnasipilidades no campo investigativo dessa
area do conhecimento. Costumo dizer que mudei & cgem trocar minha matricula ou
fazer outro vestibular. Diria um jongueiro que cams “desatar” um ponto de forma
maestral: decifrei a linguagem codificada do “p6rdaquele momento e respondi com um
“ponto” ainda mais vibrante. Vislumbrei os maisiados caminhos que podia percorrer nessa
area e resolvi arriscar.

Na Educacao Fisica, forjei minha trajetéria do oempaquina-atleta ao corpo-
aprendiz-brincante-artista. Com acesso a inumesasirdos sobre 0 corpo e sobre as praticas
corporais mais diversas, problematizei minhas @&peias no esporte de alto rendimento e
descobri infinitas possibilidades corporais, tantovivéncia das manifestacées da cultura
corporaf como nas relagdes de intervencdo pedagdgica mpegassde educacdo formal e
nao-formal. A articulacdo entre abordagens biokigicantropoldgicas, sociologicas e
filosoficas sobre o corpo e os elementos da cultorporal permitiu-me conhecer outros
territérios do corpo e de suas ferramentas coraisitD corpo esportivizado ao qual me
apeguei com tanto afinco por longo periodo trardd-se em multiplicidade, cantava
diversos “pontos” e se divertia nhas mais variadaslds de jongo”. A memdéria do corpo-
crianca presentificava-se em corpo-dancante-briegaor meio dos “pontos de abertura” que
0 convocam a inaugurar todas as ‘rodas”. Dei-metacole que essas possibilidades ja
estavam ali, em forma de poténcia. O corpo-atleta@po-em-descoberta eram, na verdade,
0 mesmo corpo multiplo, em constante devir. Edoittém na Educacéo Fisica que encontrei

as possibilidades do corpo em arte.

Melhorar minha préatica docente levou-me a um cwsacontacdo de histérias. O
curso de contacdo de histérias conduziu-me ao déatco de teatro no Conservatorio

Carlos Gomes, em Campinas. Tinha claro — muit@ctague ndo queria de forma alguma ser

% Diz-se que um jongueiro consegue “desatar” um@goando ele decifra a mensagem enigmatica, odegre
do ponto anterior que foi cantando na roda comoguiinto. E uma resposta dada ao enigma de outto pae
também é criada em linguagem cifrada, metaforica.

* A cultura corporal é definida como o conjunto danifestacdes corporais e de movimento produzidas e
acumuladas historicamente a partir de sua compieec@mmo linguagem, saber e conhecimento. Em algumas
correntes pedagdgicas da Educagao Fisica, é etiéeonino sua area de estudo e como seu campo détrab
(Coletivo de Autores, 1992). Entre seus elemenéms destacados: jogos, dancgas, lutas, ginasticpsrtes,
atividades circenses.
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atriz. Meu objetivo no curso era muito pontual:eslitonhecimento necessario para melhorar
minhas aulas de Educacao Fisica. Entretanto, ndwefo assim que as coisas aconteceram.
Outro processo de descoberta foi estabelecida doubnto” foi lancado na “roda”. A busca e
a ansia ndo se concentravam mais no rendimentmrebrfuncionalista e competitivo de
outros tempos, mas na compreensao da dinamicaetl;@ts entre os elementos da cena,
incluindo também o publico. O corpo estava novament destaque, porém em diferentes (e

ainda desconhecidas) perspectivas.

E quando pensei que a “roda” ja estava se encerraedcobri que a “fogueira” ainda
estava acessa, ouvi novas “palmas” e novos “pontEsem langcados. Gostando da
brincadeira, permaneci na “roda” e fui tentandos&ar” ponto a ponto. Nao tive como
escapar dessa “magia”’ e fui facilmente “amarradelap artes cénicas, especificamente o
teatro e a danca. O encantamento pela materialcagperal e seus relacdes simbdlicas em
processo artistico e a instigacdo em relacdo asbiatades de aprendizagem do corpo me
conduziram ao meio académico. Tinha vontade deemamntos saberes ja elaborados sobre o
teatro e sistematizar as minhas descobertas. @ssgrno curso de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia — UnB foi, entdo, minhgeralativa de acesso a novas vivéncias
artisticas. Durante o primeiro semestre, tive atopadade de entrar em contato com a obra
de Antonin Artaud A leitura dos primeiros capitulos @eteatro e seu dupléoi suficiente
para provocar em mim uma vontade enorme de conhssléior o autor e sua relagdo com o

teatro.

Diante do interesse em estabelecer uma investigeeg#ico-pratica baseada nos
referenciais artaudianos, participei da criacdo,agwsto de 2005, de um grupo de pesquisa
sobre Artaud: Grupo GRAVE. Formado por alunos enadudo curso de Licenciatura em
Artes Cénicas da UnB e coordenado pela professada CAntonello, o grupo foi
posteriormente transformado no Projeto de Extedsdfcao Continua da UnB intitulado “O
Teatro como Acontecimento em Antonin Artaud”. O @UGRAVE foi extremamente
importante no meu percurso (ainda em curso) axisttadémico. Na relacdo com 0 grupo

pude conhecer mais sobre a producéo artaudiarelcgai com estudiosos de diversas areas

> Antonin Artaud (1896-1948) foi — além de poeta,ratitramaturgo, encenador — um importante teérico de
teatro, cujas producdes exerceram enorme influ&aliae o teatro moderno e contemporaneo e rendasem-
diversos titulos como o de “homem-teatro”. Autor wiea produgdo artistico-literaria centrada no teatr
permeada por outras tematicas — cinema, artesicpigstfilosofia —, Artaud destacou-se por insistir
incansavelmente em seus principios de reconstriiga@spetaculo teatral que defendia serem fundaimenta
“reestruturagdo integral da condigdo humana” (VIRNXA 2000, 15).
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que se debrucaram sobre seus escritos. Tive tan@dbéportunidade de experimentar
coletivamente criacdes performaticas articuladasoasas leituras, discussfes e inquietacoes.
Mais um intenso laboratorio sobre as possibilidatbesorpo, do corpo em arte provocado por
influéncias de um “mapa” artaudiano criado — e tamtsmente recriado — pelo grupo. Mais
uma “roda” repleta de antigos “pontos” meus, no\pmtos” de outros “jongueiros” e com a

construcdo de inumeros “pontos” coletivos.

Nesse mesmo periodo, participei de uma atividadeundaria oferecida no Centro
Olimpico da UnB intitulada “Vivéncias Ludicas em rigas Brasileiras”, ministrada pela
professora Aline Maria Oliveira Santos. Nesse grdganado quase que exclusivamente por
mulheres, eram feitas atividades de exploragédo ocarppor meio de algumas dangas
brasileiras como o maracatu, o jongo, as dancaseyas, o afoxé e o samba de roda. Tive a
possibilidade de conhecer novas dancas e de rdesconitras que ja havia tido contato
durante o curso de Educacdo Fisica, como por eremjingo. E importante destacar que
todas as dancas foram trabalhadas fora de seusxtmmtespecificos e ndo possuiam,
portanto, no momento das praticas dirigidas os teas ritualistico, religioso e de
manifestacéo popular. O trabalho realizado tinlraacbase as movimentacdes caracteristicas
dessas dancas (SANTOS, A., 2006). Pesquisar asawn€rndas” dessas dancas brasileiras
era uma intencdo do grupo, mesmo sabendo que nasgagias construidas no espaco-
tempo da aula possuiam diferentes organizacdesaentias dos acontecimentos no espaco-
tempo tradicionalmente especifico de cada dancdogp dos nossos encontros, dialogamos
também com técnicas da danca contemporanea e reepéaimos laboratorios de criagcdo com
a intencdo de explorarmos, expandirmos, problearatias e transformarmos nossas
percepcdes-compreensdes do universo das dancasitas®e da construcdo do nosso ser-

corpo-historico-sécio-cultural.

Essa prazerosa experiéncia colocou-me em diferameolvimento com as
manifestacbes da cultura popular. Além do deseja péncia e pelo contato com os
diversos grupos e comunidades vinculados a esgextorque criei durante meu curso de
graduacéo, outras aproximacdes se faziam necessBiigersas inquietacbes comecaram a
me acompanhar em todo contato que estabelecia aoomdo chamado de cultura popular.
Os agenciamentdentre os estudos e experimentacdes que desenmohgaupo GRAVE e

esse meu (re)encontro com as dancas foram ineitd@ jongo, em especial, me

® “Um agenciamento é precisamente este crescimea® dimensées numa multiplicidade que muda
necessariamente de natureza a medida que ela ausoastconexdes” (DELEUZE e GUATTARI, 1995a, 17).
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impulsionou para diversas e diferentes “rodaseseflas sobre as minhas vivéncias anteriores

e as ocorridas em contextos pedagdégicos formais.

Primeiramente, tive a oportunidade de conhecemggaem suas especificidades de
manifestacdo cultural, ancestral e popular — tamlférh entendido como uma ‘forma de
expressao’ poética, musical e coreogréfica” (TRABAS, 2004, 56). Percebi o jongo como

uma manifestagao

[...] que integra percusséo de tambores, dancéwke elementos magico-poéticos.
Tem suas raizes nos saberes, ritos e crencas tos pfricanos, sobretudo os de
lingua bantu. E cantado e tocado de diversas fordegendendo da comunidade
que o pratica. [...] E um elemento de identidadesisténcia cultural para varias
comunidades e também espaco de manutencdo, cloukagrenovagdo do seu
universo simbolico (IPHAN, 2007, 11).

Ainda em Campinas, descobri 0 jongo e tantas outeasfestacdes da regido com a
intencdo investigativa de conteudos da culturaaratprelacionados a cultura afrobrasileira
normalmente alijados das instituicdes escolaresos processos formais de ensino-
aprendizagem. Apreendi, naquele momento, o jongonocam conteudo pedagdégico para
minhas aulas de Educacédo Fisica. Meu interessegaesta apresentar 0 jongo aos meus
alunos para que eles pudessem, inicialmente, cenhaxssa manifestacdo. As
experimentacdes realizadas do jongo e de outrdkgsaa cultura popular afrobrasileira
buscavam provocar o conhecimento corporal desgagssdes, a valorizagdo de contetudos
da cultura corporal diferentes dos eleitos pelogcwes midiaticos, a descoberta de
conhecimentos ancestrais e tradicionais na pergadustorico-cultural, o desenvolvimento

da auto-estima das criancgas e jovens negros eres$se investigativo para outros contextos.

Tinha, entdo, um olhar pedagdgico das diversasrdifes do jongo que me permitiu
um contato intenso com essa manifestacdo, masaqu#im trazia algumas limitagdes. E so
pude perceber isso no reencontro com o jongo & parum outro lugar, de um outro olhar,
numa outra “roda”. Na atividade comunitaria “Vivax Ludicas em Dancas Brasileiras”,
aproximei-me do universo jongueiro com a intencéoegplorar a dimenséo criativa para
cena. Minhas experiéncias anteriores contribuiremifgcativamente para a corporificagéo
desses momentos investigativos, pois meus pésvangisado nos terrenos bases das
propostas apresentadas. Recriar uma roda de jergoodde uma sala de danca, ao som de
pontos gravados em CD, com “casais” de mulheregath@o no centro com certeza me
causou diversos estranhamentos, porém permitivnfggocacdo de novos olhares sobre esse
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universo da cultura popular e, especificamentgpdgo. A proposta ndo estava em remontar
a situacao de rodas de jongo tradicionais. Nendemtificar o certo e o errado dentro de uma
roda de jongo. Buscavamos contribuicbes das roegemtjo para criagcdo de nossa propria

“roda”.

Justamente por esse turbilhonamento, entro nadragde Pds-graduacdo em Artes
da UnB. O mestrado surge como uma oportunidadestisrmtizacao (ndo como resolugao!)
das minhas duavidas artisticas, como um espaco-tgmap® marcar institucionalmente o
principio formal de elabora¢gbes conceituais sohrestpes que julgo pertinentes a cena
contemporanea brasileira. Quando fui aceita norprog, tinha certo quais eram 0s meus
problemas de pesquisa e todo “passo-a-passo” g&aestevidamente determinado. Porém,
para minha alegria, descobri que os caminhos dgu@es ndo sao lineares, retos e
exclusivamente pré-definidos, conforme colocam &edo Pinheiro Villar e José Da Costa
ao falarem sobre metodologias de pesquisa nas @etégmativas adotadas pelo Grupo de
Trabalho Territorios e Fronteiras, vinculado a A$zQio Brasileira de Pesquisa e Poés-
Graduacdo em Artes Cénicas — ABRACE

Esses pressupostos e objetivos comuns [a fugando semum, o rigor na precisao
e na clareza das idéias e o desenvolvimento dergumanto critico] tornam clara a
necessidade de organizacdo prévia para alcandagetivo e objeto de estudo. Essa
organizacao prévia que ira se transformar algumaisimeras vezes — ou mesmo
ser abandonada — no percurso da pesquisa € o métodminho pelo qual se atinge
0 objetivo. O método pode ser visto como um mod@ghio, uma ordenacdo de
etapas de procedimento(s) para averiguacdo de umsamento, fendmeno,
ideologia, desempenho ou realidade. O método, amoro estudo de métodos ou
metodologia, objetiva organizar um desempenho qtimizeé os ganhos no
entendimento de algo, divida esses ganhos e é&ailiaplicacdo dos mesmos nos
prosseguimentos de ganhos de uma area do conh¢gi(2606, 132).

" A Associacdo Brasileira de Pesquisa e P6s-graduagiArtes Cénicas - ABRACHI criada em Salvador,
Bahia, no dia 21 de abril de 1998, com apoio do €MNPa participacdo de representantes de diversas
universidades. Constituida nos mesmos moldes ddadet similares em outras areas de conhecimento
(COMPOS, ABRALIN etc.), a ABRACE é a mais nova asagdo desse tipo na area de artes no Brasil. Seus
objetivos sdo incentivar a pesquisa, congregarrogramas brasileiros de pés-graduacdo, repressates
associados junto a agéncias de coordenacédo eifinagmto, promover reunides cientificas e artistidaailgar
estudos, fomentar o intercambio e a cooperacadifiterartistica entre grupos de pesquisa, progsadeapos-
graduacédo e cursos de graduacdo, identificar tpn@starios de pesquisa, prestar servigcos técriceigbilizar
instrumentos juridicos que concorram para a reglizadestes objetivos. Atualmente esta organizadd®em
Grupos de Trabalho: Histéria das artes do espetaBubcessos de criagdo e expressdo cénicas;ifiesie
fronteiras da cena; Danca, corpo e cultura; Drargetutradicdo e contemporaneidade; Estudos danpeahce;
Etnocenologia; Pedagogia do teatro & Teatro na a&gia; Pesquisa em danca no Brasil: processos e
investigacdes; Teatro brasileiro; Teorias do espdtée da recepcgao.
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O mestrado aparece, entdo, como momento de prditeg@® das minhas proprias
perguntas. N&o na intengcao de encontrar a “verdddpiestdo, mas pela reflexdo incessante

sobre o0 processo investigativo da teorizacao.

E varios foram os rumos intencionados da pesquaisaque ela assim se configurasse.
Primeiramente, conforme projeto apresentado noepsac de selegcdo, a proposta era
investigar as influéncias da producdo artisticelgdtual de Antonin Artaud no teatro
brasileiro contemporaneo. Entretanto, logo no primsemestre do mestrado, percebi o
quanto meus olhares — e demais sentidos — estawvaniodados aos contextos da cultura
popular. As minhas elaboragcbes em todas as inagncelacionadas a pesquisa
constantemente tangenciavam minhas experiénciasasodancas populares brasileiras. Os
agenciamentos anteriormente inevitaveis passaraer ancontrolaveis”, uma vez que nao
fazia sentido separar minha producado intelectuéres@ cena dos meus processos de
formacgcao com@erformer A despeito da minha resisténcia para modificarapeto (afinal,
tudo ja estava tao certo e definido), percebi gsa seria a atitude mais saudavel — tanto para
mim quanto para a pesquisa. Assim, ratifiquei-mecai@ter processual dessa empreitada e
pude aceitar formalmente os agenciamentos queghénakempo me provocavam em direcao

a essas mudancas.

Diante da inviabilidade de se trabalhar com vémasifestacdes da cultura popular no
periodo estabelecido para a realizacdo do estuelpsef necessario optar por uma
manifestacdo com a qual as interlocucdes seriaasfde forma mais contundente. Entdo, por
uma maior aproximacao vivencial, por sua mateagho em multiplicidade, pela diversidade
de sua configuracdo e por ndo possuir uma estruramatica identificada em varias
manifestacdes da cultura popdjap jongo passa a compor o mapa do trabalho como um
estudo de caso. Feita a escolha, havia outrosemalsl a serem enfrentados: “como lidar
metodologicamente com o universo da cultura poplas producdes de Antonin Artaud?”,
“h& uma intencdo de apropriagdo dos elementos ldarayopular?”, “como fazer isso de
forma ética?”. Resolver essas questdes fazia pdadalefinicbes metodoldgicas necessérias
para o desenvolvimento do trabalho e passava fgoa pargunta também muito importante:

“que tipo de pesquisa pretendo desenvolver?”. Pelosaisso, resolvi por um trabalho

® De acordo com o folclorista Alceu Maynard Ara(®73), as manifestacées da cultura popular sadativias
seguintes categorias: festas, bailados, dancasagm, musica, ritos, sabenca, linguagem, mitendas, artes
populares e técnicas tradicionais. O jongo é cdocpelo autor no grupo das dangas. As manifestacdes
dramaticas encontram-se na categoria bailados.aAmgesnédo defender essa categorizagdo na minhaigeesq
ressalto a importancia de compreender as categtebalhadas por diversos folcloristas que iniciara
sistematizacdo académica do conhecimento da cyltpalar. Em partes especificas ao longo do tedtas
categorias séo exploradas e problematizadas.
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pratico, no qual fosse possivel verificar a apligddde do jongo no processo criativo de
atores e atrizes. Talvez por uma certa imaturidachelémica, acreditava que somente o
desenvolvimento e a aplicacdo de uma metodologiker@o dar legitimidade a pesquisa. A
possibilidade de sistematizar um método com maaifées da cultura popular,
especificamente com o jongo, na formacdo de awrasizes mostrou-se viavel tanto pelo
contato que tive com trabalhos ja realizados fosagn outras expressées popula@smo

pelo andamento das investigacées iniciais realizada oficinas que ministt&i

Contudo, durante a realizacdo das oficinas, sardi grecisava responder a outras
guestdes que me interpelavam. Questdes que surgigmmcomo anteriores, no sentido
hierarquico da ordenacao e da filiagcdo, ao probldaaistematizacdo metodoldgica que me
propus enfrentar. Surgiram justamente na buscaades$odologia, no risco, a partir das
tentativas, com elas e dentro delas. Porém, poéercosisideradas questdes “anteriores” se
levarmos em conta que o tempo da producdo acad@émiéanbito do mestrado é limitado e
gue elas ndo podem ser ignoradas para a contirrudtadkrabalho que pretendo desenvolver
com o jongo e a cena teatral. Novamente, hora dieemsionar a pesquisa. Para qualificar
esse processo é preciso compreender suas necesssitigdes. E preciso saber recortar (sem
picotar) os interesses de pesquisa para lidar sodinamicas institucionais e administrativas
do mundo académico. Dessa forma, a obrigatoriedadsenvolvimento e da aplicabilidade
de um método transforma-se em necessidade de niéissigio das minhas compreensdes
sobre 0s universos que agencio: a cultura popuarenario artistico contemporaneo. O foco
€ modificado. As possibilidades de conexdes conmpsubcos, de ampliacbes do foco e de
coexisténcia de varios focos precisam ser manfieles que a pesquisa nao se perca no mero
tarefismo. O mestrado configura-se, entdo, nunzaetaliosa de um projeto que extrapola os

ambitos académicos e profissionais: um projetoidigV

® Cabe citar, como exemplo, os trabalhos desenvasviom o Cavalo-marinho pernambucano pelo grupoelLum
— Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas TeatraisCampinas — SP, e a dissertacdo de mestrado da Abasu
Pereira de OliveiraCatirina, o Boi e sua vizinhanca — elementos ddgrarance dos folguedos populares como
referéncia para os processos de formacao do,atefendida no Instituto de Artes da UniversidadeBdasilia,

na qual investiga elementos do Bumba-meu-boi marathe de brincadeiras “vizinhas” ao Boi — o Tanu®or
Crioula, o Caroco e o Cacuria.

19 Realizei, ao todo, quatro oficinas sobre jongorecgsso criativo para publicos distintos em 200daD
oficinas foram realizadas para as atrizes integsadb grupo GRAVE. Uma oficina foi realizada pdmas e
alunas da disciplina “Tdpicos Especiais em Arte iGEn1”, ministrada pela Profa. Dra. Soraia Maril&aS
como parte do trabalho de avalia¢do final. A oafieina aconteceu na VIl Semana de Extenséo da ¢tnB a
participacéo de alunos de graduacé@o em artes eénida outros cursos e também membros da comunidade

1 Sobre essa caracteristica do trabalho de pesdinsberto Eco (2007, 4) diz que “[a] primeira [maneile
fazer uma tese que se torne (til também apds aafara] é fazer dela o inicio de uma pesquisa nmjEa que
prosseguira nos anos seguintes, desde que hajaitigade e interesse nisso”. Destaca também quedquee
faz a tese com gosto “[...] ha de querer contirug:-l.] Se o trabalho for bem feito, o fenbmenonmal, ap6s
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Na construcdo da defesa académica da aplicacdondo jao processo de criacdo
teatral ou de sua transformacdo em método de agEgRde atores, fui atentando para outras
questbes que me conduziram as relacbes entre o prgyteatro diferentes das até entdo
consideradas. As perguntas inicialmente pensadasal®-me ndo as suas respostas, mas a
outras perguntas. Na medida em que me perguntane @plicar o jongo ao teatro,
perguntava-me também da pertinéncia dessa apidzde para essas manifestacdes, tanto
para 0 jongo como para o teatro. Gradativamenemcppava-me tanto com os resultados e
impactos da pesquisa na formacédo dos atores pariieis quanto com as suas concepc¢oes e

compreensodes que seriam formadas — ou transformastdse o jongo.

Ao estabelecer conexdes cada vez mais densas gomgm — articulando sempre as
pesquisas bibliograficas, as observacdes da pasdeisampo, as apresentacdes de jongo que
pude presenciar e minhas participacdes em fesgasamaunidades jongueiras e em rodas de
jongo em varias cidades —, pude compreender a esidpe dessa expressdo e as diversas
dimensdes sociais, culturais e artisticas que gstiboem em sua realizagdo contemporéanea.
A0S poucos, consegui perceber que o direcionansiwgomeus sentidos para o jongo nao
possibilitava sua compreensdo como uma ferrameméagpcriacdo performatica, mas que ele
mesmo j& era performance. A amplitude que ganhavenba percepcdo do jongo fez-me
problematizar sua complexidade por meio de um mmage# inicial dos multiplos formatos
atribuidos ao jongo e também constituidos pelos peticantes nos mais variados contextos:
0 jongo como resisténcia cultural do povo quilomaba jongo diversdo, o jongo produto
cultural, o jongo danca, 0 jongo musica, o jongetde o jongo fonte de renda das
comunidades, o jongo formatado e transformado pgralco. Desde entéo, ficou nitido que
minha intencdo investigativa ndo se bastaria cospraensao do jongo a servico do fazer
teatral, nem tampouco se satisfaria teoricamente a@autilizacdo do teatro ou de técnicas
teatrais como sistema de observacao do jongo. Barcejongo entendido e divulgado ora
como manifestagcdo legitima da cultura popular a#sikeira, ora como expresséo artistica
com possibilidade de aprendizagem em espacgos frespecificos — centros culturais,
escolas etc. — e numa perspectiva profissionabzéet-me compreender seu principio

performatico em todos 0s seus contextos e formatos.

tese, € a irrupgdo de um grande frenesi de trab&ler-se aprofundar todos os pontos que ficaram em
suspenso, ir no encalgo das idéias que nos vieramerdie, mas que se teve de suprimir, ler outrasdjv
escrever ensaios. E isto é sinal de que a teseuatigu metabolismo intelectual, que foi uma exper&é
positiva” (idem, 174).



22

A primeira vista, a facilidade da postura dicotéamécvalorativa adotada por diversos
pesquisadores da cultura popular brasileira quaraep partir de uma analise superficial, em
mundos completamente opostos as diversas configggsagas manifestacées — tradicional
versuscontemporaneo, originalersusinventado, legitimoversustransformado, verdadeiro
versusmentiroso/enganacao — seduz e conforta. Corre4s&co, entretanto, de pagar um
preco altissimo: perder de vista (e dos outrosides)tas complexidades que compdem o0s
mapas dessas expressdes da cultura popular. Em éxestamente deste entendimento, o foco
passa a ser o jongo em sua dimenséao performatinaul#plicidade performatica dos jongos
se configura como elemento organizador do univesstografico da pesquisa, uma vez que
se tem como premissa a existéncia de um processordaminacdo intenso na realizacao
contemporanea das manifestacdes da cultura poputlimensédo soécio-cultural e a dimenséo
artistica estdo complexamente relacionadas emrsadizacdes atuais. E preciso, portanto,
que essa relacdo, essa contaminagcdo esteja présem@m nas reflexdes e nas producdes
conceituais sobre o tema. Diante disso, surge essetade de problematizar as formulagdes
conceituais feitas sobre essas dimensdes e asdoe@®sarupadas por elas na sociedade
brasileira que as distanciaram hierarquicamengscéndo a uma as expressodes (puramente)
artisticas, criativas e “superiores” e a outra)ggassdes (puramente) culturais, tradicionais,
simples, populares e “inferiores”. Compreensdesppsicionam a dimensdo socio-cultural e
a dimensdo artistica de forma antagbnica e quenctiena falsa incompatibilidade da
coexisténcia dessas dimensdes na definicdo de wndestacdo da cultura popular como,
por exemplo, o jongo. Optei, entdo, por trabalham cdois universos conceituais da
performance que traduzem esse problema e estdmaaksao jongo: performance cultural e

performance artistica.

Performance cultural e performance artistica s@igt@@os conceituais que foram
inicialmente constituidos por espacos férteis detasninacdo e hibridizacdo. Entretanto,
apreensdes simplificadoras o0s conduziram a caminpaglelos, sem considerar
explicitamente as possibilidades de encontro eadesformacdes de rotas das realidades que
buscam representar, interpretar e se apropriarorEigso que ainda hoje se encontram
compreensdes fixas, estanques e rigidas dessesstefmn contrapartida, existem as
concepgOes que consideram as porosidades dos tosn@as questionam e os reformulam a
todo instante que se faca necessario. Ha, portamo,espaco construido a partir das

interseccdes dos territdrios performance culturgdegformance artistica, uma vez que se
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encontram no mesmo plano e se remetem constanen8fu platd$ que se conectam e
constituem rizomas. E nessa zona, nesse fluxo sigetebalho se constitui. A partir da
compreensao do jongo como uma performance culeugatistica em sua complexidade e,
portanto, a partir do entendimento do jongo comgtafe- uma compreensdo que busca
articular todas as dimensbes do jongo criadas epadas nos eventos realizados pelas
comunidades jongueiras —, busca-se mapear essejflexistente, expandi-lo em direcdo as

singularidades do jongo e, assim, compor outraegafias.

Diante dessa modificacdo, o trabalho ganha umeargpédominantemente conceitual.
E importante ressaltar, entretanto, que se tratargeelaboracéo vinculada & materialidade da
experiéncia em estudo e as suas consequenteselsigibolicas, além de ser construida a
partir da vivéncia do jongo em constante relacdn oe discursos historicamente elaborados
sobre as performances culturais e as performamtisscas. Portanto, ndo esta desconectado
da pratica e constitui-se justamente como sua kleBo cognitiva. As investigacdes
conceituais pretendidas nesse trabalho estdo emlasctom as reflexdes feitas por Gilles

Deleuze e Félix Guattari, nas quais argumentam que

[tlodo conceito remete a um problema, a problereas @s quais ndo teria sentido, e
gue s6 podem ser isolados ou compreendidos na anddicua solucéo [...]. Mas,
por outro lado, um conceito possui um devir queceame, desta vez, a sua relacédo
com conceitos situados no mesmo plano. [...] Unteibo ndo exige somente um
problema sob o qual remaneja ou substitui concetaecedentes, mas uma
encruzilhada de problemas em que se alia a outroseitos coexistentes. [...]
[Clada conceito remete a outros conceitos, ndo stenen sua historia, mas em seu
devir ou suas conexdes presentes. [...] Os cosce#o, pois, ao infinito e, sendo
criados, ndo sdo jamais criados do nada (19921p7-3

E nesse contexto, entdo, que proponho uma outnsafde percorrer o caminho. Ao
invés de utilizar exclusivamente as estradas mhgtn cimentadas, sedimentadas, centrais,
unidirecionais e tdo conhecidas nos mapas coneeifaconsultados, busco construir — a
partir delas, com elas e dentro delas — trilhasapi®ximacdes, agenciamentos artistico-
conceituais que rompam com organizagdes baseadas moudade principal pivotante e na

centralidade, na logica binaria ou nas relacdesivoncas. Trilhas que se propdem rizomas.

12 “«Chamamos ‘platd’ toda multiplicidade conectavehtoutras hastes subterraneas superficiais de raamei
formar e estender um rizoma” (DELEUZE e GUATTARQ9Ea, 33). Platds constituem um dos principios da
multiplicidade definidos por Deleuze e Guattarirrespondendo ao seu plano de composicdo. S&o também
definidos pelos autores como uma zona de intensgdaohtinuas (ibidem, 8).
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Um rizoma como haste subterr@nea distingui-se atasoknte das raizes e

radiculas. [...] O rizoma nele mesmo tem formasmas, desde sua extenséo
superficial ramificada em todos os sentidos atés stencrecées em bulbos e
tubérculos. [...] Um rizoma ndo comeca nem con@lg, se encontra sempre no
meio, entre as coisas, inter-sertermezzo A arvore é filiacdo, mas o rizoma é
alianca, unicamente alianca. A arvore imp&e o vébo, mas o rizoma tem como

tecido a conjuncao ‘e... e... e..."” Ha nesta cagonforca suficiente para sacudir e
desenraizar o verbo ser. (DELEUZE e GUATTARI, 199%&37).

E exatamente nesse campo de acdo fronteirico quensentram o conceito de
performance e as duas categorias que interessaionpireantemente para esse trabalho:
performance cultural e performance artistica. E mpeio da interseccdo e da conseqiiente
contaminacgdo desses territorios tdo demarcadosn@ipa vista que se pretende forjar linhas
de fuga as apreensdes hegemodnicas das manifestigdrdtura popular. Dessa forma, a
pesquisa caracteriza-se como uma investigacdo dasibpidades de relacdo entre
performance artistica e performance cultural emcgie as suas dindmicas de realizacdo e aos
discursos elaborados sobre elas no contexto dagestagdes da cultura popular. E para
identificar essas intersecc¢oes ja existentes eapeasas de acordo com as especificidades do
jongo se faz necessaria a identificacdo dos urugernceituais com a intencdo de
problematiza-los. S&o buscas pelo afrouxamentoadesategorizagbes num processo de
constante desterritorializacdo e reterritorializa¢dm processo de investigacdo dos territérios
e de seus processos de demarcacdo para destdizdelos e reterritorializa-los,
considerando performance cultural e performandsti@d como conceitos que se encontram

no mesmo plano e se remetem constantemente.

Na perspectiva de Deleuze e Guattari, esse proeatlimbusca enfrentar o que os
autores chamam de decalques, que sdo como folfiadeaatas e hierarquizadas pela logica
arbérea da reproducdo vinculada as idéias radexular sejam de eixo genétitoou de
estrutura profunda. Assim, conforme ja anunciado anteriormente, baltzo se constitui em

mapa, uma vez que

[...] o mapa se opde ao decalque [...] por estwiramente voltado para uma
experimentacdo ancorada no real. O mapa néo repnaauinconsciente fechado
sobre ele mesmo, ele o constréi. Ele contribui pac@nexao dos campos, para o
desbloqueio dos corpos sem 6érgaos, para sua abenxima sobre um plano de

13 “Um eixo genético é uma unidade pivotante objetbabre a qual se organizam estados sucessivos”
(DELEUZE e GUATTARI, 19954, 21). E a perpetuacaaamielo da raiz-pivotante.

14 «.] uma estrutura profunda é, antes, como quoe wseqiiéncia de base decomponivel em constituintes
imediatos, enquanto que a unidade do produto ssamia numa outra dimensao, transformacional etbrdd]
(idem). E a perpetuacdo do modelo da raiz-fasaeula
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consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa é@bé conectavel em todas as
dimensBes, desmontavel, reversivel, suscetivel @&eeber modificacdes

constantemente. [...] Uma das caracteristicas imgisrtantes do rizoma talvez seja
a de ter sempre mudltiplas entradas [...]. Um mapa tmdltiplas entradas

contrariamente ao decalque que sempre volta ‘aonoie&Jm mapa é uma questao
de performance, enquanto que o decalque remetersempuma presumida

‘competéncia” (DELEUZE e GUATTARI, 1995a, 22).

Ao mesmo tempo que apresentam oposi¢cdes entreabqdece o mapa — também
chamados, respectivamente, de principio de decaltane de principio de cartografia do
rizoma—, Deleuze e Guattari chamam atencéo solpessivel instalagdo de dualismos e
antagonismos — mauersusbom, erradoversuscerto —, 0 que colocaria fim na propria
proposta do mapa. Questionam se “[n]ao € prépriondpa poder ser decalcado” (ibidem,
22), se “[n]ao é préprio de um rizoma cruzar agesi confundir-se as vezes com elas”
(ibidem, 22-23), se “[a]s linhas de fuga [...] n&o reproduzir, a favor de sua divergéncia
eventual, formacdes que elas tinham por funcioadesfou inverter” (ibidem, 23). Entéo,

eles fazem o seguinte esclarecimento:

Mas o inverso também é verdadeiro, € uma questadoédedo:é preciso sempre
projetar o decalque sobre o mapa esta operagéo nao é de forma alguma simétrica
a precedente, porque, com todo o rigor, ndo é exatoo decalque reproduza o
mapa. Ele é antes como uma foto, um radio que canmaggor eleger ou isolar o que
ele tem a intencao de reproduzir, com a ajuda desnatificiais, com a ajuda de
colorantes ou outros procedimentos de coacaoPpr.]sto é tdo importante tentar a
outra operacdo, inversa mas nao simétrica. Retigalecalques ao mapa, relacionar
as raizes ou as arvores a um rizoma” (DELEUZE e GIARI, 1995a, 23-24,
grifos dos autores).

Portanto, ndo interessa a pesquisa ignorar osgiesavinculados aos territérios da
performance cultural e da performance artisticaag@ico desconsiderar as idéias radiculares
gue constituem os platés conceituais da culturalpoprasileira. Vejo essas dimensdes como
possibilidades muito ricas de entradas para o rdap@abalh®®. Caminhos que devem ser
percorridos com bastante cautela e com “pés” aeptwra oportunidades de criacdo de

atalhos e de trajetos que se articulem em rizoma.

15 «3e ¢ verdade que o mapa ou o rizoma tém essewgité entradas mdltiplas, consideraremos que se pod
entrar nelas pelo caminho dos decalques ou pelalagaérvores-raizes, observando precaugdes neasssar
(renunciando-se também ai a um dualismo manigyiea exemplo, seremos seguidamente obrigadog a ca
em impasses, a passar por poderes significantdéstes asubjetivos, [...], assim como sobre territidades
endurecidas que tornam possiveis outras operagiesfdrmacionais” (DELEUZE e GUATTARI, 1995a, 24).
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Ha, entdo, agenciamentos muito diferentes de magesgues, rizomas-raizes, com
coeficientes variaveis de desterritorializacdo.stexn estruturas de arvore ou de
raizes nos rizomas, mas, inversamente, um galléviee ou uma divisdo de raiz
podem recomecar a brotar em rizoma. A demarcagda@dende aqui de analises
tedricas que impliguem universais, mas de uma pétigan que compde as
multiplicidades ou conjuntos de intensidade (DELB&GUATTARI, 1995a, 24).

Deste modo, sem negar as singularidades que comgperrformances artisticas e as
performances culturais, desloco meu fluxo invesiigada valorizagdo das fronteiras e dos
territorios de cada plano em questédo para a pexoaps grau de porosidade dessas fronteiras
e das possibilidades de desterritorializacdo. Esaldsrma, portanto, que me arrisco
(prazerosamente!) a mergulhar na zona de possiidgl estabelecida na compreensdo densa
da complexidade das manifestacbes da cultura popaotaneio do estudo do jongo em nossa

contemporaneidade.

Interessa-me compreender as dinamicas de afetagdes as performances com a
intencdo de elaborar outras formas de abordagémsas — um movimento que nao é de
forma alguma inovador nem exclusivo, mas que sergr&c em construgdo pela recente
producdo das artes cénicas no ambiente acadénuboe $ssa necessidade de revisdo das

categorias e metodologias, Villar e Da Costa catoqae:

Tal amplitude de objetos de estudo implica també&man multiplicidade de
possibilidades de abordagens metodolégicas queosan@ntem nesse terreno em
permanente expansao, que é a arte contemporaeea eaceitos, hipoteses, teses
e antiteses relacionadas. Isso ndo é de forma algumdesafio exclusivo do nosso
Grupo de Trabalho, mas sim de qualquer pesquisadapie se aventura a
investigar poéticas contemporaneas. Tanto nas casétomo nas teorias, as
transformagfes da linguagem cénica em permanenie diesafiam taxonomias
seguras. A idéia de que classificacdes, represesgae (in)definicdes sao abertas a
critica e as retificagbes demandam outras metoddogue possam reverter
indesejaveis discrepancias criticas entre a joweadeania cénica e o potencial das
praticas vigentes de teatro, danca, performanegrotdanca, teatro-performance,
teatro-circo, teatro-digital e outras interlinguageartisticas que transitam no
campo das artes cénicas (2006, 131).

Pretende-se, portanto, construir uma abordagem elatre” justamente para
compreender as porosidades existentes nas frantisadimensdes performaticas de analise
do jongo — cultural e artistica —, estabelecendofluro constante de linhas de fuga. Para
isso, é importante compreender o “entre” ndo colgo gue se encontra no meio do caminho
de dois extremos paradoxais, contraditérios oug@niaos. Mas entendé-lo como um espaco-

tempo em que se vivem os paradoxos, nNos quaisupPSESs opostos” se encontram, se
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enfrentam, se remetem constantemente, aproximadadotransbordath Diante disso, é
importante ressaltar alguns aspectos que permeardi@balho, configurando-se como
“entradas” para o mapa da pesquisa: a interdiseipdade, a multiplicidade e a

heterogeneidade.

Nas escolhas dos referenciais bibliograficos pasdoghrem com as vivéncias e
observagcbes nos contextos em questdo, as diversas @&o conhecimento foram
consideradas. Porém, simplesmente colocar em oatiifatentes olhares sobre os problemas
da pesquisa permitiria, no maximo, a constatacagadados discursos sem propor qualquer
tipo de cruzamentos entre eles. Também nao cabesia proposta visitar as disciplinas sem
se dispor a contaminagdo, mantendo uma posturkaibastentralizadora na observagédo e
compreensao do fendbmeno em estudo. Assim, para d@émultidisciplinaridade ou da
transdisciplinaridadg, busca-se nesse trabalho a interdisciplinaridadeoc forma de
definicdo e de aproximacgdo do material bibliog@#ccomo estratégia de contagio entre os
conhecimentos populares e os conhecimentos acamentc entendimento do termo aqui

adotado encontra respaldo na definicdo de Rolanthé&a

Interdisciplinaridade ndo é a calmaria de uma seguar facil; interdisciplinaridade
comeca efetivamente (oposta a mera expressdo deegmjo forte) quando a
solidariedade das velhas disciplinas é quebradévezt mesmo violentamente [...]
— no interesse de um novo objeto e uma nova lirguagenhum dos quais tem um
lugar no campo das ciéncias que seriam trazidasagumacificamente: é
precisamente o desconforto com classificacdo qumifgea diagnose de uma certa
mutacdo (BARTHESpudVILLAR, 2003, 117).

Dessa forma, as referéncias das artes cénicasjlodafif, da antropologia, da
sociologia e de outras areas passam a se afetaagampreensao do entre-lugar e do entre-
tempo formados na reflexdo sobre os territérios &anteiras materializados historicamente
no jongo a partir de sua compreensdo como umarp@afee cultural e artistica. Nesse
contexto apresentado por Barthes, o0 jongo podea®iderado como um “novo objeto” ou

como uma “nova linguagem”. Ou ainda como um objgto necessariamente novo, mas que

16 “Entre as coisas ndo designa uma correlacéo localizaxelai de uma para outra reciprocamente, mas uma
direcdo perpendicular, um movimento transversalaguearrega umaoutra, riacho sem inicio nem fim, que roi
suas duas margens e adquire velocidade no meid’EDEE e GUATTARI, 1995a, 37, grifos dos autores).

" “Multidisciplinaridade congrega diferentes disaipls mas néo estabelece conexdes entre elas, dgums a
curriculos escolares e shows multimidia podem rdwstPluridisciplinaridade ou disciplinaridade ada
caracteriza uma disciplina apoiando-se em outra gdascobertas proprias, como por exemplo estudwe so
matematica da danca ou a histéria da antropoldgiansdisciplinaridade seria o transitar entre difiggs
disciplinas sem perder uma base disciplinar profvidlar, 2003a, 117).
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no contexto atual exige novas abordagens, novamashnovas estratégias metodoldgicas

para conceitualiza-lo, para compreendé-lo.

Destaco ainda, como propriedades de conceber or-fselee no “entre”, a
multiplicidade e a heterogeneidade em poténcia (EELE e GUATTARI, 1995a) das
investigacoes a respeito do jongo. Diante da nelzels de ruptura com a nog¢ao de unidades
estanques, compartimentalizadas e com visfes fragades do ser e estar no mundo, atenta-

se para a necessidade de

[...] fazer o mdltiplo, ndo acrescentando sempre @imensao superior, mas, ao
contrario, da maneira mais simples, com forca derisdade, no nivel das

dimensbes de que se dispbe, sempre n-1 (é sonwsie gue o uno faz parte do
multiplo, estando sempre subtraido dele). Subtrainico da multiplicidade a ser

constituida; escrever n-1 (ibidem, 14-15).

A multiplicidade se da a partir da desconstrucatbd@a unidirecional — da subtracéo
dessa unidade e ndo da somatéria e sobreposicdonidades — e do consequente
estabelecimento de fluxos entre os planos espesifjae pretendemos agenciar: performance
cultural e performance artistica no universo dggrmssim, as singularidades constituem-se
diferencas em si mesmas. N&o ha, portanto, unerefdl dominante que confere a diferenca
sua condicao de desigualdade. Sem os julgamentosalmente estabelecidos a partir das
referéncias, a homogeneizacdo e a hierarquizacGomads se justificam. H4, entdo, a

configuracdo de um devir da heterogeneidade.

Nesse contexto, performance cultural e performanmiistica podem ser consideradas
expressdes diferentes sem que isso acarrete ecelesiaiento de relagdes hierarquicas entre
elas. Os fendmenos passam a se relacionar em rigosd® percebidos como dimensdes
complexas de uma mesma manifestacdo, no caso @. jaAsgim como se pretende o diadlogo
entre o saber académico e o saber popular. Nunspgmiva de ruptura com as hierarquias
construidas e fortalecidas, busca-se fugir da dep@o de discriminacdes muitas vezes ja
naturalizadas por conta da auséncia de questionanu@ssas posicoes que estabelecem

niveis entre os saberes e os fazeres construistositamente.

Trabalhar com as dimensdes do multiplo e do heéeey significa atentar para as
dindmicas de afetacGes entre os saberes previaregistentes — sejam eles académicos,
populares ou frutos de suas intersecgbes — e asratdes cognitivas construidas nas
diferentes etapas do processo de pesquisa. Asstanlzecimento em producdo insere-se
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nessa multiplicidade — na qual ndo € possivel permsaem estruturas centrais e delimitadas,
mas em grandezas que se relacionam — e é porrdlminado, passando também a comp6-

la, conforme definem Deleuze e Guattari por pritcia multiplicidade.

Principio da multiplicidade: E somente quando otipidl é efetivamente tratado
como substantivo, multiplicidade, que ele ndo temisnrmenhuma relacdo com o
uno como sujeito ou como objeto, como realidadeirahtou espiritual, como
imagem e mundo. As multiplicidades sdo rizomaticas denunciam
pseudomultiplicidades arborescentes. Inexistérmiés, de unidade que sirva de
pivé no objeto ou que se divida no sujeito [...m&multiplicidade ndo tem sujeito
nem objeto, mas somente determinagcdes, grandemasngbes que ndo podem
crescer sem que mude de natureza (as leis de caglbircrescem entdo com a
multiplicidade) (1995a, 16).

Cabe destacar que os autores ndo propdéem uma oeg@acsujeito histérico, mas
constroem uma compreensdo que busca romper congém me sujeito tdo arragaida no
anico, no finito, no completo e com as relagcdeotdimicas das apreensdes do mundo
(objeto/sujeito, individual/social, corporal/espial), propondo-0 como uma expressao de
constantes processos de individuacdes e subjetisagbe se configuram em fluxo e em

dindmicas rizomaticas com as diversas esferasdda abs quais ddo o nome de hecceidades.

Uma estagdo, um inverno, um verdo, uma hora, ur@atélm uma individualidade
perfeita, a qual ndo falta nada, embora ela n&osinda com a individualidade de
uma coisa ou de um sujeito. S8o hecceidades, nodse®e que tudo ai é relagdo de
movimento e de repouso entre moléculas ou particptader de afetar e ser afetado
(DELEUZE e GUATTARI, 19974, 40).

Com a intencdo de evitar possiveis interpretaciestinicas desse conceito, Deleuze
e Guattari declaram que ndo ha “[...] de um ladeitas formados, do tipo coisas ou pessoas,
e de outro lado, coordenadas espaco-temporaispdohtcceidades” (ibidem, 42). Nessa
mesma direcdo, afirmam que a hecceidade ndo ®rigist simplesmente num cenério ou
num fundo que situaria 0s sujeitos, nem em apésdjue segurariam as coisas e as pessoas

no chao” (ibidem, 42). Por fim, esclarecem:

E todo o agenciamento em seu conjunto individuas® & uma hecceidade; é ele
que se define por uma longitude e uma latitude, yeiocidades e afectos,

independentemente das formas e dos sujeitos qoenpem tdo somente a outro
plano. E o préprio lobo, ou o cavalo, ou a criagga param de ser sujeitos para se
tornarem acontecimentos em agenciamentos que néepseam de uma hora, de
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uma estacdo, de uma atmosfera, de um ar, de umgDifl EUZE e GUATTARI,
1997a, 42-43).

Tem-se, portanto, a construgdo constante de indilithdes e subjetividades que se
organizam, se afetam, se articulam a partir desiseipio relacional entre as diferentes
dimensdes e grandezas de nosso contexto. Umaaeiacéssariamente de contaminagcao que
permite a transformacéo, a recriacdo. As heccesdade, entdo, rizomas (ibidem, 43) e
também os proprios acontecimentos da multiplicidddel EUZE e GUATTARI, 1995a, 8).
Essa compreensdo dialoga intensamente com a pes@ugjue indica que sejam
considerados 0s mais variados contextos — hist@amal, politico, econémico, artistico etc.
—, que muitas vezes sao separados por questdetscaBdaé sdo assim naturalizados, na
apreensdo de qualquer manifestacdo, de quaisqoetearnentos. Na especificidade do
jongo, o conceito de hecceidade cabe tanto pacatdias formas em que os diversos grupos
fazem o jongo e o0 apresentam para o publico, caar® gompreender as relacdes dos atores
envolvidos no universo do jongo: pessoas de comadefl quilombolas, integrantes dos
grupos de jongo, pesquisadores, estudantes, iségl@s etc. Situa-se justamente no “entre”,
nas porosidades dos territérios conceituais “parémice cultural” e “performance artistica”.
Portanto, uma ferramenta de utilizacdo diagona parabalho conectada a multiplicidade —

uma das “entradas” da pesquisa.

Para viabilizar as relacdes pretendidas a partjiodgo entre performance cultural e
performance artistica, foram escolhidas as seguigtandezas relacionais que compdem a
multiplicidade das performances: o corpo em acaesmaco e o tempo. O corpo em acao
destaca-se como a grandeza que conduz o trabaladicidacdo com as demais — espaco e
tempo. O universo conceitual da performance dedipdra o desenvolvimento da pesquisa
coloca em foco as questdes relacionadas ao cagmnBio significa que as outras grandezas
nao tenham igual importancia para analise e compéedo jongo em suas multiplicidades
performaticas. Entretanto, € no corpo que 0 esgagotempo se concretizam, passam a
existir. Ndo h& como falar de performance culterde performance artistica sem considerar
0 corpo e seus discursos como elementos fundarmgrdaa quaisquer agenciamentos. Por
isso, escolhi desenvolver as discussdes relacisreamlaorpo em acao ao longo de todo texto,
sem reservar a elas uma parte exclusiva. Ja agees@o tempo dediquei trechos especificos.
E importante ressaltar que, como o corpo em ac&sase grandezas se permeiam
constantemente e estado rizomaticamente relacionzalasaterialidade da manifestagao. A
abordagem em separado das especificidades de cagmlega ndo indica que as
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consideragOes foram elaboradas a partir de umaregiie estanque e deslocada do contexto
geral do jongo e suas dimensdes performaticas.¢dcmpe desenvolver trechos especificos
para as grandezas espaco e tempo foi feita coterscao de explorar da forma mais intensa
possivel as especificidades de cada uma na re@dzig jongo para avancar nas conexdes e
contaminagfes cognitivas sobre a manifestacdo entesimento — momento em que tudo é
dado a ver ao mesmo tempo, em que essas dimengissdezas se articulam em devires. A
exposicao feita separadamente do espaco e do ®©ngmdim, uma estratégia de entrada aos

planos de composicao — platds — da multiplicidazl@dgo.

Na primeira parte do texto, na “preparagcao da 'festacontra-se o marco conceitual
da pesquisa. Séo apresentados os universos denpenfee cultural e da performance artistica
na perspectiva de formacéo desses conceitos ecuespcdes sobre o corpo em agcdo. Com a
intencdo de evitar uma abordagem univoca e lineartratarmos com bindmios que
pretendemos questionar e relativizar, langco mamngiramente, da investigacdo sobre a
multiplicidade do termo performance. Apos o destadado as possibilidades rizomaticas
desse conceito, os termos “performance culturdfezformance artistica” sdo apresentados
dentro de seus referenciais teoricos predominaSes mapeados 0s processos de construcao
e elaboracdo desses conceitos com a intencao dereemder, a0 mesmo tempo, 0S
posicionamentos das fronteiras e seus graus desigade. Anteriormente ao debate sobre
performance e na perspectiva de contextualizi-lonesso mundo contemporaneo, faz-se
uma breve discussédo sobre as complexas condic&sanqiiguram nossa atualidade e as
diferentes formas de aborda-la — cada uma gerandtemclaturas e termos especificos.
Pretende-se com isso explicitar os caminhos, getdreas conceituais e o0s tracos da
contemporaneidade que atravessam diagonalmentaballto e s&o fundamentais para o

desenvolvimento da pesquisa.

Na segunda parte — a “inauguracdo da roda” —, d<@wstroidas, em suas
especificidades, as relagOes estabelecidas no jmgacontecimento que interessam para o
trabalho. Os trechos ou “pontos” dedicam-se a d&@wn conceitual de espago, as
espacialidades do jongo, a discusséo conceitundpo e as temporalidades do jongo. Em
cada “ponto” sédo exploradas as operacdes concehisioricamente relacionadas a grandeza
ali discutida em articulagdo com suas materialieag@ jongo em nossa contemporaneidade.
Ao longo desses “pontos”, as abordagens feitasesobjongo ndo tem por objetivo a
identificacdo de matrizes nem o desenvolvimentotémicas para a aprendizagem dos

movimentos visando sua execugao em cena ou nos masrae preparacdo de atores. Busca-
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se compreender as organicidades, as espacialidzl¢smporalidades e as concepgdes que
essa prética constroi em relacdo a forma de sstae 0 mundo. Entdo, discute-se como 0s
conceitos de espaco e tempo sdao materializadoa nemsifestacdo da cultura popular — no
corpo em acado. Essas reflexdes, assim como asgdes;ranalises, interpretacdes e conexdes
sobre o jongo foram feitas a partir das pesquigamgraficas, fonograficas, audiovisuais e
do material colhido na pesquisa de campo.

Dentre os materiais bibliograficos, fonograficosawiovisuais especificos sobre o
jongo, cabe ressaltar as producdes do Institut®atioménio Histérico e Artistico Nacional —
IPHAN realizadas ao longo do processo de registrojotigo no Livro das Formas de
Expressao do Patrimonio Cultural de Natureza Inaterdemais documentos que integraram
o Dossié do Jongo no Sudeste. A inscricdo do Joadgeudeste ocorreu no final de 2005, fato
que confere ao jongo o titulo de Patriménio Cultui@ Brasil. Além de serem trabalhos
recentes, trazem informacgfes detalhadas sobre ticapratual do jongo em diversas
comunidades e refletem as questbes contemporameasciadas por esses jongueiros e

jongueiras.

A pesquisa de campo € composta, principalmentetrpsrcontatos com festas do
jongo e de comunidades jongueiras em contextosediies. A primeira etapa da pesquisa de
campo foi feita no 12°. Encontro de Jonguéfiagalizado em Piquete — SP, no periodo de 25
a 27 de abril de 2008. A segunda fase se deu na #eslongo em homenagem aos Pretos-
velhos no Quilombo S&o José, em Valenca — RJ, ad dide maio de 2008. A terceira e
ultima etapa foi a Festa de Batismo dos TamboreQuimmbo Brotas, em lItatiba — SP, em
07 de junho 2008. A escolha dessas festas teve cot@oos a importancia dos eventos para
comunidades jongueiras, a possibilidade de contaim diversos grupos de jongo, a
pluralidade e a diversidade do tipo de evento essipilidade de viagem da pesquisadora.
Além desses eventos, outros contatos com o jongabedscidos durante o periodo da
pesquisa também sao de carater relevante na cigdtitdas observagbes apresentadas. Entre
eles estdo duas visitas ao acervo da Associacdor@uCachuera!, situada em Sao Paulo —
SP; a participacao na roda de jongo da ComunidamigoJDito Ribeiro, em Campinas — SP e

'8 O Encontro de Jongueiros é um evento que acoptatieamente todos os anos desde 1996, no quabds/e
comunidades jongueiras se relngana apresentagdo de rodas de Jongo. Como benvabskailton Silva (2006),
0 evento ja incluiu em sua programacao outros alemeecomo exibigdo de videos sobre Jongo, homesagkguras
ilustres relacionadas ao Jongo, venda de CDs. |lemamisetas do evento e de grupos de Jongo, aficiom outras
tematicas, palestras, reunides etc. Costuma reamliém pesquisadores, artistas, produtores cidtarautros atores
sociais interessados no Jongo. Tem servido pa@doer a Rede do Jongo e Caxambu.
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encontro com integrantes do Jongo da Serrinha,iada&Janeiro — RJ, em periodo que eles
fizeram apresentacbes em Brasilia — DF.

Duas etapas da pesquisa de campo foram registeatagdeos: o 12°. Encontro de
Jongueiros e a Festa de Jongo em homenagem aos-Rettos. As filmagens feitas durante
0 Encontro de Jongueiros registraram as apresagtagbtodas as comunidades participantes
— Jongo de Piquete, Caxambu de Carangola, Jon@ama do Pirai, Jongo de Miracema,
Jongo Dito Ribeiro (Campinas), Jongo de Sao JoséGdmmpos, Grupo Cultural Jongo da
Serrinha (Rio de Janeiro), Jongo de Campos, Jongiorg@bola (Guaratingueta), Jongo de
Quissama, Caxambu de Porcilncula, Jongo de Pihhdoago do Quilombo S&o José
(Valencga), Jongo da Unido Jongueira da Serrinha (R Janeiro), Caxambu de Santo
Antonio de Padua, Jongo do Tamandaré (Guaratingue#ém da roda das criancas e uma
roda de samba que aconteceu no dia da abertunsedtoeO registro feito na Festa de Jongo
em homenagem aos Pretos-velhos contém imagensdis dos grupos Jongo de Barra do
Pirai, Jongo de Arrozal, Jongo de Pinheiral, JodgoUnidao Jongueira da Serrinha e da
apresentacao do Jongo do Quilombo S&o José. A gesties registros, foi elaborado o DVD
em anexo com imagens do jongo. Optei por apresests material audiovisual justamente
pela constatacdo da impossibilidade de descrevepademras a experiéncia imagética dessa
manifestacdo e de traduzir a multiplicidade de guaterializacées. Entende-se que esse
recurso nao pode ser igualado e nem comparado &noi@v do jongo em suas festas e
apresentacdes, porém certamente contribuird paranethor compreensdo de suas
especificidades e das discussfes propostas ao timgexto. Cabe lembrar, ainda, que as
imagens sao utilizadas na pesquisa ndo na perspeaueramente ilustrativa, mas como

citacdes imagéticas que dialogam com as demai€neias utilizadas.

Além das filmagens, foram feitas em todas as etdpgmesquisa de campo entrevistas
com alguns membros das comunidades jongueiras.eleborado um roteiro para cada
entrevista conforme as necessidades da pesquispeefiodo entrevistado. Apesar de me
declarar como pesquisadora interessada no jongosweam diversas dimensdes e pedir
autorizacdo verbal para usar as informacfes deéesrpelos entrevistados, os dialogos néo
foram registrados nem em audio nem por anotacémesonutantes. Essa estratégia foi
adotada com a intencdo de facilitar a aproximagd® ehtrevistados e evitar qualquer
constrangimento, uma vez que nos espacos em qeeaossibilidade de contato com as
comunidades jongueiras elas eram constantemenggliadas por inUmeras pessoas com

cameras, microfones e gravadores. Pretendeu-sbelester uma conversa em que O
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entrevistado, embora soubesse de sua condicdofatenamte, pudesse se sentir mais a
vontade para dizer suas impressdes sobre o jongobee o0 contexto geral de suas
comunidades. Logo apos cada entrevista, foram @o®ias tOpicos principais discutidos e as

falas lembradas dos entrevistados, buscando sarsdfiel possivel as palavras pronunciadas.

Para trabalhar com as imagens e as informacOetadate na pesquisa de campo,
foram utilizadas as bases da andlise praxeologistematizacdo da apreensdo das acdes
humanas processuais produzida por Claudine de @farntrago para a pesquisa as
consideracOes de Roberta K. Matsumoto sobre essmlopélaborada em intenso dialogo

com as obras da pesquisadora francesa.

A analise praxeolégica apresenta-se [...] como pasg um estudo sistematico do
conjunto de elementos observaveis do desdobranmesgacial e do desenrolar
temporal do processo estudado, a partir da qualerpoder construidas
interpretacdes e demonstragfes tedricas. A anplaeecoldgica aborda todo o
processo de acdo humana a partir de suas manifestap espaco e no tempo,
levando em consideracéo trés modos de encadealfeentie relacdes concretas)
submetidos a diretrizes principalmente de ordemerizdt de ordem ritual ou de
ordem mista (MATSUMOTO, 1998, 73, traducédo da a)tor

Os trés modos de agenciamento utilizados na ar@isésesologica sdo: composicao,
ordem e articulacdo. A composicao espacial referaes “[...] elementos (ou componentes)
humanos e materiais (instrumentos e objetos) gr@RE|UAIS OU para 0S quais 0 Processo se
coloca em cena” (MATSUMOTO, 2009, 199). Ja a corngadms temporal diz respeitos as
acOes executadas pelos sujeitos que compdem cspoosbhservado, no caso dessa pesquisa 0
jongo. Elas podem ser reunidas em grupos e fasess@ias para o desenrolar da atividade.
A ordem relaciona-se a maneira de organizacado toeeatos e das acdes listados na
composicao. A ordem espacial define-se pela forengual os elementos “[...] se orientam
entre si face a face, lado a lado, embaixo/em cémafrente ou atras...) ou se repartem pelo
centro ou periferia do espac¢o ocupado, isto é,spetamas [...]" (ibidem, 200). A ordem
temporal traz dois critérios pelos quais as ac@es wdenadas ao longo do processo: a
sucessao e a simultaneidade. O ultimo agencianpeopmsto pela analise praxeoldgica é a
articulacdo. A articulacdo espacial refere-se anedbs de articulacdo que concernem as
relacbes de contato ou de intervalo entre os el@®metta composicdo espacial (sujeitos,

19 Essas consideragbes foram publicadas em seu teMioalyse Praxéologique. Composition, Ordre et
Articulation d’'un procés”, Technique & Culture. BarEditions de la Maison dés Sciences de L’Homni&,
Janvier-Juin 1983.
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instrumentos, objetos) ao longo da execucgéo dassa@bdidem, 200). A articulagcdo temporal
“[...] pode ser de fato definida como 0 modo deaeleamento das agdes sucessivas (gestos,
operacdes, fases): tanto consecutivas (se sucederdmtamente), quanto ndo consecutivas
(apresentando entre elas uma pausa)” (MATSUMOTQO9 2200).

Esse método de andlise foi escolhido por lidariexaiente com duas das grandezas
gue sao vetores diagonais para o trabalho: o espgapo. A partir do agenciamento dessas
grandezas com as dimensdes de composicdo, ordemicelagdo, tornou-se possivel
descrever o jongo de uma forma densa e entenademgsexidades que permeiam as formas
pelas quais essa manifestacdo é colocada em sendar a ver”, é exposta imageticamente,
ou seja, sua mise-en-scene. Além de permitir coedgho de um inventario detalhado dos
sujeitos e elementos envolvidos no jongo e dassagéalizadas ao longo da atividade, a
analise praxeoldgica provoca a reflexdo sobre anirgcédo dessas dimensdes a partir da
propria logica da manifestacdo. Diante disso, réarha tabela a ser preenchida ou dados a
serem verificados de acordo com um padrdo. O farrdatcada agenciamento é dado pelo
objeto em observacao. Esse foco na materialidagendo tornou possivel compreender que
essa expressao cultural, assim como outras penficaaa- sejam elas consideradas culturais
ou artisticas —, materializam em suas praticas fonmaa de ver o mundo (GEERTZ, 1997,
150) e de se inserir nele.

Nessa direcdo, € importante destacar, desde j@sgueacdes aqui estabelecidas entre
espaco e tempo os compreendem como dimensdes amigsrtdo processo de construcéo do
conhecimento e partem de suas materialidades eretopdes e nao de uma
transcendentalidade (BAKHTIMpud MOTA, 2007, 103). Nao estdo, portanto, ligadas a
fundamentacdo elaborada pelo filésofo aleméo Imelakant (1724 — 1804), na qual
defende que “o tempo e 0 espaco constituem as $@rpdori da sensibilidade ou as formas
puras pelas quais nos sao dados objetos na expargossivel” (GIACIOA, 2006, 166). Em
busca de romper com o apriorismo kantiano, concoodo Marcus Mota em seu dialogo com
Bakhtin e Kant:

Assim, espaco e tempo como condicSes de conheons&t apropriados, mas
espaco e tempo ndo permanecem como instanciasutssoAntes, tanto séo
referéncias para a apropriacdo quanto para suafdraracdo em um processo
criativo. Logo, € para a flexibilidade da molduraegBakthin aponta. Tempo e
espagco, a0 mesmo tempo que prévios, pré-existestas, redefinidos pela
intervencdo modificadora da arte (2007, 104).
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Apesar de Bakthin se debrucar especificamente sabrejuestbes artisticas, os
processos de apropriacdo e de transformacdo dootemgo espaco sdo possibilidades
efetivas, como veremos no decorrer desse estudo,mais variados contextos sociais,
especialmente naqueles em que as praticas cultnleisvas sistematizadas séo vivenciadas,
valorizadas e atualizadas constantemente. Temnska, m conexdo com essa abordagem do
espaco e do tempo, 0s agenciamentos exploradas antonfiguragdes da nossa atualidade
com o corpo, compreendido aqui primeiramente coossa forma de ser-estar-relacionar no

e com o mundo, compondo e recompondo a todo irstamjularizacdes das multiplicidades.

Transversalmente as discussdes sobre corpo, esgag@o, sao elaborados dialogos
com as proposi¢cées de Antonin Artaud. A aproximagéopensamento artaudiano nessa
pesquisa se da, principalmente, pela questdo dgpdrabilidade entre a arte e a vida
exaustivamente trabalhada em sua obra. Além dssss posicdes diante do teatro de sua
época causam provocacdes contemporaneas relagoaartanceitos ja& quase naturalizados
na linguagem teatral (QUILICI, 2004, 31) e que imm@am formas homogéneas e dominantes
de se fazer e de se pensar as artes performdtieasa mesma direcdo, Artaud questiona as
amarras conceituais entre civilizacdo, cultura @&Vj extrapolando temas e problemas
exclusivamente direcionados a compreensdo da &&déa de investigar obras que se
debrugcam sobre o discurso artaudiano, buscou-segap didlogos entre artistas, criticos,
filésofos, socidlogos, antropdlogos e demais estiad interessados nas artes performativas
na perspectiva de (re)pensar as fronteiras — epgguasidades — entre as dimensdes culturais e

artisticas das praticas humanas.

A parte final do texto traz conclusdes das diseessHelaboracdes apresentadas nos
momentos anteriores. Por necessidades metodolpgichalogo estabelecido no decorrer do
texto sobre a multiplicidade performatica dos jegb pausado — e de forma alguma
terminado ou concluido, uma vez que séo infinites possibilidades de conexdes, criacdes e
recriacfes. S8o algumas dessas possibilidadesmpbemn sdo indicadas nessa etapa do texto,
explicitando os caminhos percorridos em conexao tmmos outros ainda por construir,
percorrer e reconstruir. Um fim temporario parabilizar o registro de parte desse infindo

processo rizomatico que € a atividade de pesquisa.

0 “protesto contra a idéia separada que se faz ll@aucomo se de um lado estivesse a cultura eutto a
vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse wgio mefinado de compreender e drercera vida”
(ARTAUD, 1999, 4)
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Inaugura-se, entdo, essa “roda” da investigacAsimAscomo no jongo, apoés
esquentado o couro dos tambores, 0os pontos ja pselecantados. E hora de entrar na roda e

“engomar®*

por todo o terreno em que ela se estabeleceuid3argpeco licenca novamente.
Uso as palavras do ponto do Mestre Cabiuna do Jdedeinheiral — RJ e as complemento:

“VYamos sarava terra que eu piso” e as que pisarei!

2L Engoma é sindnimo de jongo. Engomar significa ratiangar”.
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Comecando a festa: o terreiro, a fogueira e os tarobes

Deixa a moreninha passear
Deixa a moreninha passear
O terreiro é grande
Ponto do Jongo do Quilombo S&o José

Figura 2: Tambores do jongo sendo afinados na faaffieFoto: Thiago Aquino.

221n: IPHAN, 2007, 43.
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Contextualizando a linguagem do ponto de jongolk&lo para epigrafe dessa parte a
contemporaneidade, pode-se dizer que ha muito épmEsa ser feito para conhecermos as
complexidades que configuram a imensiddo do nosseceiro” mundial atual. Em atencéo
especial ao “terreiro” académico, € impossivel ign@ enorme variedade de conceitos e
expressdes que nos conduzem nesse infindo e patdgassear” na tentativa de explicar o
gue vivemos, 0 que sentimos, 0 que somos, comeetexsonamos. Todas essas categorias —
cada vez mais movedicas e com cada vez menos werfpida Gtil” —, a0 mesmo tempo que
tentam operar com a realidade, afetam essa realidad meio de seus discursos e das

diversas concepcdes por elas impressas.

A dificuldade de definirmos tranquilamente nossaaldade atinge-nos seja em
nossas atividades cotidianas mais triviais ou ahcebcdo de nossos discursos académico-
intelectuais. Ao passo que o desconforto provogaatodiferentes graus de indefinicdo nos
abate, a necessidade de proclamarmos afirmatigessvias e pretensamente verdadeiras sobre
qualquer dimensé&o de nosso mundo atual torna-seveadmenor. A exigéncia por definicdes
de carater absoluto ndo sdo mais corriqueiras @moutros tempos. Percebe-se, na verdade,
gue aos atos de definir e de conceituar sao afiosuiovas fungcdes por conta das constantes
atualizacdes que sofrem suas inser¢cdes nos sisteonésmporaneos de relacdes sociais.
Lidar com essa diferente configuragdo — complexaagoxal e multipla — é papel do
pesquisador e da pesquisadora que se propdemstigavegualquer area de conhecimento em
nossa contemporaneidade. E, portanto, uma dassaasfquais se dedica esse trecho: lidar —
e nao resolver —, no limite que concerne ao trahalbm a diversidade de concepcdes e de
teorias sobre nossa contemporaneidade, com fo@xiab@os seus tracos e aspectos mais
interessantes para o desenvolvimento da pesquisatdhto, é preciso ter atencdo em relacdo
ao posicionamento da pesquisa para que ela naotugse esn nenhum dos dois polos

questionados por John London:

0 primeiro polo composto por alguns marxistas atipatas que acreditam poder
propor uma epistemologia com todas as respostasiqarpretacéo e o outro polo,
com seus radicais pOs-estruturalistas que pesammsite afirmam a
impossibilidade de qualquer resposta ou uma pletme@ntrolavel épud VILLAR

e DA COSTA, 2006, 133).

Pretende-se, entdo, articular essas visdes e apeedo nosso mundo sem tender

tanto para a producdo de constancias conceituamo cpara a constatacdo das
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impossibilidades de qualquer territorializacdo deaberes aqui relacionados. Os
posicionamentos definidos — frutos de processodedgerritorializacdo e reterritorializacao
constantes — sdo construidos a partir da aproxordgssas diversas compreensdes a respeito

de nossa contemporaneidade, na qual este estukese rizomaticamente.

Nesse sentido, questionamos como a producdo aczadéwem operando
conceitualmente diante das caracteristicas apestEne vivenciadas na atualidade e como
esses conceitos se relacionam com as manifestag@desltura popular e suas dimensdes
performaticas. Pés-modernidade, supermodernidadernmodernidade, modernidade tardia,
capitalismo tardio, modernidade liquida sao algilws termos elaborados para designar esse
outro periodo que vivemos ou para destacar, comfodefendem alguns autores, as
transformacdes consideradas radicais que provocau@tiras com o periodo anterior.
Independentemente da terminologia adotada e daepoa@c defendida, os estudos sobre
nossa época destacam a importancia da compreeasé@elacoes entre corpo, espaco e tempo

— exatamente as “entradas” dessa pesquisa.

Entdo, comecemos a festa! Antes de entrar na rgmegar ao som de tantos pontos, é
necessario “passear” por outros elementos da fekmentos que sédo a roda — por estarem
associados a ela e com ela se contaminarem —, ueaambém sdo autbnomos nesse festejar.
Elementos que ja definem o principio da grandeofeptexa) festa que é o jongo! A primeira
“visita” sera aos “terreiros” sécio-econdmico-cu#tis nos quais se inserem as manifestacoes
da cultura popular, especificamente o jongo, cantemcao de explorar suas relagdes com as
transformacdes sociais ao longo da histéria e suidtiplas dimensdes coexistentes em nossa
contemporaneidade. Apds a contextualizacdo a tespiei nossa atualidade, do nosso
“mundo” — ou “mundos” —, serdo apresentados noEdSpseguintes 0s marcos conceituais
mais especificos da pesquisa. Sigo o caminho @afagueira e os tambores”. Ali discuto
sobre a multiplicidade do conceito de performancsuas possibilidades rizomaticas de
apropriacdo. Entdo, depois de “enxergar’ esses @leimentos da festa do jongo, eu 0s
aproximo e vou, aos poucos, preparando a “rodaeégo esse contato da “fogueira” com 0s
“tambores” pelo tambu. Nessa hora, a “afinacdo’htexe pelas discussdes relacionadas ao
conceito de performance cultural a partir de sefisrenciais tedricos predominantes. Em

seguida, vou ao candongueiro. Ao “amaciar seu caaréogueira”’, apresento as reflexdes
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sobre o conceito de performance artistica. E, m@waindo um ponto cantando pelo Jongo da

Serrinha, vou caminhando que o mundo §ra!

23 “/ou caminhar que o mundo gira, vou caminhar queumdo gira, gira meu povo” é o ponto parafraseado
cantado pelo Jongo da Serrinha e reconhecido pataldongo.
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Os terreiros

Se h& uma certeza em relacdo a nossa contemud@cela se constroi em torno da
mutabilidade constante de nossas experiénciassatudb carater transitorio e incerto das
elaboracdes conceituais. Constantes e de palpéweseqiéncias, essas transformacdes nos
assolam e nos contentam concomitantemente. Comaeaffiernando Villar , “[v]livemos uma
outra ou nova era de incertezas. Mas vivenciamoddem uma época de mudancas e de
criacdo de conhecimento histérico que aparentemeéte encontra par na histéria da
humanidade” (2008, 2). As diferencas entre os tempstoricos determinados parecem

crescer de forma exponencial a medida que nos iapamos de nossa atualidade.

As velozes e continuas mudancas também s&do pa#amselnios mais varidados
contextos das manifestacbes da cultura popular: suss formas de realizagdo, nas
organizac6es dos grupos tradicionais, nas suag®edaom o mercado cultural, nos dialogos
estabelecidos com o universo académico, nas apgdes das midias etc. De facil percepcao
tanto por seus praticantes quanto por seus estisdéapreciadores, as alteracdes pelas quais
essas manifestacbes tém passado permitem obsen@rceetude desse discurso sobre a
volatilidade de nosso tempo. E importante destagsr sdo formas de existir (resistir)
elaboradas por seus praticantes que nao se adassiiomo melhores nem piores do que as ja
assumidas por elas. Apenas diferentes dos per&odesores, justamente por se situarem em

outro tempo, outro espaco, outra légica: a atudéda

As transformagfes acontecem de forma cada vezra@da e mais intensa, de modo
a provocar o surgimento de argumentos que deferadexisténcia ou a configuracdo de uma
nova era ou, ao menos, de um periodo de trandicéa. perspectiva da transitoriedade que
Anthony Giddens (1991, 12) apresenta algumas apensada contemporaneidade e suas

respectivas nomenclaturas:

Uma estonteante variedade de termos tem sido dageara esta transicdo, alguns
dos quais se referem positivamente a emergénaiand®ovo tipo de sistema social
(tal como a ‘sociedade de informacdo’ ou a ‘sodiedde consumo’), mas cuja
maioria sugere que, mais que um estado de coisasdante, estd chegando a um
encerramento (‘pés-modernidade’, ‘pés-modernisrisociedade pos-industrial’, e
assim por diante).
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Nessa breve lista apresentada por Giddens, é pbgsdntificarmos dois paradigmas
intensamente relacionados que influenciam a formag@hceitual sobre nossa época: a
modernidade e o capitalismo. E a partir da comp@erdesses dois conceitos e de suas
relacdes entre si que tedricos das mais divergas @onstroem suas hipéteses sobre nossa
atualidade. O que vivemos é continuidade do querdarados modernidade, que adquire
caracteristicas especificas em nossos tempos, tamas num mundo com caracteristicas
exclusivas que declaram uma ruptura com o perioteriar? Ou ainda, sera que ja fomos,
em algum momento historico, modernos? O capitalissonforme o entendemos, apenas se
diferenciou, se atualizou ou vivemos em outro Bistele organizacdo sécio-economico-
cultural? Como as manifestacbes da cultura popw@ar, especial o jongo, podem ser
compreendidas a partir desses paradigmas? Essaalgfinas das perguntas feitas por
tedricos preocupados em compreender nosso munaip asumodificacdes que o configuram

e suas relagbes com o universo da cultura popular.

Apesar da indissociabilidade desses dois conceitasstudo dar4 mais énfase aos
processos de elaboracéo e atualizacdo dos condeito®dernidade, uma vez que se tem a
intencao de refletir sobre os aspectos culturaigisticos da complexa teia que compde nossa
realidade. O fato da pesquisa ndo se debrucar sshrelacbes econdmicas e comerciais de
forma mais especifica ndo significa que essas did@nserdo ignoradas. Nesse sentido,
concordo com o posicionamento de José Jorge dealBare o adoto no desenvolvimento da

pesquisa:

Afirmemos, de saida, queio é possivel separar os problemas especificos das
culturas populares da ordem politica e econdmica dpais. Ainda que tenhamos
optado por concentrar a discussdo nas questdeica&stpropriamente ditas, as
ordens politica e econémica estarao implicitasdilesnas e encaminhamentos que
venham a surgir (CARVALHO, 2007, 80, grifos do ajto

Portanto, ao falarmos sobre a modernidade, ser@eraiadas dimensdes do capitalismo e

suas configuragdes atuais.

A compreensdo de modernidade pode ser inicialmasgeciada a um periodo de
tempo especifico — com ponto de partida reconhesdiee os séculos XV e XVII, variando
conforme a fonte de referéncia e os aspectos @rmasids — e a uma localizacdo geografica de
origem — a Europa (GIDDENS, 1991, 11). Essas didesntemporais e espaciais, entretanto,
pouco comunicam sobre as caracteristicas defirdddease periodo. Abordando de forma
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contundente sua complexidade, as socidlogas Mafitaso e Maria Angélica Madeira a

definem da seguinte forma:

A modernidade, entendida como condicdo histérica cddura ocidental, é

constituida no bojo de um processo complexo queganea Europa e que tem
vigéncia desde o final do século XV, acentuanda-gqmartir do século XVIII, e

acelerando-se crescentemente do século XIX aossdess.

Esse processo, tal como foi compreendido por graedecos da modernidade,
como Marx e Weber, caracteriza-se basicamentegeglaraliza¢éo do sistema de
producdo capitalista, pelo predominio da raciomalé instrumental e pela
autonomizacéo e secularizacdo das esferas de valtiémcia, arte e moral, libertas
do tradicional dominio da religido, tornam-se casmpatdnomos, uma vez que no
seu interior passam a ser elaborados os cédigomatiups que ordenam suas
praticas e as estratégias de legitimacao de sagursos. O predominio da
racionalidade instrumental, extrapolando a orgadiaado trabalho e do capital,
impde sua ldgica prépria a todos os campos, a todadominios da vida social
(1999, 31-32).

Diante dessa colocagcdo, entendo que vivemos, aocosn@or enquanto, na
modernidade, apesar de sua aceleracdo constante seu$ desdobramentos, sendo a
constituicdo da nocao de globalizacdo o seu maente. Apesar do mapeamento preciso
apresentado pelas autoras, elas destacam que ssdrazeconsiderar a heterogeneidade e a
mutabilidade dos processos que compdem a conde@aodernidade, principalmente para a
compreensao dos fenbmenos conflitantes e contraditbom os quais nos deparamos e nos

quais nos inserimos em todas as esferas da vidd @baem).

E também nesse periodo destacado pelas autorasdeoaw@ntuacio da modernidade
— final do século XVIII e inicio do século XIX — guws intelectuais europeus passam a se
interessar pelo povdalk) e suas producdes, “quando a cultura populardi@adl estava
justamente comecando a desaparecer [...]" (BURKB9131). Segundo Peter Burke, haviam
razdes estéticas, intelectuais e politicas “[afapesse interesse pelo povo nesse momento
especifico da historia européia” (ibidem, 37). Bbezse que a consolidacdo de sistemas
proprios de organizagdo dos fazeres e dos sahtisas da época, como destacam Veloso
e Madeira, esta articulada a busca das classesdoi®s pelos conhecimentos e produtos até
entdo reservados as camadas populares da socEdageéia. Esse movimento de direcionar
o olhar para o popular-tradicional, cujas dimensdamtextualizacbes e atualizacbes
exploraremos mais adiante, relaciona-se intensa@meom os principios definidores da

modernidade, por mais paradoxal que isso possagrare
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As razdes estéticas desse interesse vinculam-sgu@dBurke chamou de revolta
contra a “arte”, na qual foi deflagrada uma creteemlorizacdo do “natural’aftlesy, do
selvagem, do primitivo (ibidem, 37). Intelectualresresse movimento pode ser considerado
uma resposta ao elitismo e ao racionalismo ilurtasjsbem como uma reacao de algumas
nacbes contra o predominio frarféépresente na tendéncia filoséfica da época. E
politicamente “[a] descoberta da cultura populdaws intimamente associada a ascensao do

nacionalismo” (ibidem, 39).

A descoberta da cultura popular foi, em larga medidna série de movimentos
‘nativistas’, no sentido de tentativas organizadas sociedades sob o dominio
estrangeiro para reviver sua cultura tradicionall. De maneira bastante irdnica, a
idéia de uma ‘nacdo’ veio dos intelectuais e fgdasta ao ‘povo’ com quem eles
qgueriam se identificar. Em 1800, artesdos e cangasnénham uma consciéncia
mais regional do que nacional (BURKE, 1989, 40).

Motivados por essas razodes, os “descobridorestutiara popular em 1800 julgavam
que tinham agido bem a tempo no registro de mdagéss culturais que, segundo eles,
estavam na iminéncia de desaparecinf@ntssim como os folcloristas brasileiros fizeram
posteriormente, 0s pesquisadores europeus parec@miderar que as modificacdes
percebidas como intensas naquela época causarig@actms negativos nos modos de

producao e simbolizacdo das camadas populares.

E nesse contexto de contradi¢bes, transformacoesestezas, que muitas vezes
julgamos ser exclusividades de nossa época, queleBane, em 1863, descreve a
modernidade da seguinte forma: “A modernidade &msitorio, o fugidio, o contingente; é
uma metade da arte, sendo a outra o eterno e @vettutapud HARVEY, 2001, 21). A
exemplo de Baudelaire, outros tedricos também cisten 0 carater de mudanca atrelado a
modernidad®. Considerando que essa preocupacéo com transfemagpidas e constantes
ja existiam antes da definida origem da chamadamiernidade — geralmente situada no
fim dos anos 1950 ou comeco dos anos 1960 (JAMESTH9/, 27) —, € preciso

24«0 |luminismo n&o era apreciado em certas regiées)o, por exemplo, na Alemanha e na Espanha,guor s

estrangeiro e constituir mais uma mostra do predionffancés. Na Espanha, o gosto pela cultura poprh
fins do século XVIII era um modo de expressar agsia Franga” (BURKE, 1989, 39).

%0 tema de uma cultura em desaparecimento, que sEvregistrada antes que seja tarde demaispéaeie
nos textos, fazendo com que eles lembrem a preg&apsual com as sociedade tribais em extincaadgib,
43).

% Nesse sentido, podemos citar as colocacfes de &angels: “Todas as relagdes fixas e congeladas seu
cortejo de vetustas representagdes e concepcdedissalvidas, todas as relagfes recém-formadaslenem
antes de poderem ossificar-se. Tudo que é sélidesmancha no arapudHALL, 2006, 14).
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problematizar quais sdo as transformacdes quensaistea hipotese de uma quebra radical e

que justifiqgue a definicdo de uma nova era.

Alguns dos debates sobre estas questbes se c@maeptincipalmente sobre as
transformacg@es institucionais, particularmente as gugerem que estamos nos
deslocando de um sistema baseado na manufaturandentateriais para outros
relacionados mais centralmente com informacéo. Ntaiglientemente, contudo,
estas controvérsias enfocam amplamente questdidssiddia e epistemologia. Esta
€ a perspectiva caracteristica, por exemplo, dorayie foi em primeiro lugar
responsavel pela popularizagdo da nocdo de poOsrmddde, Jean-Frangois
Lyotard. Como ele a representa, a pds-modernidadefere a um deslocamento
das tentativas de fundamentar a epistemologia, & d@ progresso planejado
humanamente. A condi¢éo da p6s-modernidade é edrata por uma evaporagao
da grand narrative— o ‘enredo’ dominante por meio do qual somosrides na
histéria como seres tendo um passado definitivone futuro predizivel. A
perspectiva pés-moderna vé uma pluralidade dendicacdes heterogéneas de
conhecimento, na qual a ciéncia ndo tem lugarlpgidado (GIDDENS, 1991, 12).

Em dialogo com a concepc¢éao de Lyotard de uma caadips-moderna, Giddens
propde, especialmente sobre a producdo de conh@oinsestemético, que investiguemos
melhor as formas de configuracdo dessa atual @éesacfio epistemoldgica ao invés de
simplesmente inventarmos ou aceitarmos novos tepas designar uma situacdo que nao
compreendemos. Ao fazer essa proposta, Gidden<iatiee seu olhar para propria
modernidade e sugere que estamos vivendo um petédadicalizacdo e de universalizagédo
superlativas das consequéncias da modernidade ,(12913). Como caracteristicas mais
notaveis desse processo que ele define como padturle significativo, o autor apresenta “a
dissolucéo do evolucionismodesaparecimento da teleologia historicareconhecimento da
reflexividade meticulosa, constitutivainto com aevaporacdo da posicao privilegiada do
Ocidenté (ibidem, 58, grifos do autor). Apesar de acraddgae vivemos uma modernidade
radical e universal e considerar a pés-modernidatieo uma condicdo impendente (como
uma “transicdo”), Giddens assume que € possiveiltifbar tracos de uma ordem em

iminéncia, a qual ele chama de nova e diferente ppde ser considerada como pés-moderna.

Nesse didlogo entre as concepc¢fes de modernidalie ps-modernidade, David
Harvey destaca em sua problematizacdo o0s espagoteificos desses conceitos, suas
territorializacdes e possiveis reterritorializac@gse indica que caracteristicas assumidas pelo
pos-modernismo como a efemeridade, a fragmentaj@adescontinuidade e o caos estdo em

conexdo com a definicdo de modernidade de Baudgfadiscutida.
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Mas o pos-modernismo responde a isso de uma maoemaparticular; ele nao

tenta transcendé-lo, opor-se a ele e sequer defimirelementos ‘eternos e
imutaveis’ que poderiam estar contidos nele. lgsb, contudo, ndo implica que o
pos-modernismo ndo passe de uma versao do modernisndadeiras revolucdes
da sensibilidade podem ocorrer quando idéias kdemtdominadas de um periodo
se tornam explicitas e dominantes em outro (HARVEDQ1,49).

Percebe-se que a pds-modernidade nédo pode sederads como um conceito
homogéneo e unanime. Portanto, cabe articularermassnento, as diferentes concepcdoes de
pds-modernidade com as quais estou trabalhandpasso que Giddens considera esse termo
como passivel de designar uma situacdo de traesitme na qual vivemos e que €
configurada por algumas caracteristicas cfarayotard (2000, 03) trabalha com a nocéo de
etapa relacionada as culturas das sociedades gressaram o periodo denominado de pés-
industrial — com comeco definido no final dos ah650. A palavra p6s-moderna, segundo a

argumentacéao de Lyotard,

[d]esigna o estado da cultura apds as transforrsage afetaram as regras dos
jogos da ciéncia, da literatura e das artes arpdatifinal do século XIX [...].
Simplificando ao extremo, considera-se ‘pés-modeaanacredulidade em relagéo
aos metarrelatos. E, sem duvida, um efeito do pesgr das ciéncias; mas este
progresso, por sua vez, a supde (idem, xv-xvi).

Os metarrelatd& abordados por Lyotard se encontram também naatielanle da
definicho de Terry Eagleton para o poOs-modernispoém sob a denominacdo de
metanarrativas.

O poés-modernismo assinala a morte dessas ‘metéimas'a cuja informacéo
terrorista secreta era fundamentar e legitimarugdd de uma histéria humana
‘universal’. Estamos agora no processo de despdotgresadelo da modernidade,
com sua razdo manipuladora e seu fetiche da tatiid para o pluralismo
retornado do pds-moderno, essa gama heterogénestilies de vida e jogos de
linguagem que renunciou ao impulso nostalgico dalitar e legitimar a si
mesmo... A ciéncia e a filosofia devem abandonas girandiosas reivindica¢des
metafisicas e ver a si mesmas, mais modestamembt®, @enas outro conjunto de
narrativas §pudHARVEY, 2001, 19-20).

2T“Devo analisar a pés-modernidade como uma sérteadsic6es imanentes afastadas — ou além — dessds/
feixes institucionais da modernidade [...]. Naoewhos ainda num universo social pés-moderno, masrpasl

ver mais do que uns poucos relances da emergéaciaodos de vida e formas de organizacdo social que
divergem daquelas criadas pelas instituicdes magé& GIDDENS, 1991, 58).

8 Os metarrelatos podem ser entendidos como umenedilade universal que confere fundamento & raddid
(SCALDAFERRO, 2009, 44).

* Harvey apresenta as metanarrativas como “interpies tedricas de larga escala pretensamenteicecapl
universal” (2001, 19).
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Essas duas definicbes apresentam-se de forma praiona, principalmente no que
diz respeito a ciéncia e a filosofia. Elas parteenudha abordagem da modernidade como
totalizadora, homogénea e unidirecional na pereemgi mundo e na construcdo de suas
narrativas e discursos. Diante disso, posicionawongpreensdo de pés-modernidade no outro
extremo, dando destaque para caracteristicas cdmaligade e heterogeneidade, na
perspectiva de legitimar o uso do termo. Porémtirpdo antagonismo para afirmacédo do
discurso pés-moderno torna-se uma armadilha a iprowcdo de pos-modernidade, o que

expde a fragilidade dessa abordagem construida églile de supostas oposicoes

A incredulidade nos metarrelatos e a morte dasmaetativas sdo posicionamentos
tedricos vinculados a nocado de pds-modernidade rifice encontram eco nas relacdes
contemporaneas entre as manifestacdes da cultymalapoe as artes classificadas como
soberanas, entre as performances culturais e &srpances artisticas. E possivel perceber
uma flexibilizacdo desses discursos para que oybassam questiond-los e construir
movimentos de resisténcia. H4 uma busca pela aplartotalidade e pela coexisténcia de
discursos que ocorre de forma intranquila e coleoa evidéncia as relacbes de poder
agenciadas em nossa sociedade. A universalidadéveatades” é posta a prova, porém
algumas “verdades” continuam convencendo mais paleculacdo aos esquemas
hegemoénicos. Quando a denominacdo de cultura poputiada por membros de outras
classes sociais para definir as producdes cultdemschamadas “classes populares”, que por
sua vez ndo adjetivavam suas praticas dessa fq@rAUI, 1987, 10) nota-se a forte
existéncia de discursos hegemonicos que podemosgsreendidos como atualizacdes dos
metarrelatos e metanarrativas ou, pelo menos, @@us herdeiros diretos. Portanto, ndo é
possivel defender a auséncia desses discursosssa cantemporaneidade. Nessa direcéo, e
considerando especificamente esses aspectos, o testgrico atual ndo poderia ser definido

como pés-moderno.

% Outro exemplo de abordagem que coloca as concem@®enodernismo e pds-modernismo em posicées
antagbnicas é o da revista francesa de arquitéttgeis § de 1987, apresentado por Harvey: “Geralmente
percebido como positivista, tecnocéntrico e radistza 0 modernismo universal tem sido identificadono a
crenga no progresso linear, nas verdades absohggsanejamento racional de ordens sociais ideai®m a
padronizacdo do conhecimento e da producdo. O pdgmo, em contraste, privilegia ‘a heterogeneidade
diferenca como forcas libertadoras na redefinigdalidcurso cultural’. A fragmentacéo, a indeterm@wme a
intensa desconfianca de todos os discursos unisensgpara usar um termo favorito) ‘totalizante®b o marco

do pensamento pés-moderno” (2001, 19).
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J& no caminho da relacdo paradoxal entre modeimidapos-modernidade, Nestor
Garcia Canclini opta pela utilizagdo do segundmtepara definir nossa contemporaneidade,

porém concebendo-o

[...] ndo como uma etapa ou tendéncia que sub&itai mundo moderno, mas
como uma maneira de problematizar os vinculos egué/que ele armou com as
tradicbes que quis excluir ou superar para coistieu A relativizacao pés-

moderna de todo o fundamentalismo ou evolucionifaniita revisar a separacéo
entre o culto, o popular e 0 massivo, sobre a quada simula assentar-se a
modernidade, elaborar um pensamento mais aberto gi@rcar as interacfes e
integracdes entre os niveis, géneros e formasndébiidlade coletiva (1997, 28).

Entende-se que a colocacdo do autor define-se rpredntemente por questdes
metodoldgicas a partir de seu objeto de estudoberss populares tradicionais e suas
articulagcbes contemporaneas. Diante da compreegps@@le defendida sobre a América
Latina — um continente heterogéneo composto paepanos quais multiplas légicas de
desenvolvimento coexistem e onde as relacbes dmiigicoes e modernidades sao
organizadas de forma cada vez mais complexa —, liGamonsidera a “reflexdo anti-
evolucionista do pdés-modernismo” uma ferramentar@gsante para operar de forma radical
as questdes contemporaneas na perspectiva “dealedscpretensdes fundamentalistas do
tradicionalismo, do etnicismo e do nacionalismaapantender as derivacdes autoritarias do
liberalismo e do socialismo” (1997, 28). O autoteede, portanto, a pos-modernidade nao
como um periodo apds a modernidade nem como unsditsigio do mundo moderno, mas
como uma estratégia conceitual de apreensdo deanspataneidade para romper com as
hierarquias e dualismos solidificados pelo pensémn@oderno. E nesse sentido que Canclini

faz o seqguinte alerta:

A essa altura percebe-se o quanto tem de equivnogd de pds-modernidade, se
quisermos evitar que pos designe uma superacdo do moderno. Pode-se falar
criticamente da modernidade e busca-la ao mesmuotee estamos passando por
ela? Se ndo fosse tdo incobmodo, seria preciso diger assim como poés-intra-
moderno (ibidem, 356, grifo do autor).

Nessa mesma dire¢cdo de questionar o dualismo,aza®@ entre natureza e cultura
na observagdo cientifica do mundo, € que Bruno ura{d994) aponta o equivoco
epistemolégico da modernidade: considerar em soawnufacdes cientifico-intelectuais

conceitos puros. Para Latour, o termo modernd §.duas vezes assimétrico: assinala uma
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ruptura de passagem regular do tempo; assinala ambate no qual ha vencedores e
vencidos” (1994, 15). Ao contrario de Canclini gassume o termo pos-modernidade
estrategicamente, Latour sugere que considererpossabilidade de ndo sermos modernos,
uma vez que a modernidade s6 possui eficacia quendmticas de hibridizacéo (“traducéo”)

e de separacdo (“purificacdo”) permanecerem dastiein nossa apreensao e percepcdo da
realidade.

Enquanto considerarmos separadamente estas préfitastraducdo e de
purificacdo], seremos realmente modernos, ou sejstaremos aderindo
sinceramente ao projeto da purificacéo criticajaique este se desenvolva somente
através da proliferacéo dos hibridos. A partir domanto em que desviamos nossa
atencdo simultaneamente para o trabalho de puwdfica o de hibridacdo, deixamos
instantaneamente de ser modernos, nosso futuroceoamudar. Ao mesmo tempo,
deixamos de ter sido modernos, no pretérito, pamamos consciéncia,
retrospectivamente, de que os dois conjuntos deasédestiveram operando desde
sempre no periodo histérico que se encerra. Naassado comeca a mudar. Enfim,
se jamais tivéssemos sido modernos, pelo menosladorma como a critica nos
narra, as relagdes tormentosas que estabelecempasoutras naturezas-culturas
seriam transformadas (LATOUR, 1994, 16).

Do ponto de vista moderno, a separagdo entre matereultura é ontoldgica, criando
duas garantias constitucionais: “[...] a primegaeggurando a ndo-humanidade da natureza e a
segunda, a humanidade do social” (ibidem, 36). uratderta que se considerarmos essas
garantias separadamente elas se tornam incompeisng insustentaveis. “Elas foram
criadas juntas. Sustentam-se mutuamente. A prinei@ segunda garantias servem de
contrapeso mutuo, dghecks and balanceElas sdo apenas dois ramos do mesmo governo
(ibidem, 36, grifos do autor). A partir dai, entergk que o processo de teorizacao e reflexdo
sobre a contemporaneidade ndo deve partir de mnefase puros vinculados ao suposto
antagonismo de natureza e sociedade. Ha necessldadenper essa separacdo antagonica
para dar conta do que Latour chama de “reédeglie sdo “[...ho mesmo tempo reais como a
natureza, narradas como o discurso, coletivas cansociedadd...]” (LATOUR, 1994, 12,

grifos do autor).

Latour e Canclini apontam estratégias diferenciagas lidar com dicotomias
hierarquizantes e com posturas socio-cientificagménicas. Enquanto Latour propde que
nos posicionemos de fora do paradigma moderno, li@areo focar na analise cultural de

nossa contemporaneidade, afirma que € um engaaditacr‘[...] que a modernidade seria

1 A nocgdo de rede trabalhada por Bruno Latour éittefipor “[...] uma nova forma que se conecta asmae
tempo a natureza das coisas e ao contexto samml¢centudo reduzir-se a uma coisa nem a outra’4(1BD).
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um periodo historico ou um tipo de préatica com al gupossivel vincular-se escolhendo estar
nela ou ndo” (CANCLINI, 2008, 355). Para Canclisi @vidas e incertezas de valores e
sentidos atribuidas a modernidade estdo relacisna@la somente a separacao da sociedade
em nacoes, etnias e classes. Também atuam nessal@rmodernidade ocidental processos
de cruzamentos, contaminacao, hibridizacdo sodtareis entre o tradicional e 0 moderno,
entre o culto, o popular e 0 massfvdPortanto, ndo sdo questdes exclusivas das inges)

setores e producdes intelectuais hegemaonicas.

E possivel vé-las também na ‘reestruturacéo’ eca@m simbodlica com que o0s
migrantes do campo adaptam seus saberes parandveidade e seu artesanato
para atrair o interesse dos consumidores urban@sidg os operarios reformulam
sua cultura de trabalho frente as novas tecnoladgagproducdo sem abandonar
crencas antigas, e quando movimentos popularesemssuas reivindicacées no
radio e na televisao (ibidem, 18).

E exatamente nesses espacos hibridos que se pasicas manifestacdes da cultura
popular de uma forma geral e, especificamente,nggo Compreender o jongo em sua
multiplicidade performética a partir dessas consiglées rompe com posicionamentos
puristas em sua abordagem e com posturas val@atina relacdo as suas atualizacdes
contemporaneas. As reestruturacdes culturais, €enaclini chama esses agenciamentos, sao
resultados da coexisténcia de diversas dinamicaesisona atualidade. As praticas e os
processos de simbolizacdo, sejam onde for seus ldeadeflagracéo e acontecimento, n&o
estdo isolados desse contexto nem podem ser asssiderados. Portanto, de uma forma ou
de outra, com mais ou menos intensidade, tantoadinde fuga como linhas de
segmentariedade interpelam as performances astigilturais em diversas dimensdes. Dessa

forma,

[a]s reestruturacdes culturais que analisamos aevejue a modernidade ndo é sé
um espaco ou um estado no qual se entre ou dsewahigre. E uma condicédo que
nos envolve, nas cidades e no campo, nas metrépales paises subdesenvolvidos.
Com todas as contradicdes que existem entre medasnie modernizacdo, e
precisamente por elas, € uma situacdo de tramggoniinavel na qual nunca se

%2 “Concebeu-se 0 ‘massivo’ como um campo recortdeeltro da estrutura social, com uma légica intdase
como a que tiveram a literatura e a arte até meddaeculo XX: uma subcultura determinada pelagaosde

seus agentes e pela extensdo de seus publiddsni.meado do século falava-se em cultura de massia que

logo tenha percebido e que os novos meios de coagdn, como o radio e a televisdo, ndo eram pagae

das massas. Parecia mais justo chamé-la de cpluasa massa, mas essa designagdo durou enquéetegrd
sustentada a visdo unidirecional da comunicagédoagretlitava na manipulacdo absoluta dos meios enkap
que suas mensagens eram destinadas as massasrascgybmissas” (CANCLINI, 2008, 255-257).
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encerra a incerteza do que significa ser modernadicBlizar o projeto da
modernidade é tornar aguda e renovar essa incecigaanovas possibilidades para
gue a modernidade possa ser sempre outra e oigea(GANCLINI, 2008, 356).

Na construcdo dessas novas possibilidades propgstasCanclini, muda-se a
pergunta. “O problema ndo reside em que ndo terhammdernizado, mas na maneira
contraditoria e desigual com que esses componeaiesse articulando” (ibidem, 352). Essa
preocupacado também € expressada por Guattari moaafgue a “[...] mundializacdo da
divisdo das forcas produtivas e dos poderes cagitals ndo é absolutamente sindnimo de
uma homogeneizacdo do mercado, muito pelo contrd@WATTARI, 1992, 171). As
diferencas existem e ndo se reduzem aos territboimsimente considerados opostos — centro
e periferia, erudito e popular, moderno e tradigioiklas passam a operar no “entre”, nos
rizomas que sdo constituidos por dentro das dstagfies, nas desterritorializacbes e nas
reterritorializagdes. Entretanto, elas sdo condiw@b status de desigualdade (ibidem, 171)

justamente para reforcar o discurso hegemoénicoefesd da homogeneizacao.

E proximo a direcdo tomada por Canclini que Marcgéuformula o termo
supermodernidade, entretanto, como nos lembrarVdlam se ater aos “debates que sao
provocados pelo prefixo ‘p6s’ e a indicacdo de Utrapassar da modernidade” (2008, 7).

Augé afirma que

longe de reverter ou mesmo dobrar o curso cumolatar modernidade como foi
concebida no século XIX, supermodernidade proloagaodernidade. [...] Um
excesso de informacgdes nos da a sensacao de dgtératesta correndo cada vez
mais rapido, a0 mesmo tempo que um excesso de m¥agea rapidez das
comunicacdes nos faz sentir o planeta como memguahto isso, as cosmologias,
instituicbes e organizacbes que constituem medsagdetre pessoas, entre
existéncia individual e vida social, parecem tdo®squartejadas e cada um de nés
€ mais ou menos deixado com nossas respectivaddassli O movimento de
planetarizacao e individualizagdo ndo esta se pmando em todos os lugares
com for¢a igual, mas é uma condigdo geral, e ese#ndo uma resisténcia
particular singular de varias formas ao redor dibgl [...] O paradoxo do nosso
tempo é tal que, assim como uniformizacao provafesetca, toda sentida falta de
significado significa algo e quer ser significat{apud VILLAR, 2008, 7, traducao
do autor).

Tem-se, portanto, uma conexao da supermodernidatdeezperiéncias — ou desejo
por elas — do excesso e com as consequentes sisuagfadoxais. Ao caracterizar a situacao
de supermodernidade por meio de trés figuras dessrc— “a superabundancia factual, a

superabundancia espacial e a individualizacao efagéncias” —, Augé considera possibilitar
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uma compreensao de nossa época “sem ignorar sugegalades e contradicdes, mas sem
fazer dela, também, o horizonte inultrapassavelrda modernidade perdida” (1994, 41-42).
Para ele, em sua condicdo de antropologo, é pratésese as transformacdes que causaram
mudancas significativas nas formas de concepcaaldagdades e das relacdes sociais antes
de se preocupar com a formulacdo de novas metadslog novos discursos. Augé defende
que seu conceito de supermodernidade permite isssitea em certa contraposicdo ao termo
pos-modernidade quando diz que “[d]a supermodederidpoder-se-ia, dizer que é o lado
‘cara’ de uma moeda da qual a pés-modernidade s@me@senta o lado ‘coroa’ — o0 positivo
de um negativo (AUGE, 1994, 32-33)". E justamentdapcaracteristica paradoxal de
apreensdo da contemporaneidade impressa em soaagkat conceitual que Augé se opbe a
concepcao de pos-modernidade atrelada a um mownaentuptura ou de quebra radical,

como encontramos nos posicionamentos de Lyotaaykton.

Em especial atengdo ao contexto artistico-cultieatontramos a abordagem de
Frederic Jameson. Sua relacdo com o pos-modergissatabelecida a partir dessa dimenséo,
uma vez que concebe esse termo como a légica auttoircapitalismo tardio ou capitalismo
multinacional — que séo considerados por ele costég®s atuais do capitalismo. Jameson
remonta a proposta de quebra radical na origemednot pés-modernismo e destaca que
“essa ruptura € muito freqlientemente relacionadaaatenuamento ou extingdo (ou repudio
ideoldgico ou estético) do centenario movimento enod” (1997, 27). Em confronto com
esse entendimento, Jameson formula uma interessprEstdo sobre as caracteristicas
deflagradas como pdés-modernas: “[...] sera queimgtica uma mudanca ou ruptura mais
fundamental do que as mudancas periddicas de,estilde moda, determinadas pelo velho
imperativo de mudancas estilisticas do alto modera?” (ibidem, 28). A importancia dessa
pergunta ndo se encontra, entretanto, na respimsta due ela pode obter, mas sim em sua
provocacao reflexiva sobre as transformacfes qomartom parte de outros tempos e de
nossos tempos. Ela nos remete a problemas opermt@as relacdes das constantes
modificacdes com suas respectivas epocas.

E a partir de problematizacées como essas quesdanefende sua compreenséo de

pOs-modernismo:

A concepcdo de pds-modernismo aqui esbocada é onc@m;do histdrica e ndo
meramente estilistica. E preciso insistir na difeeeradical entre uma visdo do pos-
modernismo como um estilo (opcional) entre muitasas disponiveis e uma visao
gue procura apreendé-lo como a dominante cultarédgica do capitalismo tardio.
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Essas duas abordagens, na verdade, acabam geramgo nthneiras muito
diferentes de conceituar o fenébmeno todo: por who,lgulgamento moral (ndo
importa se positivo ou negativo) e, por outro,déwé genuinamente dialética de se
pensar nosso tempo presente na histéria (1997, 72).

Dentro da perspectiva dialética, Jameson chamgéagrara tendéncia de abordagem
do pés-modernismo como um periodo histérico homegénproblema geralmente associado
a hipdtese de periodizacdo. Diante disso, 0 aatdica a importancia de considerar o pos-
modernismo como uma dominante cultural: “uma cog@emue da margem a presenca e a
coexisténcia de uma série de caracteristicas gasande subordinadas umas as outras, sao
bem diferentes” (ibidem, 29). Em outras palavra®) slestacados o0s aspectos como a
heterogeneidade, a ideologia, 0 mercado e o p@eompreensado do pds-modernismo.

Também para retratar as dimensdes artisticas, @&dddiliza o termo poés-
modernismo, que considera diferente de pdés-modetaidSua abordagem, entretanto, se
opde a promovida por Jameson, principalmente notaunge a compreensao dialética do
presente. Assim, para Giddens

Pd6s-modernismo, se é que significa alguma coisaaié apropriado para se referir
a estilos ou movimentos no interior da literatudes plasticas e arquitetura. Diz
respeito a aspectos deflexdo estéticaobre a natureza da modernidade. Embora
as vezes apenas um tanto vagamente designado, ernmismao € ou foi uma
perspectiva distinguivel nestas varias areas e-pedtzer que tem sido deslocado
por outras correntes de uma variedade pos-moderna.

A pés-modernidade se refere a algo diferente, asomeomo eu defino a nocéo.
Se estamos nos encaminhando para uma fase de pésamdade, isto significa

que a trajetdria do desenvolvimento social esté tirasdo das instituicdes da
modernidade rumo a um novo e diferente tipo derorsiecial. O pds-modernismo,
se ele existe de forma valida, pode exprimir unmascigncia de tal transicdo mas
ndo mostra que ela existe (1991, 51-52, grifo dorau

No outro extremo da relagcdo com o conceito denpddernidade, encontra-se Jean
Baudrillard. Em entrevista Revista Epocaem 2003, Baudrillard fala sobre sua forma de

encarar esse termo:

A nocgédo de pés-modernidade ndo passa de uma foesaponsavel de abordagem
pseudocientifica dos fendbmenos. Trata-se de umnsiste interpretacdes a partir
de uma palavra com crédito ilimitado, que podeapdicada a qualquer coisa. Seria
piada chama-la de conceito tedriap(dGIRON, 2003).
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Sem considerar o carater cientifico do conceito pds-modernidade e nao se
identificando de forma alguma como pos-moderno,dBdard se considera um “dissidente
da verdade”. Sua postura de incredulidade na veraaoha realidade Unica e inquestionavel,
entretanto, aproxima-se bastante do que discutat@entdo sobre algumas caracteristicas da
condicdo pos-moderna. Tendo o paradoxo como prposcursiva e elaboracdes
fragmentérias como recurso de produgdo do conhatimpode-se pensar que ele ndo se
encontra em uma posicao tao extremista. Apesag ditlsr completamente contra a proposta
da pos-modernidade como um conceito operativopdugéo intelectual de Baudrillard esta
em conexao com tracos aqui discutidos de noss@moporaneidade, seja qual for o nome

dado a ela.

Ja Andreas Huyssenspud HARVEY) ao escrever sobre o assunto, em 1984,

apresenta uma declaracao cautelosa e contundezdpeato da pés-modernidade,

O que parece num nivel como o Ultimo modismo, pig#oopublicitaria e
espetaculo vazio é parte de uma lenta transformacétoral emergente nas
sociedades ocidentais, uma mudanca da sensibilidadea qual o termo ‘pos-
moderno’ € na verdade, a0 menos por agora, totsnatequado. A natureza e a
profundidade dessa transformacdo sédo discutives, transformacédo ela é. Nao
quero ser entendido erroneamente como se afirrhasse uma mudanca global de
paradigma nas ordens cultural, social e econdmigelquer alegacdo dessa
natureza seria um exagero. Mas, num importante setcossa cultura, hd uma
notavel mutacdo na sensibilidade, nas praticassefarmacdes discursivas que
distingue um conjunto pés-moderno de pressuposkp&riéncias e proposicoes de
um periodo recente (2001, 45).

Hyssens destaca, ja naquela época, a existéncigadsitoriedade do conceito
concomitantemente a sua necessidade momentanea pEFspectiva, o termo néo carrega a
nocdo de ruptura profunda com épocas antecedenti®s @nta das transformacdes da
contemporaneidade. E, portanto, dessa forma qienpi@operar com 0s conceitos que usarei
para caracterizar nossos dias atuais: paradoxadirignta abordagem que permita destacar as
especificidades de nossa atualidade sem perdeisideavhistoricidade e a contextualizacao

sécio-cultural do universo em estudo: os jongoseanmultiplicidade performatica.

Por dentro desses agenciamentos conceituais da mealidade que as dimensdes
culturais e artisticas do jongo sdo apreendidasrago do trabalho. A proposta aqui ndo &€,
portanto, exaurir as discussdes conceituais tamggascanteriormente nem filiar radicalmente
o trabalho a um dos discursos apresentados. O mj@eessa para a pesquisa €é a

contextualizacdo e a problematizacdo dos tragcosaisgeriscutidos da nossa
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contemporaneidade que se articulam com os fazeres saberes do jongo como uma
performance cultural e artistica. Isso é importgrdgea fundamentar as reflexdes sobre as
diferentes maneiras com quais as comunidades joaguédam com esses tracos da
atualidade nos mais variados contextos. Prefirthogmao adotar prioritariamente um dos
termos expostos para designar o nosso espaco-tetmglo uma vez que tal atitude poderia
gerar incoeréncias e necessidade de constantatagégs sobre uma ou outra compreensao.
As necessarias utilizacbes desses conceitos ao tmtexto séo feitas de forma referenciada

e remetem as discussoes e aos dialogos aqui ajaesen

Assim, o trabalho segue para as préximas incuredeaniverso conceitual que o
orienta: a performance. Para construir cartografaselacdo corpo-espago-tempo nas zonas
fronteiricas entre performances culturais e peréorces artisticas, em atencdo especial ao
caso do jongo, sdo necessarias aproximacoes especifabordagem do termo performance

adotada no trabalho e aos universos conceituasakecategorias cultural e artistica.
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A fogueira e os tambores

Em meio a tantas incertezas e instabilidades dagbes sociais, dos processos de
subjetivacdes e individuagdes, das linguagendiasa$se das produgcdes conceituais, encontra-
se o termo performance — aparentemente infinitocpata de sua amplitude de atuacao nas
mais diversas areas do conhecimento contemporarmaedificuldade de demarcar seus
limites e suas fronteiras. Mas € justamente pa aparente infinitude e pela complexidade —
ao menos sem evitar abordagens reducionistas éstasp- de demarcacéo, aprisionamento e

delimitacdo desse conceito que ele se torna taesgante para a pesquisa.

Entretanto, precisamos apreendé-lo de alguma fopaea tornar viavel o
desenvolvimento das relacdes pretendidas entrediuasas categorizacdes construidas que
remetem, inicialmente, a universos distintos e caaracteristicas especificas: as
performances culturais e as performances artisti€aspor dentro dessas historicas
territorializacdes conceituais que foram desendolvi os constantes processos de
desterritorializacdo e reterritorializacdo dessabdtho, com a intencdo de compreender
territorios hibridos como o jongo. Por isso, nadasmadequado do que “acender a fogueira” e
“buscar os tambores” dessa “festa” do jongo. Erdermbmo esse conceito é trabalhado,
atualizado e ampliado é formar a “fogueira”. Corepider essa nocdo de performance — tao
ampla, tdo movedica, tdo movente —, suas divisasas formas de operar é trazer “0s

tambores” para a “festa”.

Parto, entdo, da aceitagcdo da grande abrangénsse @enceito, conforme sugere

Villar na seguinte colocacao:

Assumir-se a multiplicidade de significados atreldo significante ‘performance’
€ condicdo inicial para seu entendimento. Sabemas ‘performance’ tem
orientado, inspirado e/ou desobstruido teorias dtigas de sociologia,
antropologia, linguistica, psicologia, filosofiagurologia, artes cénicas, artes
plasticas, musica e danca, entre outros campo®migecimento. Essa amplitude
conceitual pode provocar um desconforto com a agérmia desconcertante e
escorregadia de performance como conceito, conmetambe estudo, como género
artistico ou como metodologia de critica e pesqi#683b, 71-72).

Esse posicionamento dialoga com a observacao dg $ane, Bervely Long e Mary

Hopkins de que performance é “um conceito altameotgestado”dpud CARLSON, 2009,
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11). As autoras tomam como referencial a idéiandkfla por Walter Bryce Gallie sobre a
existéncia de divergéncias na elaboracgéo de prasciie certos conceitos. Gallie diz que

[rleconhecer um dado conceito como essencialmeniestignado implica
reconhecer usos rivais desse conceito (como oglgumesmo repudia) ndo apenas
como algo logicamente possivel e humanamente pegudas também como sendo
algo de valor critico potencial permanente, papadprio uso ou a interpretacédo do
conceito em questdagudCARLSON, 2009, 11-12).

Em outras palavras, isso significa pensar o comacktforma rizomatica. No caso do
termo performance, percebem-se crescentes agemt@mentre suas mais variadas
compreensdes e seus diversos usos. Apesar dé&megstle alguns discursos hierarquizantes
sobre esse conceito, muitas discussdes atuais ég@deram derrotar ou silenciar posicoes
opostas, mas que, em vez disso, por meio de diglmgiinuo, chegam a uma articulagdo mais
precisa de todas as posi¢cOes e, em consequUénammaacompreensao mais completa da
riqueza conceitual de performance” (STRINE; LONGDPKINS apud CARLSON, 2009,
12).

E, entdo, nessa zona desconfortante e escorregadiase estabelece o percurso
investigativo sobre performance. O desconforto @esequilibrio atrelam-se a turbuléncia
desse conceito quando pensado de forma rizomatgmja esperado uma vez que a proposta
€ extrapolar radiculas, raizes e bulbos (DELEUZBJATTARI, 1995a) para a constituicdo
de linhas de fuga. A intranquilidade é desejada mare a compreensao do conceito de
performance e de suas dimensfes articuladas ngesgaocorra cartograficamente. Nesse
sentido, a performance configura-se como um vetoe Q@travessa diagonalmente as
categorias, atuando de forma transversal, assumilidErsos formatos em sua prépria
definicdo. Admite suas raizes e seus bulbos —safptinas e os conhecimentos cristalizados e
territorializados que desse conceito se apoderanporém se posiciona no “entre”,
provocando linhas de fuga e desterritorializacdesstantes. Assim, 0 conceito de
performance se apropria do principio de aliancazinma e materializa as conexdes entre as
diversas areas do conheciméfitd\s porosidades existentes entre fazeres e satidoesas

vezes como bem distantes vao sendo deflagradataday) realocadas.

3 «A performance e a performatividade [...] séo figuguase ubiquas na consciéncia pés-moderna e ndo se
apoiam em nenhum campo ou disciplina particulaBRCSON, 2009, 217-218).
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Ao tomar o rizoma como estratégia de analise deaitm“performance”, encontra-se
eco na fala de Marvin Carlson que nos apresentesigt&éncia como uma caracteristica

constante do seu entendimento sobre esse termo:

Performance, por natureza, resiste a conclusdesn aomo resiste a inUmeras
definicbes, fronteiras e limites tdo Uteis a eacdacadémica tradicional e as
estruturas académicas. Pode nos ser Util, entésidesar essas observacées como
um tipo de anticonclusé@o para o estudo dessa sgifitiha, enquadrado no modo
de auto-reflexividade, um modo que caracterizaondiét consciéncia performativa
moderna (ou pés-moderna), tanto se falarmos dempesthce teatral, performance
social, performance etnografica ou antropoldgicasfgpmance linglistica, ou,
como é o caso, performance da escrita de um tadfdgiacb (CARLSON, 1996,
189, traduc&o minh)

Por considerar a luta desse conceito contra etsgaeatos, Carlson define
performance justamente em oposicdo a qualquer titentaisciplinarizante sobre sua
amplitude de alcance e sua transitoriedade. Endagem da pluralidade contextual dessa
expressao, o autor destaca que sua multiplicidazlea eificuldade de apreensédo se ddo em
todas as suas dimensdes de uso. A proposta de emmspp da performance como uma
antidisciplina aproxima-se intensamente da abordagetigenealogica do rizoma e de seus
principios de ruptura a-significaritee de cartografia (DELEUZE e GUATTARI, 1995a).
Assim como o rizoma, o0 conceito de performance mmiefragmentado e estratificado em
diversas dimensdes, mas invariavelmente retomareexdes desconsideradas e/ou constroi
novos agenciamentos a partir dessa estratificaédo.disciplinas e 0s conhecimentos
tradicionais funcionam como linhas de segmentadiedgue territorializam a utilizacdo do
termo e, paradoxalmente, como propulsoras dos nemtos das linhas de fuga, das acdes
que explodem em certa medida as bordas dessdsriesti Essa movimentagdo constante

justifica a utilizacdo do prefixo “anti”, mas tanmmbéincita a sua problematizacdo com a

% “performance by its nature resists conclusiors, ds it resists the sort of definitions, boundarand limits so
useful to traditional academic writing and acadersiicictures. It may be helpful, then, to considezse
observations as a sort of anticonclusion to a stidiiis antidiscipline, framed in the mode of s@lflexivity, a
mode that characterizes much modern (or postmogemidrmative consciousness, whether one is spgakin
theatrical performance, social performance, ethmplgc or anthropological performance, linguistic
performance, or, as in the present case, the peafige of writing a scholarly study”.

% “Um rizoma pode ser rompido, quebrado em lugatomea, e também retoma segundo uma ou outra de suas
linhas e segundo outras linhas. [...] Todo rizomampgreende linhas de segmentariedade segundo asalea
estratificado, territorializado, organizado, sigraflo, atribuido, etc; mas compreende também lirdes
desterritorializagdo pelas quais ele foge sem pa&farruptura no rizoma cada vez que linhas segmemnta
explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuggpéate do rizoma. Estas linhas ndo param de seteem
uma as outras. E por isto que ndo se pode comamuon dualismo ou uma dicotomia, nem mesmo sobragor
mais rudimentar do bom e do mau. Faz-se uma rygraga-se uma linha de fuga, mas corre-se sempse®
de reencontrar nela organizacdes que reestratifcamonjunto, formacées que ddo novamente o poden a
significante, atribuicBes que reconstituem um swijei.]” (DELEUZE e GUATTARI, 1995a, 18).
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intencdo de evitar um posicionamento dualista. &pi@mas disciplinarizantes continuam
existindo, porém passam a ser posicionados deptrmodceito rizomatico de performance.
Essa antidisciplina funciona como um mapa cujosaseps precisam ser constantemente
ressituados “[...] e por ai abri-los sobre linhadufa possiveis.” (DELEUZE e GUATTARI,
19954, 24)

Além de sua grande abrangéncia e de sua riqguezadcpnal,

[h]& muitas razdes para a grande popularidade darpence como uma metafora
ou uma ferramenta analitica para os praticantessatie tdo grande variedade de
estudos culturais. Uma delas é a grande mudangawtos campos culturais do “o
qué” da cultura para o “como”, da acumulacdo deosladociais, culturais,
psicolégicos, politicos ou linguisticos para umasideracdo de como esse material
é criado, valorizado e mudado; para como ele vifteneiona dentro da cultura, por
suas acdes. O significado real é agora procuradprdsds, em sua performance
(CARLSON, 2009, 220).

Essa modificacdo da destaque ao saber fazer implina performance ao mesmo
tempo em que questiona um modelo cientificista rdely;do de discursos externos ao tema
de investigacao, ao objeto (TRAVASSOS, 2004, 1A8)necessidades investigativas passam
a girar em torno da organizacdo das acfes e dosegad simbolos (re)construidos a partir
dessa organizacdo. E justamente nesse sentido guetenessa a aproximacdo do jongo, a
partir de sua multiplicidade performatica. Sua malidade, seu acontecimento em diferentes
contextos e realidades e seus processos proprgigrdécacdo é que fomentam a articulacao
tedrico-conceitual da pesquisa. Entdo, ao entéfdéma performance [...] por uma praxis que
€ contraditoria, fluida e mutante” (CARLSON, 20@,8), assim também compreendo o

jongo.

Outra contribuicdo importante a reflexdo conceiteaperformance € dada por Victor
Turner que, em especial atencdo ao seu aspectessi, vai na etimologia da palavra para
remontar sua compreensdo. A palavra é derivadardwparfournir pertencente ao francés
arcaico, que significa “completar” ou ‘“realizar amamente”. Assim, argumenta que a
performance € a expressdo que completa uma detetaiexperiéncia (TURNER, 1982,
13)*. Ou seja, é a realizacdo em sua plenitude comtexituacdo em que os discursos e os
universos simbdlicos se apresentam em articuld€sse entendimento de Turner deriva da

% “Here the etymology of ‘performance’ may give uselpful clue, for it has nothing to do with ‘formbut
derives from OId French, ‘to complete’ or ‘carrytaoroughly’. A performance, then, is the progaeke of an
experience”.



61

influéncia do filésofo alemdo Wilhelm Dilthey e dargumentacdo sobre a estrutura
processual de cada experiéncia vividdepnig. Sao cinco etapas que compde 0 processo de

“experienciacao”:

1) algo acontece ao nivel da percepcdo (sendo qier au o prazer podem ser
sentidos de forma mais intensa do que comportameapetitivos ou de rotina); 2)
imagens de experiéncias do passado sao evocaétieeadas — de forma aguda; 3)
emocdes associadas aos eventos do passado sadavi) o passado articula-se
ao presente numa ‘relacdo musical” (conforme aogmalde Dilthey), tornando
possivel a descoberta e construcdo de significads); a experiéncia se completa
através de uma forma de “expressao” (DAWSEY, 20064).

E, portanto, a esse momento da expressdo — o quoneento descrito por Dilthey — que se

refere a performance.

Em didlogo com Turner e com sua proposta de congeeda performance em relacao
a experiéncia, John Cowart Dawsey destaca o paahd@axater de abertura associado a
performance. Definida pelo “seu ndo-acabamentonegde (2007, 43), a performance —
tanto em sua dimensédo de acdo como na dimensaarsivsc e intelectual que a elabora
conceitualmente — surge como em constante proassaelacdes estabelecidas por seus
participantes, seja qual for o nivel de participacd performance é entendida
concomitantemente a partir do binbmio completude+inpletude. Nada contraditorio se a
realizacdo inteira que a etimologia da palavra udar entendida como a permissao de
interferéncias constantes. Diante disso, indepdaadincontexto especifico em que se aborda
a performance, suas organizagdes operacionais @maierialidade e em sua conceituagéo
serdo moventes, instaveis e incertas. Passivapréensao, desde que fundamentadas nessa
perspectiva rizomatica. Tem-se a desterritoriafivagomo uma constante, como um aspecto
definidor desse termo. Portanto, os processosrdmtializacdes sdo possiveis e desejaveis —
afinal, eles também constituem o rizoma —, mas rdeser considerados como “fotografias”
de um instante que séo validas justamente pelstreglo efémero, do transitorio e que estao

sempre conectadas com o mapa fluido da conceituacéo

A partir desse contexto, é possivel, entéo, ifieatie problematizar alguns principios
presentes nas diversas compreensdes de perform@adson destaca inicialmente trés
conceitos diferentes de performance: “[...] um dévemdo a exibicdo de habilidades, [...]
outro também abrangendo exibicdo, mas menos ddidaaleis do que de modelo de

comportamento reconhecido e codificado culturaleie(®009, 15) e um terceiro cuja “[...] a
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énfase ndo esta na exibicdo de habilidades (endBwrgossa estar presente) ou na execugao
de um determinado modelo de comportamento, masicesso da atividade, tendo em vista
algum padrdo de realizacdo que nao precisa edtanlatlo com precisao” (ibidem, 15) e
colocando em foco o posicionamento do observadoprifeira vista, associar cada um
desses conceitos a adjetivos que costumeirameatmpanham o termo performance é
extremamente facil. Entretanto, reducionista etéinte. O interessante é perceber que esses
aspectos destacados por Carlson como conceitasasvee performance podem coexistir em
diferentes medidas na realizacdo de um eventonfdeseccdo dessas e de outras definicbes
gue se encontram, por exemplo, as manifestacOeslaa popular em nossa atualidade. As
complexidades de seus acontecimentos e de suassiad®licas impedem uma classificacao
a priori neste ou naquele campo da performance. Essasestagiies “passeiam” pela
performance em sua multiplicidade conceitual pantacerem em multiplicidade no mundo

contemporaneo.

Na tentativa de articular esses e outros aspettimiidos a performance, Richard

Bauman apresenta a seguinte definicéo:

toda performance envolve uma consciéncia de ddplig, por meio da qual a
execucdo real de um ato é colocada em comparacatalneom um modelo —
potencial, ideal ou relembrado — dessa acdo. Namerdke essa comparacédo é feita
por um observador da acdo — o publico do teatprofessor da escola, o cientista —
mas a dupla consciéncia, ndo a observacao exténa, que importa. [...]
Performance é sempre performance para alguém, Uniic@(gue a reconhece e
valida como performance mesmo quando, como em slgasos, a audiéncia é o
self(apudCARLSON, 2009, 16).

Destaca-se nesse trecho, a vinculacao da defide@erformance a dupla consciéncia
do performer do atuante. Essa duplicidade esta relacionadasciéncia da execucdo que o
performerprecisa ter (saber o que esta fazendo) e a congrido modelo ao qual se remete
a acdo executada (a que se refere o que estafs#odloE interessante observar que Bauman
fala sobre o papel do observador da acdo — compagaecucdo ao modelo —, mas indica o
proprio atuante como um observador privilegiadom@odono do olhar que realmente

importa.

As relacbes entre atuante(s) e audiéncia e asdkgacom modelos também surgem
nas discussoes feitas por Dell Hymes sobre o dandeiperformance. O autor trabalha com

a nocao de responsabilidade ao definir performanog uma conduta na “[...] qual uma ou
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mais pessoas ‘assumem uma responsabilidade antaudi@acia e ante a tradicdo como elas
a compreendem’” gpud CARLSON, 2009, 24). Antes de explorar a questjeafica da
dupla responsabilidade assumida apresentada poesjyabe contextualizar em que local o
autor situa esse conceito de performance. Perfaena@n considerada um subgrupo do
conceito de conduta, que se refere a comportameatidzados “sob a égide de normas
sociais, regras culturais, principios compartillgade interpretacdo’apud CARLSON, 2009,
24).

A responsabilidade de que fala Hymes remete ameeiute, portanto, aos contextos
sociais de uma forma ampla nos quais se encontsapedormances. Ao direcionar essa
responsabilidade do(s) atuante(s) a audiénciaé{platu publico) e a tradicdo (modelo ou
padrdo), essa abordagem aponta para a dimensdicgodld conceito de performance, no
sentido do termo trabalhado por Hannah Arendt. Seéguwa autora, “[a] politica surge no
entre-oshomens; portanto, totalmente fora dos homensc&wseguinte, ndo existe nenhuma
substancia politica original. A politica surge méra-espaco e se estabelece como relacao”
(ARENDT, 2004, 23, grifos da autora). E justamentsse lugar que surge também a
responsabilidade apontada por Hymes na performawentender a acdo como atividade
exercida diretamente entre os homens, Arendt asami@ como correspondente da condicéo
humana de pluralidade. “[E]sta pluralidade da aédespecificamenta condicdo — nao
apenas &onditio sine qua ngrmas aconditio per quam- de toda vida politica” (ARENDT,
2009, 15, grifos da autora). E nesta pluralidade'atdre” que a performance se constitui
como categoria relacional e fundamenta sua dimepséitica. “E como se toda acdo
estivesse divida em duas partes: o comeco feitoup@ s6 pessoa, e a realiza¢do, a qual
muitos aderem para <<conduzir>>, <<acabar>>, lavaabo o empreendimento” (ARENDT,
2009, 202).

Nesse sentido, a performance pode ser iniciadalizdda por uma pessoa ou um
grupo de pessoas, mas a sua concretizacdo sere@géo com o “outro”. Assim, perceber a

acao performatica como uma acao politica implicambecer

[...] ndo s6 a possibilidade, latente em todoseresshumanos, de “comecar”, de
criar algo novo, fazendo surgir o inesperado, or@vigivel, mas também, e ndo de
maneira secundaria, que a acao politica nuncaadigareo isolamento, sempre é
uma ac¢ao em conjunto, configurando um acordo égis. Dessa forma, por mais
gue o inicio seja obra de um Unico individuo, hfeeessidade de “outros” para que
a acao seja concluida (TORRES, 2007, 240).
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No caso das manifestacdes da cultura popular,specel o jongo, percebe-se que a
consciéncia de duplicidade e a responsabilidades@partiihadas entre gerformersque
integram 0 grupo e entre 0s participantes de sa#icar A propria concretizacdo da
performance € compartilhada, uma vez que nédo senfiazroda de jongo sozinho. A partir do
principio de coletividade que rege a maioria dasifestacdes da cultura popular, algumas
grandezas dessas performances podem ser destakgutaticipacdo coletiva de pessoas que
dominem as linguagens especificas do jongo € umdig@ para sua realizacdo e ndo uma
opcao. Nao existe um numero minimo de pessoasukgt@ppara sua pratica, mas ha que se
ter pessoas suficientes para se formar uma roda;frar” 0s pontos, para tocar os tambores,
para dancar no centro. Enfim, para a realizagcgeedarmance em sua completude. Acredito
que essa especificidade observada no jongo e erasopéerformances artistico-culturais

intensificam sua dimensao politica, no sentidodtrano.

Para analisar essas expressbes, proponho acegscemis um foco da
responsabilidade do atuante defendida por Hymes:.ouwisos atuantes que com ele
compartilham a performance. A coletividade obrigatpara a realizacédo do jongo coloca em
evidéncia essa nocao de coletivo para qaetéormer para cada jongueiro participante da
roda. Mesmo em situacdes nas quais ocorre a slpéragdo da responsabilidade em
relacdo a audiéncia — apresentacdes vinculadasxparplo, a circuitos de profissionalizagéo
e da industria cultural —, a responsabilidade pelatividade da performance ndo pode ser
ignorada. E, em primeira instancia, na relacdobet#aida entre os jongueiros, entre 0s
participantes da roda que a expressao se condtiasse sentido, € possivel deslocar a
responsabilidade do atuante, como individuo, caradicdo e com a audiéncia e considera-la
como uma atribuicao do coletivo, do grupo, da cadade jongueira.

Em constante agenciamento do jongueiro com aiwol@ie, o envolvimento do

performeracontece de forma dialética, conforme observa alamendt:

Pelo fato de que se movimenta sempre entre e @géreh outros seres atuantes, o
ator nunca é simples <<agente>>, mas também, eeammtempo, paciente. Agir e
padecer sdo como as faces opostas da mesma maeedigstéria iniciada por uma
acdo compde-se de seus feitos e dos sofrimentes detorrentes [...] (2009, 203).

Sua fala sobre o contexto social de uma forma aragsla cabe perfeitamente nas situacdes
de performances culturais e artisticas. Assim,ngyeiro integra-se aos seus companheiros

para, em relacdo, formarem a roda. Jongueiros e melacionam-se com as tradicbes e
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modelos do universo jongueiro, com 0 publico, cosnirgterpelacfes socio-econbmicas
contemporaneas as expressdes culturais e artisiimssa forma, a roda, o jongo, 0S
jongueiros e seus contextos de atuacdes se comtamise desterritorializam e se
reterritorializam constantemente. A performanceéd@nse consolida como terreno produtivo

de multiplicidade e de heterogeneidade.

Assim como o0 rizoma, 0 jongo acontece em aliaaga,compartilhamento entre os
participantes da roda. A performance do jongo goméi-se no exercicio do principio
rizomatico da alianca por ser uma expressao caletig qual existe a participacao
potencialmente no “entre”. Os espacos de acdodias®o livremente transitaveis, as trocas e
movimentacfes estdo sempre disponiveis. As acdespossuem “donos@a priori, sdo
conduzidas e compartilhadas pelo coletivo jonguekEm sua materialidade, provocam
também o compartilhamento de universos simboliobie @s participantes. Nao por meio de

uma histdria, mas por sua propria dinAmica, poicaeater performatico-rizomatico.

Outro aspecto associado a performance em sua lividi#ole € o desempenho. Como
bem coloca Villar,

O significado de desempenho afirma a observacétitieamade comportamentos
humanos, produtos eletrénicos e mecanicos, ou @esatxampus, transeuntes,
Oleos, atletas, sapatos de corrida, animais, fmwuatores ou de minerais. Na
observacdo do desempenho humano, performance paoteém significar
comportamentos que se repetem. Ou acdes cotidignassdo ensaiadas ou
preparadas — e observadas. Assim sendo, uma parfoensem consciéncia do fato
de estar sendo vista como tal pode significar ueréopmance cotidiana, cultural
ou social. Para Richard Schechner, “tudo no corapmhto humano indica que
performamos nossa existéncia, especialmente nagstéreia social” (1982, 14).
Steven Connor considera que “se tornou dificil rest@ seguros onde que uma
acdo termina e uma performance comeca” ([1996,). 1®¢hechner e Connor dao
uma idéia do possivel alcance de performance. &sgnce detona diferentes
linhas de pesquisa e teorias sobre performanceaemas distintos (2003b, 72).

Quando acao e performance correm o risco de sartan sinbnimos também entram
em risco as possibilidades de territorializacAaaloceito de performance. E preciso cautela
para que a capacidade operacional do termo nadswvezie e que assim ele perca sua
amplitude. Associar todas as acdes humanas a perice pode se configurar em um
caminho para esse esvaziamento, para a perda daciopalidade. Ha que se pensar,
portanto, nas grandezas que diagonalizam esseimrataando na constituicdo de seu mapa.
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Nesse sentido, Esther Jean Langdon aponta ‘fhcb@ualidades inter-relacionadas,
gue [...] sdo compartilhadas pelas abordagensriiepance, e que, de fato, formam um eixo
dos diversos usos do termo performance” (2007, @&eriéncia em relevo; participacao
expectativa; experiéncia multisensorial; engajametrporal, sensorial e emocional; e
significado emergente. A primeira qualidade — eXmeia em relevo — refere-se ao carater
publico, momentaneo e espontaneo da performaneeeglsecaracterizada por evento artistico
ou por comportamento intensificado. Participacgueetativa, segunda qualidade apresentada

por Langdon,

[...] trata da participagdo plena de todos presembeevento para criar a experiéncia.
N&o trata puramente de acdo normativa, nem de eitneaal semantica dos simbolos,
mas de uma interacdo na qual o significado emesgeodtexto (Schieffelin, 1985).
O contexto se torna essencial para entender aleaiiti evento e as interagfes entre
os participantes produz[em] uma forca retérica ¢BJo1975; Csordas, 1983;
Laderman e Roseman, 1996) que transforma a expexiéins participantes, ainda
gue esta seja apenas momentanea (LANGDON, 2007, 16)

A essa forma de participacdo relacionam-se as gquésimas qualidades: a

experiéncia multisensorial e o engajamento corpeeaisorial e emociondlangdon localiza

a experiéncia de performance “[...] na sinestesiaseja, na experiéncia simultanea dos varios
receptores sensoriais recebendo os ritmos, as, logesheiros, a musica, os tambores e o
movimento corporal” (ibidem, 16), que cria uma axX§ecia, a0 mesmo tempo, “[...] emotiva,
expressiva e sensorial” (ibidem, 16). A experiémei@pde articular o corporal, o emocional e
o racional no mesmo plano, rejeitando fragmenta¢desarquizantes. Por fim, a autora
apresenta o significado emergente como qualidaféeerde a criacdo continua de valores,
praticas e formas de expressar. “Como consequénaanceito de performance implica na

experiéncia imediata, emergente e estética” (ibjdef

A discussdo dessas caracteristicas descritas goydbn contribui bastante para o
aprofundamento da compreensdo das performancescente@imento. Entretanto, essas
articulacbes devem ser feitas nos contextos especile cada performance para que haja um
entendimento da expressado a partir de suas loglognicas e significacdes proprias. Para
este momento do texto, a apresentacéo dessasagiesiduxilia no processo de mapeamento
das teorias sobre performance e de localizacdoadessquisa. Assim como fazem as

consideracOes apresentadas por Dwight Conquerdgdoaltor levanta preocupacdes para
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repensar a etnografiaud CARLSON, 2009, 215) que podem ser aproveitadaseilexdes

sobre o universo conceitual da performance.

A primeira preocupacdo de Conquergood chama ategpgén “uma consciéncia da
construtividade de muito da atividade humana e uke isplicacdo na retérica e nas
codificagOes sociais e culturais” (ibidem, 215-2&6) nossa atualidade. Essa consciéncia da
execucdo da atividade dada pela reflexdo sobréaétida por alguns tedricos como aspecto
definidor da performance. Essa atitude determinari@iferenca entre fazer e “performar”
(ibidem, 15). Para o desenvolvimento deste traballtmnsciéncia da acdo executada e de
suas relacbes com caodigos, normas e padrbes somidtisrais e artisticos torna-se uma
caracteristica importante, visto que as dimens@&peaiformance cultural e performance

artistica consideradas no jongo partem desse pinci

A segunda preocupacdo destaca “um interesse partica territério liminar, nas
fronteiras e limites”, justamente nos espacos dacdb de performances hibridas como o
jongo. Associar o0 conceito de performance ao fiogte ao liminar significa valorizar as
porosidades provocadas pela expressao, pelo anoateo. Os conhecimentos “puros” nao
dao conta de lidar com a complexidade dos fenbmenogperformance, que dao a ver, a
escutar, a sentir, a refletir suas acdes no “agoiied. A apreensdo da totalidade da
performance exige a compreenséo no “entre”, nadnm@nentendida ndo como “[...] o ponto
onde algo termina, mas [...] a fronteira [...] [@]m ponto a partir do qualgo comeca a se
fazer presente(HEIDEGGERapudBHABHA, 1998, 19, grifos do autor).

O “retorno ao corpo” € a terceira preocupacdo auanpor Conquergood. O autor
destaca a importancia de considerar “o corpo comdugar de saber’apud CARLSON,
2009, 216) com a intencao de romper hierarquiasocom@nteversuscorpo, racionaversus
sensual. Dessa forma, o fazer passa a ser situadmesmo plano que abstracbes e
pensamentos e a ser entendido como um conheciraent. Esse apontamento do autor é
muito pertinente para a discussao sobre performdaeagma forma geral e especificamente
para essa pesquisa porque colocar o corpo em faecsignifica apenas entendé-lo como
instrumento de materializacdo de discursos, ma® goodutor de saberes e fazeres sobre si

proprio. O corpo percebido como elaborador de confentos e discursos construidos nas
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relaces consigo e com o mundo ao longo do tempsefa, como realizador de dobYas
(DELEUZE, 1988) que revelam a coexisténcia do deatio fora.

Por fim, Conquergood indica como quarta preocupa¢@o ‘surgimento da
performance’, que envolve a mudanca de se ver fodmeomo texto’ para se ver ‘o mundo
como performance” gpud CARLSON, 2009, 216). A essa mudanca o autor assoaci
surgimento de novas perguntas para as areas dedownto. Dentre 0s questionamentos
levantados, o seguinte interessa a este trabaije: tipos de conhecimento sdo privilegiados
ou substituidos quando as experiéncias performadaam-se um meio de saber, um método
de pesquisa critica, um modo de compreender?’gfibj@17). Fica nitida a necessidade de se
repensar os referenciais conceituais para dar cdatperformance com um saber, com
organizacdes, grandezas e dinamicas proprias. €@asdo o jongo dessa forma, coloco em
didlogo a expressédo performatica em suas diveosam$ de realizacdo com pesquisadores de

diferentes areas do conhecimento que buscam agaranosidades.

E, com a intencdo de explorar essas porosidadescigno e problematizo as
classificacbes do termo performance discutidas essa trabalho: performance cultural e
performance artistica. Utilizar as especificidadi#s cada um desses universos, suas
diversidades de abordagens, concepcdes e apr@siagino entradas ao mapa da pesquisa
ndo significa entendé-los como antagénicos. E ustatégia para exibir as fissuras e o0s
transbordamentos ja existentes em seus discurgesmgitas vezes os situam em lugares
opostos, mas ndo conseguem sustenta-los dessa fmmenuito tempo. E o caminho
escolhido para evidenciar que performance cultarglerformance artistica sdo dimensdes

coextensivas das manifestacdes da cultura pogumaespecial do jongo.

Por isso, ao explicitar as diferengas entre oclpaenamos de performances culturais e
o que chamamos de performances artisticas oucastétido ha como abrir méo da cautela.
Essas nomeacdes devem ser entendidas como madeirapreender intelectualmente
dimensdes das experiéncias, das vivéncias e nédo saas traducbes exatas e totalizantes,
mesmo que seja essa a postura de alguns de starsqees. Richard Schechner, por sua vez,
age de forma cuidadosa na tentativa de delimiteordieira entre os dois conceitos, conforme

nos apresenta Rubens Alves da Silva:

" Dobras s&o as zonas de subjetivagio nas quaentrétie o “fora” encontram-se igualmente poteei@sseus
processos de contaminacédo, em seus fluxos, ondéeaem as reorganizacfes dos rizomas.
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Para esclarecer a diferenca que deve ser considerdatk eventos performéticos
entendidos como “ritos” e aqueles definidos congatto”, Schechner destacou as
nocdes de “eficacia” e “entretenimento”. De acombon ele, uma performance
define-se como “eficacia” quando tem repercussiigsfisativas na sociedade, tais
como solucionar conflitos, provocar mudancas raslicadefinir posicdes, papéis
elou ostatusdos atores sociais. Assim, “ritos de passagensanids sociais”,
“ritos de iniciacdo”, etc. podem ser tomados comxengplos tipicos de
performances que envolvem “eficacia”. Inversameate,performances voltadas
para o “entretenimento” ndo alteram de modo efatada na sociedade, conforme
seria 0 caso dos espetaculos teatrais. Portant@ $ehechner, seria esta
polaridade, entre “eficacia” e “entretenimento”,equonsiste na diferenciagao
consideravel do ‘“rito” (ou “ritual”) para o “teatropois, segundo ele, de fato,
nenhuma performance € puramente “entreteniment@bselutamente “eficacia”,
uma vez que dependendo das circunstancias, ocisi#w, e, principalmente, o
tipo de envolvimento da audiéncia, “rito” pode gsto como “teatro” e vice-versa
(2005, 49-50).

E importante observar que as questdes da eficécido entretenimento nas
manifestacfes da cultura popular e especificamantengo encontram-se hibridizadas. Ha
em nossa contemporaneidade uma intensificagédo gessesso de hibridizac&o entre o “rito”
e 0 “teatro”, que em Schechner pode ser entendidordha mais ampla. Ele aponta questdes
como as circunstancias, o lugar, a ocasido e odg@nvolvimento da audiéncia para a
definicdo das manifestagcOes. Apesar das classigsa@ autor indica que atualmente essas
dimensdes podem coexistir no mesmo ambiente elteespze 0 que pode determinar a

aproximacao das praticas de uma das definicdag@ucde envolvimento dos participantes.

Além disso, Schechner dedicou suas investigac@Gesarovacao de que ndao ha uma
ruptura hierarquizante entre “rito” e “teatro”. “Nsua concepcdo, essas duas categorias
representam eventos de mesma natureza: sdo pemnt@snd...] [A] nocao de performance
compreende um movimentmntinuumqgue vai do ‘rito’ ao ‘teatro’ e vice-versa” (SILVA,
2005, 49, grifos do autor). Com essa postura, Seteeqropde um forte questionamento da
classificagdo “[...] binaria e dicotdmica entre egmirias de eventos performaticos,
classificados no sentido de ‘sagrado’/‘profana](ibidem, 49) e comumente associados ou

ao contexto “cultural” ou ao contexto “artisticehtendendo-os como excludentes em si.

Em dialogo com Schechner, Renato Cohen (2007¢c@%®idera a existéncia de duas
formas cénicas basicas: a forma estética, carzatieripela presenca de espectador, e a forma
ritual, caracterizada pelo publico participante.h@o parte da relacdo binaneerformer
espectador ou emissor-receptor para desenvolves dsss modelos. No modelo estético, ha
um duplo distanciamento psicologico: tanto porgdd espectador como por parte do atuante
em relacdo a obra. O observador assume um corgdtaigdo com a obra, mas encontra-se
separado dela (COHEN, 2007, 122). Para o atuacgecfaro “[...] que ele ‘representa’ a
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personagem, que ele ndo ‘€’ a personagem [..ifldh, 122). J4 no modelo ritual ou mitico,
Cohen fala que o distanciamento nao € nitido pagapectador nem para o atuante. Nesse
sentido, o autor indica que o termo espectado@gafanciona mais para essas situacdes, visto
que o “receptor” entra na obra, faz parte delafigiga em alguma dimenséao do rito. O
atuante, por sua vez, “[...] ‘vive’ o papel e néepresenta’” (ibidem, 122). Segundo Cohen,
“[p]Jodemos dizer que na relacdo estética existe t@peesentacdo do real e na relagcdo mitica

uma vivéncia do real” (ibidem, 122).

Mesmo considerando a ressalva de que as situagdesnas desses modelos sdo
tedricad’, cabe destacar que a relacdo binaria proposta cooaelo inicial de analise da
cena é inadequado para compreensao de performaritgio-culturais como o0 jongo em
alguns contextos. Sao performances hibridas quetesm em participacdo. Portanto, ndo
h&, em algumas de suas formas de realizacdo, cefimre emissor e o receptor. H4 uma
multiplicidade de informacgbes produzidas simultaneate pelos diversos participantes. Na
especificidade do jongo, os participantes comptil a roda, atuando concomitantemente
como emissores e receptores. JaA em outros contestss organizacdo colocada por Cohen
pode fazer sentido. Quando se apresenta o jongmdaafeita com finalidade prioritaria de
fruicdo de um publico —, emissores e receptoredagdlmente identificados. Entretanto, até
nessa situagao, 0s emissores, No caso 0S jongumrasiuam acumulando fungdes, uma vez

gue é consequéncia do carater participativo da roda

Entendendo a classificacdo de Cohen como formdslenaar a gradacéo desses dois
modelos nas performances, s60 é possivel posicionango como predominantemente
associado ao modelo estético ou mitico a partisale contexto. Em principio, percebo o
jongo como uma performance hibrida e com potengatxplorar suas dimensdes estéticas e
rituais em diversos contextos. Todavia, sei quedas de jongo apresentam dinamicas bem
diferentes dependendo do espaco-tempo em que eermsA primeira vista, é possivel
associar a forma estética ao jongo do palco, agojapresentado e a forma ritual a festa, ao
jongo compartilhado. Contudo, o jongo em acontentmé& muito mais complexo e uma
analise atenta rapidamente desconsidera essaaggsmanediatista. Essas formas s0 servem
a analise do jongo se consideradas altamente ambbidveis, transformaveis, mutantes,

maleaveis.

% “Como bem coloca Jac6é Guinsburg, ndo existe utagéde totalmente estética, distanciada, nem totzkme
mitica. Num rito, por exemplo, existem instantesoliservacéo estética, de estar fora. Dessa maoeqae
diferencia um modelo de outro é a gradacao consgupresentam essas relacdes” (COHEN, 2004, 192-123
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Sao0 essas possibilidades de transformacédo dasogategjue interessam para o
trabalho. Tem-se, nessa perspectiva, que a ctasgifd ndo € mais uma determinaggmwiori
das manifestacbes, mas é o tipo de experiéncia sgueonstréi em relacdo com as
manifestacbes que demarcara o processo de clasdificque ndo pode ser considerado de
forma alguma definitivo e univoco justamente par serater histérico e, portanto, por suas
transformacdes. Considerar radicalmente a histtlawi@ do classificar, do agrupar, do
conceituar torna possivel o questionamento deskasifccacdes, desses grupos, desses
conceitos. Possibilita inclusive investigar as ppexdes disciplinarizantes das diversas
manifestacfes sociais, uma vez que as disciplines &eas de conhecimento também séo
constituidas e transformadas historicamente. Eengsgar, portanto, que se encontra a
necessidade de compreender essas classificacdeaseutlizacbes ao longo do tempo:
entender a validacdo historica desses termos elpgr@as necessidades conceituais para

apreensdo das manifestagcfes da cultura populanasrdsnensdes performaticas.

Apés abordar, o conceito de performance de umadarmais ampla, concebendo-o
rizomaticamente, a pesquisa parte para analiseqpesificidades conceituais das dimensdes
do universo em estudo. A festa ja comecou! Agohar@, entdo, de esquentar os tambores

para inaugurar a roda!
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Esquentando o Tambu

O tambu, também conhecido como caxambu, é um dusotas do jongo. E feito de
tronco de arvores escavado com um pedaco de caacnfcom pregos nas extremidades. E
0 maior dos tambores e seu som, afinado na foguemgeve. E o tambu que abre a roda de
jongo, ele que conduz o toque dos pontos. E aesguentar, & sua afinacdo na fogueira que
associo as discussdes sobre o conceito de perfoencaittural nessa pesquisa. A afinacdo do
tambu segue, conforme explica o jongueiro do QuilwiBao José Marcos Gongalves (Kiko),
fundamentos para o bom andamento da roda de jOAgmente afina ele na fogueira. Acende
a fogueira e coloca ele ali pra poder aquecerlatéhegar num ponto bom que da pra poder
‘tocd’ ele, a hora que ‘tivé’ bem afinadinho mesrdando um eco long&: As reflexdes
desenvolvidas nessa parte do trabalho sdo impestaara “firmar” os “pontos” que integram

as proximos partes e “dardo eco” ao longo de teda ‘&#oda” da pesquisa.

A adjetivacao do conceito mais amplo de performaimuo “performance cultural”
foi criada e difundida como um conceito especifioo Milton Singer em 1959. No texto em

que apresenta o termo, o autor

[...] sugeriu que o conteddo cultural de uma traadligra transmitido por meios

especificos [...] e que um estudo do funcionamelgotais meios, em ocasides
particulares, poderia prover a antropologia comduparticularizagdo da estrutura
de tradicdo complementar a organizagdo socialgeSiargumentou que [...] talvez

todos 0s povos pensassem que sua cultura fossesefara em eventos separados,
em ‘performances culturais’, que poderiam ser eabipara eles proprios e para 0s
outros e que forneceriam ‘as unidades mais comegtie observaveis da estrutura
cultural’. Entre essas ‘performances’, Singer listeatro e dancas tradicionais, mas
também concertos, saraus, festividades religiocs@samentos e assim por diante
(CARLSON, 2009, 25).

A partir de sua observacao da cultura indiana da&@Singer atribuiu ao que chamou
de performances culturais as seguintes caractasstium espaco de tempo definitivamente
limitado, um principio e um fim, um programa devigiade organizado, um conjunto de
performers uma audiéncia, um lugar e uma ocasidao de perfareia(SINGER apud
CARLSON, 2009, 25). Em outras palavras, essas ipeafoces podem ser definidas como
experiéncias compartilhadas e/ou assistidas queemecmum espaco e num tempo separados,

a parte da prépria dindmica social que constrécenstréi a cultura. Essa concepg¢ao capsular

%9 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José”.
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da performance indicada por Singer ganhou forteesdes nos estudos subsequentes sobre
0 assunto. Todavia, outros agenciamentos integalars operacées desse conceito e essa
forma de entender a performance — como uma expregsidia dos elementos culturais de
uma sociedade e ndo como expressdo da cultura emfsi definida “[...] como a

interpretacdo conservadora do papel de performaaceltura” (ibidem, 26).

Nesse sentido, outra forma de compreender a peafarencultural € como uma
dimensao da antropologia da performance que, patarVTurner, “[...] € uma parte essencial
da antropologia da experiéncia. De uma certa fortodo tipo de performance cultural,
incluindo ritual, cerimdnia, carnaval, teatro e giagé uma explanacdo e uma explicacdo da
propria vida® (1982, 13Y. Radicalizando essa definicdo de Turner e articldacom seu
entendimento da performance como fenbmeno de ctudpglala experiéncia ja mencionado
neste trabalho, percebe-se a performance comoss&arada prépria vida. A manifestacao
performatica ndo se reduz, portanto, a explicaridg \de uma determinada sociedade,
comunidade ou grupo, como se dela estivesse ddslodacalcada. Ela é em si a vida de seus
atuantes, de seus participantes. A performancaralipode exercer uma funcao explicativa
se entendermos que sua vivéncia possibilita a apgdp critica por seus participantes de
outros acontecimentos sociais e de outras dimenddegda. Entretanto, isso s6 ocorre
porque ela é construida dentro da propria vidativalee social de forma experiencial. A
performance cultural é, portanto, a prépria videe qacontece, que se expressa com

caracteristicas especificas.

Antes de explorar essas caracteristicas que defegmerformance cultural, cabe
estudar o contexto de criagcéo e de atualizacae desseito. Assim, chego a antropologia da
performance como &area do conhecimento a qual smilgira construcdo do conceito de
performance cultural. Conforme entendimento de Jobwart Dawsey, a antropologia da
performance € “[...] um campo de estudos que sug@&icio, nas interfaces da antropologia
e do teatro” (2006, 136). E possivel dizer que &emitério de investigacdo que se constitui
justamente dessa contaminagdo que tanto interessgaapesquisa. Apesar de estar mais
diretamente vinculada a disciplina antropologia-antropologia da performance é fruto de
interseccdes de olhares que partem de referéracits antropoldgicas como teatrais. Assim,
“nos anos 1960-70, Richard Schechner, um diretaedo virando antropdlogo, faz a sua
aprendizagem antropolégica com Victor Turner, urroggdlogo que, na sua relagdo com

40“For me, the anthropology of performance is areesal part of the anthropology of experience. bease,
every type of cultural performance, including rifu@remony, carnival, theatre, and poetry, is @axption and
explication of life itself”
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Schechner, vai virando aprendiz do teatro” (DAWSEX006, 136). Nesse sentido, a
antropologia da performance pode ser entendida @o@a perspectiva antropoldgica que
prioriza “[...] os eventos rituais e o0 teatro comswporte para analise da realidade social”
(SILVA, 2005, 36).

Por se fundar nesse carater hibrido, a antrogoldgi performance esta sujeita a
olhares de diferentes grupos académicos. Dawskzaudi metafora de Clifford Geertz para
descrever uma das leituras possiveis sobre a atigi@ da performance: uma area do
conhecimento emergente entendida como “um manosesifranho e desbotado, cheio de
elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e coinsnt@ndenciosos” (GEERTzApud
DAWSEY, 2007, 35). Logo em seguida, porém, o aapsesenta um contraponto dessa visdo
restrita sobre a antropologia da performance amafique “[...] uma das intuicées de Turner
também pode sugerir uma premissa complementaugasds onde um texto se desmancha
podem ser os mais fecundos” (ibidem, 35). Nesséideeras criticadas caracteristicas de
abertura e de flexibilidade dessa vertente antémpods surgem exatamente como espagos

férteis de criacdo epistemoldgica.

Além de operar com o0 conceito de performance wlltua antropologia da
performance articula outros conceitos vinculados astudos antropolégicos das formas
expressivas. ldentifica-se o antropdlogo Victorrieurcomo uma das referéncias pioneiras
nesse campo (SILVA, 2005) e um dos principais foachores e articuladores de seus
conceitos operacionais. Juntamente com ele, éygbs#iar outros importantes colaboradores
para a consolidacdo da antropologia da performeao® uma area fecunda de pesquisa e
para sua constante atualizacdo: Milton Singer, &tlBauman, Clifford Geertz, Michael
Taussig, Richard Schechner e John Dawsey, entresout

Diante de relevancia de Turner para a antropoloda performance e,
consequentemente, para este trabalho, € interessamipreender as entradas por ele
utilizadas para formulacdo e fundamentacdo doseitmsc De acordo com o proprio Turner,
0S conceitos com 0s quais opera “[...] sao impréga@ela idéia de que a vida social humana
€ a produtora e o produto do tempo, que se toraangdida — uma idéia antiga que encontra
ressonancia nos trabalhos bastante distintos deviéax, Emile Durkheim e Henri Bergson”
(TURNER, 2008, 20). Com o foco na qualidade dinangas relacdes sociais, o autor
percebe que “[o] mundo social € um ‘munddoecominge ndo ‘um mundan being (exceto
quando being for uma descricdo dos modelos estaticos e atemgpayue 0s homens

carregam em suas cabecas) [...]” (ibidem, 20).
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A partir dessa compreensdo, “Victor Turner produm desvio metodoldgico no
campo da antropologia social britanica” (DAWSEYQ2035), que focaliza seus estudos nas
estruturas sociais — “[...] conjuntos de relacoesiass empiricamente observaveis” (idem,
2005, 165) —, e avanca nas analises de situacoeisuf@aes da vida social e suas
potencialidades como experiéncias de friccdo dakdpa e normas cotidianas. Dawsey

considera que

[a] sacada de Turner foi ver como as proprias gadies sacaneiam-se a si mesmas,
brincando com o perigo, e suscitando efeitos daliga em relacédo ao fluxo da vida
cotidiana. Isso através de ritos, cultos, festasnavais, muasica, danca, teatro,
prociss@es, rebelides e outras formas expresdilragersos sociais e simbdélicos se
recriam a partir de elementos do caos (DAWSEY, 2065).

Ao perceber a fertilidade dessas experiéncias gmdyrias expressoes da vida social,
Turner diagonaliza (DELEUZE e GUATTARI, 1992), selnar sobre as relacbes sociais e
passa a construir linhas de fuga que operam negsoade desterritorializacdo de estruturas
sociais rigidas e fixas. Linhas de fuga que “had consistem em fugir do mundo, mas antes
em fazé-lo fugir’ (DELEUZE e GUATTARI, 1996, 78).0Ranto, elas ndo negam a
cotidianidade, suas normas, regras e valores. o@nstse justamente a partir desse mundo,

porém sugerem outras maneiras de enxerga-lo, énteravivencia-lo.

Nesse contexto, portanto, Turner cria 0 modelo cimd social nos anos 1950.
Segundo o antropodlogo, os dramas sociais sao ‘desdde processos sociais harmdnicos ou
desarménicos que surgem em situacdes de confli@B7, 74). Esse trabalho de Turner foi
contundentemente influenciado pelo trabalho dolegfdArnold Van Gennep, que por sua
vez desenvolveu um modelo de interpretacdo dos diéopassagem analogo ao teatro grego
(SILVA, 2005, 36). De acordo com o modelo de Vam@p, os ritos de passagem sao
constituidos por trés etapas ou subdivisdes: aepantde separacdo, a segunda de transicao
(“iminares”) e a terceira de reagregacdo ou repo@cao (DAWSEY, 2005, 165;
CARLSON, 2009, 31). Para detalhar seu modelo dmarsocial, Turner desdobrou os trés
momentos propostos por Van Gennep em quatro: sEgmaoa ruptura, crise e intensificacéo
da crise, acdo reparadora ou remediadora e des®gro, 2005, 165; 2007, 35). As fases

podem ser assim definidas:
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1) Separacdo ou ruptura das relagcbes regularesngmlzs pela norma social,
afetando pessoas ou grupos dentro do mesmo pové&ada. separagdo aparece
sinalizada por uma ruptura publica ou pela “quelta” algum relacionamento
considerado crucial por parte do grupo.

2) Crise e intensificacdo da crise. A continuidaderuptura das relacdes sociais
regulares traz uma fase de crise e intensificagdoride. Durante essa fase, se o
conflito ndo pdde ser detido rapidamente dentrarda area limitada de interacéo
social, surge uma tendéncia a ampliacédo e propagkc@uptura, apontando para a
“clivagem social”.

3) Acdo remediadora [ou reparadora]. Visando limdapropagacdo da ruptura
alguns mecanismos de ajuste e reparacdo, informaiformais, sdo ativados
rapidamente por parte das chefias do grupo so@alentativa de “reconciliagdo”

ou “ajuste” entre as partes envolvidas. Os mecarssmobilizados variam, por

exemplo, segundo a profundidade e significado kdeiauptura. Sua gama pode ir
desde o conselho pessoal e a arbitragem informadguinaria formal juridica e

legal e, para resolver certas classes de crisapaigormance de ritual publico.

4) Reintegracao. A fase final ou desfecho poddragico, levando a cisdo social,
ou pode ser reintegrativa, fortalecendo a estrutacéal. Consiste na reintegracao
do grupo social em crise ou no reconhecimento kdaiauptura irremediavel entre
as partes (MAKL, 2008, 77, grifo do autor).

O fato dessas etapas se apresentarem de formedededo significa que o processo
do drama social acontece sempre e inevitavelmergssan sequéncia encadeada,
principalmente se considerarmos a complexidadeodgmizacdes sociais contemporaneas e
as relagdes intensas existentes entre os maisloareventos. As possibilidades dentro do
sistema do drama social sdo inUmeras e variaveiforoe o contexto social no qual o

acontecimento emerge. Concordo com Silva quanddedéande que,

[plor meio desse tipo de analise processual, Tysregurou demonstrar como nos
momentos mais criticos da sociedade os “dramasisbténdiam a aparecer com
mais freqiiéncia. Desse modo, deixou clara a imtisrelacdo entre ritual e
conflito. Esse autor parece sugerir que, no procelss vida social, os dramas
emergem demarcando a relacdo dialética entre tesifu(que representa a
realidade cotidiana) e antiestrutura (momentosaexdiinarios, definidos pelos
“dramas sociais”). Nessa dialética social, o quielenciou Turner é que em um
determinado momento a estrutura institui a antiasta, de modo a produzir um
efeito de distanciamento reflexivo sobre si mesem;um segundo momento, a
“antiestrutura” tende a contribuir para revitalidacda propria estrutura social
(2005, 37).

Estrutura e antiestrutura relacionam-se dialeticaendentro do contexto social. Nao
h&, portanto, um posicionamento distanciado e antag desses momentos mapeados por
Turner. Eles se configuram em processos de cond@@mnconstante e ambos constituem a

realidade, cada um com suas formas proprias e cameimas de organizacdo especificas.
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Estrutura e antiestrutura podem ser associadaspamessos de territorializacdo e de

desterritorializacdo que compde o rizoma.

A compreensdo que Turner apresenta de “estruturtdtiza o carater relacional
presente em sua teoria do drama social. Para o, autstrutura social € “uma disposicao
mais ou menos caracteristica de instituicdes eslpemlas mutuamente dependentes e a
organizacao institucional de posicoes e de ataresetps implicam” (TURNER, 1974, 201).
Esse entendimento coincide com o difundido pelarzados antropdlogos sociais britanicos
daquela época. E o espaco-tempo das operacbesasuttanvencionais, institucionalizadas e
normatizadas. E € justamente pela existéncia deeogies, instituicdes e normas sociais que
se deflagram as rupturas. Assim, estrutura e antiesa se realizam rizomaticamente.

Ao sentido de estrutura social conferido pelosahittos, Turner opde o sentido de

“estrutura” desenvolvido por Lévi-Strauss, queefere

[...] a categorias l4gicas e a forma das relacdé® elas. Na realidade, nas fases
liminares do ritual costuma-se muitas vezes enaortrsimplificacdo, até mesmo

chegando a ser eliminag&o, da estrutura sociatniide britdnico e a ampliacdo da
estrutura no sentido de Lévi-Strauss (TURNER, 1202).

Diante disso, Turner admite que os dramas socaasyem formas de organizacao que lhes
sdo proprias, caracteristicas que os diferem Jo§ modos [entendidos como] normais de
acao social” (ibidem, 202). Essa logica prépriacdastituir seus agenciamentos coloca os
dramas sociais huma posicdo nem melhor nem pioguwo os acontecimentos da vida

cotidiana, apenas diferente. Destaca uma outraaf@@nencarar o contexto social, uma vez

gue se parte de uma maneira diferente de se ogganiealidade.

E nesse sentido que a antiestrutura “[...] configim espaco ‘liminar’, por exceléncia
do ‘drama social’, um momento especial, institydeta propria sociedade, visando lidar com
as proprias contradi¢cdes, conflitos, crises e/ablpmas [...]" (SILVA, 2005, 38) existentes
nos sistemas de regulacdo da estrutura socialeflestlarece que utiliza o prefixo “anti”
estrategicamente, ndo o vinculando a uma negati®ilBURNER, 2008, 254). Na colocacéo
a seguir, o autor novamente deixa explicita sudurapcom posicionamentos dualistas no

processo de definicdo dos momentos de estruturassiautura.
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A estrutura tem sido o ponto de partida de tanttsdes de antropologia social que
passou a ter uma conotacao positiva — embora &taprensiderar estrutura como o
“limite externo ou circunferéncia”, como diria Biake ndo como o centro ou a
esséncia de um sistema de relacdes ou idéias soPiaitanto, quando falo de
antiestrutura, quero dizer algo positivo, um cegeoador (ibidem, 254).

A partir dessa concepcdo de antiestrutura, outrmis donceitos importantes para a

antropologia da performance sao definidos: limotede ecommunitas

O conceito de liminaridade destaca-se como outflaéncia de Van Gennep ao
trabalho de Turner. Nas pesquisas de Van Genneggrnoo liminariedade encontra-se
associado as nocfes de “margem”, de “entre”, dsito”, de “passagem” (SILVA, 2005,
38). O autor define a situagcdo “de margem” comqudbtguer pessoa [...] que flutua entre
dois mundos” (VAN GENNERpudSILVA, 2005, 38). Turner, por sua vez, descreve qu

[o]s atributos de liminaridade [...] ou dpersonae (pessoas) liminares sao
necessariamente ambiguos, uma vez que estas passaasse ou escapam a rede
de classificacbes que normalmente determinam didacao de estados e posicdes
num espaco cultural. As entidades liminares nasitsam aqui nem |a; estdo no
meio e entre as posicdes atribuidas e ordenadasepgbelos costumes, convencdes
e cerimonial. Seus atributos ambiguos e indetemomaxprimem-se por uma rica
variedade de simbolos, naquelas varias sociedadesrityalizam as transicoes
sociais e culturais. Assim, a liminaridade freqéemtnte € comparada a morte, ao
estar no Utero, a invisibilidade, a escuriddo,saéjualidade, as regifes selvagens e
a um eclipse do sol ou da lua” (TURNER, 1974, 117)

E nesse contexto que os dramas sociais sdo camkigeliminares, uma vez que
acontecem no “entre” espaco e no “entre” tempo slautera e da antiestrutura. S&o
expressdes que se constituem nas fendas dosrtesrisociais, a partir de suas porosidades. A
definicdo de liminaridade aproxima-se, entdo, da@ppo conceito de rizoma. Os
acontecimentos liminares realizam-se no meio, oatdira. Por essa localizagdo no contexto
social constituem-se fendbmenos criadores, geradGmadorme diz Victor Turner, “[...] se a
liminaridade € considerada como um tempo e um ldgaetiro dos modos normais de acéo
social, pode ser encarada como sendo potencialniemtperiodo de exame dos valores e

axiomas centrais da cultura em que ocorre” (TURNERA4, 202).

Ao comparar sistemas simbdlicos de culturas quiesenvolveram antes e depois da
Revolucao Industrial, Turner criou a palatirainoid, que “[...] apresenta a terminacéial,
derivada do gregeidosque designa ‘forma’ e sinaliza ‘semelhangaminoid, portanto, &

semelhante sem ser idéntico ao liminar” (DAWSEY)24) 167, grifos do autor).



79

Para Turner (1982), nas sociedades tribais e agr@iimitivas — culturas pré-
industriais — ganham forma os fendmenos liminapess encontram nessas organizacgoes
sociais principios relacionados a “solidariedadeania”, conforme definicdo de Durkheim.
Nessas sociedades, os individuos se identificam pawametros familiares, religiosos,
tradicionais e de costumes que sdo comuns a taslosembros. A coeréncia e a coesao
sociais sdo definidas pela ndo diferenciacdo ddisiduos. Os sistemas de praticas e suas
significacdes sdo coletivos (TURNER, 1982; DAWSE>Q05). Ja os acontecimentos
limindides sdo vinculados as sociedades industciaisplexas de “solidariedade organica”,

outro termo durkheimiano. Essas sociedades capésli

[...] produzem o que poderiamos chamar de um deaceento e fragmentacdo da
atividade de recriagdo de universos simbolicos.efasf do trabalho ganham
autonomia. Como instancia complementar ao trabalinge a esfera do lazer — que
ndo deixa de se constituir como um setor do mercBdocessos liminares de
producdo simbdlica perdem poder na medida em domiltaneamente, geram e
cedem espaco a mdultiplos géneros de entreteniméstoformas de expressao
simbdlica se dispersam, num movimento de didspaegompanhando a

fragmentacdo das relacdes sociais. O espelho méggoituais se parte. Em lugar
de um espelhdao magico, poderiamos dizer, surgenunitiplicidade de fragmentos

e estilhacos de espelhos, com efeitos caleidoszgipisroduzindo uma imensa
variedade de cambiantes, irrequietas e luminosagaens (DAWSEY, 2005a, 167).

Nesse contexto, ndo ha mais um compartilhamentdivolde parametros e normas
que estabelecem a coesao social. Abre-se espa@ qsmolhas, uma vez que as
representacdes coletivas ndo funcionam mais deafomperativa. Ai o individuo ganha
forca, pois cabe a ele decidir sua participacaocatigglades culturais relacionadas ao tempo
de lazer. Assim, os fendmenos limindides adquiremcarater voluntario que os fendbmenos

liminares, entendidos estritamente na dindmicardmd social, ndo possuem.

O exercicio de Turner em explorar as diferencas atmmtecimentos liminares e
limindides é apresentado resumidamente por Daws¥056, 167-168). Além da
diferenciacdo entre eles que justifica a criacadedmo limindide, Dawsey aponta outras
guestdes trabalhadas por Turner que sao dela datesr A experiéncia coletiva, por
exemplo, é associada aos fenbmenos liminares, etgupie os fendbmenos limindides
surgem a partir de producdes individuais, “[...Joema os seus efeitos freqiientemente sejam
coletivos ou de ‘massa™ (DAWSEY, 2005a, 168). @admenos liminares produzem um
universo simbolico que é compartilhado coletivaragenb qual as producdes de sentido sao

comuns a todos os envolvidos. Por outro lado, aénfienos limindides apresentam ‘[...]
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caracteristicas mais idiossincraticas, associaada-individuos e grupos especificos [...].
Nesse caso, as dimensdes ‘pessoais e psicolodmmsimbolos tém preponderancia sobre as

dimensdes ‘objetivas e sociais™ (ibidem, 168).

Outras diferencas citadas por Dawsey dizem respaitdocalizacdo desses
acontecimentos nas sociedades e suas conseqiepeesissOes. A experiéncia liminar pode
ser compreendida de uma posi¢cdo antiestruturaledagdo a um todo social constituido
dialeticamente. Entretanto, “[...] mesmo quandodpeem efeitos de inversdo, [esses
fendbmenos] tendem a revitalizar estruturas soeiaisntribuir para o bom funcionamento dos
sistemas, reduzindo ruidos e ten§Be€DAWSEY, 2005a, 168). Os fendmenos limindides

localizam-se em outros planos e geram outras cdésews. Eles

[...] desenvolvem-se as margens dos processosaiema economia e politica.
Trata-se de manifestacbes plurais, fragmentari@perimentais que ocorrem nas
interfaces e intersticios do conjunto de institag&entrais. [...] [F]reqUentemente
surgem como manifestacbes de critica social que,detarminadas condicdes,
podem suscitar transforma¢8es com desdobramentosic®narios (ibidem, 168).

Oferecendo destaque a interferéncia social dosnfenés liminares e limindides,
Turner considera as experiéncias limindides poatmeinte mais subversivas (1982, 45) e
com uma influéncia social mais insidiosa (2008, dd)que os fendmenos liminares das
sociedades pré-capitalistas. Todavia, ndo bastaatmsas diferencas entre os fendmenos
para entendé-los em suas articulacdes sociaisalao das similaridades entre eles, Turner
(1982, 39-41) enfatiza as seguintes caracteristicasspensdo temporaria do fluxo social, a
reflexividade e a criatividade. A compreensao de$sedOmenos deve, portanto, considerar
essas caracteristicas a partir de seus contexttEssespecificos. Apesar de demarcar sua
analise pelas transformacdes sociais decorrentBgwalucéo Industrial, Turner ndo vé como
inviavel a coexisténcia desses fendbmenos na aaw@ioVuito pelo contrario. Os fenébmenos
liminares e limindides sdo coextensivos quando rebsaos realidades sécio-culturais

especificas como o jongo, uma performance artistitoral. Ambos se configuram

“ “Nas sociedades de pequena escala, como a ndeosbudramas sociais’ configuram ‘momentos
extraordinarios’ instituidos pela prépria sociedaeue possibilitam aos atores sociais distanciserda
mesma e, de maneira reflexiva, langcarem um olhds wrtico para realidade social, bem como ‘tomarem
consciéncia’ dos conflitos, das contradicdes astaig, dos problemas ndo resolvidos e suprimidagalidade
social. ‘Dramas sociais’ e ‘ritos de passagengtgmo, seriam momentos nos quais 0s atores sge@giscam
numa aventura ‘dramatica’ — de representagdo déipapjogo simbdlico — de ruptura e/ou inversdo @om
ordem estabelecida na vida cotidiana — porém, teodw perspectiva, segundo o préprio Turner, alug&o
dos conflitos a propésito da manutencastius qud (SILVA, 2005, 41, grifos do autor).
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rizomaticamente, porém suas dindmicas de destalitacdo e de reterritorializacdo se

diferenciam.

Com o conceito de liminoide, Turner afirma seunegse nas dimensdes expressivas e
simbdlicas das chamadas sociedades complexastfiadt)s“Desse modo, deslocou a énfase
de uma ‘teoria dos dramas sociais’, voltada pasmexdas ‘sociedades tradicionais’, para a
‘teoria da performance’, mais precisamente a ddopmance cultural” (SILVA, 2005, 41).
Com outro conceito, também vinculado a nocdo deesinitura, Turner aproxima-se das
realidades das performances culturais em sociedadgstalistas marcadas pelas
caracteristicas (po6s-)modernas exploradas no pometcho desta parte. O conceito de

communitasTurner define da seguinte forma:

Essencialmente, a “communitas” consiste em umacdaelaentre individuos
concretos, historicos, idiossincrasicos. Estesviddos ndo estdo segmentados em
funcdo e posicdes sociais, porém defrontam-se @msos outros mais propriamente
a maneira do “Eu e Tu”, de Martin Burber. Juntaraesum este confronto direto,
imediato e total de identidades humanas, existm@éncia a ocorrer um modelo de
sociedade como uma “communitas” homogénea e nétesida, cujas fronteiras
coincidem idealmente com as da espécie humanja\¢.entanto, a espontaneidade
e a imediatidade da “communitas”, opondo-se aoteajaridico e politico da
estrutura, podem raramente ser mantidas por meitgpd. A “communitas” em
pouco tempo se transforma em estrutura, na qudivess relacdes entre o0s
individuos convertem-se em relacdes, governadasgonas, entre pessoas sociais
(TURNER, 1974, 161).

Observa-se que o préprio sentido atribuideoanmunitasé construido dentro da
liminaridade. E o encontro que se situa as mardarestrutura sociais entre individuos que,
naquele momento, ndo se encontram categorizadoBimg®es e posicdes estruturantes da
sociedade. Por ser liminar, € também um evento ef@nComo bem aponta Turner, se
mantido por longo periodo,@mmunitage rapidamente captada pela estrutura. Assim como
o conceito de liminaridadepmmunitagambém se liga ao rizoma. Constitui-se em linkeas d
fuga que atravessam os territérios sociais estdts e estratificados provocando
desterritorializacbes momentaneas. Ao mesmo tempoegtimula conexdes rizomaticas, é
interpelada para assumir a forma arborescente ttatwga social. A efemeridade da

communitagambém |he d& a fluidez, o movimento.

A partir das contribuicbes conceituais de Victarrier, percebe-se que ele propde
contrapontos a vertente antropologica conservagieautiliza a performance para uma “[...]
analise interpretativa dicotdmica da realidadeab(SILVA, 2005, 42).
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A despeito de suas orientagBes diversas, SinganeklyBauman [...] geralmente
viam performance como uma atividade de algum medtotada a parte” daquelas
presentes no dia a dia [...]. Observando os riéogasagem de Van Gennep, Turner
enfatiza ndo tanto o “estar separado” da performantas a sua situacéiater-
relacional sua fun¢do como transicéo entre dois estadosvilgades culturais mais
consolidados ou mais convencionais. Essa imagemedarmance como borda,
uma margem, um lugar de negociacdo, tornou-se neatreente importante no
pensamento subsequente [...] (CARLSON, 2009, 3@sgio autor)

sobre o universo conceitual da performance. E merite essa abordagem trazida por Turner
que interessa ao trabalho: a performance cultwalbém entendida numa perspectiva
rizomatica.

Em dialogo com as propostas de Turner e com suaafcde compreender a
performance, estao as contribuicoes do diretoraieatantropélogo Richard Schechner, outro
autor importante para a consolidagcéo da antropaldgiperformance. Articulando suas trocas
intelectuais com Turner e nogdes da teoria dod@ovan Gennep, Schechner mergulhou
profundamente na criacdo de “[...] um modelo oagde investigacdo e analise antropologica
de eventos performaticos. O foco principal dosdestide Schechner é o ‘teatro’, com énfase
principalmente na relacdo entperformer e ‘audiéncia™ (SILVA, 2005, 49). Conforme
mencionado anteriormente, para Schechner, ritoagotesdo consideradas performances,
portanto expressfes da mesma natureza. De acond® cutor, “a nocdo de performance
compreende um movimentgontinuum que vai do ‘rito’ ao ‘teatro’ e vice-versa”
(SCHECHNERapud SILVA, 2005, 49, grifos do autor). Apesar de fosaas investigacbes
no teatro dramatico, as reflexdes de Schechneré&aurdfio interessantes para analise de
performances artistico-culturais que ndo possuensuaTorganizacao a estrutura dramatica,

como é o caso do jongo.

Ao utilizar as categorias de “eficacia” e de “etgnimento” como estratégias para
diferenciar o rito — associado predominantementgedormance cultural — e o teatro —
associado predominantemente a performance artistic®&chechner aponta polaridades
tedricas que se confundem, se contaminam e seizamalnas performances em
acontecimento. Conforme discussdo ja iniciada ngicéd anterior dessa parte, essas
dimensdes da performance devem ser compreendidasd@atro da multiplicidade
performatica e por suas consequentes possibilidiesalizacao.
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Partindo da relacdo entre rito e teatro, Schectin@ma atencéo para dois processos
que ocorrem nas performancésinsportatione transformation(apud SILVA, 2005, 50). O

termotransportation

[...] sugere que participar de uma performanceigapleslocar-se para determinado
local, estar no ambiente exclusivo ou, entdo, panet espacos reservados, fisicos
e simbdlicos de um “mundo recriado” momentaneamerdevolver-se na
experiéncia singular de “ser levado a algum lugi@itiem, 50).

Esse “deslocament$® gue acontece tanto pargerformerou atuante como para o
publico ou audiéncia, associa-se a seguinte caistata atribuida por Turner aos fenbmenos
liminares e limindides: a suspens&o ou ruptura teér@a do fluxo social. E possivel dizer
gue na expressao performatica essa ruptura € deflagor esse deslocamento, que nao é
somente fisico. E um transportar-se fisico, sintiodé coletivo. E recriar e compartilhar um
universo diferente a partir da materialidade dafoperance, ou seja, de suas acdes e

simbolizagdes.

O outro processo -transformation — refere-se a possibilidade dos eventos
performaticos em instituir “[...] um novo papel #/oondicdo destatuspara operformerna
sociedade [...]” (SILVA, 2005, 50) e em desenvolwerperformerou no espectador ‘[...]
uma ‘consciéncia critica’ de si mesmo e do ‘murafota’ ou da realidade social em que esta
inserido” (ibidem, 50). Esse conceito relacionadsetamente com a reflexividade e com a
possibilidade de inversdo social atribuidas porn&uraos acontecimentos liminares e
limindides.

A articulacdo desses dois processos identificadoSghechner acontece em situagdes
de liminaridade, nos locais de dobras do dentro éorh do contexto social, querformere
da audiéncia. Em seus estudos, Schechner destaoaesso déransportationvinculado ao
performer como situagcdo de liminaridade intensa. De acomim © autor, é quando o
performer “[...] é, simultaneamente, um ‘ndo-eu’ e ‘ndo m@X- (SCHECHNER apud
SILVA, 2005, 51) para si mesmo e para o0 publicorelaresentacdo performatica. Essa
questdo da representacdo, todavia, ndo interestardente a esse trabalho, uma vez que a

performance em estudo — 0 jongo — ndo possui emdsu@Emica a representacao de

42 “The performer goes from the ‘ordinary world’ to tperformative world’, from one time/space refererio

another, from one personality to one or more ot(8HECHNERapudSILVA, 2005, 51).
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personagens. Os jongueiros ao realizarem uma codaou sem observadores externos, nao
interpretam figuras dramaticas. Eles apresentanc@partiham acfes e simbolizacdes
organizadas dentro do universo jongueiro. Por ig@rma o0 contexto dessa pesquisa, a

intensidade da liminaridade encontra-se ndo ne@septar, mas no compatrtilhar.

Nessa dire¢céo, outro conceito elaborado por Scleeatontribui para as discussdes
agui construidas: o comportamento restaurado. Higlercomo um principio comum aos

mais variados tipos de performance, o comportanrestaurado

[...] consiste em “sequéncias de comportamento] [oéie sdo processos em si, mas
coisas, itens, ‘material” que correspondem comreinte a “sequéncias
organizadas de acontecimentos, roteiro de acOe®msteonhecidos, movimentos
codificados [...]” (SCHECHNERpudSILVA, 2005, 53).

E com base no conceito de comportamento restagaelGchechner afirma que toda
performance é uma “[...] atividade cultural dinéaiaefeita, reelaborada, reproduzida
criativamente ao longo do tempo, mas que semppeesende como uma pratica idéntica ao
que se acredita ter sido no passado, tanto norpeegeanto no futuro” (ibidem, 53). Essa
definicdo de Schechner articula-se com principeopatformance apresentados por Bauman e
Hymes mencionados anteriormente. O primeiro autstata a consciéncia, atribuida ao
performer, do modelo ao qual se remete a acdo executada egondo fala da
responsabilidade dperformer ante a tradicdo. Essa referéncia a um “modeloteapa
portanto, como forte caracteristica das expresgédermaticas. Contudo, essa vinculacao a
um “padréo” precisa ser compreendida a partir d@nticas de afetagdes pelas quais passam
as performances. A compreensdao do termo tradicae de aproximar da proposta

apresentada por Luigi Pareyson.

O conceito de tradicdo é um testemunho vivo do d&t@ue as duas funcdes, do
inovar e do conservar, s6 podem ser exercidas c@mente ja que continuar sem
inovar significa apenas copiar e repetir, e in@&n continuar significa fantasiar no
vazio, sem fundamento; e, além disso, exige ciiitde e obediéncia ao mesmo
tempo, porque ndo pertencemos a uma tradicdo s& tefieos em nos, e ela ndo tem
propriamente outra sede a ndo ser aqueles atodedéa@mque a reconhecem na sua
eficaz realidade, e ndo é possivel agregar-se tatigdo sem ja modifica-la apenas
com esta agregacdo, nem inova-la sem ter sabidgieta-la na sua verdadeira
natureza e torna-la operante na sua real ativi(2@@, 137).
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Essas expressdes performaticas, portanto, atualaatradicdo nesse constante
movimento entre o modelo, o padrédo e a transformagdnudanca, a ruptura. Conforme
afirma Bhabha, “[e]sse processo afasta qualquessadenediato a uma identidade original ou
a uma tradicdo ‘recebida™ (1998, 21). Faz-se prse processo de invencado da tradicdo por
meio da introdugéo de outras temporalidades neutatido do passado com o presente. Dessa
forma, as performances definem sua importanciaspas ricas possibilidades de intervencéo
no contexto socio-cultural, “[...] seja para refor@as suposi¢cdes dessa cultura ou para

fornecer um local possivel de suposicoes alterag{iv.]” (CARLSON, 2009, 24).

Em seus agenciamentos dessa nocao de comportamesténrado, “Schechner
discute, também, sobre a dindmica da recriacdoedestos performaticos na atualidade”
(SILVA, 2005, 57), abordagem que interessa bastantdlexdo realizada nesse trabalho. O
autor define a restauracdo de eventos performatiomso um tipo de comportamento
restaurado de nossa época, o que coloca em destamiendimento das performances como
“atividades culturais criativamente reproduzidadango do tempo, num processo que tende
a envolver interesses diversos e sugerir pluraéiddd significados” (ibidem, 57). A
exploracdo desse carater polissémico do comportameastaurado, por ser um
comportamento simbdlico, é destaca por Rubens AbeesSilva como uma estratégia
instigante para se pensar a manutencao e recdacgaipos de congadas “[...] nestes tempos
recentes de novas linguagens, tecnologias e foatb@asativas de transmissdes culturais e
artisticas” (2005, 57), podendo ser expandida plaxdes sobre as manifestacdes da cultura

popular, inclusive o jongo.

A partir das consideragcbes apresentadas no “esgueot tambu”, percebe-se a
amplitude conceitual do termo performance culterak inUmeros outros conceitos que a ele
se agenciam. Logo no inicio das discussoes, axiamp 0 “tambu” da “fogueira”, ficam
nitidas as interseccbes existentes entre as dimenséformaticas do jongo. Nas mais
simples definicdes conceituais de performance lltestdo localizadas as performances
artisticas. Os conceitos discutidos no campo dderpgnces culturais se mostram de grande
operacionalidade nas analises e discussdes dasmanices artisticas, uma vez que essas sao,
em primeira instancia, performances culturais. ptétanto, um dialogo estabelecido entre os
dois territorios da performance no qual as areasuos sdo tranquilamente reconhecidas e

exploradas.

Quando se trata de manifestacdes artisticas luatoente reconhecidas — como o

teatro, a danca, as artes visuais, a musica -ansito entre os territorios da performance
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cultural e da performance artistica ocorre serentare com grande abertura. A antropologia
e a sociologia recebem muito bem as investigag@le® sas diversas linguagens artisticas e
tém interesse em estuda-las sob a otica de sausneifis. A recente academia vinculada as
areas artisticas demonstra forte empenho no ddseneato de pesquisas de linguagens e

conceitos com a intencdo de consolidar seus ppeferenciais.

E quando se trata de performances que historicemiemam limitadas as suas
dimensodes rituais e tiveram suas dimensfes estédicartisticas desconsideradas? Como
lidam com elas as areas do conhecimento vinculadagperformances culturais e as
performances artisticas quando se busca romperessm observacao limitante e se propde
compreender suas dimensdes rituais, reparadorasrtisticas? E a partir desses
guestionamentos que essa pesquisa tensiona oscaspexificos da performance cultural e
da performance artistica para o estudo do jongoocoma expressao artistico-cultural
reparadora, no sentido atribuido por Turner emtsaoda do drama social. Dessa forma, o
jongo € um exemplo das manifestacbes da culturaul@opentendidas como “[...]
performances culturais que rompem com a linha cwieeal da arte, surgindo como
manifestacdo artistico-ritual e reelaborando staicbes através do tempd(LYRA, 2010,
254).

Portanto, apresentar o jongo como performance ralil&iuma tarefa simples e néo
exige muito esfor¢co. Sua historia garante suasmies ritualistica e reparadora. Apresenta-
lo como performance artistica também nao impdedg=mmesafios, visto que sua crescente
presenca nos palcos o gabarita para ser visto grelode publico dessa forma. Agora,
apresenta-lo como wuma performance artistico-clltuem seus agenciamentos
contemporaneos em qualquer gque seja seu contextealiegacdo € uma questdo a ser
enfrentada por diversas areas académicas e pafliministrativas da sociedade brasileira. E
onde se situa esse trabalho, porque, como diz o pancado pela Comunidade do Jongo

Dito Ribeiro, “jongueiro que € jongueiro jonga egatyuer lugar”.

Esquentado o “tambu”, sigo para o “candongueikddntendo a “fogueira” acesa, a

“festa” continua e a hora da “roda” vai se aproxidha

“3 Em sua pesquisa, Luciana de F. R. P. de Lyraesecificamente sobre as formas de teatro praticada
Nordeste do pais, também denominadas de teatidrfotz Entretanto, suas considera¢des podem siendps
as manifestacdes da cultura popular de uma formad, genham ou ndo estrutura dramatica.
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Esquentando o Candongueiro

O candongueiro é um dos tambores do jongo. E @stdronco de arvore escavado
com um pedaco de couro fixado com pregos nas eixiagies. E 0 menor dos tambores e seu
som, afinado na fogueira, é agudo. Ele respondeq@e® do tambu. Juntos, firmam o toque
do jongo e inspiram os jongueiros a “riscaréhgeus pontos de saudacéo, louvaria ou de
demand®. Ao esticar de seu couro no calor da fogueiraciefm as discussdes conceituais
sobre performances artisticas. O entendimento slzeciicidades desse termo é necessario
para a identificacdo de fendas, fissuras, ranlguagpermitam o didlogo com a complexidade
do jongo. ApGs exposto ao devido calor, o “candeirgli podera “repicar” juntamente com o

“tambu” para inaugurar a “roda”.

Assim como é possivel especificar os mais difeeetipws de performances artisticas
existentes em nossa atualidade — o que nos dgtimas paginas de nomeacgdes e ainda assim
ndo conseguiriamos exaurir essa listagem —, éy@bsambém apresentar uma definicdo de
carater mais geral que tangencia as caracteristitasomum das manifestacoes que sao
consideradas como pertencentes a esse universatoRénhen, ao mesmo tempo em que
aponta a caracteristica anarquica desse concesaaetendéncia a fugir de rétulos e
definicdes, lembra que “performanceé antes de tudo umexpressdo céni¢a(COHEN,
2007, 28, grifos do autor). Na concepcdo do autssa primeira definicdo auxilia na
identificacdo de grandezas que constituem a cafiagia performance: o espaco e o tempo.
Assim, € possivel “[...] entendemparformancecomo uma fung¢édo do espaco e do tempo P =
f(s, t); para caracterizar ungerformance algo precisa estar acontecendo naquele instante,
naquele local” (ibidem, 28, grifos do autor). Sobssas duas grandezas no acontecimento

performatico artistico, Cohen faz a seguinte caraigho:

[Plodemos entender a determinagdo espacial naosom fmais ampla possivel, ou
seja, qualquer lugar que acomode atuantes e edpeztae ndo necessariamente
edificios-teatro (a titulo de exemplo, ja foramlizsalas performances em pragas,
igrejas, piscinas, museus, praias, elevadoresciedifetc).

A determinacao temporal também € a mais ampla y@ssob Wilson, que
justamente faz experiéncias com a relacdo espagueterealiza espetaculos de 12 a
24 horas de duracao (COHEN, 2007, 29).

44 “Riscar” um ponto significa cantar um ponto, puxan ponto j& existente e conhecido pelos partitgsada
roda ou criado durante a realiza¢do da roda, noowigp.
> Os tipos de ponto sdo explicados no terceiro aapdo trabalho.



88

A partir da relagéo entre essas duas grandezaspna@ssao cénica, Cohen apresenta
trés axiomas da performance, baseados na coné@mtuie; JacO Guinsburg de encenacéao:
atuante, “texto” e publi¢8. O atuante, na concepcéo radicalizada de Cohengpaniverso
das performances artisticas, pode ser um homennomeco, um animal, um objeto ou uma
forma abstrata (ibidem, 28). O “texto” na perforrmanmefere-se ao “[...] conjunto de signos
que podem ser simbdlicos (verbais), iconicos (irtiege) ou mesmo indiciais” (ibidem, 29).
Sobre o publico, Cohen apresenta como proposta@aladi cena idealizada por Adolphe
Appia, “[...] onde n&o haja espectadores, s6 adsariCOHEN, 2007, 29). Em seguida, o
autor indica a polémica dessa postura, uma veaguesenca do espectador € entendida por
muitas correntes como um elemento definidor da Bdea triade, apesar de relativizada para
a realidade das performances artisticas nos ar@ts abhda se encontra muito fundamentada
na teoria teatral, da onde foi emprestada. Ao lagtexto, serdo feitas as problematizacdes
necessarias ao objetivo dessa pesquisa. Entretdaté,de fundamental importancia para as

articulacbes conceituais do termo performancetiadis

A partir da amplitude de combinacdo desses elermgat performances acontecem
das formas mais variadas. Portanto, ndaméespaco ou lugar que define a performance
artistica nem tampouoam tempo especifico ou sua duragdo. O que definefarpmnce é
justamente a forma como espaco e tempo sao orgasieam acontecimento, em expressao. E
esses agenciamentos sao potencialmente infinitqdofando as articulacdes entre espaco,
tempo e outros elementos envolvidos na performariReselLee Goldberg indica

possibilidades desse fazer artistico.

A obra pode ser apresentada em forma de espetéoldoou em grupo, com
iluminacdo, muasica ou elementos visuais criado® pebprio performer ou em
colaboracdo com outros artistas, e apresentadagares como uma galeria de arte,
um museu, um ‘espaco alternativo’, um teatro, umdma café ou uma esquina. [...]
A performance pode ser uma série de gestos intouasma manifestagdo teatral
com elementos visuais em grande escala, e pode deir@guns minutos a muitas
horas; pode ser apresentada uma Unica vez oudapstiias vezes, com ou sem um
roteiro preparado; pode ser improvisada ou ensaiadalongo dos meses
(GOLDBERG, 20086, viii).

6 “Tomaremos esses conceitos, usados originalmemteteatro, e os ampliaremos, a guisa de fori@alda
expressédo performance, aos seus limites mais este(GOHEN, 2007, 28).
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Dessa forma, a autora aponta alguns aspectos @ignpeariar nos acontecimentos
artisticos dentro da denominacéo de performancgiegpode ser uma estratégia interessante
para 0 mapeamento de caracteristicas relevantempmgensdo e analise da organizacao
especifica de cada performance. Goldberg mencivaaiabilidade dos seguintes elementos
performaticos: o nimero deerformersenvolvidos na cena e no seu processo criativo, a
presenca de diversas linguagens artisticas, o @sigagcontecimento, dimensao perceptiva da
acao (de grande, médio ou pequeno impacto visugnpo da cena (duracao e frequéncia) e

a preparacao da acao artistica.

Nessa diregéo e acrescentando ainda outros elesn&@mando Villar coloca que as

performances artisticas sdo

[...] exibicdes ou acbes declaradas publicamentaoctais, acdes conscientes,
mesmo que liminais, construidas e organizadasgmntas que as mostrardo como
opcdo profissional ou amadora, entrada franca, acolor um ingresso ou
distribuindo convite, em espacos ao ar livre, salb@rtos ou cobertos (VILLAR,
2003, 72).

A elaboracédo acima avanca na descricdo de elemgmeasiterpelam as performances
artisticas, destacando inclusive as relacfes desgss artisticas com o contexto socio-
econdmico. Primeiramente, Villar chama atengcdo patansciéncia do ato performativo ao
vinculd-lo & declaracdo publica. Ou sej@rformer(s)e publico precisam saber, seja por
anunciacao ou por codigos compartilhados, que @ssatesenroladas naquele lugar e naquele
momento compdem um contexto performativo, sao ymesantacédo. Esse aspecto é também
mencionado por Bauman e por Conquergood, que o ahde “consciéncia da
construtividade”. Essa consciéncia — identificada @iversos teéricos como principio da
performance, seja ela predominantemente culturaktistica — € o que estabelece a diferenca

entre o fazer e o performar.

Outros aspectos mencionados por Villar sdo a edghorda performance, o vinculo
remuneratério dos agentes e a relagdo com o meotdmal. Ao destacar a construcao e a
organizacdo da performance, o autor anuncia a sidede de elaboracdo por parte do(s)
performer(s) seja qual for o seu nivel. Ai fica explicita aeircionalidade da acéo
performatica como uma caracteristica que a defdesse sentido, ndo importa, como

lembrou Goldberg, se a acdo é improvisada ou sgeham longo periodo de ensaio. A
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intencionalidade ndo esta associada ao tempo bera{@io da acdo, mas sim ao primeiro
aspecto destacado por Villar: a consciéncia.

Dizer que a realizacdo da performance define-seocoma “opcao profissional ou
amadora” do atuante é enfatizar as possibilidadesimtculos remuneratérios que ele pode
estabelecer com a atividade. O fato de ser apsa@erporperformers profissionais ou
amadores — ou profissionais e amadores juntos +teitere na definicdo da expressao como
performance artistica ou ndo. A relacdo com o ndercaltural € explicitada nas formas de
acesso a performance: entrada franca, venda dessgyr distribuicdo de convites,
colaboracdo voluntéria etc. As inUmeras possililkdanesse aspecto também remetem ao
valor da performance na industria cultural, no @aécc artistico e relacionam-se com as
demais caracteristicas da atividade performaticacipalmente com a sua intencionalidade.
Portanto, € na organizacdo e no agencimanento sdessmentos e de outros que seréao

discutidos adiante que a performance artisticasstitui.

Nos aspectos apresentados por Cohen, Goelberdag ¥ipossivel incluir tanto as
artes performaticas mais antigas e que acontecerugares determinados por uma longa
tradicdo histdrica quanto as manifestacbes deflagra no contexto de nossa
contemporaneidade. Apesar de muitos teoricos stagtirabalharem com esse sentido mais
amplo do conceito de performance artistica, mug@oassociam ao movimento chamado
performance art que comecou a ser considerado como meio de e#oreartistica
independente, vinculado a arte conceitual, na @eéckd 1970 (GOLDBERG, 2006, vii).
RoselLee Goldberg (ibidem) destaca que a performatéea época de seu reconhecimento,
foi de certa forma ignorada no processo de avaialgh desenvolvimento artistico, o que
dificultou seu posicionamento no curso da histddaarte. Essa questéo traz a tona o debate
sobre a concepcdo materialista de arte que exigeresentacdo de um produto palpavel,
armazenavel e com valor de mercado. Contribuindon essa discusséo, Villar e Da Costa

colocam que

[d]iferentes obras cénicas, com seus componentesolégitos, como
transitoriedade, efemeridade, performatividade, sqea (da
atuante/performadora/intérprete e do
espectador/visitante/testemunha/publico/fruidor) temporalidade entram em
choque direto com ao¢do materialista de cultura que vem sendo questionada
por meio da investigacdo de performances e/ou desgms pessoais, artisticos,
socioculturias e/ou linglisticos. Contudo, tantmagdo materialista de cultura
guanto a subjetividade, a diversidade e o permandevir da arte dificultam a
delimitacdo de uma teoria do conhecimento cénicairoa epistemologia (2006,
133, grifos meus).
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Cabe esclarecer que, ao falarmos da nocao mattxidk cultura, os autores citados e
eu nos referimos a concepcéao de arte que valonraduto artistico “tocavel”, “carregavel”,
“compravél” — aquele que se eterniza em seu supgugepode ser guardado em museus, que
pode compor a decoracdo de ambientes publicostieybares, que pode ser colecionado, ao
qual se articulam pronomes possessivos ha pergpantrcadoldgica — em detrimento dos
produtos artisticos efémeros, cuja qualidade mdistefine-se justamente pela articulagéo do
“aqui-agora”, pela necessidade da presenca. Essesgrupos de produtos artisticos séo
igualmente interpelados pelas l6gicas de mercagas politicas publicas e privadas de apoio
e financiamento e pelos discursos académicos. étemsde distintas naturezas, agenciam
cada qual a seu modo suas transformacdes, negesjae8isténcias e atualizacdes em nossa
contemporaneidade. Possui cada grupo (e cada pgrodagtistica desses grupos)
materialidades — formas de se organizarem, de ewen®im, de existirem — artisticas

especificas.

E nessa perspectiva que os termos “materialistahaerialidade” se diferem para
fins dessa pesquisa. O primeiro colocando em ewid@&mm tensionamento historico entre os
produtos artisticos “armazenaveis” e o0s “ndo-armézeis’, no qual se discute inclusive
niveis de “artisticidade” das obras. E 0 segundmde que sera mais explorado adiante,
refere-se ao fazer artistico, ao seu modo de opspacifico, situando-o na experiéncia real,

em contraponto a sua localizac&o no plano dassidéia

Por conta das dificuldades apontadas por Villaekgconstantes e cada vez mais
velozes transformacdes das dinamicas sociais, tafdaer performativo quanto o discurso
elaborado sobre ele se definem pelas diversashilmisiles e pela consequente complexidade
de limitacfes. A exatiddo — historicamente presangediscursos cientificos que influenciam
a producdo conceitual em artes no ambito académit@o pertence ao campo de interesse

das performances, como bem nos mostra Goldberg:

A histéria da performance no século XX é a hist@iaum meio de expresséo
maleavel e indeterminado, com infinitas variaveaticado por artistas
impacientes com as limitacGes das formas mais @stEtlas e decididos a pdr sua
arte em contato direto com o publico. Por essevmptua base tem sido sempre
anarquica. Por sua propria natureza, a performdesafia uma definicdo facil ou
precisa, indo além da simples afirmagdo de queate de uma arte feita ao vivo
pelos artistas. Qualquer definicdo mais exata eegde imediato a prépria
possibilidade da performance, pois seus praticangasn liviemente quaisquer
disciplinas e quaisquer meios como material —diten, poesia, teatro, musica,
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danca, arquitetura e pintura, assim como videoenti slides e narrages,
empregando-os nas mais diversas combinac¢fes. ®enfathuma outra forma de
expressédo artistica tem um programa tao ilimitasoa vez que cadperformer
cria sua prépria definicdo ao longo de seu processmodo de execucgao
(GOLDBERG, 2006, ix).

E, portanto, nesse contexto de ampliacio e dealadicdo de suas intencionalidades
artisticas que as performances se constituem. Asrpgnces artisticas configuram-se como
acOes socialmente eficazes, o que as ratificam qmemiormances culturais. Situam-se, de
acordo com a teoria do drama social de Turner, capdes remediadoras ou reparadtras

assim como as performances culturais.

Entretanto, estruturar-se na liminaridade provosaseqiéncias sérias. AO mesmo
tempo em que esse ilimitavel territdério de atuacks performances mencionado por
Goldberg deslumbra artistas e teéricos da artep@de atuar como uma perigosa armadilha
no processo de elaboracdo conceitual das arteorp@ticas. Por isso, associa-las
exclusivamente as producdes artisticas do século eXdos seus posicionamentos de
indeterminacao, de indefinicdo e de contestacdocnéatribui para o entendimento de suas
complexas dimensdes em nossa contemporaneidadge Nestido, Carlson faz a prudente

orientacdo que seguirei no caminhar da pesquisa:

E inquestionavelmente correto tragar uma relacée enarte da performance muito
mais moderna e a tradicdo de vanguarda da arteteatto do século 20, ja que
muito da arte de performance tem sido criada eiragata operar dentro daquele
contexto. Mas, concentrar-se ampla e exclusivameataspecto vanguardista da
arte de performance moderna, como muitos escritorégeram, pode limitar a
compreenséo tanto do funcionamento social dess#aje como do modo como ela
se relaciona a outra atividade performativa dogus$CARLSON, 2009, 94).

Além disso, € possivel verificar uma intensa ralada expressdes performaticas
muito mais antigas que conseguiram inclusive teflsbbre seu fazer a partir de sua
materialidade e o pensar sobre as performancestiG$i contemporaneas. Os discursos
dessas performances de outros tempos podem cantmfwito para o processo de

conceituacao atual das performances. Apesar desegmeas as manifestacdes artisticas que

47 4] a Arte da Performancesurgiu no lugar de acédo reparadoparformance culturd] no seu continuo

movimento de ruptura com o que poderia ser denatuinke ‘arte-estabelecida’ no século passado. Visand
dessacralizara Arte, tirando-a de sua mera fungéo estéticapgudgem de soma da performance, originada
oficialmente com o advento da modernidade na Eueopas Estados Unidos (Cohen, 1989, p.40), objetiva
resgatar a caracteristica ritual da Arte, levandeasadoxalmente, a um movimentordategracéopor meio da
quebra de convencgdes” (LYRA, 2010, 256, grifos ulaa).
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enriqueceriam esse diald§otrabalharei com dois exemplos que podem serioglados com
as performances artisticas como sao definidas ssaraiualidade.

A primeira aproximacédo refere-se ao escNatyasastra’, que significa o estudo da
manifestacdo composta por drama, danca e musktga(N drama + danca + musica), em
gue essa performance indiana é analisada em tadssus aspectos. Escrita no inicio da
nossa era (ano 1), dentro da propria tradi¢do madia obra € um estudo sobre a performance
feito por quem realiza a performance e se caraetesomo producdo de conhecimento
(RANGACHARYA, 1996).

O texto é construido por um processo acumulativgue provoca uma organizacao
bem especifica das informagdes sobre a performal@eha um eixo cronoldgico. A questédo
temporal ndo determina a relacéo das informacéesnB®ecimento transmitido em um tempo
esta imerso em conhecimentos anteriores a elee @era uma complexidade na vinculagéao
entre conhecimento antigo e contemporaneo. O n@m nega o antigo, ndo existe um
processo de descartabilidade do que ja foi elabordd, diferentemente, uma atualizagéo,
uma interpretacdo. Essa percepcdo questiona addégintese tdo buscada tanto no fazer
performativo quanto na producéo cognitiva a elaciehada. A coexisténcia de varias logicas
€ um fator importante para compreender a constrdgamnhecimento a partir déatya As
aproximacdes acontecem considerando as tensOésnéass mas sem a perspectiva de buscar
uma resposta Unica que contemple uma suposta @edezverdade. A producdo de
conhecimento sobre a performaniatya relaciona-se, nesse sentido, com a nocédo de
conceito contestado de Gallieapild CARLSON, 2009), visto que a relacdo entre
compreensdes diversas de épocas distintas soledoanpance € valorizada como estratégia
de apreender sua complexidade e totalidade.

Além disso, oNatyasastrase organiza a partir da tensédo entre a forma dicande
transmissao de conhecimento e a forma dissertdfissa caracteristica dificulta a relacao
com o texto quando existe a exigéncia por uma Ceitatificidade”. As formas dialdgicas

refletem uma oralidade na cultura e provocam umamisamento no leitor acostumado com

8 “Sem adentrarmos no terreno obscuro e incertontiepassados longinquos dos ritos tribais, poderaos d

relevancia a&abukie aoN6 japonéssomo influéncia distante — mas comprovadaArta de Performangédem
como podemos afirmar que sua presenca mitica eaes@tna celebracdo dionisiaca dos gregos e romaaos
purgacdo dopathos tragico, nos mistérios medievais, na Commedia'Atell, sem falar dos espetéculos
organizados por Leonardo Da Vinci no século XV ev@nni Bernini, duzentos anos depois” (LYRA, 2010,
269, grifos da autora).

49 “Tratado sanscritico com mais de dois miléniogxisténcia com o qual o Ocidente entrou em corapémas

a partir da segunda metade do século XIX" (MOTAQ&QL). As consideracdes feitas séo baseadastmaldb
livro The Natyasastrade Adya Rangacharya (versdo em inglés com obgeesa Para mais detalhes, ver
bibliografia.
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um determinado tipo de texto. A oralidade apressataomo uma performance. Tem-se,
portanto, o proprio conhecimento performado. Reeoaha palavra falada como estratégia
de producéo de conhecimento € romper com a dicateristente entre oral e escrito, na qual
existe uma associacao hierarquizante dos conhetmmentre “primitivo” e “desenvolvido”,

respectivamente. Com essa caracteristica, o estlife oNatyanos ensina a especificidade
da producdo de conhecimentos sobre as performadgesaproximar-se da légica da

performance na propria escrita, na propria orggdzada reflexdo, tem-se no processo
cognitivo a impressao do fazer performatico. Aaisseguir por esse caminho significa

permitir colocar a materialidade da performance@fwnma de pensé-la.

Observa-se, ainda, um elevado grau de sofisticacde desenvolvimento estético.
Nesse sentido, cabe destacar que existe um amgeama&nto do que foi realizado com
detalhamento das acdes e das atividades para ovdesmento da cena. ISso sugere um
dominio intenso sobre a cena, sobre a atuagdoe soperformance, sobre a apresentacao.
Pode-se entender, entdo, qu&latyasastraapresenta um modo de producédo de conceitos
relacionado ao universo das acfes. Sdo apresentadositos operatérios, 0s quais estédo
diretamente relacionados ao dominio de uma tégméca gerar um conceito. Percebe-se
nitidamente que a produgcdo do conhecimento naduéda Ela se configura como uma
negociagdo entre varios procedimentos preexistemtgd estabelecidos e as acdes em
apresentagao.

Apesar de ser caracterizado como um teatro eskiljaama vez que trabalha com um
sistema de convencles, Natya ndo € um espetaculo baseado no enredo, na histéria
(RANGACHARYA, 1996). A apresentacdao nado se definepaatir de uma narrativa,
configura-se como uma oportunidade para o atuagttedstrar suas habilidades. Ha, entéo,
um sistema de referéncias com o qual o atuanteciaeg® forma com a qual ele se relaciona
com esse sistema de convencgdes indicara a qualidgolerformance.

O espetaculo e a recepgdo ndo se organizam nurpacpea “logocéntrica”. A
centralidade n&o esta na palavra, no “l6gos”. Mtotegercebe-se que ha uma exploracdo das
diferencas em detrimento da predominancia de umhngdagem. Esse modo de operar
difere-se da utilizacdo de uma linguagem exclusivequivocadamente considerada melhor
em grande parte da producao artistica conservamoraundo ocidental. Esse entendimento
exclusivista esta associado aos conceitos daast@éissica que trabalham com a nocado do

belo a partir da busca da unidade e do equilibrio.
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Esse aspecto ddatyaarticula-se com duas qualidades das performarestachdas
por Langdon (2007): a experiéncia multisensoriab €@ngajamento corporal, sensorial e
emocional. A utilizacdo de diversas linguagens @imtencdo de estimular os multiplos
canais de sensibilidade, sem hierarquiza-los, apeoxas performances artisticas
contemporaneas ddatya Principalmente aquelas performances artistictw@is populares
gue tem a multiplicidade de linguagens técnicagisti@as como principio definidor. E esse é
0 caso do jongo. O texto, a fala, a palavra enaontge articuladas no mesmo plano com
outras linguagens — musica, danca etc.

Nessa perspectiva, cabe ressaltar que questbesmlnwnte vinculadas a producdo
teatral, como o dualismo realismo e ndo-realisrdo, se adequam adatya. S0 dicotomias
gue ndo cabem na analise da cena. Existe, portamyroblema na pergunta. Ndo cabe
classificar o teatro indiano em realista ou nadisea(ou quem sabe até pds-dramatico). O
interessante, portanto, € observar o evento ens @glauas dimensdes. Dessa forma, parte-se
da materialidade do evento e ndo de uma idéia@tens sobre o evento. Parte-se das tensdes
apreendidas em seu acontecimento.

Dessa mesma forma, ndo cabe reduzir a compreersdomndgo e de demais
manifestacbes performaticas da cultura popular a densuas dimensdes, classificando-as
como performances culturaisl performances artisticas. Quando se percebe a eritgtie
dessas performances hibridas — simultaneamentaraislte artisticas —, as taxonomias
classificatorias redutoras revelam suas limitaggese mostram inoperantes em diversos
contextos. As tensfes agenciadas em suas matadiedicse mostram como espacos mais
interessantes para a elaboragdo de conceitos @stiscque dialoguem mais intensamente
com os fazeres performaticos em questéo.

E justamente nessa tensdo que se trabalha o afiweitante dd\atya o rasa. O
rasa relaciona-se a um contexto de acdo e de inteletdda, ndo é simplesmente uma
abstracdo. Corresponde ao resultado acumulativeestienulos, reacfes involuntarias e
reacdes voluntarias. E o proprio efeito perfornoétid organizacdo dos materiais em
performance para gerar o efeito. Arranjo da cengerdacdo da cena com a audiéncia.
Resposta da audiéncia a esse arranjo. Ele € emab@oracional, cognitivo. Enfim, € um
conceito gerado na relacdo de conflito, de tens&omacomo se apresenta a performance
indiana Natya E exatamente esse lugar que as performanceticagisituais buscam se

posicionar.
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Também nessa direcdo, cabe destacar o teatro fap@ndefinido por Sakae Giroux,

da seguinte forma:

Na realidade, sarugaky posteriormente chamadd, nasce na fusdo harménica
dos trés elementos [...]: sua danca que se fundameammimica, através da qual
expressa a emoc¢do contida nos versos do canto anbagno de uma
orquestracdo. Portanto, ao se refletir na formalggsarugaky € necessario estar
atento ao processo de juncdo da danca, da mimicko €anto com o
acompanhamento musical para a criacdo da novéla8é, 3).

Tem-se nessa manifestacdo a heterogeneidade dgbiaid as performances artisticas
concebidas recentemente. A dancga, o canto, a musigasto e a palavra se interpenetram
para a formacdo da cena, ultrapassando a simpEsgdo de adicdo dos elementos. A
utilizacdo de objetos multidimensionais e pluritérzlos fortalecem ainda mais essa
caracteristica do teatnod. Nesse sentido, cabe destacar que esse evenwrnpaivo se
constitui na dimensédo da pluralidade cénica emdeetrabalhar com perspectivas tematicas
rigidas e unidirecionais. Assim comoNatya o teatrond articula-se com as qualidades
performaticas da experiéncia multisensorial e dgagmmento corporal, sensorial e emocional
(LANGDON, 2007).

Apesar de sua codificacdo, o processo criativearagakuleva em consideracao os
diversos aspectos da cena e trabalha com a tensé&me elementos. Percebe-se, ainda, que o
teatro nd constr6i uma relagdo entre espetaculo e comunid&BROUX, 1991). A
organizacdo social dessa arte interpela a cenaatoot a performance. O espetaculo se
configura num evento interativo, uma vez que es&tabeaelacdes entre arte e sociedade. Esse
tipo de conexdao esta diretamente ligada ao que iZ=momina de magia do teatro, que pode
ser traduzida pelo conhecimento do que se faz,donda atuacdo. Percebe-se que ndo ha
conhecimento sem o fazer, eles se apresentam coamdimensdes do mesmo fenémeno.
Esse dominio passa pela percepcdo dos elementaslvidog no espaco-tempo da
apresentacao e pela capacidade de interferir nessexto. A cena do teatrnd se configura a
partir da tensdo entre individuo e sociedade, dess@cado — justamente o0 que se pretende
nas linguagens performativas de nossa atualidade.

Percebe-se a partir das caracteristicas apontagagsgpropostas éticas e estéticas das
performances artisticas em nosso tempo encontramige proximas tanto dblatyaquanto
do teatrond, apesar dessas expressoes representarem formnais teadicionais. Além disso,
essas duas manifestacdes nos provocam reflexdes s@bocesso de teorizagdo dos eventos
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performaticos. Diante das especificidades\Natya do teatrand e especialmente do jongo ao
longo da pesquisa, fica evidente a necessidadefeerdes teorias da performance para
performances artisticas diferentes. E extremamenterente imaginar as aproximacdes de
um espetaculo de teatnwd a partir de referenciais teoricos utilizados pheiduras de
espetaculos do grupo Odin Teatret, de Eugenio Barbado grupo brasileiro Teatro da
Vertigem, dirigido por Antoénio Araudjo. Ou ainda,nsar que esses referenciais dao conta da
diversidade e das especificidades das manifestag@iesco-culturais populares. Suposi¢coes
como essa facilitam a compreenséo de que a te@recéo ser elaborada tendo como ponto
de partida o objeto em observacgao, partindo densatarialidade. A utilizagdo de padrdes
tedricos para eventos performativos com parameifeentes nao considera as definicbes da

propria performance.

Nesse sentido, a abertura para definicbes singutiertro do universo performatico
deve ser acompanhada pela abertura das metodotgesroximacao dessas produgbes que
estejam voltadas para o empirico, a experiénciavafe a concretude. Tem-se, entdo, que as
analises e as construcdes cognitivas precisam aswtraidas dentro da materialidade da

performance e ndo de uma idéia deslocada de sueri@xpa efetiva. O interessante,

7

portanto, € observar o evento, interroga-lo e pperceomo ele se descreve, como ele
acontece. Parte-se da concretude, do real e nétedlo As estratégias metodoldgicas devem
construir possibilidades para a descricdo sobr@mapaosicdo e a organizacdo do evento
performatico. Identificar quais sdo os recursobzatios e como eles sao integrados. Nesse
contexto de constantes transformacfes, € imporientbrar que ndo ha necessidade de
sintese, mas sim de deflagracdo das tensdes queigsr a performance em andlise. Ter a
materialidade da performance como ponto de pag#la sua compreensdo € entendé-la

como lugar de efetivacéo do processo criativo, corastra Fayga Ostrower.

Toda atividade humana esta inserida em uma realidadial, cujas caréncias e
CUjOs recursos materiais e espirituais constituemnbexto de vida para o individuo.
Sao esses aspectos, transformados em valoresagjliyue solicitam o individuo e
0 motivam para agir. Sua acao se circunscreve aelog possiveis objetos de sua
época. Assim, o conceito de materialidade nao @ndpenas um determinado campo
de acdo humana. Indica também certas possibiliddae®ntexto cultural, a partir
de normas e meios disponiveis. Com efeito, parali@iduo que vai lidar com uma
matéria, ela ja surge em algum nivel de informagf@ode certo modo configurada —
isso, em todas as culturas; ja vem impregnadaldesgaculturais [...].

A materialidade seria, portanto, a matéria com sgaslificacbes e seus
compromissos culturais. E ela, matéria culturag guopde os confins do possivel
para cada individuo.
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Esses confins séo relativos em si. Referem-se ériemite culturas que podem ser
transformadas. Nao s&o confins fixos nem permase@@ntudo, constituem a cada
momento o ponto de referéncia para a criacdo, ppstsod em relacdo aos confins
existentes seria possivel avaliar a extensao dtwrina obra realizada.

Em cada manifestacdo vém a se ampliar os confitseséentam-se novos
horizontes ao possivel. As préprias materialidagesampliam, e ampliam os
conteldos da acdo humana. Todavia, os confins @@iminam nunca. Séo eles
gue conferem a atuacdo humana a nocdo exata daalitee ou melhor, a nocéo de
um processo de libertacdo (OSTROWER, 1987, 43-44).

A materialidade da performance apresenta seusesjesgus suportes materiais, suas
acOes, seus processos de simbolizacbes e sigb#ga@u seja, sua totalidade em
acontecimento. Porém, como bem destaca Ostrowex totalidade momentanea que possui
suas fronteiras continuamente ampliadas por sudizagbes. E nesse contexto que se
constituem as aproximacfes do jongo nessa pesdblisa.materialidade é que define as

formas de interroga-lo e sugere as referénciasasogquais sédo pertinentes os dialogos.

Diante dessas consideragfes, a amplitude do cordeiperformance em nossos dias
deve levar em conta ndo s6 as manifestacfes@sisfue cunharam esse termo, mas também
as producbes consideradas tradicionais que coexiste nossa €poca e se encontram em
constante transformacdo. Ainda é preciso observaari@s performativas e producdes de
artistas que nao existem mais e que deixaram regigue muito tem a nos ensinar sobre
formas de apreender o fazer performativo a pagtswh materialidade. Ainda nessa direcéo, é
importante perceber a relagdo entre a charpadarmance arou artes performativas e as
manifestacbes da cultura popular (¢ nesse contgxéo se insere esse trabalho) como

performances hibridas: culturais e artisticas.

Para a problematizacdo das questbes apresentddasppgformances artisticas em
dialogo com a multiplicidade performética do jongéo utilizadas, conforme j& colocado na
introducédo, as contribuicées de Antonin Artaud. Shie inseparavel de sua vida reflete, em
todos os aspectos, seu processo de pensamentmecgsaidade constante de romper com 0s
principios normativos convencionais. E assim, com escrita metaféricae imagética, que
Artaud reprova o teatro ocidental textocéntricooadenado ao reinado da representacédo do
texto dramaturgico e da declamacédo de palavrasalémoca e reivindica a realizacdo de um

outro teatro, baseado na importanciantigig dametafisica em acae, principalmente, na

* E nesse sentido que Artaud apresenta o teatro agmeste, doenca que devastou grande parte dasEnoop
século XVII: “(...) a acdo do teatro, como a datpes benfazeja pois, levando os homens a se vasgm sao,
faz cair a mascara, p6e a descoberto a mentiibjezd, a baixeza, o engodo; sacode a inérciaiasfex da
matéria que atinge até os dados mais claros dtideere, revelando para coletividades o poderwlscdelas,
sua forga oculta, convida-as a assumir diante dtindeuma atitude heréica e superior que, sem issoca
assumiriam” (1999, 28-29).
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exigéncia deacrueldade Esses termos foram cunhados por Artaud parardgsigna outra

relacdo entre a pratica teatral, as pessoas geriaas e 0 contexto sécio-cultural em que ela
se insere. Essa proposta artaudiana relacionatseasoreivindicacoes das performances
artisticas. A fala de Artaud sobre o desenvolvimeiet um outro teatro pode ser vinculado ao
fazer performatico atual, a expressdes cénicasegtrapolam a utilizacdo convencional do

termo teatro e que recriam suas proéprias nomeacoes.

A idéia artaudiana de refazer o teatro repercetitéo, sobre a producéo teatral ndo so
de seus contemporaneos — Vitrac, Roger Blin, BHyraatre outros — como também de
grandes nomes do teatro que surgiram a partir wos H60 e que sao referéncias do teatro
atual — Jean-Jacques Lebel e Gilbert Tarrab, ligadhappening Peter Brook; Julian Beck e

Judith Malina, fundadores daving Theatre e Jerzy Grotowski. Segundo Artaud,

[rlomper a linguagem para tocar na vida é fazereafazer teatro [...]. Isto leva a
rejeitar as limitagcdes habituais do homem e os resddo homem e a tornar infinitas
as fronteiras do que chamamos realidade. E precisaditar num sentido da vida
renovado pelo teatro, onde o homem impavidamemntatge o senhor daquilo que
ainda nao é, e o faz nascer (1999, 8).

Com essa proposta de romper as fronteiras do featnal de sua época e com o
entendimento da arte como um elemento de recoéstrda realidade, Artaud coloca em
evidéncia a funcao reparadora do teatro e das &{we cénicas de uma forma geral. Em
outras palavras, Artaud nos mostra sua compreaiséeatro articulado a vida, ao contexto
sécio-cultural mais amplo. O teatro como a propiia em expressao e, portanto, como uma
acao potencialmente questionadora e transformatkonr@alidade. Ndo como reprodutor da

realidade ou de uma realidade, mas como (re)cdostta iniUmeras realidades possiveis.

Nesse sentido, € possivel afirmar que Artaud cabdoestro primeiramente como uma
performance cultural, em sua dimensado socialmefitezecomo acdo remediadora ou
reparadora. Para o autor, o teatro que nao édeitoessa intencdo, que nao articula a arte a
vida, € uma proposta “[...] preguicosa, inutil, eega curto prazo, engendra a morte”
(ARTAUD, 1999, 5). Dessa forma, Artaud questionposicionamento hegemonico da arte
européia de sua época que apresentava a arte #uea ccomo nocfes antagbnicas e
contraditorias. Ele condena inclusive a concepgéawtura vinculada a um processo de

“coisificacdo” das producdes humanas, que extraetasd‘[...] um proveito artistico e
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estatico, um proveito de fruidor e ndo um proveitoator” (ARTAUD, 1999, 5). Assim,

Artaud protesta

[...] contra o estreitamento insensato que se impdéia de cultura ao se reduzi-la a
uma espécie de inconcebivel Pantedo — o que resuftea idolatria da cultura,
assim como as religibes iddlatras pdem os deuseseesi Pantedes. [...] contra a
idéia separada que se faz da cultura como se diadonestivesse a cultura e do
outro a vida; e como se a verdadeira cultura n&@sefoum meio refinado de
compreender e dexercera vida (ARTAUD, 1999, 4, grifo do autor).

E nesse contexto que Artaud enxerga a necessidadeiatdo de um outro fazer
teatral. Entre as principais contribuicbes de Attpara o surgimento de um novo teatro esta
0 incessante questionamento do teatro ocidentanttetenimento e do teatro centrado na
palavra, no 6bvio e no naturalismoRessalta-se, entretanto, que as perguntas |lelasnper
Artaud foram sempre seguidas de propostas que espagsm outros caminhos para a
experiéncia teatral articuladas a conceitos qukiziam ndo so o sentido artaudiano de teatro,

mas também de vida e de cultura.

E exatamente sobre a fixacdo do teatro numa detadailinguagem — representada
pela oralidade isolada de um texto desconectadouties elementos ou pela obviedade de

gestos e recursos que surgem como meros escrawa o — que fala Artaud no trecho a

seqguir:

[...] observo que em nosso teatro, que vive solkadwta exclusiva da palavra, essa
linguagem de signos e de mimica, essa pantomimaciilsa, essas atitudes, esses
gestos no ar, essas entonacfes objetivas, em suaitao que considero como
especificamente teatral no teatro, todos esseseates) quando existem fora do
texto, constituem para todo mundo a regido baixatedro, sdo chamados
negligentemente de ‘arte’, e confundem-se com aqgile se entende por
encenagdo ou ‘realizacdo’, e ainda € sorte quariito se atribui a palavra
encenagdo a idéia de uma suntuosidade artisticaxtexioe, que pertence
exclusivamente as roupas, a iluminacao e ao ce(889, 39-40).

Para enfrentar essa postura Artaud apresenta eitmwoeteatro da crueldade- um
dos termos que mais remetem a concepcéo artautkateatro. Traduz sua proposta de acao
teatral, abarcando, portanto, em suas diversariciids — apresentadas ndo so por Artaud,

mas também por tedricos que sistematizaram suasiglies — outros conceitos importantes

*1 Segue um exemplo desses questionamentos feitdsjamid: “Como é que no teatro, pelo menos no aeair
como o conhecemos [...] no Ocidente, tudo o quspédificamente teatral, isto €, tudo o que ndo etead
expressédo através do discurso [...] seja deixadsegindo plano?” (1999, 35).
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para compreensdo do universo artaudiano. Seguey exemplo, uma das maneiras que

Artaud nos apresenta a crueldade:

[...] a questdo do teatro [da crueldade] deve dtmpa atencdo geral, ficando

subentendido que o teatro, por seu lado fisicarespigir a expressado do espaco,
de fato a Unica real, permite que os meios maglacarte e da palavra se exercam
organicamente e em sua totalidade como exorcisemmvados (1999, 101).

Artaud prop0e o apelo a crueldade, ao terror ®l@ngia por idealizar um teatro feito
de uma realidade na qual se possa acreditar, assim 0 universo dos sonhos, e ndo de um
decalque da realidade na qual estamos inseridnes&e contexto que ele indica a amplitude
na qual essas palavras devem ser compreendidagnim plano vasto, e cuja amplidao
sonda nossa vitalidade integral, nos coloca didatéodas as possibilidades” (1999, 97). O
teatro da crueldade explora justamente a func&aradpra do teatro, a sua eficacia social, o
seu agenciamento rizomatico com o contexto sédiowall Derrida (2005), por exemplo,
traz o sentido da crueldade como necessidade e ogmo acdo levada ao extremo. Deixa
claro que Artaud, ao falar de crueldade, ndo noete necessariamente a imagens de horror,
sadismo, derramamento de sangue, crucificaca@&etietanto, lembra que esta na origem da
crueldade um “assassini®” a imagem da morte de um tipo de teatro para gireento de

outro.

Para instauracdo da crueldade no teatro e pareosisaqiente transformacao, Artaud
aponta que “o importante é ndo acreditar que elssa@leva permanecer sagrado, isto €,
reservado. O importante é crer que nao é qualgssop que pode fazé-lo, e que para isso é
preciso preparacad’ (1999, 8). Dessa forma, nega-se a mistificacieeda® e ressalta-se a
importancia da preparacdo para lidar com esse oigiaro. SAo necessarias outras
ferramentas operacionais tanto para fazer o teamwo para pensar sobre esse fazer, para

elaborar um saber-fazer vinculado & forma de orggéio pertinente & sua materialidade. E

%24 ..] esta sempre na origem da crueldade, dassitade denominada crueldade, um assassinio. Ereeimp

lugar um parricidio. A origem do teatro, tal comol@/emos restaurar, € a mao levantada contra otdetdo
logos, contra o pai, contra o Deus de um palco stidmao poder da palavra e do texto” (DERRIDA, 200

159)
*3 Essa citagdo pode ser encontrada também noAiwemd: teatro de culturade Urias Corréa Arantes, como
tradugdo do autor a trecho das Obras CompletagtdedA “[...]: eis o poder do teatro, uma linguagem cuja

destruicdo se produz a vida. E de modo algum essaaéacdo sagrada, reservada a uma elite de qualque
natureza. Nem mesmo é uma reafirmacao do homeno®lindites do real, mas o modo de producédo da vida,
pelo consumo das formas que alimenta as forcadoraa” (ARTAUDapudARANTES, 1988,168).
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em conexao com essa concretude da cena teatrdriase Corréa Arantes nos apresenta o

poder do teatro da crueldade:

Aqui esta o poder do teatro da crueldade: explraossibilidade concreta que tem
o teatro de influir sobre a formacédo das coisa® éi@mem. Para tanto, o teatro
propicia a identificacdo magica com a lei de prédugo real, mas como
identificacdo que € um movimento de comunicacdomédiada entre o concreto e
0 abstrato, produzidos como estados de intensid#deenciais no conflito de
forgas: “a magia é comunicagdo constante do intenm o exterior, do ato com o
pensamento, da coisa com a palavra, da matériaa@spirito” (OC, VIII, 164). Se
o0 teatro é magico, é porque ele é producédo de magmediagdo ndo é o dado, é 0
produzido (ARANTES, 1988, 168-169).

Nesse sentido, entendo a performance, realizadampreendida rizomaticamente,
como uma manifestacdo do teatro da crueldade popms Artaud. Principalmente as
performances que possuem essa caracteristicadjibacho o jongo e outras manifestacdes
da cultura popular, uma vez que a nocéo de crueldadhada por Artaud toma forma em
situagOes de liminaridade, de fronteira, no emias, porosidades que reorganizam e atualizam
sutil e violentamente as barreiras entre cultuaate entre ética e estética. Artaud, por meio
de seus conceitos, faz uma critica a l6gica donendo teatro em sua época que estava
vinculada ao grupo social hegemonico. Essa relagéactava diretamente a linguagem
teatral e colocava o teatro numa posicéo soci@rhtada. Justamente com a intencao de
repensar o lugar social do teatro e de reconsasiilinguagens especificas da cena é que

Artaud prop0e o teatro da crueldade.

Seguindo suas orienta¢des na construcao atualidilade no fazer performatico e no
seu saber-fazer, considero como aspecto muitoamtieva duplicidade ideoldgica existente
nas producdes artisticas em seus diferentes mosnéigtdricos e suas interpelacdes nos

processos de criacéo e recepcao das diferentefestagdes artisticas.

Afirmar que a arte esta sob o poder das classesepgiadas e opressoras significa
declarar um mecanismo de valoracdao que tem corecerefial a luta de classes. Considera-
se, portanto, que somente € arte o que é prodomitiaantido pela classe dominante. Mesmo
qguando ocorre uma vontade de ruptura desse penganaeproducdo artistica em outras
classes é percebida a partir de uma hierarquiapéféanto, uma supervalorizacao da cultura
dominante, que propde a cristalizacdo de valorési@ss compreendidos como eternos,

corretos e imutaveis.
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E a partir dessa constatacdo que Santaella prapdeutro olhar sobre o contexto
artistico-cultural. A autora nos lembra que é nefeg, antes de julgar e menosprezar a
cultura de massa (até porque ela € fruto da proplesse privilegiada), levantar
questionamentos sobre as manifestacBes artistitamiladas a cultura dominante. E
imprescindivel levar em consideracdo a leituranagifca da arte: perceber o que a expressao
artistica mostra e, ao mesmo tempo, o que ela ¢asalre o seu tempo histérico; desvelar o

mecanismo de opressdo e submissao do qual amartede instrumento.

Nao estamos querendo, como isso, confirmar a visfioa mistificante de que a
arte mais nobre é a que transcende intemporaln@ntaias condicdes histéricas,
visto ser esta a visdo da neutralidade histérita agfazer da arte instrumento ou
emblema a servico daqueles que a tomam como pdapieesua. Estamos, justo o
contrario, tentando desmistificar os valores ermmies com que as classes
opressoras acobertam os produtos artisticos pdes de apossarem. Dai nossa
insisténcia na tarefa, que cada presente nos ¢alecsedescobrirmos nas obras do
passado o que foi calado ou camuflado. Essa takda, ndo é facil, pois tendemos
a nos desaperceber do fato de que ndo ha apemdsgidena arte, mas também
ideologias da arte. Na maior parte das vezes, sz édeologias da arte que nos sédo
impostas como visfes redutoras do que chamamosgieoma arte. E ndo é simples
também o funcionamento social dessas ideologias, que envolvem o sistema
global do funcionamento social, econémico e pdlitidas hegemonias
(SANTAELLA, 1995, 19).

Cabe, diante disso, analisar os varios contextejnais as manifestagfes da cultura
popular, vistas aqui como performances artistidbs@is, estdo inseridas ou pretendem se
inserir. Além do problema de ndo serem compreesdideno performances artisticas em sua
complexidade, suas apreensdes inclusive como pwafuares culturais populares ja vem
muitas vezes com uma interpretacado determinadpefpemndo a opresséo cultural sobre os
dominados. Ha, entdo, uma afirmacdo de todo umiveagrado que envolve a producao
artistica, sob o qual “[...] se escondem os valoeagionarios e conservadores através dos
quais os dominadores paralisam toda critica idézdodptente nos produtos artisticos, e toda

possibilidade de transformacdo nos modos de emxeogaa realidade” (SANTAELLA,
1995, 22).

A proposta €, portanto, olhar as performances ndis somo entidades autbnomas,
iluminadas e a-historicas, mas que possamos percelzs dimensdes reprodutoras da
ideologia e subversivas. Para isso, € preciso rompeeflexo de reducdo” e os codigos de
leitura com o qual percebemos inimeras producdéstieas. Ao considerar determinadas

performances artisticas elitistas e de impossissindlacdo, entra-se no jogo de opresséo
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comandado pela classe privilegiada. E o que a indUsultural faz, uma vez que toma
emprestado procedimentos da chamada “cultura subexi — quando ha possibilidades
lucrativas — da cultura popular, reorganiza-os gmowvocar efeitos faceis e vende para os

consumidores como um produto da “verdadeira” caltur

A industria cultural, entdo, “[...] procura compnder as condicfes de producdo e
reproducdo social em uma de suas faces mais impestarelacionada a mercadorizacdo da

cultura, sua banalizacéo e reificacdo” (VAZ, 208®). Nessa direcéo,

[o]s mecanismos da industria cultural procuramalseus consumidores aquilo que
‘eles querem’, que ja esperam. [...] Nenhum esfateocompreensédo deve ser
exigido, alias, todo empenho nessa direcao deveesido, qualquer relacdo com
0 objeto que demande reflexdo ou mediacao estgdiaalém da superficialidade
deve ser denegada. Aos sentidos humanos é destimadoeinamento que faca
responder a demandas especificas, cada vez majslabr e previsiveis (VAZ,
2006, 28).

Entretanto, esses mecanismos da industria cultoral todas suas intencionalidades
reducionistas e dominadoras devem ser considereolo® passiveis de mecanismos de
resisténcia gerados no “entre” desse processoarRortndo sao mecanismos absolutos de
apropriagdo. H4 que se levar em conta as estrat@garesisténcia, de reapropriacdo
desenvolvidas pelos atores sociais envolvidos. &¢o cdas manifestacdes da cultura popular,
€ preciso compreender os movimentos e fluxos dst&esia e de negociacdo que 0s grupos
constroem na relagdo com a industria cultural. iifl@dos como simples vitimas de um
processo de desarticulacdo de suas producdescartisiturais € uma postura preconceituosa
e reforcadora do discurso hegemoénico. Portantopdu@ssidade de perceber esses atores
sociais, no caso 0S jongueiros e seus grupos, audduos e coletividades que negociam
constantemente com as logicas da indUstria cultaosh as l6gicas das politicas publicas.
Enfim, com as diferentes logicas sociais.

Essa postura é fundamental para apresentacdorda émmo utilizo o termo cultura
popular neste trabalho. Diferentemente das conespgimantica e iluministado termo —
gue “[...] pensam a Cultura Popular como totalidadganica, fechada sobre si mesma”
(CHAUI, 1987, 24) —, construo sua compreensao &rpér.] [d]as diferencas culturais
postas pelo movimento historico-social de uma slacle de classes” (ibidem, 24), de géneros

e de tantas outras categorias conceituais e oayaoimis (BHABHA, 1998). Nesse sentido, a

> para mais detalhes sobre as concepcdes romaiilticairista da cultura popular ver CHAUI, 1987, 26-
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definicAo de Marilena Chaui dialoga bem com aswdd¢des construidas sobre o universo

das manifesta¢des da cultura popular nesta pesduasgora apresenta a cultura popular

[...] como expressdo dos dominados, buscando asafompelas quais a cultura
dominante € aceita, interiorizada, reproduzida amsfiormada, tanto quanto as
formas pelas quais é recusada, negada e afastgugita ou explicitamente, pelos
dominados. [...] como manifestacdo diferenciada spueealizano interior de uma
sociedade que é a mesma para todos, mas dotadatiios e finalidades diferentes
para cada uma das classes sociais (CHAUI, 198gritdds da autora).

Considera-se, portanto, a negociacao como prockessodor dessas categorizacoes e
de suas singularidades. Ao utilizar esse termoonte®co as singularizacbes das
manifestacfes que estdo a ele associadas comdecataras constituidas e em constante
processo de transformacdo na relacdo com a meidatdle dindmica de nossa
contemporaneidade. Dessa forma, a cultura popdarénlocalizada “[...tomo uma outra
cultura ao lado (ou no fundo) da cultura dominanteggs como algo que se efetua por dentro
dessa mesma cultura, ainda que para resistir & €laidem, 24, grifos da autora). O
reconhecimento desse histérico movimento entreoconi$mo e resisténcia apontado por
Chaui aponta para utilizacdo do termo de uma famiti@a e superadora. Uma compreensao

que nédo o analisa

[...] pelo prisma de uma totalidade que se pSe como énieg a totalidade
dominante, mas como um conjunto disperso de psitiegpresentagdes e formas de
consciéncia que possuem légica propria (o jogo ridedo conformismo, do
inconformismo e da resisténcia), distinguindo-secdliura dominante exatamente
por essa logica de préaticas, representacdes e ferdeaconsciénci@CHAUI, 1987,
25, grifos da autora).

Nesse sentido, Chaui articula duas compreensdgsode”: a utilizado pelo Direito
Romano para o conceito de plebe e a atribuida ppin&sa e Thompson (ibidem, 25). A
primeira entende o0 “povo” como o conjunto de indinds “[...] desprovidos de cidadania e
que se fazem representar por meio de outros (cmgda.]” (ibidem, 25, grifos da autora).
Por outro lado, a segunda identifica o “povo” cotho] capaz de organizar-se, reivindicar
direitos tacitos e preparar-se para penetrar nowanso dos direitos politicos e culturais
explicitos (ibidem, 25, grifos da autora). Percebe-se airesgnca da tensdo e suas
possibilidades de agenciamento. Apesar de admifiori® presenca das praticas e dos

discursos hegemonicos e dominantes, ela ndo se d@deira uniforme nem descolada das
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realidades locais. Assim como sdo multiplas as ilptidades dos individuos e das
coletividades lidarem com as interpelacées em seatiianos.

A partir desse entendimento, o foco de andlise serobcédo desloca-se do produto
para o processo. O que interessa nao € isoladameesalltado, o que é dado a ver, o que é
colocado em cena, 0 que é apresentado. As apreSestaas performances, 0s
acontecimentos em cena tomam outras dimensdes @aatncllados com seus processos de
criacdo e constituicdo. Nao € simplesmente observgue acontece, mas buscar entender
porque as acbes sao realizadas de uma determipati@ hesse ou naquele contexto.
Novamente concordando com Chaui, acredito que mssfificacdo do olhar (e demais
sentidos) para o processo auxilia na ruptura désduas culturais — erudit@ersuspopular,
modernoversustradicional etc. Para a autora, “[a]impressédo de dualidade cultural surge
guando nos deparamos com as expressfes acabadasyscprodutos culturais’ diferentes,
mas tal impressdo se desfaz quando analisamos ammio pelo qual o acabado foi

constituidd (ibidem, 24, grifos da autora).

E é justamente nesse lugar do processo, nessee-lagares” de articulagdo das
diferencas culturais que Homi K. Bhabha localizeaediscussdo. O autor afirma que € nesse
terreno que sdo constituidas estratégias de stdyjdas individuais e coletivas produtoras de
novos signos de identidades e novas formas de i¢hdindo conceito de sociedade
(BHABHA, 1998, 20). H4 uma negociacdo constante ihdsresses comunitarios e dos
valores culturais estabelecidos. O encontro e iauatdo dessas diferencas se constituem

como espacos de possibilidade e assim devem ss&decedos. Como orienta Bhabha,

[a] representacdo da diferenga ndo deve ser lidsssgdamente como o reflexo de
tracos culturais ou étnicgeeestabelecidgdnscritos na lapide fixa da tradicdo. A
articulacdo social da diferenca, da perspectivantaoria, € uma negociacdo
complexa, em andamento, que procura conferir al#de aos hibridismos culturais
gue emergem em momentos de transformacéo his{aees, 20-21).

E preciso, portanto, compreender criticamente #scdes estabelecidas entre as
performances artistico-culturais, em especial @gore a industria cultural, seus interesses
hegemonicos e suas possibilidades de (re)apropridgsenvolver esse olhar € indispensavel
para analisar 0s movimentos aparentemente coritraditque as manifestacoes da cultura
popular e da cultura dominante — chamada erudiéam-apresentado no contexto brasileiro.
Ao passo que as performances artistico-culturasedm cada vez mais os palcos (assim
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como os palcos também as buscam) e o reconhecimentm da organizacdo capitalista de
consumo — o0 que podemos chamar de valor de mercadajual elas também se encontram
inseridas, as manifestacdes artisticas dominantestigam formas de se aproximarem de
praticas populares ritualizadas, mesmo que sejaagapeom a incorporacdo de elementos

fetichizados, no sentido marxista do termo.

Essas articulagbes e conexdes entre universos defdsen muitas vezes como
diferentes, distantes e antagbnicos demonstram aqug..] passagem intersticial entre
identificacdes fixas abre a possibilidade de umidigmo cultural que acolhe a diferenca sem
uma hierarquia suposta ou imposta” (BHABHA, 1998). 2 diferenca como possibilidade —
e ndo como desigualdade — convida para outraspggres das relages artistico-culturais em
NOSS0S tempos.

A partir dessas discussdes, das contribuicbes charzas sobre o (re)fazer
performéatico e seus agenciamentos com as reflesdese performances culturais e
performances artisticas, observa-se o fazer jormueisaber-fazer jongueiro, os discursos
sobre o fazer jongueiro. Considerando que em Artawmdagia se confunde com o deXir
com o fluxo, com as conexdes rizomaticas entreeadeltura, serdo sinalizadas os arranjos,
as articulagdes, as aliangas das espacialidagespotalidades do corpo em a¢ao nos jongos
em multiplicidade performatica em seus variadogecdns de insercdo e atuacdo. Estd em
andlise, portanto, a magia dos jongos.

Esquentados os tambores, comecemos a roda!

%5 “Enfim, devir ndo é uma evolugédo, a0 menos umdueédo por dependéncia e filiagdo. O devir nada yzod
por filiacdo; toda filiacdo seria imaginaria. O e sempre de uma ordem outra que a da filiacéon éEa
ordem da alianca. [...] Preferimos entdo chamarimslucdo’ essa forma de evolucdo que se faz entre
heterogéneos, sobretudo com a condicdo de queendonfunda a involugdo com uma regressdo. O devir é
involutivo, a involugdo é criadora. Regredir é1in direcdo ao menos diferenciado. Mas involuir énfor um
bloco que corre seguindo sua propria linha, ‘entetermos postos em jogo, e sob as relagfes kdssisd
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, 15).
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Inaugurando a roda, dancando no centro

Toco preto na divisa
terreno de quem &?
Ponto do Caxambu de Santo Antdnio de Padua

Acesa a fogueira no terreiro e localizados os tarabp
guase sempre na direcdo da igreja ou da capela,
0 baticum do tambu e do candongueiro se faz ounliento
e 0 ronco da puita percute longamente.
Os dancgadores se aproximam. Vai comegar 0 Jongo.
(RIBEIRO, 1960, 05)

Figura 3: Roda do Jongo de Piquete no 12°. Encdetdongueiros. Foto: Raquel Martins.
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De quem é esse terreno? Onde fica esse terreira?é& lugar das rodas de jongo,
quais sdo 0s espacos que elas ocupam na sociedaileita? Em que tempo essas rodas
ocorrem? Ou ainda, quais sao os tempos dessasdedasgo? O jongo tem um tempo ou é
ele, como pratica, um tempo préprio, especificorddiperguntas pertinentes para entender a
complexidade dos jongos em multiplicidade perforcaat varias formas de questionar
grandezas especificas dessa performance artistitoed: 0 espaco e o tempo. E assim que
inauguro a “roda” (depois da “bencéo”, da “fogutiemesa e dos “tambores” com seus
couros devidamente esticados): estabelecendo agraia dos jongos em nossa
contemporaneidade. E € claro que ela se da noe"etdr todas as consideracdes feitas até
aqui sobre nosso mundo atual, sobre nosso “espagmet contemporéaneo, sobre

performances culturais e sobre performances agssti

O(s) espaco(s) — ou seria(m) lugar(es)? — e efspa(s) — ou seria(m) instante(s) —
dos jongos se da (dao) em agenciamentos com aplagikspacialidades e temporalidades
possiveis em nosso contexto sécio-histérico-cultltaesses espacos e tempos, sejam dos
jongos ou de outras praticas, também se articuamautras grandezas, constituindo assim
as relac6es sociais que vivemos e sobre as qtiaismes. E nesse sentido que Milton Santos

afirma que

[tlempo, espaco e mundo séo realidades histonipas devem ser intelectualmente
reconstruidas em termos de sistema, isto €, comoamente conversiveis, se a
nossa preocupacao epistemoldgica € totalizadorayuaquer momento, o ponto de
partida é a sociedade humana realizando-se. Eakzagéio da-se sobre uma base
material: 0 espaco e seu uso, 0 tempo e seu uswterialidade e suas diversas
formas, as acdes e suas diversas feigcbes (1994, 19)

Partindo de concepcdes iniciais de espaco, tenmponelo — o primeiro como o lugar
material da possibilidade dos eventos, 0 segundw am transcurso dos eventos e o terceiro
como a soma e sintese de eventos e lugares (SANIBO§, 19) —, entende-se que, “[a] cada
momento, mudam juntos o tempo, 0 espaco e o mufibioiem, 19). Os diversos usos e
formas do espaco, do tempo e das acgles e suagjéentsss mudancas Sdo extremamente
interessantes para o trabalho, especialmente nextordos jongos, uma vez que “o tempo e
0 espaco sao [...] coordenadas basicas de todsistemas de representacao” (HALL, 2006,
70) e que esses sistemas imprimem organizacOesifesgse do binbmio espaco-tempo que
configuram as nossas percepg¢des dessas dimensestiddanos diversos, dos jongos e de

outras praticas, sdo definidos pelos diferentes asoespaco e do tempo. Usos que estdo
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diretamente relacionados ao contexto socio-cultued dimensfes espacgo-temporais
negociadas em nossa contemporaneidade. Portatédin&gdo desses usos, as escolhas entre
as diferentes formas de articular o espaco e odesepdao em conflito permanente com
espacos e tempos hegemonicos. Essas articulacdesmser especialmente percebidas no

momento histdrico atual, como explica Milton Santos

Chegamos, assim, a um momento da histéria no qpabaesso de racionalizacdo
da sociedade atinge o proprio territorio e estesgpaa ser um instrumento

fundamental da racionalidade social, isso é extmeemée importante para entender
como esses espacos hegemonicos se instalam negoate globalizacdo, como o

lugar da producdo e das trocas de interesse mumalinivel mais alto, lugares em

gue exerce um tempo mundial e onde se instalamreasf requladoras da agdo nos
demais lugares. E assim que os lugares diversas tengpos diversos se unem,
hierarquicamente, no que, paradigmaticamente, gedechamado de um espaco
mundial e um tempo mundial (1994, 21-22).

Entretanto, a unificacdo hieradrquica dos espacosios tempos, gerando o
estabelecimento de espacialidades e temporalidegggnonicas, sé € permitida pela ruptura
dessas grandezas nhas experiéncias atuais e suagqitentes recombinacdes. As
reorganizacdes surgem como mecanismos de hieraggwiz de producao de desigualdades,
mas também como oportunidades de estabelecimemtovds dindmicas sociais por meio da
construcdo de diversos “zoneamentos” espacgo-tempEDDENS, 1991, 25). Perceber
esses processos como deflagradores de inUmerabilpesdes questiona o posicionamento
de Giddens (1991) que considera 0 espaco e 0 tecombemporaneos vazios ou
fantasmagoricos. Santos, por exemplo, considersaratsialidade como produtora de espacgos

e tempos “cheios”, uma vez que,

[...] por meio do lugar e do cotidiano, o tempo espaco, que contém a variedade
das coisas e das ac¢fes, também incluem a mulligdiei infinita de perspectivas.
Basta ndo considerar o espaco como simples madedal isto €, o dominio da
necessidade, mas como teatro obrigatério da as@ogj o dominio da liberdade
(SANTOS, 1994, 17).

Além disso, “[a] modelagem e a remodelagem de Gelmespaco-tempo no interior de
diferentes sistemas de representacao tém efefisnplios sobre a forma como as identidades
sao localizadas e representadas” (HALL, 2006, @dino os corpos em acao se posicionam,
interferem, transformam as realidades e sdo pertelasformados. Compreender essa tensao
é fundamental para transformacéo das situacOegudésie opressoras.
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Dessa forma, torna-se indispensavel para aproximad@ uma compreensao
totalizadora dos jongos discutir a construcdo dakiphos espacos e tempos. Uma discusséo
que deve considerar o processo de hierarquizacddurdido inclusive pelos discursos
construidos historicamente sobre essas dimens8eagldgbes humanas — e as possibilidades
de recriacdo desses espacos e tempos. Que tentgraydio articular a visédo generalizante de
conceitos e teorias de diversas areas do conheimasrrealidades mostradas e percebidas
pelas diferentes rodas de jongo, pelos espacosm@oseocupados, (re)criados e produzidos

por essas rodas e por seus participantes.

Nessa parte do texto, entdo, proponho a investgsagidre as elaboragdes conceituais
do espacgo e do tempo e suas realizagées nos jongasais variados contextos. Ao cantar o
“ponto de saudacao”, apresento as questdes caaiseiknl espaco com a intencao de explorar
as diversas compreensdes dessa dimensédo da viden&aumndas performances artistico-
culturais, como 0s jongos, e suas possiveis aatjdels com o universo da pesquisa. Ao lancar
0 “ponto de louvaria”, dedico-me as espacialidattesjongos: seu espaco geogréfico, social
e de acontecimento — todos os espacos que compdam eaterialidade. No “ponto de
bizarria”, os aspectos conceituais do tempo saesaptados, discutidos e inicialmente
agenciados com as especificidades da pesquisa.oto‘@le demanda” é “riscado” para
evidenciar as temporalidades dos jongos, suassdiveiormas de lidar com o tempo em

performance.
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Ponto de Saudacéao

O ponto de saudacéao é aquele cantado para saudanos do terreiro onde a festa do
jongo acontece, os santos padroeiros do lugaressops que estdo participando da roda. E
uma forma de “sarava” todos os jongueiros. Cadgueino que risca um ponto de saudacdao,
normalmente logo no comeco da roda, faz a sua hageem o seu agradecimento da forma
que considerar mais adequada. Dedico o “ponto ddasao” dessa “roda” inaugurada ao
espaco. Ao conceito de espaco, ao espaco do “munée’suas articulagbes com os espacgos

dos jongos.

Milton Santos, reconhecido gedgrafo brasileiro, eosina que a organizacdo do
espaco relaciona-se historicamente com as necdssida desejos dos diferentes grupos
sociais. Assim, em tempos distantes, cada grup@ angneira organizava sua producéo, sua
vida social e, consequentemente, seu espaco ddoacom seus principios basicos de
sobrevivéncia. A0S poucos, 0S espacos sociais, petgimento de novos desejos e
necessidades, principalmente vinculados ao procdssoomercializacdo, foram tomando
outros rumos e novos parametros foram estabelepatassua organizacdo (SANTOS, 1994,
5). Atualmente, o estagio dessas modificacdes pedpercebido na economia mundializada
e na utilizagdo “[...] de forma mais ou menos tadal maneira mais ou menos explicita, [de]
um modelo técnico Unico que se sobrepde a multplie de recursos naturais e humanos”
(ibidem, 6). Um modelo que atua nas formas de apéex utilizacdo, experiéncia e reflexado

do espaco, hierarquizando-as.

Nota-se, portanto, que as formas de experimemieenciar, observar e pensar o
espaco sofrem alteracdes no decorrer da histé@eespaco &, a0 mesmo tempo, 0 meio onde
essas transformacgfes séo vivenciadas e o locaualaetps sdo percebidas e abstraidas
conceitualmente. Constitui-se na delimitacdo dasntcimentos e integra as expressoes

desses acontecimentos. Assim, 0 espaco

[...] €linguageme também é aneioonde a vida é tornada possivel. A percepcao
pela sociedade e pelo individuo do que é esse @sdapende da forma de sua

° “Na aurora da histéria, havia tantos sistemasitésnquantos eram os lugares. A histéria humana é
igualmente a da diminuicdo do numero de sistemasici@s, movimento de unificacdo acelerado pelo
capitalismo. Hoje, observa-se por toda parte, ndeNe no Sul, no Leste e no Oeste, a predomindleiam
Unico sistema técnico, base material da mundi@d@a(SANTOS, 1994, 23).



113

historicizacdo e esta resulta em grande parte dmggssos [...] na construcdo do
tempo social (SANTOS, 1994, 19, grifos do autor).

Nesse mapeamento inicial do conceito de espacoefipticita a sua configuragdo
relacional com o tempo, ja indicada nas introdugdedrabalho e desta parte. Apesar da
separacao didatica para a elaboracao do textci®@ gsie compreendo essas grandezas: de
forma relacional. Além de considerar as articulac@spaco-tempo para as definicdes
especificas de espaco e de tempo, percebe-seadpprimelacional como definidor de cada
uma das grandezas. Nesse sentido, é possivel entgmel “[0] espaco, ndo sendo nem um
sujeito nem um objeto € antes uma relacdo”, (MICHEL2007, 172) que ele “...] é
resultado de préticas e energias que materializadestalizadas, ainda que temporariamente,

envolvem tudo o que significa mundo para n6s” @big173).

Por esse caminho da relagdo que Milton Santoealefespaco como “[...] o conjunto
indissociavel de sistemas de objetos naturais lotickdos e de sistemas de a¢cdes humanas,
deliberadas ou ndo” (1994, 23). Um conjunto din&mm qual se articulam materialidades e
acdes humanas que se encontram em constantestnaagbes. O carater relacional do
espaco € perceptivel quando o autor enfoca a ouilidslidade dos sistemas. Segundo
Santos, “[0]s sistemas de objetos néo funcionadoet&m realidade filosofica, isto €, ndo nos
permitem conhecimentos, se 0s vemos separadosstirmas de acdes. Os sistemas de acdes

também ndo se dao sem os sistemas de objetos” (SANIO94, 44).

O espaco é dado, portanto, pela interacdo destemas que se articulam de forma
solidaria e contraditoria. “De um lado, os sisterasobjetos condicionam a forma como se
dao as acoes, e, de outro lado, o sistema de ky@es criacdo de objetos novos ou se realiza
sobre objetos preexistentes. E assim que o espmpmtea sua dindmica e se transforma”
(ibidem, 55). Por conta da transformacao definidtgaseu processo de producéo, é possivel
dizer que “[...] o espaco ndo existe como uma caiggladaa priori € sim como processo,
portanto comporta uma historicidade inerente aesasiéncia ou producédo” (MICHELIN,
2007, 176-177). Diante disso, os sistemas de obj@® sistemas de a¢do que configuram o0s
espacos devem ser compreendidos também como pesds@fio-historicas.

Os objetos que definem o espaco podem ser, ddcacom Santos, nomeados por
fixos e as acoes pdiluxos Nesse sentido, o espaco também pode ser entelidifloomo
reunido dialética de fixos e de fluxos; [...] commnjunto contraditério, formado por uma

configuracéo territorial e por relagdes de producélacdes sociais” (SANTOS, 1994, 55). O
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espaco € configurado, de uma forma geral, pelai&ewn materialidade e da vida que a
anima (idem, 2006, 38). Para Santos, o espaco gadpensado dessa forma em todos os
tempos. O que define as especificidades da contam@idade € que “[...] hoje os fixos séo
cada vez mais artificiais e mais fixos, fixadossato; os fluxos sdo cada vez mais diversos,

mais amplos, mais numerosos, mais rapidos” (iId&94 155).

Se tomado em sua totalidade, o espacgo também greendido como “[...] o teatro de
fluxos com diferentes niveis, imensidades e orgdda’ (SANTOS, 1994, 25). Os fluxos que
0 atravessam sdo de diversas naturezas e velosidaskm, o espaco global forma-se por
todos os fixos e fluxos — rapidos, lentos, efetivumsgemonicos, hegemonizados etc. Milton
Santos chama esse todo, esse espaco totalizamspalgo banal: espaco de todos os objetos,
todas as acg0Oes, todos os individuos. O autor degtac“sO os atores hegemdonicos se servem
de todas as redes e utilizam todos os territoiS&NTOS, 1994, 26), entretanto os atores
ndo-hegemaonicos se articulam a essas redes esat@s#érios, se apropriam desses espagos

e 0s ressignificam constantemente de diversas forma

A ressalva de Santos € um convite para a probiesgab da crenca em um espaco
anico, da sensacdo de uma generalizacdo do espacsya homogeneizacdo. O aparente
encurtamento das distancias na atualidade, vivengérdensamente pelos poucos condutores
de fluxos dominantes e divulgado para todos ogyiatées do espaco banal, gera o falso
sentimento de que todos vivemos N0 mesmo espagaoanenos, que todos podemos viver
no mesmo espaco. Esse sentimento ainda é fortalpeid presenca, com mais ou menos
intensidade, do capital hegemdnico em todos oscespansinuando a eliminacdo das
diferenciacfes regionais e 0 consequente desapeatci da propria nocdo de regido. Ao
tempo acelerado de nossa época também é atribesdansabilidade pelo apagamento do
espaco em suas especificidades. Esse discurso maghpeizacdo aparece como uma
deflagracdo da tensdo existente na constituicioedpacos e, como discurso, expde sua
contradicdo e fragilidade. Concordo com Santos emp®sicionamento sobre o espago na

atualidade:

[...] o espaco torna-se mais diversificado e hg@meo, e a divisao tradicional em
regibes se acrescenta uma outra, produzida pekoseseda modernidade e da
regulacdo. Horizontalidades e verticalidades se criam paralelamente. As
horizontalidades s&o o alicerce de todos os cotidiaisto €, do cotidiano de todos
(individuos, coletividades, firmas, instituicdeSfo cimentadas pela similitude das
acOes (atividades agricolas modernas, certas adi®sl urbanas) ou por sua
associacdo e complementaridade (vida urbana, esdagiidade-campo). As

verticalidades agrupam areas ou pontos ao serégates hegemdnicos ndo raro
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distantes. S&o os vetores da integracdo hierargega#ada, doravante necessaria
em todos os lugares da producéo globalizada eatadé a distancia (SANTOS,
1994, 26, grifos do autor).

Dessa forma, verticalidades atuam intensamentehadsontalidades ja postas, ja
organizadas, provocando mudancas, transformac@saséorizontalidades. Novamente, a
idéia de relacdo aparece na constituicdo do espantre a atuacdo das forcas horizontais e
das forcas verticais 0 espaco se configura. Nemestanhorizontalidade nem somente

verticalidade, mas da tensédo entre essas relag@#igatsas naturezas.

O entendimento do espago como esse conjunto irmikssd, dialético e solidario
entre os sistemas de objetos e os sistemas detagdma identificacdo da amplitude desse
conceito e de suas relacdes operacionais. Redlatie o espaco e problematiza-lo significa
qguestionar as préprias dinamicas sociais ao longohidtoria, suas horizontalidades e
verticalidades. Porém, significa também entender soncretude, sua particularidade. O
espaco nos conta sobre histérias da realidade meamo, nos permite reescrevé-las, ali no
mesmo local. Por isso, quando o olhar (e demaisdssh se direciona para uma realidade
especifica, inUmeros espacos sao observaveis. homebserva-se um espago composto
por inimeras logicas, organizagles, sistemas ete. Sp apresenta mdultiplo em suas
singularidades. Enfim, um hibrido no qual se vikeesse espaco especifico e diferenciado

da-se o nome de lugar.

Assim como o0 espaco, o lugar se define em reld¢é@m oposto ao espaco nem dele
uma parte, o lugar é o préprio espaco em movimemtoa hecceidade (DELEUZE e
GUATTARI, 1997a). Nessa direcdo, "[...] lugar ndaré fragmento, € a propria totalidade
em movimento que, através do evento, se afirma mega, modelando um subespaco do
espaco global" (SILVEIRAapud SANTOS, 2006, 81). E a propria no¢do de lugar que
viabiliza pesquisas como esta, na qual as bordas@astruidas pelo evento — o jongo.
Bordas porosas, moventes que auxiliam na apreeasasingularidades ali delimitadas e, ao
mesmo tempo, mostram pelas mesmas singularidatesdo que parece estar fora, mas esta

também dentro.

O conceito de lugar, portanto, se funda a paatiexisténcia de multiplas perspectivas.
Sem cair na ingenuidade da ilimitada liberdade mebaisténcia de forgcas hegemonicas e sem

se render ao fatalismo e a impossibilidade de fmamsicdo, o lugar pde em destaque as
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tensbes e os paradoxos de nossa realidade emspzasaidades, temporalidades e atbes
A partir dessa abertura para possibilidades, orldgau espaco construido, como prefere

Guattari — extrapola suas estruturas visiveis eidmais.

[Elspacos construidos [...] [s]do essencialmentquinas, maquinas de sentido, de
sensacdo, maquinas abstratas funcionando como ropatheiro’ anteriormente

evocado, maquinas portadoras de universos incasp@nge ndo sdo, todavia,

Universais, mas que podem trabalhar tanto no sentid um esmagamento
uniformizador quanto no de uma re-singularizacderiidora da subjetividade
individual e coletiva (GUATTARI, 1992, 158).

Apesar da forca coercitiva das l6gicas hegemonasakigares se criam como espagos
potenciais de resisténcia. A vinculacdo ao espéguoaborientado por um modelo técnico-
cientifico® Gnico e pelo sistema capitalista hegemoénico inflie cada vez mais a
constituicdo dos lugar&s Contudo, essa influéncia pode ter inimeras réapolldo ha um
caminho Unico de reacdo as regulacdes verticabzamtano nos querem fazer acreditar os
discursos que propagam a suposta homogeneizagcé@spdgo. Mostrando a diversidade dos
caminhos, Milton Santos esclarece:

Cada lugar [...] é ponto de encontro de légicastcplmalham em diferentes escalas,
reveladoras de niveis diversos, e as vezes canttast na busca da eficacia e do
lucro, no uso das tecnologias do capital e do lnabaAssim se redefinem os
lugares: como ponto de encontro de interessesrigngé e proximos, mundiais e
locais, manifestados segundo uma gama de claggiisaque estd se ampliando e
mudando (SANTOS, 1994, 6).

Os movimentos de afastamento e aproximagao, rad#o e manutencgao, obediéncia

e resisténcia se dado de forma tdo constante nditogy@ dos lugares que seus supostos

" “Se o universo é definido como um conjunto de ibilgtades, estas pertencem ao mundo todo e s&o
teoricamente alcancaveis em qualquer lugar, desdeag condi¢cdes estejam presentes. O lugar é mtemco
entre possibilidadeslatentes eoportunidadespreexistentes ou criadas. Estas limitam a conagdiz das
ocasides” (SANTOS, 1994, 20, grifos do autor).

%8 “Assim refeito, 0 espaco pode ser entrevisto &sada tecnoesfera e da psicoesfera que, juntasarforo
meio técnico-cientifico. A tecnoesfera é o resutdd crescente artifi-cializacdo do meio ambieAtesfera
natural € crescentemente substituida por uma esfeni&ca, na cidade e no campo. A psicoesferaesutado
das crencas, desejos, vontades e habitos que amsmiomportamentos filosoficos e praticos, as relacd
interpessoais e a comunh&o com o Universo” (SANTI9S4, 13-14).

* “Todos esses componentes de subjetividade sos@uinica e estética nos assediam literalmenteopiar
parte, desmembrando nossos antigos espacos déneerComo maior ou menos felicidade e com uma
velocidade de desterritorializagdo cada vez maiossos 6rgdos sensoriais, nossas funcdes organ@ss
fantasmas, nossos reflexos etolégicos se encomtraquinicamente ligados em um mundo técnico-cientifi
que esta realmente engajado em um crescimento”|(BEATTARI, 1992, 159).
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antagonismos nao fazem sentido se observada aetuhey a realidade desses locais. Ha que
se entendé-los como vetores constituintes do mrdgpgar e como estratégias de entrada para
transformacdes intencionais. O lugar rompe, conizot@mente, com posturas discursivas de
total isolamento ou de total integracédo (ou meltemiregacao”), visto que "[...] se produz na
articulacdo contraditéria entre o mundial que sanai@ e a especificidade historica do
particular" (CARLOSapudSANTOS, 2006, 81). O lugar se torna esse espagitegrado de

negociacao entre regulacdo e tensdo, como ex@tas

Assim, regulacéo e tensé@o se tornam indissoci@migada lugar. Quanto mais a
globalizacdo se aprofunda, impondo regulacBes cagstinovas a regulacfes
horizontais preexistentes, tanto mais forte é aderentre globalidade e localidade,
entre o mundo e o lugar. Mas, quanto mais 0 muedafiema no lugar, tanto mais
este Ultimo se torna Gnico (1994, 27).

E assim que o autor defende a especificidade gar,lisuas singularidades. Nesse
sentido, o lugar tem em si, por sua constituic&ohca e ndo por uma definicaopriori,
formas especificas de agenciar os vetores horigoatsaerticais. A diferenca é, entdo, uma
grandeza propria do lugar. Nas palavras de Safjtdada lugar €, a sua maneira, 0 mundo.
[...] Mas, também, cada lugar, irrecusavelmentgsmauma comunhdo com o mundo, torna-
se exponencialmente diferente dos demais” (2008), ZAlglobalizag&o, a intercomunicacéo e
as regulagbes hegemodnicas de uma forma geral motEmeos lugares em direcdo a

homogeneizacéao e, paradoxalmente, os conduzenooesso de diferenciacéo.

Cabe ressalvar que as relacdes de homogeneizaliievenciacdo que tomam forma
nos lugares séo tensas e complexas. Na realidédeana, elas ndo acontecem simplesmente
como séo descritas no discurso. S&o processosritieriaizacao e desterritorializacao frutos
de linhas de fuga e linhas de segmentariedade ee)xriam mutuamente. Para observar
esses movimentos a um sO tempo paradoxais e sofid@rnecessario entender o lugar,
sobretudo, como um fluxo de criagdes e recriagfastantes e ndo apenas como terreno para
reproducéo do hegeménico. A primeira vista, o qaias aos olhos (e aos outros sentidos)
sdo as similaridades, as supostas igualdades estrdugares pelos quais passamos,
observamos. Todavia, 0 lugar que vivemos, que eRp&Exrmos em sua cotidianidade, de uma
forma ou de outra, nos incute a percepcdo dessmgmo de diferenciacdo. Essa relacéo
intensa permite perceber o que se tem e o queennsdo mundo no nosso lugar — ou seja,
em qual medida o espaco banal articula-se comar.liijante disso, entende-se que “[clada
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lugar, ndo importa onde se encontre, revela o mgmolgue ele é, mas também naquilo que
ele ndo é)” (SANTOS, 1994, 20).

Nesse sentido, o cotidiano localmente vivido é tifieado como espaco-tempo de
comunicacao entre a ordem global e a ordem locakstm o lugar se configura pela
convivéncia dialética e rizomatica de razbes glbaide razbes locais. Dialética por
acontecer em relagdo e em constante transformd&@&omatica por, a partir dessas
transformacdes, criarem fluxos que momentaneanmétese localizam nem na ordem global
nem na ordem local, mas no “entre”. Fluxos querag@amente territorializados em alguma

dessas ordens, provocando nela movimentos deit@taiizacao.

Essa movimentagdo intensa e constante caracterizalugares em nossa
contemporaneidade. A constituicdo desses lugarediagonalmente atravessada pelas
incertezas (VILLAR, 2008), pela transitoriedade MGENS, 1991), pela generalizacdo do
sistema de producédo capitalista (VELOSO e MADEIRA99), pela mutabilidade e por
tantos outros atributos designados a nossa atdeli®&fio essas caracteristicas, discutidas na
primeira parte do texto, que interferem nas vekldes, nas intensidades e nas naturezas dos
agenciamentos que configuram os lugares. E posgioghnto, pensar que as organizagdes
atuais dos lugares possuem singularidades que dsttamente relacionadas ao espaco-

tempo atual e seus discursos.

Pode-se considerar, inclusive, que os lugares -oclmmalidades especificas de
construcdo historica de identidades e relacbesisoeindo sdo mais produzidos em nossa
época. Essa é justamente a hipotese de Augé aaea@msa superabundancia factual, a
superabundancia espacial e a individualizacéo efaséncias como elementos fundantes do
gue ele denomina de supermodernidade. SegundoQ aut

[...] a supermodernidade é produtora de nado-lug@éstsé, de espacos que nao sao
em si lugares antropolégicos e que, contrariamanteodernidade baudelairiana,
nao integram os lugares antigos: estes, repertsjadassificados e promovidos a
“lugares de memoria”, ocupam ai um lugar circunsaiespecifico (AUGE, 1994,
73).

O lugar antropoldgico que fala Augé refere-se po] lugar do sentido inscrito e
simbolizado, [...] [d]a possibilidade dos percurgas nele se efetuam, dos discursos que nele
se pronunciam e da linguagem que o caracterizadef, 76-77). Mesmo considerando a

producdo cada vez mais intensa de ndo-lugares, A@igénega a existéncia resistente de
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lugares e suas criagdes a partir do proprio camigatinido pelo ndo-lugar. Lugar e ndo-lugar
se configuram também a partir da relagdo. Augéndiefgue

[...] existe evidentemente o ndo-lugar como o lugkr nunca existe sob uma forma
pura; lugares se recomp8em nele; relacbes se tauens nele; as “astlcias
milenares” da “invencao do cotidiano” e das “adesfazer” [...] podem abrir nele
um caminho para si e ai desenvolver suas estraté@idugar e o ndo-lugar séo,
antes, polaridades fugidias: o primeiro nunca éptetamente apagado e o segundo
nunca se realiza totalmente — palimpsestos emejueirsscreve, sem cessar, 0 jogo
embaralhado da identidade e da relacédo (1994, 74).

Nesse sentido, o ndo-lugar pode ser entendido conaorecriagdo contemporanea do
lugar, uma forma de construir espacialidades eacé@el as caracteristicas de nossa época.
Augé atribui sua existéncia a aspectos como a ithgalidade solitaria, a passagem, o
provisorio e o efémero (ibidem, 74). S&o os lugades fluxo, da comunicagdo, do
deslocamento, de ocupagbes momentaneas e desatEesdas redes a cabo ou sem fio.
Todavia, sédo também lugares potencialmente refisaphds, reorganizados,
desterritorializados e reterritorializados. Suasac@risticas com certeza imprimem logicas
especificas no processo de apropriacdo, mas ndopede de acontecer. Podendo ser
nomeados momentaneamente de ndo-lugares, essessdogae se refere Augé podem em
contextos especificos se tornar lugares, espacasnimlizacdo e inscricdo de producdes

culturais.

E justamente nesse sentido que opera a performarececriacdo, recriacio e
agenciamento dos espacos, transformando-os enetugsssim, o espacgo performatico € um
lugar no sentido atribuido por Milton Santos. Odugla cena também se constréi pelo
agenciamento de horizontalidades e verticalida@esspaco performatico € composto por
inimeras logicas e sistemas e se apresenta mi#tiplsuas singularidades. E um espaco
especifico e diferenciado, no qual as espacialglade construidas pela articulagdo entre os
sistemas de objetos em cena, os sistemas de ag@dasdaslas e 0 universo simbolico em

elaboracéo.

Na perspectiva da performance, o corpo em acam&rator dessas espacialidades e
pode ser entendido “[...] como espaco primordialeose situa toda experiéncia, génese de
toda orientacéo e dimensé&o. A espacialidade assimadh ndo € aquela que deriva da pronta
parametrizacdo da distancia entre limites, masua@gonal [...]” (PALLAMIM, 2007, 181).

Ai esta a radicalidade da propria definicdo de @sp#esenvolvida por Milton Santos e
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trabalhada nesta pesquisa: a inseparabilidade ®stemnas de objetos e sistemas de acbes em

sua realizacéo.

Entdo, espaco e corpo em acao articulam-se ganmtinuumna constituicdo do lugar
performatico. Se, “[...] aparentemente, o0 espaconega onde termina 0 corpo”
(FERNANDES, 2007, 28), na realidade performaticpaes e corpo (con)fundem-se na
criacdo do lugar especifico, das suas espaciakdiésieas e simbdlicas. A pele, considerada
por muitos o limite entre esses universos (ibid@8), abre-se em suas porosidades e se
transforma em ponte, como concebe Heidegger: “Sengprsempre de modo diferente, a
ponte acompanha 0s caminhos morosos ou apressaglosmiens para la e para ca, de modo
que eles possam alcancar outras margens... A paimeenquanto passagem que atravessa’
(apudBHABHA, 1998, 24, grifo do autor).

A esse lugar que € construido no momento da esgwepgerformatica a partir da
relacdo entre os sistemas de objetos e as acdgspediormer(s)José Gil d4 o nome de
espaco do corpdSegundo o autor, € um

[e]lspaco paradoxal: diferente do espaco objetidn msta separado dele. Pelo
contrario, imbrica-se nele totalmente, a ponto &ado ser possivel distingui-lo
desse espaco: a cena transfigurada do ator napa€oesbjetivo? E todavia, é
investida de afetos e de forcas novas, os objatesagocupam ganham valores
emocionais diferentes seguindo os corpos dos afore§O] espaco do corpo é a
pele que se prolonga no espago, a pele tornadgaedpai a extrema proximidade
das coisas e do corpo (GIL, 2004, 47).

O espaco do corpo é o proprio espaco performaticlugar de acontecimento da
performance. E nele que se configura o principidopmatico apresentado por Schechner
discutido no trecho “Esquentando o Tambin&nsportation Na negociacdo entre o espaco
global, também chamado por Gil de espaco objeévmcorpo em agcdo que ocorre durante a
performance, toma forma esse deslocamento. Enoet@sse transportar-se tanto dos

atuantes como dos observadores s6 ocorre se e®gsPRACOS performaticos se agenciam.

O corpo tem de se abrir ao espaco, tem de se tdmaerto modo espaco; e o
espago exterior tem de adquirir uma textura semi&ha do corpo a fim de que
gestos fluam tao facilmente como o movimento s@gya através dos muasculos. O
espaco do corpo, como espacgo exterior, satisfaz eesgéncia. O corpo move-se
nele sem enfrentar os obstaculos do espaco obgdivanho, com os seus objetos, a
sua densidade, as suas orientacdes ja fixadasuspentos de referéncias proprios.
No espaco do corpo, este cria 0s seus referentes|uis as direcdes exteriores
devem submeter-se (GIL, 2004, 50).
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Nesse sentido, o espaco performético é constanterfrefcriado e (re)definido pelas
acOes doperformers Esses agenciamentos entre sistemas de acdesrgos performaticos
e 0s sistemas de objetos da cena ocorrem de insifioenaas. As possibilidades de conexdes
sdo multiplas e como elas se déo é gque define erialatade da performance. No caso do
jongo como performance artistico-cultural, suaseisfidades sdo definidas pelos elementos
que compdem as rodas e as festas em articulacdoasomcdes desenvolvidas pelos
jongueiros. O espaco do corpo é constituido pasesdacdes. Os corpos dos jongueiros em
performance criam as espacialidades da roda, tig tEscoletivo, do fluxo constante entre as
possibilidades de acdes.

Diante da multiplicidade potencial comum as perfamoes de uma forma geral, o
conceito artaudiano deorpo sem 6rgad8 aparece como uma estratégia interessante para
refletir sobre os agenciamentos entre corpo e espasg expressdes performéticas. Artaud o
define como o corpo que “[...] ndo tem boca, n&o liegua, ndo tem dentes, ndo tem laringe,
nao tem esodfago, ndo tem estbmago, ndo tem veatreaem anus’apudLINS, 1999, 49). O
corpo sem 0rgaoé entendido por Deleuze e Guattari como “[...] yré@ica, um conjunto de
praticas. Ao Corpo sem Orgdos néo se chega, ndodsechegar, nunca se acaba de chegar a
ele, € um limite” (1996, 9). @orpo sem 6rgdo® um limite, mas ndo um fim. N&o é
constitui-lo o objetivo das performances. Sua éoa& dada em processo e infinda porque o
limite que o define é sempre desterritorializadweterritorializado. Na mesma direcao,

Cassiano Sydow Quilici coloca esse conceito daistegiorma:

A construgdo do corpo sem orgdos implicaria, ptotaem lidar com essas

experiéncias primeiras, das sensacdes, dos afétss,impulsos, dos desejos.
Significa também viver o corpo como uma realidadeparcialmente conhecida,

ainda ndo estabilizada e mapeada. Experimentarpgn apmo um espaco onde
possam circular intensidades ainda ndo nomeada#ictldade de conexdo com

este “corpo estavel” advém também do fato de geie@bca em cheque também
as nossas representacdes de um “eu” unitario dasadinte constituido. Se o corpo
€ uma “multidao” é a prépria configuracdo do “ewegpode perder seus contornos
rigidos (QUILICI, 2004, 200).

E, portanto, dentro desse corpo em poténcia queverso performatico se constitui.

Na exploracdo das intensidades e das possibilidddesuspensdo dos comportamentos

%0 Expressao forjada por Artaud na peca radiofoniard Acabar com o Julgamento de Deagugd WILLER)
cujo conceito foi desenvolvido com afinco por faéss como Guilles Deleuze e Félix Guattari.
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convencionais e normativos vinculados a estrutomo define Turner (1974, 201), € que 0
corpo em performance constroi suas acoes e seqoegaal lugar performatico. €rpo sem
orgaosassocia-se a no¢cado de corpo em constante devisegagencia de forma rizomatica
com as praticas e os discursos que “aprisionamdl@enizam as maneiras do “ser-corpo”,
afetando diretamente as capacidades de criacammilereensao critica e de intervencdo na
realidade. Nesse sentido, 0 movimento em direcda@opo sem oOrgaosnteressa aos
territorios das performances culturais, das perdoiees artisticas e das performances hibridas

porque

0 corpo sem oOrgéopode ser entendido como proposi¢do de uma ‘daszalgio’

do corpo. Ha em Artaud um grito contra um procefsantervencao crescente, de
invasdo dos corpos, de controle sutil e de agemeitordos seus impulsos, dos seus
desejos. Ele revela uma sensibilidade peculiaredatéo aos mecanismos difusos
de poder, que parecem hoje se estender em reaesergpoiando mais tanto nos
espacos de confinamento da escola, da fabrica, atocémio (QUILICI, 2004,
202, grifos meus).

A construcdo d@orpo sem o6rgadopode ser entendida, portanto, como uma maneira
de enfrentar os espacos (e tempos) hegemonicosxmtr a fragilidade do discurso da
homogeneizacdo do espaco (e do tempo). Cabe egssaisse sentido, que a nogdo de 6rgao
a qual Artaud se refere nao se refere propriamantestruturas bioldgicas (ibidem, 201). A
negacdo dos 6rgdos no discurso artaudiano designafmnto a operacdes sociais que séo
feitas sobre o corpo, operagdes de canalizacaateotde suas forgas, de suas intensidades
expressivas e criadoras. Assin;arpo sem 6rgaosnao se opde aos 0rgaos, [...] ele se opde
ao organismo, a organizacao organica dos orgadsLEDZE e GUATTARI, 1996, 21) que

é fixada pelas organizacfes dominantes e hieradjasz

A idéia decorpo sem 6rgaosvoca a criagdo de espacos para a vida e de yua cor
vivido que ultrapassa os contornos normalmentbudttos a um corpo individual (QUILICI,
2004, 198-199). Ao falar sobre o corpo em sua @ltaparicdo publi¢3 Artaud exprime a
potencialidade do corpo em constante relacdo coral@lade — em devir — ao defini-lo como
“[...] uma multiddo excitada, uma espécie de cal@dundo falso que nunca mais acaba de
revelar o que tem dentro. E tem dentro toda ad&ddi. Querendo isso dizer que cada
individuo existente € tdo grande como a imensidéaira, e pode ver-se na imensidao inteira”

(apud QUILICI, 2004, 197). Esse posicionamento provoegadhs na concepcao restrita de

®1 A dltima aparic&o publica de Antonin Artaud foi canferéncia chamada “Téte a téte”, em 1947 (QUILIC
2004, 197).
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individuo que conduzem ao conceito de hecceidadgrip sentido de que tudo ai € relacdo
de movimento e de repouso entre moléculas ou pkasicpoder de afetar e ser afetado”
(DELEUZE e GUATTARI, 1997a, 40).

Dessa forma, o pensamento artaudiano contribui qedlexdo das possibilidades de
afetacdo entre corpo e espacgo banal no contexforpetico. O corpo sem Orgao®
composto por intensidades por ele mesmo produadasavessado pela realidade em suas
horizontalidades e verticalidades. Segundo Deleuzeattari, @worpo sem 6rgaoy...] ndo e
espaco e nem esta no espaco, é matéria que oaipapaco em tal ou qual grau — grau que
corresponde as intensidades produzidas” (1996,Pk8janto, ele ndo aparece em cena, mas
suas intensidades diagonalizam a expressao petfoamarovocando desterrritorializacbes e

reterritorializacdes constantes.

Em relacéo aos jongos e as demais performancsscartulturais, a pratica dmrpo
sem oOrgaopotencializa a constituicdo de um corpo coletivaum “corpo-multiddo”, como
chama Quilici, “[...] onde circulam uma miriade d&periéncias, impossiveis de serem
completamente catalogadas e fixadas” (2004, 198%sn\d na busca incessantecdopo sem
orgaosnessas expressoes artistico-culturais, “[é] nadesguardar o suficiente do organismo
para que ele se recomponha a cada aurora; [.efeepas racées de subjetividade, é preciso
conservar suficientemente para poder responderabdade dominante” (DELEUZE e
GUATTARI, 1996, 23). Portanto, cabe identificar prélizacbes docorpo sem 06rgaos
nessas manifestacbes com a intencdo de mapeamgerasdades e abrir fendas e brechas

para consequentes desterritorializacdes.

Para dialogar com a materialidade dos jongos e istassidades, sugiro a nogao do
corpo em festacomo uma possibilidade observada nas relacoebedstalas entre os
jongueiros durante a realizacdo das rodas de jobgoa forma de construir o lugar
performatico, as espacialidades por meio de sistetheaacdoes que extrapolam a questdo
estética e artistica e que potencializam o contpaniento. Ocorpo em festaonstréi sua
dimensao artistica a partir do compartilhamentdirdgiagens e técnicas e ndo simplesmente
em sua apresentacao. Por iss@oépo em festauma vez que “[...] toda festa é um ato
coletivo, ela supde ndo s6 a presenca de um grg® t@mbém, sua participacdo, o que
diferencia a festa do puro espetaculo [...]"” (AMARA998, 39-40).

Assim, ocorpo em festaestaca-se como um acontecimento possivel naaeati das
rodas de jongo no qual as dimensfes -culturaisstiaas e politicas encontram-se

intensamente articuladas. E também uma forma dstérsia aos espacos hegemdnicos no
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momento em que provoca a constituicdo de lugandsrpegticos coletivos e compartilhados
gue enfrentam a légica performatica individualgaindUstria cultural. Ele se constitui como
potencialidade nas rodas de jongo, podendo, dedacoom o contexto e com suas
interpelacdes, realizar-se com mais ou menos iikats. Nesse sentido,corpo em festa o

proprio espaco do corpo, definido por Gil (2004), 4ibs jongueiros. E o “potencial agir’ dos

jongueiros que define e constrdi o espaco perfacmdbs jongos.

No jongo, portanto, os corpos em acao também sasirobores das espacialidades.
Sao os sistemas de acdes estabelecidos pelos ijmsgam articulacdo com os sistemas de
objetos que compdem as rodas e as festas querdedmespacos dos jongos, seus lugares.
Sua materialidade acontece, entdo, nessa relagéee processo indissociavel de fixos e
fluxos. Lugares esses articulados intensamente oorespaco global e suas ldgicas
hegemonicas e hierarquizantes. Na tensdo complec@an&ante entre os movimentos de
resisténcia, de conformismo, de negacdo, de aéeitale apropriagcdo, de submissao, de
subversdo. No “entre” do global e do local, nateoa das diferengas culturais.

.z

Lancado o “ponto de saudacdo”, peco “mach&da@”ja “risco” o préximo “ponto”

para continuar a “roda”.

%2 Expressdo utilizada pelos jongueiros para parpomto que esta sendo cantado e iniciar outro. Rede
substituida por “Cachuera!”.
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Ponto de Louvaria

O ponto de louvaria ou de louvacdo também aconbecenicio da roda e tem
praticamente as mesmas finalidades do ponto deaga@aodNesta “roda”, entretanto, meu
“oonto de louvaria” ganha um carater especificdrigcado” para “louvar” as articulagdes

espaciais do jongo, para destacar suas singulasdad

Influenciado por esses e outros discursos sobrespacialidades contemporaneas,
encontra-se o espac¢o do jongo. Ou melhor, constikee0s espacos dos jongos. As formas
histéricas de vivenciar e compreender 0s espacas quais circulamos, ocupamos,
ignoramos, exercemos poderes — enfim, existimagapactam a realiza¢cdo do jongo em sua
dimensdo espacial. As espacialidades dessa mag#estda cultura popular estdo em
negociacdes constantes com o0s espacos hegemdngigss dogicas. Suas reorganizacoes,
sejam de carater predominantemente performatic@omial, localizam-se nesse lugar de
tensdo, onde tomam formas movimentos hibridos sistéacia, de cesséo, de violéncia, de

dialogo, de imposicao.

Diante disso, opto por iniciar as reflexdes s@wx@&imensdes espaciais especificas do
jongo a partir do contexto geografico de sua emcstéatual e de registros de sua ocorréncia
no passado com a intencdo de compreender os egpmeosnsolidacdo do jongo como uma
pratica social e seus espacos de ocupacédo coni@mepst Entender os lugares ja ocupados e
construidos pelo jongo e os que ele ocupa e coradtralmente auxilia no entendimento do
caminhar realizado por essa manifestacdo desdeaa &o Brasil Colonia até 0s nossos
tempos. A intencdo deste trabalho, entretanto,én@onstruir uma densa historiografia do
jongo, mas explorar a contextualizacdo histéricgaimo para apreender os processos de

transformacao de sua dimensao performatica.

Edson Carneiro (1982) menciona uma pesquisa relcfeita pelo IBGE sobre a
ocorréncia de folguedos populares. Segundo o autm] inquérito do IBGE,
reconhecidamente incompleto e falho em relacaoriasvéstados, foi divulgado em esfera
limitada, para receber sugestdes e criticas e @neemacunas antes da sua apuracao final”
(CARNEIRO, 1982, 55). Nessa pesquisa, jongo e chxanaparecem mapeados
separadamente. O caxambu foi registrado nos seguedtados: Espirito Santo (Alegre,
Cachoeiro do Itapemirim, Castelo, Muniz Freire @ Sasé do Calcado), Rio de Janeiro

(Cambuci, Duas Barras, Miguel Pereira, Miracemay Sa&bastido do Alto e Vassouras),
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Minas Gerais (Estrela do Sul, Eugendpolis e Palm&oias (Porangatu). Ja o jongo, de
acordo com o inquérito, acontecia nos estados gurites Santo (Concei¢cdo da Barra e
Itapemirim), Rio de Janeiro (Resende e Sao Jo&ada), Minas Gerais (Liberdade, Piranga
e Porto Firme) e Sdo Paulo (Paraibuna). As infofiesglo IBGE, Carneiro acrescenta que o
jongo também acontecia nos municipios de Sdo Ju&adeiro e de Taubaté do estado de
Séo Paulo (ibidem, 55).

Apesar de ndo serem explicitados os critérios ddmtificacdo das manifestacdes
observadas nessas regides como jongo ou caxamépoea de sua realizacdo nem a
metodologia utilizada pelo IBGE, essa pesquiséicatide uma forma geral, as informacdes
trabalhadas por diversos folcloristas entre os 48@€ a 1970 sobre a localiza¢do geografica
do jongo.

Em pesquisa realizada por Maria de Lourdes BoRjesiro nos anos 1950, a autora
diz ndo ser bem determinada a area do jongo ndlBmaass confirma sua existéncia nos
estados de S&o Paulo, Minas Gerais, Espirito SaRio de Janeiro (RIBEIRO, 1960,7). Ao
juntar as informacdes do estudo feito por Ross@wafes de Lima em 1950 com suas

investigacdes, Ribeiro chegou ao seguinte quadioram:

[...] verifica-se a vivéncia da dancga nos seguintesicipios de S&o Paulo: Cunha,
Cacapava, llhabela, Salesépolis, Sdo José dos Gamptuporanga,
Caraguatatuba, Lorena, Miracatu, Piragununga, Rédeda Serra, Taubaté, Iguape,
Ubatuba, Pindamonhangaba, Areias, Lagoinha, S&é dosBarreiro, Bananal,
Queluz, Silveiras, Cachoeira Paulista, Piquete r&umgueta, Aparecida, Jacarei e
Sao Luis do Paraitinga; no Estado do Rio sei dgd@m Resende, Barra Mansa,
Volta Redonda, Barra do Pirai, Pinheiral, ArrozalRlirai, Pirai, Parati e Angra dos
Reis; em Minas Gerais, na regido compreendida €dreno da Cachoeira e Passa
Quatro; no Espirito Santo, no litoral sul (RIBEIRI®60, 7).

O levantamento feito por Ribeiro € bem detalhao® estados de S&o Paulo e do Rio
de Janeiro e mais geral nos estados de Minas Gefagpirito Santo. De qualquer forma,
aponta diversos municipios onde acontecia o jorguela época, alguns que coincidem com
a pesquisa apresentada por Carneiro e também aguqgsie o jongo acontece na atualidade.
Comparando as informacdes oferecidas por Carneincipalmente sobre o estado de Séo
Paulo com as de Ribeiro e considerando caxambuog®joomo sinbnimos, percebe-se uma
diferenca significativa no nimero de municipios e&jps pelos pesquisadores. Enquanto
Carneiro indica a presenca do jongo em trés muogifRibeiro enumera vinte e sete

municipios. Por falta de informacéo sobre a dataedézacdo da pesquisa do IBGE e por,
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segundo Carneiro, suas falhas e problemas ndosévpbavancar nas interpretacdes dessas
diferencas entre as duas pesquisas sobre a gaodpgbngo nos anos 1960 a 1970.

Com o mapeamento da regido do jongo (Figura 4)eiRi destaca “[...] a perfeita
identificacdo da area jongueira com a dos primétifacos de entrada de negros bantos em
Nosso pais, na regido centro-sul” (1960, 7). BEslsgdo entre o jongo e os povos africanos de
lingua bantu é considerada atualmente por diveasbsres e mencionada no Dossié do
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nana (IPHAN) sobre o Jongo no Sudéste
documento elaborado com base nas pesquisas realizaia a titulacdo do jongo como
Patrimonio Cultural Brasileiro — como principalliugncia na constituicdo dos saberes, ritos e

crengas do jongo.

Figura 4: Mapa da area do Jongo no Brasil nos ded®960 (desenho de Oswald de Andrade Fitho)

A partir do mapa do jongo na regido Sudeste e tanlesle Goias (Figura 5), percebe-
se que 0s municipios com ocorréncia de jongo atratknestao localizados nos seguintes
estados: S&do Paulo, Rio de Janeiro, Minas Ger&spé&ito Santo. Apesar de terem sido
encontrados registros da presenca do jongo em fpioscdo estado de Goias, hoje nao
existem comunidades jongueiras nesses locais. @bjquortanto, pode ser definido como

uma manifestacdo da regido Sudeste do pais. Ee$siadforma que ocorreu seu registro no

%3 Esse documento trabalha com informagdes de qeatornunidades jongueiras dos seguintes estadosteRio
Janeiro (sete), Sdo Paulo (cinco) e Espirito S@htas) que foram visitadas no processo de invengé@rjongo
*In: RIBEIRO, 1960, 09.
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Livro de Registro das Formas de Expressdo — JongBudeste —, fato que |he concedeu o
titulo de Patriménio Cultural do Brasil.

Os mapas especificos dos estados de Sado Pauloael)y Rio de Janeiro (Figura 7) e
Espirito Santo (Figura 8) informam que as comuredgdngueiras estdo mais concentradas
nesses estados. Esse estudo procurou identificr taunicipios onde ha registro que ja
houve ocorréncia de jongo como municipios em qwéhzcorréncia de jongo em 2006, ou

seja, onde as comunidades jongueiras realizavasnesivadades.

No estado de Sao Paulo (Figura 6), em doze muogijgram mapeadas quatorze
comunidades jongueiras, das quais sete (comunidatdespondentes aos nimeros de 1 a 7
na tabela da Figura 6) apresentavam ocorrénciaodgoj em 2006 e as outras sete
(comunidades correspondentes aos numeros de 8 rea kdbela da Figura 6) possuiam

registros de que o jongo acontecia naquelas |@udsl

No estado do Rio de Janeiro (Figura 7), em demoitoicipios foram registradas trinta
e uma comunidades jongueiras. Treze comunidadeg¢pondentes aos numeros de 19 a 31
na tabela da Figura 7) em que o jongo ocorria resguo foram mapeadas pelos registros
encontrados em diversas pesquisas. Dezoito condesdaorrespondentes aos numeros de 1

a 18 na tabela da Figura 7) mantinham atividadgerdyp em 2006.

No estado do Espirito Santo (Figura 8), foram temias onze comunidades
jongueiras em dez municipios. Apenas uma comuniétsaddentificada com ocorréncia do
jongo em 2006: Jongo de S&o Benedito, no municil@oSao Mateus. As outras dez

comunidades apresentaram registros da ocorréngeando em momentos passados.

Para a elaboracdo da pesquisa que fundamentouoohemmento do jongo como
patrimdnio cultural brasileiro, foram visitados esehunicipios com comunidades jongueiras
no estado do Rio de Janeiro (Angra dos Reis, Bior®&irai, Miracema, Pinheiral, Rio de
Janeiro Santo Antbnio de Padua e Valenca), cincoSéam Paulo (Cunha, Guaratingueta,
Lagoinha, Piquete e S&o Luis do Paraitinga) e doigspirito Santo (Concei¢do da Barra e
S&o Mateusy.

Relacionar os mapas dos estados de Sao PauloglBgwo Rio de Janeiro (Figura 7)
e do Espirito Santo (Figura 8) ao estudo feito PRapeiro “[...] permite comparar a
distribuicdo espacial do jongo na atualidade e esados do século 20. A mancha coberta
pela area jongueira no mapa da regido Sudeste pecaa mesma, mas a incidéncia do

% para mais informacdes sobre o processo de ini@di@jongo ver IPHAN, 2007, 13.
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jongo diminuiu” (IPHAN, 2007, 22). Por outro ladapds o reconhecimento do jongo como
Patrimdnio Cultural do Brasil no final de 2005, érgeptivel o movimento de fortalecimento

das comunidades jongueiras existentes e do surgpndemnovas comunidades jongueiras em
diversas circunstancias.
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Figura 5: Mapa do jongo (regido Sudeste e estadaoites§®
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SAO PAULO
DISTRIBUIGAO ESPACIAL DOS MUNICIPIOS COM OCORRENCIA
DE COMUNIDADES DE JONGO 2006
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LEGENDA *} “O Jongo, também conhecido pelos nomes de Tambu, Tambor e Caxambu
g P!

o i . . nas comunidades afro-brasileiras que o praticam, envolve canto, danga e per-

F Municipios onde ha registros que ja houve cussdo de tambores; por seu intermédio, atualizam-se crengas nos ancestrais
m presenca de Jongo e nos poderes da palavra” (MINC-IPHAN, 2005).

(*) "0 jongo foi um dos “pais” do samba. As fazendas do Rio de Janeiro, de

i mlAi A i S&o Paulo e de Minas Gerais tinham escravos bantos de Angola e do Congo.

Municipios com ocorréncia de Jongo g g

A noite eles dangavam o jongo no terreiro. Alguns tocavam tambores. Os mes-
tres jongueiros iam inventando os “pontos” (cantigas). Os outros fomavam
l:l Municipios sem resgistro de ocorréncia de Jongo uma roda. Um casal de cada vez entrava na rodae dangava. O par sapatea-
va, gingava e dava umbigadas. Quando a escraviddo acabou, muitas familias
Namero de identificagdo do nome da continu?jrar;_agaﬁr rodas ﬁpngolﬁm casec; Muitas dgssa? rc&das eram no
; Y ; 5 morros do Rio de Janeiro. La os velhos mestres jongueiros fundaram as pri-

comunidade seu municipio de localizacao meiras escolas de samba” (ROSA, 2004).

Fonte: ARAUJO, AM. Jongo.Revista do Arquivo Municipal de Sao Paulo. N® 128. Editora da Prefeitura de Sao Paulo. 1949,/ ASSOCIAGAC CULTURAL
CACHUERA - PREFEITURA MUNICIPAL DE GUARATINGUETA. VIl Encontro de Jongueiros: programa do evento. 3ao Paulo. 2003. / ASSOCIAGAD
CULTURAL CACHUERA/ASSOCIACAO BRASIL MESTICO. 10° Encontro de Jongueiros: programa do evento. RJ. 2005. / BAUMGRATZ, G. Barra do
Pirai: Cronologia Histdrica. Niterdi-RJ. Editora Jormnal Centro-Sul. 1991, / FUNDACAO CULTURAL PALMARES. Entidades do Movimento Negro e Institui-
gbes de Origem Africana. Brasilia. Ed. FCP. 2004. / MINC-IPHAN CD-ROM O Jongo no Sudeste. RJ. 2005. / SEC. DAS CULTURAS - RIO ARTE - PRE-
FEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO. Show de langamento do CO-Livro do Jongo da Serrinha e comemoracao do centenario de Vovd Maria  Joa-
na Rezadeira: programa do evento. RJ. 2002. / SEC. DE CULTURA DE VALENGA - REDE DE MEMORIA DO JONGO. VI Encontro de Jongueiros: progra-
ma do evento. RJ. 2001. / SEC. MUN. DE EDUC. E CULTURA DE PINHEIRAL. XVIl Encontro de Jongueires. Rio de Janeiro: programa do evento. RJ.
2002. / TEOBALDO, D. Cantos de Fé, Trabalho e de Orgia: O Jongo Rural de Angra dos Reis. Rio de Janeiro. Editora E-Papers. 2003,/ VIANNA, L. et all.
Artesdos em Sdo Mateus. RJ. Funarte /CNFCP- 2000. ROSA, Sonia, 1959 - Jongo / Sonia Rosa: desenhos de Rosinha Campos. RJ : Pallas , 2004,
Regides onde ja houveram Jongo: (1) SILVA, M. T. B da & OLIVEIRA FILHO, A.L.Silas de Oliveira, do Jongo ac samba-enredo. RJ. Ed. FUNARTE- 1981,/
(2) GANDRA, E. Jongo da Serrinha: do terreiro aos palcos. Rio de Janeiro. Giorgio Grafica e Editora Ltda-1988. / (3) MEC/REDEH Quilombos: espago de
resisténcia de criangas, jovens, mulheres e homens negros. Brasflia. Ed. MEC. 2006. / (4) BRAGA, R. Um jongo entre os Maratimbas. S3o Paulo. Publi
cagdo do Departamento de Cultura do Arquive Municipal de S&o Paulo.1940.

Localizagdo do Estado no Brasil
N* Comunidade Bairro Cidade Municipio
Jongo Campinas Campinas Campinas Campinas
P Jongo do Tamandaré Tamandaré Guaratinguetd Guaratinguetd
Jongo de Piguste Piguate Piguete Piguete
4 Jongo de Cunha Curha Cunha Cunha
5 Grupo Raiz de inha Lagoinha agoinha agoinha
] Jongo de Sio Luiz do Pamitinga Baimo Alvarenga HoLuizdo Pasitings | S8o Luiz do Paraitinga
T Jongo de Sio Luiz do Paritinga Alto Cruzeina Ho Luiz do Paraitinga | S&o Luiz do Paraitinga
B Jongo de Amias Arpias reias reias
9 Taubaté Areias Ameias Ameias (2)
lguape lguape lguape lguape (2)
S50 José do Barreiro 580 José do Bamein S0 José do Barreiro S0 José do Barreiro (2]
2 Raedencio da Sama Redengio da Serra Redengic da Sema Redengic da Sema (2)
13 Pindamonhamba Pindamonhagaba Pindamonhagaba Pindamonhagaba (2)
14 Pamaibuna Paraibuna Pamibuna Piraibuna (5)

Base Carografica IBGE 2000. Projeto Geografico e Cartografico by Geog. Rafael Sanzio A. Dos Anjos - CREA 15604/D - Projeto Geografia Afro- Brasileira.
Centro de Cartografia Aplicada e Informagdo Geogréafica. Apoio Técnico: Marcelo Silva e Adailton da Silva - Dept® de Geografia - Universidade de Brasilia.
Brasilia-DF. 2006. E-mail: ciga@unb.br

Figura 6: Mapa do Jongo no estado de Sao Paulo

71n: SILVA, 20086, 15.
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RIO DE JANEIRO
DISTRIBUIGAO ESPACIAL DOS MUNICiPIOS COM OCORRENCIA
DE COMUNIDADES DE JONGO 2006 (*)
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LEGENDA

m Municipios que houveram ocorréncia de Jongo

|:| Municipios com ocorréncia de Jongo

(*) “O Jongo, também conhecido pelos nomes de Tambu, Tambor e Caxambu

nas comunidades afro-brasileiras que o praticam, envolve canto, danga e per-
cussao de tambores; por seu intermédio, atualizam-se crengas nos ancestrais

e nos poderes da palavra” (MINC-IPHAN, 2005).

(*) “O jongo foi um dos “pais” do samba. As fazendas do Rio de Janeiro, de

S&o Paulo e de Minas Gerais tinham escravos bantos de Angola e do Congo.
A noite eles dangavam o jongo no terreiro. Alguns tocavam tambores. Os mes-
tres jongueiros iam inventando os “pontos” (cantigas). Os outros fomavam
uma roda. Um casal de cada vez entrava na roda e dangava. O par sapatea-
va, gingava e dava umbigadas. Quando a escraviddo acabou, muitas familias

|:| Municipios sem registro de ocorréncia de Jongo
continuaram a fazer rodas de jongo em casa. Muitas dessas rodas eram no
morros do Rio de Janeiro. La os velhos mestres jongueiros fundaram as pri-

meiras escolas de samba” (ROSA, 2004).

Fonte: ARAUJO, AM. Jongo.Revista do Arquive Municipal de Sao Paulo. N® 128. Editora da Prefeitura de Sao Paulo. 1949,/ ASSOCIA(}AO CULTURAL
CACHUERA - PREFEITURA MUNICIPAL DE GUARATINGUETA. VIll Encontro de Jongueiros: programa do evento. So Paulo. 2003. / ASSOCIAGAO
CULTURAL CACHUERA/ASSOCIAGAO BRASIL MESTICO. 10° Encontro de Jongueiras: programa do evento. RJ. 2005. / BAUMGRATZ, G. Barra do
Pirai: Cronclogia Histérica. Niterdi-RJ. Editora Jornal Centro-Sul. 1991, / FUNDACAO CULTURAL PALMARES. Entidades do Movimento Negro e Institui-
goes de Origem Africana. Brasllia. Ed. FCP. 2004. / MINC-IPHAN CD-ROM O Jongo no Sudeste. RJ. 2005. / SEC. DAS CULTURAS - RIO ARTE - PRE-
FEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO. Show de langamento do CD-Livre do Jonge da Serrinha e comemoragio do centendrio de Viovd Maria  Joa-
na Rezadeira: programa do evento. RJ. 2002. / SEC. DE CULTURA DE VALENGA - REDE DE MEMORIA DO JONGO. VI Encontro de Jongueiros: progra-
ma do evento. RJ. 2001. / SEC. MUN. DE EDUC. E CULTURA DE PINHEIRAL. XVIl Encontro de Jongueires. Rie de Janeiro: programa do evento. RJ.
2002./TEOBALDO, D. Cantos de Fé, Trabalho e de Orgia: O Jongo Rural de Angra dos Reis. Rio de Janeiro. Editora E-Papers. 2003. / VIANNA, L. et all.
Artesdos em Sdo Mateus. RJ. Funarte /CNFCP- 2000. ROSA, Scnia, 1959 - Jongo / Senia Rosa: desenhos de Rosinha Campos. RJ @ Pallas |, 2004.
Regides onde ja houveram Jongo: (1) SILVA, M. T. B da & OLIVEIRA FILHO, A L.Silas de Oliveira, do Jongoe ao samba-enredo. RJ. Ed. FUNARTE- 1981,/
(2) GANDRA, E. Jongo da Serrinha: do terreiro aos palcos. Rio de Janeiro. Giorgio Grafica e Editora Lida-1988. / (3) MEC/REDEH Quilombos: espago de
resisténcia de criangas, jovens, mulheres e homens negros. Brasilia. Ed. MEC. 2006. / (4) BRAGA, R. Um jongo entre os Maratimbas. S&o Paulo. Publi-
cagao do Departamento de Cultura do Arquive Municipal de Sao Paulo. 1940,

Namero de identificacdo do nome da
comunidade seu municipio de localizacéo
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] Conscidnaa Mogm YiaD udy Halém Arora dos = Anga dos Res
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o de Jansm o de Jansm
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Uussamd AT L5
Estdcio B Ji B Js 1}
Tijuca Js Js 1}
Vila I sabel J J; 11
Oswaldo Cruz J J; 11
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a0 & Iy Ty Iy Sebasito doAGE]
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1 5S40 Jodo da Bava S0 S0

Base Cartografica IBGE 2000. Projeto Geografico e Cartografico by Geog. Rafael Sanzio A. Dos Anjos - CREA 15604/D - Projeto Geografia Afro- Brasileira.
Centro de Cartografia Aplicada e Informacao Geografica. Apoio Técnico: Marcelo Silva e Adailton da Silva - Dept® de Geografia - Universidade de Brasilia.
Brasilia-DF. 2006. E-mail: ciga@unb.br

Figura 7: Mapa do Jongo no estado do Rio de J&heiro

% n: SILVA, 20086, 20.
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ESPIRITO SANTO
DISTRIBUIGCAO ESPACIAL DOS MUNICiPIOS COM OCORRENCIA
DE COMUNIDADES DE JONGO 2006 (*)

o 2 Skm

LEGENDA (*) *0 Jongo, também conhecido pelos nomes de Tambu, Tambor e Caxambu

P 7 2 i nas comunidades afro-brasileiras que o praticam, envolve canto, danga e per-
\\\ ] Municipios onde ha registros que ja houve cussio da tambores; por seu intermédio, atualizam-se crancas nos ancestrals
L presenca de Jongo 8 nos poderes da palavra” (MINC-IPHAN, 2005).

(") "0 jonge fol um dos "pais’ do samba. As fazendas do Rio de Janeiro, de

o At Sao Paulo e de Minas Gerais linham escravos bantos de Angola e do Congo.
I:I Mur!lc:plos com ocorrencia de Jongo A noite eles dangavam o jongo no termeio. Alguns tocavam tambaores, Os mes-
tres jongueiros fam inventando os “pontos” (cantigas). Os outros fomavam
I:I Municipios sem registro de ocorréncia de Jongo uma roda. Um casal de cada vez entrava na roda e dangava. O par sapatea-
wa, gingava e dava umbigadas. Quando a escravidio acabou, muitas familias
Nimero de identificacdo do nome da conlinuaram a fazer rodas de jongo em casa. Muitas dessas rodas eram no
| [y 1 = marros do Rio de Janeio. La os velhos maestres jongueiros fundaram as pric

comunidade seu municipio de localizagao meiras esoolas de samba” (ROSA, 2004}

Fonte: ARAUJO, AM. Jongo Revista do Arquive Muricipal de S3o Paulo. N° 128. Editora da Prefeitura de S#io Paulo. 1949/ ASSOCIACAD CULTURAL
CACHUERA - PREFEITURA MUNICIPAL DE GUARATINGUETA. VIl Encantro de Jongueiros: programa do events. SSo Paulo. 2003, | ASSOCIACAO
CULTURAL CACHUERA/ASSOCIACAD BRASIL MESTICO. 10° Encontro de Jongueiros: programa do events. RJ. 2008, | BAUMGRATZ, . Barra do
Pirai: Cronologia Histdrica. NiterdkRJ. Editora Jomal Centro-Sul. 1881/ FUNDACAO CULTURAL PALMARES. Entidades do Movimanto Negro o Institui-
ghes de Ongam Africana. Brasilia, Ed. FCP. 2004, | MING-IPHAN CD-ROM C Jongo no Sudeste. RJ. 2005, / SEC. DAS CULTURAS - RIC ARTE - PRE-
FEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRS. Show de langamento do CO-Livro de Jongo da Serrinha e comemoracio do centendro de Viowd Mana  Joa-
na Rezadeira: programa do evento. RJ. 2002 / SEC. DE CULTURA DE WALENGA - REDE DE MEMORIA DO JONGO. W Encontro de Jongueiros: progra-
ma do avento. RJ. 2001 { SEC. MUN. DE EDUC. E CULTURA DE PINHEIRAL. XVl Encantro de Jongueiros. Rio de Janeiro: programa do everts. RJ.
2002. ) TEOBALDO, D. Cantos de Fé, Trabalho e de Ongia: O Jongo Rural de Angra dos Rels. Riode Janeiro. Editora E-Papers. 2003, § VIANNA, L et al.
Adesdos am Sao Matsus. RJ. Funarte /CNFCP- 2000. ROSA, Sconia, 1958 - Jongo{ Sonla Rosa: desenhos de Rosinha Campos. RJ : Pallas | 2004,
Regibes onde @ houveram Jongo: {1) SILVA, M. T.B da & OLIVEIRA FILHO, A L.Sias da Cliveira, do Jongo ao samba-enredo. RJ. Ed. FUNARTE- 1981,/
[2) GANDRA, E. Jongo da Serrinha: do temaim acs palcos. Rio de Janeino. Giorglo Grifica e Edilora Lida-1988._ [ {3) MEC/REDEH Quilombes: espago de
resisténcia de criangas, jovens, mulheres e homens negros. Brasilia. Ed. MEC. 2006,/ {4) BRAGA, R. Um jongo entre os Maralimbas. SacPauk. Publk
cagao do Depattaments de Cultura do Aruivo Municipal de Sao Paulo.1940.

Localizagio do Estado no Brasil

N Comunidade Bairmo Cidade Municipio

1 Joma o de S80 Banedin Ladairs do Teemaoss Conceicdo ds Bams SE0 Mateus

2 Bama do kspemiim Baa do lizpeminm lizpe minm Lizpeminm (4}

3 Maraimbss Merstsises Marstsises Marataises {4)

4 Cachosiro do tapsmam | Cachosso do Ispeminm | Cachosiro do IEpeminm | Cachosio do lis peminm {2)
&5 Gusgui Guacui G ol Guacu {2)

6 | Alegre Alegre Alsgre Alegre (5)

i Castelo Castalo Cesilo Cestelo (5)

[] Muniz Freire Muniz Freire Muniz Freire Muniz Freire (5)

a SEo José do Calcado S&o José do Calgado S50 José do Calgado S0 Josédo Calgado {5)
10 | ConcelzSo ds Bams ConosicBodaBama ConceicSa ds Bams ConcaicSo ds Bama {5)
11 Itz pemisim t=peminin l=pe midm Espeminm {5)

Base Canografica IBGE 2000. Projelo Geografico e Canogralica by Geoyg. Rafael Sanzio A. Dos Anjpos - CREA 15804/D - Projeto Geogralla Alro- Brasielra,
Cantro de Cadografia Aplicada e Informag o Geografica. Apolo Técnico: Marcalo Silva e Adallton da Silva - Dept® de Geografia - Univarsidade da Brasilia.
Braslia-DF. 2006. E-mail: ciga@iunb br

Figura 8: Mapa do Jongo no estado do Espirito $anto

% 1n: SILVA, 2006, 13.
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A vinculacéo do jongo a uma regido pode gerarsafehpresséo de uniformidade em
sua performance. Embora esteja situado no Sudegtiego ndo representa uma regiao, sua
pratica ndo esta associada a um regionalismo. Nemsiédo, ndo cabe ao jongo uma
discusséo de origem espacial — onde ele surgiuepone quais foram suas derivacdes. Ha,

entretanto, uma forte ligagdo com o contexto resalavocrata do Brasil Colbnia.

No Brasil, o jongo se consolidou entre os escrapmstrabalhavam nas lavouras de
café e cana-de-aclcar, no Sudeste brasileiro,ipaineente no vale do rio Paraiba
do Sul. Nos tempos da escraviddo, a poesia metafdo jongo permitiu que os
praticantes da danca se comunicassem por meipod®sque 0s capatazes e
senhores ndo conseguiam compreender. Sempre eagsu®, em uma dimensdo
marginal, em que 0s negros falam de si, de sua midiande, por meio da cronica e
da linguagem cifrada. Tambu, batuque, tambor, chxar® jongo tem diversos
nomes, e é cantado e tocado de diversas formasndiepdo da comunidade que o
pratica. Se existem diferencas de lugar para lubar,também semelhancas,
caracteristicas comuns em muitas manifestacéesngo jIPHAN, 2007, 14).

Percebe-se que a vida dos escravos de origem refriceas fazendas € que
contextualiza as caracteristicas do jongo. Entseagelhancas que o definem e que agrupam
diversas expressdes nessa nomenclatura, o jonge san multiplicidade e assim ocorre
atualmente. Nao ha um sistema de filiacdo que argamnas diversas comunidades jongueiras
e as diferentes praticas do jongo, mas aliancagag@proximam em suas manifestacdes. Ha
aspectos comuns que permitem agrupar essas pratibaga mesma denominagcdo, mas 0s
agenciamentos possiveis entre eles singularizara oadla, cada comunidade jongueira.

Alguns deles séo:

a) a formagéo dos participantes numa roda animad@elo menos dois tambores
de tamanhos diferentes; b) os solos coreogréfieosndividuos ou de casais,
geralmente no centro da roda; c) as varias forneaaltgérnancia entre um solista
(homem ou mulher) que puxa o ponto e o coro dogalams que o repete, na
integra ou parcialmente, ou que canta um estripijoos pontos, geralmente
improvisados, que constituem enigmas a serem ddoirpor outros solistas; e) as
narrativas sobre os efeitos extraordinarios prathspor pontos ndo decifrados ou
pelo poder que emana do jongo; f) as reverénciasangestrais jongueiros e,
algumas vezes, aos tambores, com eles identifiqgebig\N, 2007, 33).

O jongo assume, portanto, um aspecto rizomaticoégpercebido em sua existéncia
em alianca e por se concretizar em formas diveBasmais que se julgue necessario em
alguns contextos a sua adjetivacdo em busca dapseansao conceitual — seja considerando

suas dimensdes performaticas seja considerandd@ueass de acontecimento: jongo antigo,
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jongo “verdadeiro”, jongo contemporaneo, jongo &mtico” etc. —, todas essas formas
constituem o jongo em multiplicidade. Essas matdfgges fazem o jongo mudltiplo
escrevendo “o n-1", conforme ensinam Deleuze e t@&udtl995a). Segundo os autores, a
unidade so faz parte da multiplicidade se subtraédi@ ou seja, se nédo for a unidade o carater
definidor da multiplicidade. Assim, a multiplicida®ao se faz a partir da soma de iguais, mas
alianca entre os diferentes. Em multiplicidade,ongp também questiona e desenraiza o
verbo ser (DELEUZE e GUATTARI, 1995a), uma vez aqd® € preciso escolher entre as
diferencas — o jongo € isso aquilo. Essa compreenséo rizomatica admite asedifa na sua

propria constituicdo e permite entender o jongo@®@soe aquilo.

Atenta a multiplicidade do jongo, Elizabeth Trawasshama atencdo para o cuidado

necessario nas aproximacoes investigativas desséestacdo da cultura popular:

As formas de expressdo denominadas “jongo”, “tafpbmaxambu”, “batuque”
(entre outros nomes locais) conheceram destindadear ao longo do século 20.
Assim como tratar todas as suas ocorréncias coot@&mgas como variacoes aie
modelo implica subestimar as diferencas entre gbascedimento igualmente
redutor consistiria em fundir num relato Unico astdtias — na verdade, pouco
conhecidas — das comunidades que as praticam ticapem (2004, 55).

Da mesma forma que o0 jongo ocorre em multiplicidadenbém sdo mdltiplas as
historias das comunidades jongueiras do passada atuwhlidade. Como bem destaca
Travassos, ndo ha como definir um modelo de jorge como definir um relato que dé conta
de todas as histérias das comunidades jongueieadd o percurso de seus praticantes. O
que entendo ser possivel é realizar aproximac@e@deneras caracteristicas e historias que
compdem o0 jongo e, a partir delas, explorar sudsipticidades de acontecimento. Colocar
em evidéncia as diferencas de manifestacdo do jend@s comunidades jongueiras € uma
estratégia que deve estar articulada com a hetezzele e ndo com a hierarquizacdo dessas
diferencas, criando um referencial e transformaaslem desigualdades. E dessa forma que

articulo a multiplicidade do jongo nas discuss@esedvolvidas neste trabalho.

Diante dessa multiplicidade do jongo, fica confidaa impossibilidade de pensa-lo
sob a logica de uma localidade ou espacialidadgindria. Sua origem € localizada por
diversos jongueiros velhos no universo simbolicele vinculado. Entdo, sdo diversas as
historias contadas e registradas sobre o surgimémtpngo, mas todas elas remetem ao
aspecto sagrado de sua tradicdo. O jongueiro dor@oo Sdo José da Serra Manoel Seabra,
Tio Mané, conta o seguinte sobre a “origem” do ong
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O jongo surgiu que Jesus Cristo ia andando pelanteme os deménios tentando
pra pegar ele, né, e os apdstolos. Ai chegou naiziada, eles ali e o demdnio
veio a cavalo: ‘Qual é que é o Cristo docés ai,easdDdocés?’ Ai eles fala ‘Ih...

como é que vamo fazer?’ Ai Sdo Pedro, nosso Selesms Cristo fala ‘E bom pra
tirar um jongo’, dai pegou e tirou um jongo. Ai darpra &, dan¢a pra ca. ‘Qual é
gue é o Deus docés? Qual é que é o Cristo?’. Altquaais gritava, eles ai tirava
outro jongo. ‘Ah, cambada de bobo’. Ai vorté emh@g nosso senhor, ai, abencbo
0 jongo, né, que foi uma defesa dé@anoel Seabra).

A sacralidade atribuida ao jongo (abencoado pousJ€¥isto) € colocada como
elemento definidor de seu surgimento. A bencaorecpela eficacia da danca, da roda (o
jongo serviu de defesa para Jesus Cristo) queli@parece, ja “existia” em sua sequéncia de
acOes. Por sua magia, por sua linguagem poéticasyaomaterialidade performatica que o
jongo conquista seu aspecto sagrado. Mas € sonuista desse elemento que ele passa a
“existir’, de acordo com depoimentos de alguns j@migs. Assim, o jongo sé “surge”
quando seus sistemas de acdes que jA aconteciaanpas se vincular a sistemas de
simbolizacdo. Quando suas a¢des que ja eram eSigagsam a ser também sagradas. Essa
historia aproxima-se bastante da contada por urgugiro em Taubaté e registrada por

Rossini Tavares de Lima nos anos de 1950.

O Senhor e do Deus Menino andavam perseguidosDelm. Fugiam apavorados,
guando encontraram um grupo de negros dancandogwm.JA convite dos negros,
eles se esconderam no meio da roda, e por artieitlosiros a roda se fechou de tal
modo, que o Diabo passou e ndo viu os fugitivosSekhhor e o Deus Menino
puderam assim prosseguir a viagem. Antes, poréencalaram o Jongo, dizendo
que essa danca dai pra frente seria uma dancaad@eb4, 100)

Dessa forma, 0 jongo tem sua “origem” na relacasues dimensdes de festa, de
divertimento, de magia e de religiosidade. O esglcngo mostra-se atravessado por suas
acOes e suas simbolizacfes. A propria nocao derorip jongo € também atravessada por
diversos aspectos. Assim, constitui também a “arfgdo jongo e de suas espacialidades a
sua dimenséao politica, como destaca Antbnio Feesmrmbnhecido como Toninho Canecéo,

jongueiro do Quilombo Sao José da Serra:

[...] porque o jongo ele foi criado assim: no teng#o escravidao, entdo, o negro
vinha la de fora da Africa e quando chegava no iBedss faziam tudo pra poder

0 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José”.
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trocar, tirar parentesco, grau de parentesco. Qatdevava para um lugar ai até
com lingua diferente [...] até dialeto néo falavamesmo [...] para poder complicar a
convivéncia deles nas comuni... nas fazendas. jBngm, 0s negros se organizaram
através do cantico. Entdo comecaram a cantar.antarmdo eles se conheciam,
através do canto e daquilo foi surgindo algum namaas lavouras de café. E
passaram a confiar um no outro. E assim foi criadguilombo também. Porque o
jongo ele é um cantico ndo decifravel. Porque @ cantava, combinava que ia
fugir. Mas os feitores, que ficavam o dia todo l@®uras de café ndo tomavam
conhecimento daquilo. Ai foi indo, com o passar tdmpo, ai foi criando os

quilombos. Veio o dos Palmares, depois vem outtombos como hoje é o de

Sao José da Serra [.apudMATTOS e ABREU, 2007, 104).

Diante dessas considerac¢fes, nota-se que olhgragaegeogréafico do jongo remete
aos demais elementos que compdem os lugares do. j8o@ sacralidade, sua magia, sua
poesia, suas acoes performaticas, suas simbolgagda dimensao politica. O processo de
ocupacado e construcdo territorial do jongo artis@lacom seus fazeres e saberes,
consolidando-os e transformando-os. Ao mesmo teemmo que O jongo acontece em
multiplicidade e néo representa um regionalism® aglencia aspectos da regido e dos lugares
que ocupa para construir seus proprios lugaresseDEsma, 0 jongo vai constantemente
atualizando, reinventando suas praticas, suasriaistGuas linguagens, suas magias, seus

universos simbolicos, suas eficacias. Por issopodizem Hebe Mattos e Martha Abreu,

[0] mapa cultural do jongo do século XXI nos lexaago passado, quase em linha
direta com os grupos africanos de lingua bantu ardtegy a costa do Sudeste na
primeira metade do século XIX. Mas também nos Ipasea o futuro, para um
impressionante movimento de emergéncia étnica @askoca luta contra a
discriminacdo racial, pelo reconhecimento cultumal pela posse de terras
tradicionais, empreendido por comunidades de caeggmnegros organizados por
lagos de parentesco (MATTOS e ABREU, 2007, 99).

Constantemente fadado ao desaparecimento e aocesgqo® por pesquisadores,
observadores e seus praticafite® jongo permanece. Permanece existindo, porém n&o
permanece 0 mesmo. Seus contextos de realizagiuo foansformados ao longo dos tempos
e juntamente com eles a sua eficacia seguiu sefinpaoalo, se atualizando. Como indicam
Mattos e Abreu, “[nJovos tempos e novas lutas podgmar a explicar como as comunidades
que detém hoje os saberes, o canto, a danca ewsg&o dos tambores do jongo [...] tenham
conseguido receber o titulo de detentores de urmfaio Cultural do Brasil” (2007, 72).

I Sobre esse assunto, ver MATTOS e ABREU, 2007, 96-@8.
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Com a visao (e demais sentidos) mergulhada nessexto, rumo a analise cuidadosa
e especifica da configuragcdo espacial do jongo erfonmance, de seus lugares
performaticos. Conforme ja anunciado na introduglm trabalho, utilizo a analise
praxeoldgica como ferramenta de aproximacéao daiphcitlade performatica do jongo. A
escolha desse método ocorreu por seus principiesga@pnais permitirem a descricdo e
andlise detalhada dos acontecimentos, ou sejapmyo jem realizacdo performatica. O
conhecimento construido a partir da analise praggmd do jongo tornou-se uma referéncia
para 0s agenciamentos organizados com outras fabd@so muito bem lembra Roberta K.
Matsumoto, “[a] descricdo, dessa forma, nao foem weve ser considerada como um fim em
si mesma, mas como uma base concreta para a gagsii’ (MATSUMOTO, 2009, 205).
Assim, também como a autora, acredito “[...] qyewir do registro visual descritivo [...] e da
analise sistematica que abre espaco para o di@ogooutras fontes de conhecimento, &
possivel compreender o complexo sistema culturdl (ibidem, 200) no qual se localiza o
jongo.

Cabe destacar que a andlise praxeologica tralmha o estudo das dimensdes
espaciais e temporais articuladas nos seguintessramlagenciamento: composicéo, ordem e
articulacdo. Por conta da organizacao da pesquisp@ntos” especificos sobre o espaco e o
tempo, cuja justificativa encontra-se na introdyc@s encadeamentos propostos pela
praxeologia serdo didaticamente apresentados spaeate em seus “pontos”
correspondentes. Portanto, neste momento do teab@lharei com a composicao espacial, a

ordem espacial e a articulacdo espacial.

A composicao espacial, de acordo com a andliseepldgica, refere-se a descricdo
dos elementos humanos (participantpsrformers publico, audiéncia etc.) e materiais
(instrumentos e objetos) envolvidos na cena. Asréliftes formas de realizacdo do jongo,
relacionadas a contextos especificos, sdo compgsbas jongueiros, nao-jongueiros,
instrumentos musicais, locais de acontecimentocda &erreiro, palco, praga, parque etc.),
fogueira e figurinos. Esses elementos podem sem@ados em obrigatorios e contingentes
de acordo com sua vinculagcdo a realizacdo do joBgmnportante observar que, embora
alguns elementos sejam sempre classificados congatdrios para a performance do jongo,
muitos elementos tém a variabilidade de classificade acordo com o contexto de insercao
da performance. Portanto, a obrigatoriedade e @t@eatdade dos elementos para a realizacao

do jongo séo definidas a partir da totalidade ral ge localiza a agcdo. Nao sdo caracteristicas
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a priori dos elementos. Séao atributos moventes que seitaenstconforme a situagao da

performance.

Os sujeitos que compdem a cartografia do jongo wadgnensao performatica sao
considerados nesse trabalho em dois grupos: jangueindo-jongueiros. O termo jongueiro
designa, em algumas comunidades, as pessoas queadors linguagens que compdem o
jongo, tendo conhecimento para conduzir uma rogara “riscar” ou “desatar” um ponto.
Declaracbes feitas no documentario “Feiticeiros R#davra” (2001, direcdo de Rubens
Xavier) de algumas pessoas da comunidade do Tamégn@aaratingueta — S&o Paulo,
explicitam que ha uma diferenca entre os que S@guEiros e os que participam do jongo.
Nesse sentido, Zé Carlos, jongueiro da comunidamaenta:

Além de ser descendente de jongueiro, eu fui apretmldesde pequeno com o meu
pai, né [...]. [O jongo] ndo ensina. Um da familé ficar com essa heranca. Tenho
mais irmdo, mas quem sabe sou eu. Minha irma éedtrac[de umbanda], meu
irmdo também é do centro [de umbanda], mas quere sab seu [..]. [O
conhecimento do jongo] é descendente, é por farfiliereditario.

Xina, umbandista da mesma comunidade, declara atiipacdo no jongo da
seguinte forma. “O jongo € muito bonito, é muitedlh. Eu adoro. Tenho minhas mandinga
pra fazer antes de entrar no jongo. Eu ndo sow@ryg Adoro, gosto de ver uma roda de
jongo. [...] Eu conheco ponto. S6 eu ndo cantoh&o gosto de cantar’. Dessa forma,
percebe-se que nem todos que participam da rodendsm os pontos, tocam e dangcam
podem ser considerados jongueiros nessa perspektvam, de forma geral, € a palavra
utilizada para definir o “dancador ou cantador dogp” (LOPES, 2003, 123), ou ainda
tocador dos instrumentos que integram essa maagtest Edir Gandra, em seu estudo sobre o
Jongo da Serrinha nos anos de 1980, define jorgguemo sendo os “[p]articipantes da
danca do Jongo; o dancarino, o instrumentista @mdftira’ ponto, isto €, aquele que sabe

inventar, improvisar melodia e letra, compor a roai5{1995, 21).

Diante da presenca significativa de pessoas qugidrgam as festas de jongo e
participam das rodas, mas que nao pertencem asnabades jongueiras, considerou-se
necessario explicitar esses grupos sociais difexéos. Portanto, entende-se, no ambito desta
pesquisa, que jongueiros e jongueiras sao pesseapajticipam da roda de jongo nas suas
mais variadas dimensdes e que sdo membros de umaickade jongueira. Dessa forma, a

propria designacdo de jongueiro ndo esta vincuéaddusivamente a participacdo na roda.



140

Ela remete ao contexto sécio-cultural do grupo omunidade jongueira. Aos demais
participantes da festa, chamamos de nao-jongueirdsependentemente do papel que eles
possam desempenhar ao longo da roda. E importanipreender, portanto, que por mais
gue jongueiros e nao-jongueiros possam compartig@es dentro da roda, suas relacoes com
0 jongo séo distintas assim como seus papéis sauiai contextos das festas de jongo, das
rodas ou das apresentacgoes.

Atualmente, 0s jongueiros e as jongueiras sdo pssde varias idades, origens
étnicas, classes sociais, niveis de ensino. Cadauridade jongueira foi constituida e
consolidada de uma forma especifica, 0 que geenvolvimento de diferentes atores sociais
na pratica do jongo. Antigamente, as rodas de jengm ambientes restritos aos mais velhos
associados exclusivamente aos descendentes deoss@abre essa ampliacdo da pratica do
jongo, principalmente em relacdo a participacdo joens e criancas, ha diversos
depoimentos dos proprios jongueiros. Jorge Mamagyeiro do Quilombo Sao José,
declarou: “o0 caxambu de antigamente era mais Mdificique a pessoa novo nado podia
participar, entendeu. Entdo, quando tinha bailenda tinha baile, entdo os novo, idade de
vinte anos pra baixo, de vinte, era pra dancarile.b@axambu era s6 pro povo ido§o”
Elizabeth Seabra, também do Quilombo Sdo Josédtalmudanca que aconteceu na sua
forma de ver o jongo, mostrando sua posicdo quastthnga e sua visdo atual da

manifestacéao.

Antigamente eu tinha medo. Mas hoje em dia eu ré@thot mais. Porque
antigamente ele era, assim, se tornava mais fogteAi, meu pai dizia ‘crianca nao
pode entrar’, essas coisas. Entdo, aquilo deixagerde com medo. Hoje nao,
porque hoje até as crianca danca, né. Entdo, haojamco sem medo nenhum, sem
medo nenhum (Elizabeth Seabf3).

Com as alteracfes ocorridas com o passar do teagpoodas de jongo, houve uma
expansdo dos possiveis participantes para todosm@smbros das comunidades. As
modificacdes dos contextos sociais nos quais ooj@sgava inserido contribuiram para que
algumas de suas dimensdes fossem fortalecidagas aassignificadas. O aspecto ludico da
roda foi se expandido e sua pratica foi, aos pqQuadguirindo novos sentidos, novas
motivacdes. Gandra registrou esse processo aa@rrelata inicial participacdo das criancas

das rodas de jongo realizadas na Serrinha:

2 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
3 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
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As pessoas que dangavam o Jongo naquela épocalddéda 1920 a 1950], na
Serrinha, eram os adultos e idosos, pois a[s] gamm®e jovens nao era permitido
participar da danca. As vezes, sendo os mesmass fitte jongueiros, era-lhes
concedido bater palmas e cantar durante um detedmiperiodo de tempo, mas nao
dancar e participar do Jongo durante toda a nb#@5, 65).

Hoje, portanto, fala-se de jongueiros e jonguei@ds jongueiros velhos e de
jongueiros novos. Com certeza a diversidade deglantes das comunidades jongueiras é
bem maior do que a existente em sua pratica daaé@fmescraviddo. Quando o0 jongo assume
NOvVOS papeis em novos contextos sociais, seusgmads também se modificam. Uma das

descri¢des possiveis dos integrantes dessas caaesié apresentada no Dossié do Jongo no
Sudeste:

Os atuais jongueiros séo, geralmente, descenddafesgueiros. Vivem em bairros
pobres das cidades, onde séo trabalhadores - ativaposentados - e estudantes.
Ali se radicaram seus avOs e hisavds no periodeapodkcionista, em zonas
intermédias entre campo e cidade. Alguns delegidas na primeira metade do
século 20, fizeram um percurso migratério entrecall de origem, geralmente uma
vila ou area rural, e a cidade onde moram agorardam lembrancas vividas das
rodas que viam quando criangas, dos cantos quarawidas historias que seus pais
e avos contavam sobre o jongo (IPHAN, 2007, 20-21).

Essas caracteristicas podem ser associadas apgif@s velhos das comunidades.
Entre os jongueiros novos existem os que possuroules familiares com as geracdes de
jongueiros, mas também ha um namero significatigacidancas e jovens que passam a se
vincular aos grupos de jongo de suas comunidadesuitas razbes que extrapolam lagos
sanglineos. “Atualmente o jongo atrai estudantadigtas, integra-se a projetos sociais de
organizacdes ndo-governamentais e a acao politibar&l de movimentos negros” (IPHAN,
2007, 23). E, com isso, novos jongueiros novosméngulhando no universo jongueiro. Seus
olhares, seus cantos, suas dancas, seus toquestaBelecendo novos agenciamentos com 0s
saberes e fazeres dos jongueiros velhos e com m®nms de suas comunidades. Assim,

jongos e jongueiros se atualizam na contemporateida

Os jongueiros participam da roda de diversas masepodendo ocupar diferentes
papéis e realizar diversas ac¢des durante a re@tizig jongo: cantar, dancgar, tocar, “puxar” o
ponto, entre outras. Porém, ha algumas funcdesnédasl pelos jongueiros nas organizagdes

de suas comunidades que ndo sao flexibilizadaansfetrmadas no decorrer de uma roda.
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Nesse sentido, é possivel agrupar os jongueiroartir ple dois aspectos distintos: suas
funcdes sociais na comunidade e suas acOes e gmasieentos na roda. Compondo o
primeiro aspecto, encontram-se as funcbes denoasnpdr jongueiro-mestre e jongueiro-

lideranca.

O jongueiro-mestre é, no sentido mais amplo, paesavel pelo jongo em suas varias
dimensbes. Além de ter profundo conhecimento stlg@s as a¢cdes de uma roda de jongo —
cantar, dancar, tocar —, 0 jongueiro-mestre oungyeira-mestre € a referéncia do jongo na
comunidade. E a pessoa que coordena os traballrosi@ae jongo, que organiza as festa do
jongo, que estimula sua pratica para nao deixaiorter’, que envolve 0s “jongueiros
novos” nas rodas. E um papel que pode ser ocupadhamens e por mulheres e que esta

associado ao contexto contemporaneo do jongo.

Na bibliografia estudada que investiga o jongooat@nos de 1970 néo foi encontrada
mencao a jongueiros-mestres. H4 diversas obsewagil®e jongueiros renomados, bem
conhecidos em suas regides por suas habilidaddganpontos e em dancgar no centro da
roda ou por oferecerem festas com rodas que varavaadrugada Entretanto, ndo se tém

registros sobre mestres jongueiros nem tampouae gpbpos de jongo naquela época.

O Jongo, antigamente danca de escravos, passois,deper como figurantes, ndo
sO pretos, mas brancos, mulatos, caboclos e buygsta Ultima denominacao
abrange os de ascendéncia indigena mais pronuhciasdo gente de povo, gente
humilde de pé no chao. [L]avradores, operariogabisros: de modo geral, todos
tém profissdoComo néo se precisa, para dancar o Jongo, de grupoganizado,
danca quem quer e quem sabeN&o ha economia coletiva. Os instrumentos
pertencem a seu[s] donos.

Ha& sempre um jongueiro que convoca a turmaa quem os de fora devem pedir
licenca pra dancar (RIBEIRO, 1960, 6, grifos meus).

Essa descricdo do jongo feita pela pesquisadordaMa Lourdes Borges Ribeiro
ratifica meu posicionamento sobre o surgimentoigiard do mestre no jongo. Ao falar do
jongo realizado nos anos de 1950 e 1960, Ribeisiada o jongo como uma pratica
conhecida por um grande numero de pessoas que dohgvam, em certa medida, um
contexto social. Dessa forma, ndo havia necessidadgupo organizado nem da figura do
mestre como a conhecemos hoje. O jongo acontecim@mentos de festas — “[...] via de
regra dos Oragos religiosos, festas juninas, tkstaivino, festa de Santa Cruz, no dia 13 de

maio e principalmente para ‘pagamento de promeksaeterminada pessoa ao santo de sua

" Sobre a citacéo de jongueiros renomados, ver REFEN968, 24;



143

devocdo [...]” (RIBEIRO, 1960, 07) — e era aberttodos que quisessem participarOs
jongueiros sabedores desse universo magico-pogdipmral eram muitos e todos
valorizados pelos participantes das rodas e paequisadores visitantes. Os organizadores
das festas do jongo, os “festeiros”, eram respest&d‘saravados” na abertura da roda. Esses
jongueiros eram, na verdade, todos grandes mestmesiderando o sentido lato da palavra.
Contudo, ndo se denominavam dessa forma. O satgarjfazia parte da vida e talvez, por

isso, néo era percebido como um conhecimento gtiigasse algum titulo.

Associo, portanto, o surgimento dessa denominacéoa ampla utilizacdo entre os
proprios jongueiros e 0s ndo-jongueiros ao momeatestruturacdo do jongo em grupos, em
comunidades jongueiras. Considero dois movimemtgmitantes na consolidacdo do papel
social de mestre no universo jongueiro: o recomhecio do jongo como um saber valorizado
que pode ser ensinado formal e informalmente ecatwpdade que os grupos praticantes de
jongo identificaram ao reconhecerem o jongo coma uranifestacdo importante para cultura
brasileira, um bem cultural que atesta a forteqires da heranca africana, um meio de vida
para 0s grupos em sua releitura como espetaculd @S e ABREU, 2007, 99), uma “[...]
referéncia para o movimento de emergéncia étniga(jbidem, 104) e, conseqientemente,

uma estratégia de luta politica para garantia ds dieeitos.

Apesar de haver uma atribuicdo comum aos jonguien@stres — a responsabilidade
pelo jongo —, é interessante observar que cadanidade jongueira possui formas proprias
de nomear ou constituir seus mestres. Por exempldongo do Quilombo Sdo José (Valenca
— Rio de Janeiro), a figura do mestre coincide eomatriarca do quilombo. Terezinha do
Nascimento, conhecida como Mae Teté, € respongalel jongo e também lideranca
espiritual da comunidade. Essa coincidéncia dedes ¢ o que justifica o papel de jongueira-

mestra, como explica Anténio Fernandes, conheadwocToninho Canecao:

Por isso que pra mexer com a roda de jongo, elpefmoa] tem que ter certa
sabedoria, a qual que eu ndo tenho. Eu ndo tesiegpesler. Hoje aqui quem cuida
disso € a Méae Terezinha, minha irma, que a maeopgs=a ela. Entdo, a gente
quando sai, quando faz o jongo, a gente tem quaiterizacéo defa

> Ainda sobre esse assunto, é pertinente a comiibule Edir Gandra ao questionar Vové Maria Joaheesa
realizacéo do jongo na Serrinha nas décadas ded3®80. “De acordo com Vové Maria Joana, o Jorgo e
dangado na Serrinha nos dias santificados: diséadeP®dro, Sdo Jodo, Santo Antdnio, etc., isteas,didicados
aos santos da Igreja Catdlica, que poderiam owseéteriados. Dia de S&o José na casa de Seu Nasojrdia
de Sao Pedro na casa de Seu Antenor, dia de Sdmda#@sa de Vovo Maria Joana, dia de Senhoraranta
casa de Dona Marta, dia de S&o Jorge na casa deManinda, datas escolhidas pelos donos da cassepm

o dia do santo de sua devogdo e para alguns tamhande seu aniversario [...]" (GANDRA, 1995, 64).

® Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
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A sabedoria que precisa ter a jongueira-mestra uitpibo S&o José esta, portanto,
associada ndo somente aos dominios da linguagesniksp do jongo. Ha uma valorizacao
do conhecimento mistico-religioso, uma vez queanesmunidade o0 jongo esta intensamente
relacionado a esse univefsoPara a comunidade do Quilombo Sdo José, de acordoo
depoimento de Toninho Canecao,

0 jongo além dele ser uma danca, ele é um rituds Mantemos ainda o ritual
cultural, né. Porque praticamente no passado tadasomunidades que tinha o
jongo, tinha também o mestre ou a mesa de umbagdéagual nés temo, mantemo
aqui em Sao José. Porque a roda do jongo, serdiafio dirigida, ela pode até curar
algum tipo de doenca (Toninho Canec&o)

No Quilombo Sao José, Mae Teté é que benze a éoglae da a permissao para sua
realizacdo. Com suas proprias palavras, ela expliaaesponsabilidade com o jongo e com a

comunidade:

Eu sou a matriarca do quilombo. Fiquei no lugam@anae, porque era a mamae. A
responsabilidade caiu toda na minha mao. Eu tenlofigar perto do tambu pra
poder dar firmeza pra todos que vai dancar. [.geAte se prepara [antes de sair do
quilombo para se apresentar], né. E antes de gehta faz oracao e pede forca aos
preto velho pra ‘podé’ eles ajudar, que o jongm wkles’.

Nessa fala é possivel perceber também a questherdditariedade — ja mencionada
anteriormente pelo jongueiro Zé Carlos, da comuteddo Tamandaré — na passagem do
conhecimento sobre o0 jongo e no exercicio da fusgaml de mestre. A heranca do papel de
mestre pode ser dada no ambito da familia, comocdso do Quilombo S&o José, ou
estabelecida de outras formas. O mestre do Jond@igiete é Gilberto Augusto da Silva,
Mestre Gil. Nascido na cidade de Sao Paulo, comagarticipar do grupo de jongo de Dona
Terezinha Generoso logo que passou a residir emefeigem 1979. Com o falecimento da
lider do jongo, Mestre Gil assumiu a responsahikdg@elo grupo de jongo (SILVA e
GOUVEA, 2007, 11). Apesar de ter uma tia que damgamgo em Minas Gerais (ibidem,

" Essa relagdo com a dimens&o sagrada do jongcerdsiabelece da mesma forma em todas as comunidades
A questéo religiosa aparece de forma constantdestas e nas apresentages de jongo, mas cadaidadein

faz diferentes agenciamentos com essa questd@ainsuas praticas.

'8 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).

9 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
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11), Mestre Gil ndo possuia henhuma relacdo saegwiom Dona Terezinha Generoso. Nao
se tem, portanto, uma regra estabelecida paraiaigdef do mestre ou da mestra. Cada
comunidade jongueira define sua logica propria@greamente esta conectada a maneira que

0S jongueiros “sabem-e-fazem” o jongo.

Outro aspecto que merece destaque nas relagcbesnsigo-aprendizagem dos
conhecimentos especificos do universo jongueirchimarquia vinculada ao tempo de vida
do jongueiro. Apesar da idade ndo ser um critégi@rdhinante na definicdo do jongueiro-
mestre, 0s mais velhos sdo muito respeitados ereesép reverenciados no jongo. Chamados
de “jongueiros velhog® pelos jongueiros mais novos e pelos ndo-jongueessas pessoas
sdo reconhecidas como verdadeiros detentores dadmaemio jongo, que, apesar dos
crescentes registros textuais e audiovisuais, aérda oralidade como principal metodologia
de transmissdo e construcdo de conhecimento. Oeit@s@ ancestralidade pelo
reconhecimento dos jongueiros mais velhos pode@eaeebido nas aberturas das rodas de
jongo.

O jongo, ele praticamente, ele é aberto com od o@sa velho da comunidade, que
€ 0s negos mais velhos da comunidade pede liceadderar a roda do jongo. Que
naquele momento esta autorizada a fazer a fegtando, que praticamente é muito
dificil e nem existe pessoa participar de uma rdelgongo sem pedir licenca aos
nego velho pra poder liberar a roda de jongo praffg(Toninho Canec?o).

Essa € uma pratica adotada por grande parte dasnmtades na realizacdo de
apresentacdes e nas festas do jongo. A aberturaodas do Grupo Cultural Jongo da
Serrinha, por exemplo, costuma acontecer com aaddeclia Maria, a jongueira-mestra e
mais velha do grupo. No caso do Quilombo S&o IpsEmn abre a roda é o Manoel Seabra,
conhecido por Tio Mané, e Florentina Seabra, cadhegor Tia Lora. Apds o casal mais
velho ter dancado no centro da roda, todos poderarenparticipar, como diz Tia Lora: “Eu
e cumpadre Manezinho, [somos] o primeiro que abregicio, a ordem do tambu. Ai depois
sim que vai entrando o0s outros, vai entrando omsuentra os de fora também que queira

dancar. Todo mundo retine ali, darfé¢a”

8 Essa expressdo “jongueiros velhos” também é aditizpara se referir aos jongueiros ancestrais,jajue
morreram, mas que continuam acompanhando e abel@;ogango.

81 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).

82 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
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E por isso que, além dos jongueiros que assumeapel gocial de responder pelas
guestdes do jongo tanto dentro da comunidade comag & qualidade de “mestre” pode ser
atribuida aos “jongueiros velhos” que sabem, viince ensinam 0s conhecimentos
ancestrais do jongo. Como € o caso de Tio Mané diboibo Sdo José, que € muito
considerado e respeitado pelos jongueiros de suarddade e das outras comunidades. Esse
reconhecimento em toda rede de jongueiros podeosdirmado pela escolha do uso de sua
fotografia para confeccdo das camisetas do 11%riErcde Jongueiros. O titulo de “mestre
jongueiro” pode também ser dado aos jongueiros sgibem “tirar” o ponto, sabem *[...]
inventar, improvisar melodia e letra, compor a was{GANDRA, 1995, 21). Para fins dessa
pesquisa, associo a definicAo de jongueiro-meste r@sponsaveis pelos jongos, as
referéncias das comunidades. No entanto, essaApadécforma alguma ignora a mestria dos
diversos jongueiros velhos presentes nas comursdadgueiras. Apenas da destaque a uma

funcéo social construida recentemente para atenoiganizacdo contemporanea do jongo.

O jongueiro-mestre é, portanto, uma fungcdo soctablaente obrigatéria nas
comunidades jongueiras, mesmo que seja compadilpad dois ou mais jongueiros. Por
mais que, normalmente, a coordenacao das festsredhas de jongo seja uma acado atribuida
e exercida pelo jongueiro-mestre, sua presenca @aealizacdo de uma roda de jongo €
contingente em algumas comunidades. Sua obrigdéaléeé percebida no contexto social de
todas as comunidades jongueiras, mas muitos greptizam suas rodas, principalmente nas

apresentacoes, independentemente da presencasgersgieiros-mestres.

E nesse mesmo contexto que se encontra o outrd swapal exercido por jongueiros
que néo se flexibiliza em funcdo da roda: jongukiteranca. Apesar de encontrar algumas
referéncias na literatura sobre a vinculagdo dguyeimos a papéis de lideranca em suas
localidades, especialmente no caso da Serrinhatia g@s anos de 192%) ndo havia uma
atuacdo intensa em torno de uma comunidade jorgu@ifongo era mais um laco entre os
moradores da regido, mas ndo determinava aces@dldicas conjuntas por parte de seus
praticantes. Atualmente, essa atribuicdo estd mia@ilada a articulagdo da comunidade
jongueira com questdes politicas, com sua orgadizpglitico-administrativa e com relacdes

externas a comunidade do que especificamente cammleecimento e dominio da linguagem

8 “Um caracteristica dos donos do Jongo era a lderaesta era exercida em relagdo a danca e, emsalg
casos, também em relagdo & Comunidade, como ersoacde Pedro Monteiro — marido de Vovo Maria Jeana

e José Nascimento — seu compadre, amigo e vizBdmao eram lideres comunitarios, 0s jongueirogesa e
estavam ligados. Francisco Zacarias, lider comumjtAdo era jongueiro, mas assistia as rodas migoJdinha
estreita relacdo com o politico Edgard Romero ésado qual obtinha beneficios para a Comunidade,
possivelmente em troca de votos” (GANDRA, 1995,. #¥am chamados “donos do Jongo” as pessoas que
ofereciam rodas de jongos nos quintais de suas.casa
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do jongo. Jongueiros-liderangas sao pessoas danodexie que participam do jongo e que
exercem influéncias na comunidade em outras dinesngde extrapolam a pratica do jongo.
E claro que esse papel é percebido em comunidagese articulam ndo somente para a
realizacdo do jongo e nas quais 0 jongo encontrrseconexdo direta com suas lutas e

reivindicacoes.

O jongueiro-lideranca pode coincidir com o jongaegmestre. E isso realmente ocorre
em varias comunidades, principalmente naguelas @nog jongueiros-mestres sdo mais
jovens e conseguem fazer uma boa articulacao tamboos membros da comunidade quanto
com o0s atores sociais externos. Alguns exemplogodgueiros-mestres-liderancas sé&o:
Alessandra Ribeiro, do Jongo Dito Ribeiro (Campir&ao Paulo); Mestre Gil, do Jongo de
Pigquete (Piquete — Sdo Paulo); e Jeferson Alve®ldeira, conhecido como Jefinho, do
Jongo Quilombola (Guaratingueta — Sao Paulo). Bess$res-liderancas tém em comum em
suas acoes a forte institucionalizacao de seusgru#gessandra Ribeiro liderou, em 2000, a
criacdo do grupo de jongo batizado em homenagerauaasd, Benedito Ribeiro, que
realizava rodas de jongo em Campinas nos anos 86 {(ASSOCIACAO BRASIL
MESTICO, 2006, 61). Gil, ao se tornar mestre dag@em Piquete, convocou a juventude
para participar do jongo e, com isso, conseguitaliecer a tradicdo na cidade (SILVA e
GOUVEA, 2007, 11). Jefinho, que ja se firmava commoa jovem lideranca do jongo em
Guaratinguetd, consolidou-se como responsavelqoatainidade Associacdo Quilombola do
Tamandaré — ou simplesmente Jongo Quilombola <asi@ da fragmentacdo do jongo de

Guaratingueta em dois grupos — Jongo do Tamandimég® Quilombof¥.

J& no caso do Jongo do Quilombo S&o José, € plostareum jongueiro-lideranca
que nao é jongueiro-mestre. Antdnio Fernandes,mnhio Canecéo, € uma forte lideranca da
comunidade. Toninho é presidente da Associacaoamau@idade Negra Remanescente de
Quilombo Séo José da Serra, fundada em 2000 peloesdores para intensificar a luta pela
posse das terras e por outras reivindicagfes darddade. Além disso, ele ja foi subprefeito
do distrito de Santa Isabel e vereador do muniailgid/alenca. Ha também o exemplo do
Caxambu de Miracema (Rio de Janeiro), cuja mesbBar@a Aparecida Ratinho e tem como
forte lideranca Rogério, seu neto. Apesar de sameldo de mestre pelos jongueiros e nao-

jongueiros, Rogeério deixou claro no 12°. Encongaldngueiros sua posicao de lideranca e a

8 A divisdo do Jongo de Guaratinguetd em dois grugesnteceu por volta de 2007 por diferentes
posicionamentos dos membros da comunidade em oelac&ddentificacdo quilombola para efeito de
reconhecimento das terras ocupadas pela comunédadgrculacdo de recursos financeiros no grupereafes
aos pagamentos das apresentacfes do jongo. Parasniaformacdes sobre esse fato, ver BRESCHIGLJIARI
2010, 74-76.
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posi¢cdo de mestra da avé quando abriu os trabdih@supo no lugar de sua avo que havia
ido ao Encontro, mas se encontrava hospitalizd®ai :ndo sou mestre, eu sou lideranca.
Mestre é a minha v0, ta certo”. Rogério coordenassociacdo comunitaria Associacao
Senzala do Caxambu de Miracema que desenvolvegastes projetos: caxambu, capoeira,
folia de reis, boi-pintadinho e escola de samba@éro fundou os grupos o Caxambu Mirim e
a Folia de Reis Mirim da cidade, nos quais trabatheamente com oficinas e organizacdo de

apresentacoes.

Partindo para o segundo aspecto relacionado agsgons, € possivel definir alguns
papéis assumidos ao longo de uma roda de jongoaedalos as acdes e aos posicionamentos
dos jongueiros: jongueiro-cantador de ponto, jomgu#ancarino, jongueiro-tocador,
jongueiro-corista, jongueiro-“fronteirico” e jongum-observador. Esses papéis tém como
caracteristicas comuns a flexibilidade e permutidue. Diferentemente das fun¢des sociais
assumidas pelos jongueiros, os papéis diretamémtalados a realizacdo da roda — ou seja,
ao jongo em performance — sao potencialmente \@samoventes e instaveis. Apesar dessa
potencialidade para o intercambio de papéis duranperformance, nota-se a rigidez e a
fixacdo de algumas dessas funcbes em certos cositebet realizacdo da roda de jongo.
Novamente, ha uma variacdo da forma de lidar cosasepossibilidades nos diferentes

ambientes entre as comunidades jongueiras.

O jongueiro-cantad8t de ponto é aquele “lanca”, “risca” ou fala o poeio qualquer
momento da roda. Normalmente, o primeiro pontcoda € cantado pelo jongueiro-mestre ou
por um jongueiro velho da comunidade. Depois, qualgongueiro que esteja participando
da roda pode pedir para parar o ponto que estaosemdtado — falando “machado!”,
“cachuéra!” ou outra expressao utilizada pela cadade — e entoar um de sua preferéncia ou
até improvisar os versos no momento da roda. Caowef@xplicacdo do jongueiro Jorge Maria
do Quilombo Séo José: “Eu t6 cantando um jongw,08€ quiser cantar um, ai vocé chega,
pede licenca e da ‘machado’. Quem t& batendo, faEssa dinamica, todavia, varia bastante
de acordo com o contexto em que a roda de jongwseee. No Dossié do Jongo no Sudeste,
0 jongueiro que fala ou canta o ponto é denominamoo solista. De acordo com esse

importante documento sobre a realizacdo do jongdieensas localidades da regido Sudeste,

8 Essa atribuicdo do jongueiro que tira o ponto &mioi denominada por Edir Gandra de “jongueiro
cantador” (GANDRA, 1995, 72).
8 Depoimento registrado no filme “O Jongo: rituahagia no Quilombo S&o José” (2005).
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[n]em todos os integrantes de grupos jongueiroscgzm como solistas e poucos
deles improvisam pontos. As habilidades de dizemtg® novos ficaram mais
restritas, na atualidade, o que resulta numa temé&n fixacdo de um repertério
conhecido e memorizado pelo grupo. Em alguns caspsjpria funcédo de cantor(a)
solista é exercida por apenas duas ou trés pedaca@mmunidade, que se revezam,
enquanto os demais participam do coro e da dangaet&nto, ha lugares como
Lagoinha (SP) em que a improvisacéo de pontos &radeegra (IPHAN, 2007, 36).

Percebe-se, portanto, em algumas comunidadesgai@smcao de alguns jongueiros
do grupo no papel de jongueiro-cantador, sendo iegips a exercerem essa funcao dentro
da roda. Assim ocorre, por exemplo, nas apresessgag® Jongo do Quilombo S&o José e do
Grupo Cultural Jongo da Serrinha (Figura 9). Assi®,jongueiros e as jongueiras vao
assumindo papeéis de cantores e cantoras ao longerftamance, associando esse termo a
especializacdo, a profissionalizacdo e ao caratusvo de interpretar pontos e musicas de

um repertorio ja ensaiado e conhecido.

E nesse parametro de profissionalizacdo que seneagoatualmente as jongueiras-
cantoras do grupo da Serrinha. Essa questdo icfuatiretamente na organizacdo da
performance do grupo, na qual é possivel notarogagpecto musical do jongo ganha mais
relevancia do que as outras dimensdes. Em suaseapedes, o Grupo Cultural Jongo da
Serrinha costuma dedicar um tempo significativeapaxecutar pontos de jongo e musicas
relacionadas sem a presenca dos jongueiros-dangagirsem a roda de jongo. No 12°.
Encontro de Jongueiros, em torno de um terco dpdeimtal da apresentacdo do grupo foi
dedicado exclusivamente ao cadftdObserva-se que, além da fixacdo dos jongueiros da
comunidade em determinados papéis, se instala emd@ricia de hierarquizacdo das acdes
executadas durante a roda de jongo, na qual a anésiccantar ganham maiores destaques.
Esse movimento incita praticas e compreensdes nas @s multiplas linguagens que
compdem o jongo sao tratadas separadamente e @grasashistintas. As consequéncias disso
sao facilmente perceptiveis na performance e tami@snsentidos a ela atribuidos, como
observam Marianna Monteiro e Paulo Dias ao dispemesobre as praticas musicais

populares:

[...] no caso da mdusica popular tradicional brasilendo se pode concebé-la
separada da danca, do teatro, j& que uma nititlagdis entre as artes inexiste no

8" A apresentacdo do Grupo Cultural Jongo da Serriohi2°. Encontro de Jongueiros durou aproximadeamen
vinte e um minutos. Durante os sete minutos irscifmii apresentada apenas a dimenséo musical do jmelas
jongueiras-cantadoras e pelos jongueiros-tocadbl@sétimo minuto a jongueira-mestre Tia Maria @aogm
outro jongueiro. Somente no oitavo minuto, entranoogueiros-dancgarinos para formarem o semi-aircul
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universo da cultura popular: canto, dancga, poesiagnacdo estdo quase sempre
imbricados em corpo expressivo Unico, e tentarrseijpa implica necessariamente a
transfiguracédo de seu sentido (MONTEIRO e DIAS,2@®b1).

No caso do jongo, a articulagdo das mdltiplas kggus é um aspecto definidor. O
distanciamento e a separacao das linguagens meagéa do jongo podem ser associadas ao
contexto de apresentacao publica, no qual a dimessitica encontra-se, geralmente, mais
presente na intencionalidade dpsrformers e na expectativa da audiéncia. Explorar
majoritariamente a dimenséo artistica do jongoadish-o de seu aspecto hibrido como
performance artistico-cultural. Por esta]licercada na devogdo, na festa, na tradicdo, [a
cultura popular]é um fenbmeno multiplo que ndo pode, nem deveeshizido a uma Unica
dimenséo, no caso a artistica” (ibidem, 350). Omueepode ser dito sobre o jongo, uma vez que
sua realizacao esta simultaneamente vinculada@cé&fide acbes reparadoras ou remediadoras da
performance cultural e a operacionalizacdo e ageraito de técnicas, linguagens e

simbolizacdes da performance artistica.

Conforme menciona a citagdo do Dossié do Jongoudes$e, a criacdo de pontos
novos nao € algo mais tdo comum de se observandas de jongo. Edir Gandra, ao falar
sobre a diferenca entre 0 “jongo auténtico” e mgo espetaculo” na Serrinha, observou, ja

na década de 1980, que

[d]ancarinos existem muitos, que aprenderam a daoga a familia Monteiro;
instrumentistas também ndo faltariam, pois muifmerderam com Darcy a tocar o
ritmo do jongo; pouquissimos, porém, sabem tirgomto. [...]

Darcy e Eva tiram pontos. Desde criangas partigipadas rodas de Jongo.

[V]ivenciaram o ‘clima’ das noites de grande festade, ocasido em que o Jongo
era dancado pelos mais velhos. Os mais jovensipartam efetivamente da danca
apos a profissionalizacdo do grupo e nas poucas\an que Vovlo Maria Joanna
deu o Jongo no dia de seu aniversario. Pouquisgigesoas tiveram condicdes de
aprender o fazer musical e de, também elas, sambeipbntos. O fato de Darcy e

Eva terem sido educados na prética jongueira, gieopi eles a capacidade de tirar
pontos (GANDRA, 1995, 95-96).

A autora destaca a importancia da vivéncia doerstvjongueiro para o aprendizado
de suas linguagens. As festas de jongo se configor@omo um ambiente de experienciacao
do jongo em todas as suas dimensdes, com espadedice temporalidades diferentes das
apresentacoes profissionalizantes. No caso citad&Gandra, o contato dos mais jovens com
0 jongo ja se deu no contexto de profissionalizagdgue nao propiciou a vivéncia do que a

autora chama de “pratica jongueira”. Sem a opatade constante de compartilhar o jongo
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em festa e seus consequentes espacos de aprendizbggsa manifestacdo, muitas
comunidades tém o papel do jongueiro-cantadoriaful. Muitas vezes, o saber jongar, por
nao fazer mais parte do contexto social, € ensipajwendido com a finalidade especifica de
apresentacdao. Em alguns grupos, assume essa fujpgagueiro que conhece muitos pontos
e que se destaca do grupo por sua habilidade vbhsaliversas formas de “riscar”, “tirar”,
“puxar” pontos serdo exploradas no trecho seguntejual as agcées desenvolvidas durante a

roda de jongo terdo mais destaque.

Figura 9: Jongueiros-cantadores e jongueiros-taeadio Grupo Cultural Jongo da Serrinha em
apresentacado na Fundacao Palmares, Brasilia —db#:. Faquel Martins.

Por outro lado, o jongueiro-cantador também asss®iao universo popular e
tradicional dos pontos de jongo e a sua potenaididie improvisacdo. O jongueiro-cantador
€ aquele que canta o ponto, mas também o0 que pdeimprovisar 0 ponto na roda de
jongo. Algumas comunidades exploram essa potedad#i das trocas dos papéis na roda de
jongo e permitem, mesmo num contexto de apresentacalternancia de seus “lancadores”
de ponto. A apresentacdo do Jongo de Santo Antdeidaddua no 12°. Encontro de
Jongueiros contou com a participacdo de sete jomogueantadores, incluindo uma crianca

do grupo, durante aproximadamente vinte e dois tosnde performance.
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Outra acdo desempenhada na roda € tocar os instasn® jongueiro que a exerce
denomino de jongueiro-tocaddr(figuras 9, 10 e 11). Assim como o jongueiro-cdatae
demais papéis exercidos pelos jongueiros ao lorgooda, a funcdo de jongueiro-tocador
pode ser exercida por qualquer jongueiro da conagieidjue tenha o dominio do instrumento
para 0 bom andamento da roda. Inclusive, o jongweintador pode “estar” jongueiro-
tocador e vice-versa. O jongueiro que esta tocantionbor pode “puxar” um ponto, assim
COmoO 0 jongueiro que “puxou” o ponto pode assumiarmbor. Aqui fica claro que essas
nomenclaturas funcionam para caracterizar uma dggongueiro durante a roda, que pode
ser exercida simultaneamente a outras, e ndo paraar uma atribuicdo definitiva. Quando a
acdo — ou o estado momentdneo — se torna um offmo pouca flexibilidade, ha

consequentemente alteracdes na dinamica da rgdagte

Até o inicio dos anos 1950, nas rodas de jongo evanBa, “[0]s jongueiros que
tocavam os tambores faziam-no por vontade propriaaprendizado era realizado de modo
informal: o individuo olhava, treinava e em dadonmeato estava tocando na roda”
(GANDRA, 1995, 69). Atualmente, muitos jongueirasnbém aprendem dessa forma. Em
algumas comunidades, existem projetos especifiats gnsinar os diversos elementos dos
jongos aos jovens e as criangas, incluindo os ®gos tambores. A formacdo de grupos
mirins e de escolas de jongo é uma das estratégiizadas para expansdo desses
conhecimentos (IPHAN, 2007, 23).

Excetuando o Grupo Cultural Jongo da Serrinha,emsats comunidades de jongo
utilizam apenas instrumentos de percussdao em fges.rO grupo da Serrinha utiliza
instrumentos de harmonia como, por exemplo, viel@avaquinho (Figura 9). O numero de
jongueiros-tocadores varia de acordo com o numerimstrumentos utilizados na roda. Nas
representacdes e nos registros das rodas de jdngogcio do século XX até os anos 1960,
0s jongueiros-tocadores vao de trés a cinco, exaimente homens (Figura 10). E possivel
observar nas descri¢coes encontradas na bibliograéas jongueiros que tocavam o tambu e
0 candongueiro eram considerados fundamentaisopaoan andamento da roda. Atualmente,
nao ha um numero definido de jongueiros-tocadoassradas de jongo. Cada comunidade
costuma apresentar-se com uma quantidade normanfex@ de jongueiros-tocadores

definida a partir dos instrumentos que acham nadess

8 \ov6 Maria Joanna, falecida jongueira-mestra dair8e, chamava os instrumentistas de tocadorgsndm
(GANDRA, 1995, 69).
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. Tocadores de .tambu, angdia e candongueiro

Figura 10: representac&o de jongueiros-tocatfores

Figura 11: Jongueiros-tocadores na roda de jongaitiancas realizada no 12°. Encontro de Jonguéiats:

Raquel Martins.

Para caracterizar o jongueiro que danca dentrodis seja sozinho ou em par, utilizo
0 nome de jongueiro-dangarino ou jongueiro-dancéégura 12). Esse papel é o que possui
maior flexibilidade e transitoriedade durante dizagdo de uma roda de jongo seja qual for o
contexto da performance. Qualquer jongueiro qudigj@a da roda pode, a qualquer
momento, entrar no centro da roda e tornar-se agugiro-dancarino. Como foi mencionado
anteriormente, normalmente acontece do casal rethis da comunidade inaugurar a roda de

jongo. Portanto, sdo os primeiros jongueiros-dangsr Depois desse momento, ndo ha

81n: ARAUJO, 1967, 224.
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ordem alguma de entrada dos jongueiros no centmoa O jongueiro-cantador pode, ao
mesmo tempo que “langa” o ponto, tornar-se jonguag@ncador. Os jongueiros novos podem

uti rarn 90

0s jongueiros velhos, uma crianca pode “tirar” jomgueiro-lideranca, um néo-
jongueiro que esteja participando da roda pode tima jongueiro-mestré. E claro que essa
l6gica pode ser modificada de acordo com o contéatooda. Alguns grupos de jongo, ao se
apresentarem, estabelecem uma organizagcéo dos mesnuiEnroda, inclusive a ordem das
entradas dos jongueiros no centro da roda. Essantdatcado prévia reduz as possibilidades
de improvisacdo da performance e condiciona osugings a transformarem a efemeridade

de seus papéis na dindmica da roda em locais sigideterminados de atuacgéo.

Figura 12: Casal de jongueiros-dancarinos no cefgnmda. Jongueiros-tocadores e jongueiros-cerista

em segundo plano. Ao fundo, jongueiros e ndo-joingsi®bservadores. Foto: Raquel Martins.

Outro papel desempenhado pelo jongueiro ao longmda é de jongueiro-corista
(Figura 13). Os jongueiros-coristas sdo aquelescqugdem o coro do ponto entoado pelo
jongueiro-cantador. Todos os participantes da #ta potencialmente jongueiros-coristas,
inclusive aqueles que estdo desempenhando papgsgliesiros-tocadores e de jongueiros-
dancarinos. Entdo, essa é uma funcdo concomitaoigras, uma vez que 0S jongueiros

podem, ao mesmo tempo, tocar os tambores e respoato lancado na roda. Podem, da

0 “Tirar” alguém do centro da roda significa pedehca para tomar o seu lugar. Cada comunidadisdazle
uma maneira especifica.
%1 As diversas formas que isso pode se da serddidssuetalhadamente no préximo capitulo.
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mesma forma, cantar o ponto e dancar no centrodia Entretanto, algumas comunidades,
principalmente nos momentos de apresentacdo, fppagueiros nesse papel. Da mesma
forma que acontece com jongueiros-cantadores, gragicoristas tornam-se especialistas na
funcdo. Muitas vezes por conta da necessidade gkfiaatéo sonora por conta do local de

realizacdo da roda, um ou mais jongueiros utilizenge microfones para comandar o coro.

As apresentacdes em logradouros publicos — cluessplas, centros culturais,
pracas — cada vez mais frequentes, impdem o usongdificacdo sonora para os
tambores e, principalmente, para os solistas. Agympos fazem uso, entdo, de
dois microfones, um para o solista que puxa o pootitro para um cantor que
responde ao solista e orienta, assim, o restangeupo (IPHAN, 2007, 36-37)

Em algumas situacfes, esses jongueiros-corist&s@usn-se fora da roda, proximos
aos jongueiros-tocadores (Figura 13). E 0 que ecsrvezes em apresentacdes do grupo de
jongo do Quilombo Sdo José. Em outros casos, gwipsdjongueiros-tocadores acumulam
essa funcdo de jongueiros-coristas. Também ocarsej@hgueiros que sdo previamente
determinados para cantar 0os pontos nas apresemtagdeevezarem entre 0s papéis de
jongueiro-cantador e jongueiro-corista. Nas apites@es do Grupo Cultural Jongo da
Serrinha acontece exatamente dessa forma (Figura 9)

Figural3: Jongueiras-coristas e jongueiros-tocaddoeQuilombo S&o José. Foto: Bruno Véiga

%2 In: ASSOCIACAO BRASIL MESTICO, 2006, 19.
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O jongueiro-“fronteirico” € outro papel assumidolango da roda. Associado mais ao
lugar que ocupa do que a acdo que desempenhagwejom“fronteirico” € definido neste
trabalho como o jongueiro que forma a roda de jogge estabelece os limites da roda. Os
jongueiros-“fronteiricos” formam a roda, estabefaceeu tamanho, sua amplitude, seu
formato. Ao mesmo tempo em que fazem parte da rapeesentam seu limite para 0s
participantes e para os observadores externogindite na fronteira entre a propria roda e o
ambiente externo no qual a roda se insere, podemdoma festa ou um local especifico de

apresentacao.

O jongueiro-“fronteirico” executa diversas acOesammitantemente — danca, canta,
bate palmas, observa —, mas sempre na delimitagdmdah. As funcbes de jongueiro-
cantador, jongueiro-corista e jongueiro-tocadorgmodser acumuladas com a de jongueiro-
“fronteirico” desde que elas sejam exercidas naazibelimitadora da roda, nessa fronteira
porosa da roda com seu ambiente envolvente. Neafit2, nota-se que jongueiros-tocadores
e jongueiros-coristas sdo também jongueiros-“fidgtes”, uma vez que eles delimitam a
roda. JA na roda de Jongo de Santo Antdnio de Paghesentada no 12°. Encontro de
Jongueiros (Figura 14), observa-se que o0s jong#dcadores ndo Sa0 jongueiros-

“fronteiricos” e se situam fora da roda de jongo.

Figura 14: Roda do Jongo de Santo Antbnio de PAdud£°. Encontro de Jongueiros. Foto: Raquel

Martins
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Dentre os papéis assumidos pelos jongueiros, destiaalmente, o de jongueiro-
observador (Figura 12). O jongueiro-observadoiass® externamente a roda. Sua localizacdo
e sua acao o posicionam nessa funcéo. Apesar deatoms linguagens do jongo em alguma
dimensao e fazer parte de alguma comunidade jorgu@aracteristicas que o definem como
jongueiro para esta pesquisa —, 0 jongueiro-obdervencontra-se fora da roda, observando-
a. Pode ser um jongueiro observando a roda da ddaden da qual é integrante ou um
jongueiro observando as rodas de outras comunidadesieiras. Assim como todos 0s
outros papéis vinculados a acbes exercidas e kigarepados, a funcdo do jongueiro-
observador é altamente transitéria e flexivel. deirgs-observadores, dependendo do
contexto de realizacdo da roda, podem a qualqueremim passar a compor a roda e se tornar

jongueiros-“fronteiricos”.

Para a realizacdo da roda, a existéncia de joragiebservadores é contingente, nao
impede seu acontecimento seja qual for o cont&itretanto, nas festas e nos encontros de
jongueiros € muito comum perceber esse papel. &&as, quando ndo estd no momento de
apresentacao, os jongueiros compdem e deixam deocanroda quando desejam. Circulam
por outros espacos, conversam, bebem, comem. Bsdas/idades da festa se articulam com
a roda e por isso o0 “ir e vir” é constante. Nessepio em que estdo fora da roda e a observam,
0S jongueiros ocupam a fungéo de jongueiros-obderea. Nos encontros de jongueiros, 0S
jongueiros acompanham as apresentacfes das desmaisidades participantes. Jongueiros

de diferentes localidades observam como os diveregmos realizam suas rodas de jongo.

Ao observar os diversos papéis desempenhadosjpemseiros na roda relacionados
as suas acdes e aos seus posicionamentos — jangaeiador de ponto, jongueiro-dancarino,
jongueiro-tocador, jongueiro-corista, jongueiroetiteirico” e jongueiro-observador —, nota-
se que alguns deles encontram-se, em alguns cositexem algumas comunidades, mais
fixos e rigidos, apesar de suas flexibilidade empéabilidade potenciais. Conforme ja
anunciado no inicio das discussdes sobre os pdpgipngueiros diretamente vinculados ao
jongo em performance, sua potencialidade paracémebio e alteracfes constantes também
pode ndo ser explorada em determinados contexiosta de fixar as func¢des e vincula-las a

certos atuantes.

Com essa fixacdo, os papéis que eram articuladodydis, passam a ser estanques.
As acglOes na roda passam a ter “donos”. A flexibdal e a circulagdo dos jongueiros
diminuem consideravelmente. A apreenséo da perfoxenaomeca a ser feita de forma cada

vez mais especializada. Esse movimento € percepetalmente, com mais intensidade nas
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rodas com funcdes prioritarias de apresentacdo.oC@tualmente, as rodas de jongo
realizadas com intengcéo de apresentagédo sdo mtantes no cotidiano das comunidades
jongueiras do que as rodas realizadas nas fesjangm é possivel dizer que esse passa a ser
0 contexto predominante de contato, vivéncia e m&peaa dos proprios jongueiros. As festas
acontecem em datas especificas, sdo eventuairies para apresentagdes publicas sdo

cada vez mais habituais.

Nas comunidades em que ocorre essa rigidez dusiaaypeesentacdo da performance,
destacam-se trés funcbes de maior especializaggugiro-cantador, jongueiro-tocador e
jongueiro-corista. Todas relacionadas a dimensasicaludo jongo. Novamente, destaca-se
uma incipiente hierarquizacdo das linguagens vatasg ao jongo, na qual a musica e aos
seus dominios técnicos especificos é dado mais. Vagsa valoracdo associa-se em certa
medida as negociacdes estabelecidas entre as dadasijongueiras e o0 mercado cultural.
Para a industria cultural que pretende apresentarptoduto vendavel, consumivel e
lucrativo, o jongo e demais expressdes da cultapular precisa se adequar a determinados
padrbes com a intencdo de atingir o sucesso deadercEntretanto, essa mesma
determinacdo mercadoldgica entende que os consigridieressados nessas manifestacdes
ou em produtos que a elas se refiram exigem pearcettir, ver, experimentar o minimo de
referéncias dessas praticas e seus universos &ogoH4, entdo, no proprio sistema da

industria cultural uma tensao ao lidar com o ursearspecifico das artes populares.

Infelizmente, na maioria das vezes, ainda € esk#ina e suas logicas hegemonicas
vinculadas a diversos setores sociais que nomegexaressoes e garantem seus valores
sociais, culturais e artisticos. De acordo com gmgapectiva, a roda de jongo passa a
pertencer ao campo das “artes” pelos espacos euegaca ocupar. A partir do momento que
se tem a idéia de que o0 jongo virou “arte” porgssueniu um papel de apresentacao, percebe-
se que muitas caracteristicas associadas as parfoesh artisticas que sdo identificadas no
jongo em seu contexto de festa sdo perdidas no nionu® palco, de apresentacdo. Em
muitas situacdes, o que se articula em momentdssti deixa de se articular em momentos

de apresentacdo. Ha uma modificacdo na l6gicagémmacao da performance.

Nesse momento de apresentacdo, em que a rodagsderassociada a um carater
mais artistico, nota-se a perda da potencialidaddamentos estéticos por conta, entre outros
fatores, da fixacdo das funcdes dos jongueirosigitiez estabelecida. Todavia, essa rigidez
nao condiz com a linguagem assumida pelas perfa@saartisticas contemporaneas, uma

vez que o0 espaco de improvisacao e de criacadveoled “aqui-agora” da apresentacao fica
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reduzido. O repertério apresentado se mantém auastapresenta-se o que ja se conhece. E
possivel dizer que o jongo, nesses contextos, \dqum formato mais proximo as expressoes

cénicas conservadoras que possuem grande abestoraroado artistico-cultural.

E importante ressaltar que as modificacdes, asfoanacdes da performance “em si”
nao sao destacadas neste trabalho de uma formévaedséo ressaltadas porque dizem
respeito diretamente ao foco da pesquisa: a migdeda do jongo em performance.
Entretanto, € preciso articular nas observacoeslexées a materialidade do jongo com as
intencionalidades dos jongueiros e suas comunid&gssso, a importancia da investigacao
nao se situa na condenacdo ou valorizagdo deswaguela modificacdo, mas sim nas
dimensbes que as modificagbes tomam na praticaonigoje se elas dialogam com as
intencdes e os interesses das comunidades jongjueieaas apresentam em certos contextos.
O interessante € compreender as multiplas formaggleciacdo apresentadas pelos grupos de
jongo entre suas crencas, seus valores, seussigggre sistemas simbodlicos e as dinamicas

dos diversos sistemas de producao artistico-culypablicos e privados.

A compreensdo critica desse processo por parteatbwes sociais envolvidos é
fundamental para que essas negociacfes, essesaayEmnos possam ocorrer minimamente
articulados aos interesses e intencdes das conui@sidangueiras. Conforme nos ensina
Canclini (2008, 352), a questao ndo € entrar ouendi@r, se relacionar ou ndo se relacionar
com as dinamicas préprias da modernidade. E preeispuntar, portanto, como entrar, como
se relacionar com essas questdes. Ao fazer essgogaenento, 0s jongueiros se posicionam
além do lugar de “dominados” a eles sempre reserpath I6gica da industria cultural e por
grande parte do discurso académico. A proépria x@&flejd da inicio ao processo de

apropriacéo de certos mecanismos e de ocupaca&padeos de poder.

Por outro lado, ha comunidades jongueiras que imamfseus papeis, suas funcdes
em momentos de festa ou de apresentacdo. Mesmuntexto de apresentacdo, onde é mais
constante a fixacdo dos papéis assumidos duramelaa muitas comunidades jongueiros
apresentam sua roda sem modificar seu fluxo, detccambio de acdes e lugares ocupados.
Novamente, fica explicita a existéncia de inimdoashas de realizacdo dos jongos. Seus
atores lidam diferentemente com as horizontalidade®rticalidades que atravessam seus

espacos, seus lugares, suas acoes e suas orgasizacd

Entretanto, por mais que haja a fixacdo de cerggeip na realizacdo da roda, o
carater coletivo do jongo ndo pode ser ignoradosritieem contextos de apresentacdo nos

quais € possivel identificar a especializacdo deraenadas funcbes, o jongo continua
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acontecendo de forma coletiva, em grupo. E certe gufixacdo reduz a dinamica de
acontecimento desse coletivo, a forma como ele &eH& uma alteracdo no grau de
compartilhamento das acdes e, consequentemerdeaiaica da roda. Mas o jongo acontece

em multiplicidade performéatica e continua sendo ex@essao coletiva.

Diante da alteracdo na intensidade do compartilhtonda préatica, a dimenséo
politica atribuida ao jongo em performance — per materialidade performatica — também é
modificada. Paradoxalmente, a dimenséo politicervhgla na performance € atenuada como
uma forma de aumentar a visibilidade do jongo @rastsiliza-lo como ferramenta na luta
politica por direitos de seus praticantes. O selepoomo um patrimoénio cultural brasileiro e
como “[...] uma bandeira de luta pelo direito ader por uma identidade prépria” (MATTOS
e ABREU, 2007, 73) destaca sua forca politica. @ggoentendido como uma pratica
historicamente reconhecida e valorizada nacionakneegocia constantemente sua forca
social e de luta e suas dimensdes performaticae Egar em que muitas comunidades
jongueiras colocam o jongo é facilmente percebidadapoimento de Anténio Fernandes,

Toninho Canecéo, jongueiro-lideranca do Quilombo B&é.

Mas eu vejo também a salvacao disso tudo é o johgente [...] vem aqui no Rio,
amanha@ mesmo a gente vai ficar aqui no Banco dsilBisso ai deixa o pessoal da
comunidade muito otimista, porque 1a no distritcSdmta Isabel ninguém viaja mais
do que a comunidade de S&o José da Serra. E euadesxbem conscientes, por que
isso? Por causa do jongo, é o carro-chefe. E pagaenha o jongo tem que ter o
qué? Unido. Sem unido ndo pode. O jongo ndo camial® e nem danca sozinho,
precisa de um grupo. Entdo € isso que a gentetrdtdlhando muito com as
criangas... amanhd nds vamos estar ai com criantinfjue esta com dois anos e ja
sabe... bota |4 e a gente ja deixa. E um trocanqueassado ndo podia, mas a gente
deixa [por]que eu acho que o salvador da comunidadeer o jongo (Toninho
Canecd@apudMATOS e ABREU, 2007, 105).

Ao mesmo tempo em que Toninho Canecéo destacaestasmletivo do jongo, ele
evidencia a projecdo do grupo de jongo do Quilor8Bo José nos espacos culturais e sua
intensa participacdo em eventos fora do quilomb@ €lo municipio. Como o jongo permite
essa visibilidade da comunidade nos mais variado$ektos, ele se configura como um
caminho, como uma estratégia de luta. Enfrentataptr, uma luta dupla: a luta dos
jongueiros para garantia de seus direitos comadéwmia brasileiros e a luta do jongo como
performance em tensdo constante com as logicas elcado artistico-cultural e suas
concepcOes cénicas conservadoras. Na verdade, lessase confundem e se interferem

mutuamente.
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Nesse contexto de transformacdes das l6gicas das e jongo e de suas diversas
possibilidades de realizagéo, questiona-se in@usiwbrigatoriedade do jongueiro para seu
acontecimento. Diante da grande presenca de pegs@agdo pertencem a comunidades
jongueiras nas festas, nas apresentacoes e derescimero de cursos e oficinas de jongo
direcionadas a esse publico, sdo muitos os ndaimg que dominam as linguagens do
jongo, que conhecem seus simbolos e com eles dimlapm bastante propriedade. Séo
musicos profissionais, dancarinos, artistas de donaa geral, pesquisadores das mais
diversas areas, estudantes universitarios, inetessnas praticas da cultura popular, grupos
de danca e/ou musica que dialogam com as expreagiicas populares. Assim, é possivel
realizar uma roda de jongo, em certos contextos,aspresenca, a participacao de jongueiros,
uma vez que nao-jongueiros atualmente sabem tedantores do jongo, cantar 0os pontos —

alguns arriscam até o improviso —, dancar no cetagnmda, acompanhar nas palmas.

Nota-se, portanto, que a obrigatoriedade parazeggo da roda € geerformersque
dominem as linguagens técnicas, estéticas e sioalsotio jongo e ndo de jongueiros. Sao
necessario atuantes que desempenhem o0s papeéisitdeocas, tocadores, dancarinos ou
dancadores, coristas e “fronteiricos”. E claro aquea roda que tem comperformers
jongueiros e outra que tem somente a presenca @gpmgueiros na sua Composicao se
realizam como performances completamente distiftasisso, a realizacdo de rodas com a
participacdo exclusiva de ndo-jongueiros ndo ocemetodos os contextos. Nas festas do
jongo, ap0s os momentos de apresentacdo da cordanolagueira “dona” da festa e dos
demais grupos convidados, a roda acontece contipagfio de jongueiros e nao-jongueiros
desempenhando as diversas fungbes e com intenscéimbio entre os papéis. Nas
apresentacdes dos grupos jongueiros, normalmeateprhmomento especifico em que os
jongueiros “abrem” a roda e convidam o0s nao-jongser participarem. Alguns grupos, ao se
apresentarem em pracas e demais locais publicosjidemn desde os né&o-jongueiros,

independente do dominio das linguagens do jonga, gEticiparem da roda.

N&o-jongueiros (Figura 12), entdo, podem desempédatias os papéis atribuidos aos
jongueiros vinculados a realizacdo de acbes e pagéo de lugares na roda, desde que
tenham dominio das linguagens, técnicas e simbelasvos a cada funcdo. Dessa forma, os
anicos papéis que nao podem ser assumidos porongogiros sdo 0s papéis que sao
definidos socialmente, que extrapolam a roda: mesttideranca. Ao ndo-jongueiro, em
algumas situacdes e em alguns momentos, € permiaimmpartilhar o jongo em performance

em toda sua plenitude. Quando essas pessoas qpenmdaocem as comunidades jongueiras
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participam de uma roda de jongo, tornamgsgformers Compartiiham com os demais
atuantes — jongueiros e nao-jongueiros — as ca@gsudas espacialidades e temporalidades.
Obviamente, o vinculo de jongueiros e nao-jonggetmm a pratica dessa expressao se da de
maneira diferenciada por se situarem em lugaregisce artisticos distintos em relacdo ao
jongo. Entretanto, em uma roda “aberta” — na qodb$ podem entrar e participar e néo
possui um carater de apresentagdo -, jongueirosaejongueiros percebem suas
possibilidades de intervencdo e participacdo na nestritas apenas aos seus dominios

técnicos, estéticos e simbolicos da performance.

Nesse contexto, € crescente o nimero de pessdasmadias comunidades, de outros
lugares que entram na roda. E um movimento recqote provoca a necessidade de
nomeacdo. Os ndo-jongueiros deixaram seus lugarebskrvadores, de publico, de platéia,
de audiéncia para também ocuparem lugares na Epdautros tempos, 0s nao-jongueiros

apenas observavam, uns de muito longe e outrosounopnais de perto.

De acordo com primeiros registros de pesquisadmig® o jongo, é possivel perceber
gque as pessoas que ndo pertenciam ao contextordpgejros apenas assistiam, observavam
de fora da roda. Eram observadores externos desde/éipos e com diversos interesses. No
caso de estudiosos e pesquisadores do assunamfapenas a observacao externa, ndo se
envolviam. No maximo, conversavam com 0s praticarte jongo para obterem mais
informacbes sobre seus fazeres e saberes. Nao haealgertura que ocorre hoje para
participacdo de outras pessoas de fora da comwidadio grupo social. O jongo era um
universo especifico que sé seus praticantes doammavOutros observadores eram O0s
préprios senhores que permitiam as rodas de jonge es escravos. Esses pouco entendiam
do que acontecia. Provavelmente entendiam a prédice algo exoético, “animalesco” etc,
porém permitiam sua realizacao, pois entendiamega@ma forma de diversao dos escravos

e poderia ajudar na contencao de possiveis revoltas

No contexto urbano do Morro da Serrinha, entre mssade 1920 e 1950, Gandra
explica como acontecia o0 envolvimento de nao-joimgage chamados pela autora, de

assistentes, nas festividades do jongo:

Os assistentes eram pessoas da vizinhanga qu@érasaapreciar a danga, ou entdo
conhecidos dos jongueiros, mas apenas adultos, enpsmgue as pessoas tinham
muito receio, medo até, da danca, por causa d&¥ihs de pratica de feiticaria
durante a sua realizacdo. Esses assistentes, en@mparticipassem exatamente da
danca, estavam participando da festa do Jongo,oda do Jongo, ainda que
indiretamente, pois a eles eram servidas as mesoraglas e bebidas que aos
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jongueiros, conviviam com estes no terreiro e & el@ permitido bater palmas
durante a danca (GANDRA, 1995, 65).

Ai ja se constata o maior envolvimento dos nao4eirgs. Por mais que eles nao
entrassem na roda, participavam, como bem ressalitora, em varias dimensdes da festa do
jongo. Observavam a roda e compartilhavam as deagéiss desenroladas nos espacos da
festa criados no entorno da roda. Os nao-jongugiesxerceram, historicamente, papéis de
observadores passam, aos poucos, a tomar paréstdaefda roda do jongo. Atualmente, ha
um interesse por parte dos ndo-jongueiros em spiag@r da linguagem do jongo: entender
seus pontos, saber cantar, saber tocar, saberrd&mfan, saber fazer o jongo em sua

completude.

Tem-se, entdo, que a obrigatoriedade e a contirgéios n&do-jongueiros na roda de
jongo vao ser determinadas de acordo com o contkxtacontecimento da roda. Quando a
roda é realizada em contexto prioritario de aprtes@o, a presenca de nao-jongueiros
observadores se faz fundamental para o sucesserfdanpance, podendo inclusive modificar
a dindmica de ocupacgdo do espago, como discutarsi adiante. Quando a roda é realizada
em evento especifico dos jongueiros — comemorag@@sersario, dias santos etc —, a
presenca do nao-jongueiro € contingente. Conformencionado anteriormente, as
negociacdes entre obrigatoriedade e contingénc@a fiEkiveis e mutaveis e € a

contextualizacdo da roda que organiza essa dinamica

Outro elemento da composicdo espacial do jongo csdanstrumentos musicais,
obrigatorios na realizacdo da roda. Tradicionalmeas rodas de jongo séo feitas com no
minimo dois tambores de tamanhos diferentes. Pamanips outros instrumentos musicais
podem integrar os toques dos pontos. Na biblicayisdbre o assunto, sempre ha referéncia a
dois tambores de jongo: o tambu (Figura 15) e aa@agueiro (Figura 16). Em algumas
localidades, seus nomes variam. O tambu é o tagramde e o candongueiro é o tambor
pequeno, conforme explica Jodo Azedias, jonguar@dilombo S&o José: “Tem o tambu e
tem o candongueiro, né. O pequeno é candongueigoar@ie toca e o pequeno responde. [...]
Entdo, tambu é de preto velho. Preto velho mardaxge que bota o... que molha o tambu

com o vinho que for pra da o som”

% Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José” (2005).
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Figura 15: representa¢des do tambu, tambor do j8ngo

Candongueiro

Figura 16: representacéo do candongueiro, tambjorm™

Percebe-se na fala do jongueiro que aos tamborgmdo é atribuida uma dimenséao
sagrada com vinculagdo aos ancestrais. Nessa nis&gao, Florentina Seabra, “Tia Lora”,
jongueira do Quilombo Séo José explica a imporgdoi tambu na roda de jongo e observa

os cuidados que devem ser tomados ao entrar na roda

Mas que o tambu tem mironga tem. A mironga é o @abBsgou? A pessoa que
abusa, as vezes, que chega... ndo chega com firawemaaquela... Portanto, chegou
no tambu, pede licenca. Entro, pediu licenca, quebti tem dono. Ele tem la quem
manda. Ai abusou ja saBéFlorentina Seabra, “Tia Lora”).

% n: ARAUJO, 1973, 139.
% |n: ARAUJO, 1973, 135.
% Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José” (2005).
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Os tambores, entdo, se vinculam a dimenséo sticalido jongo, ao seu aspecto
mistico-religioso. Essa relacéo de respeito e devaps tambores esta diretamente ligada as
praticas culturais e religiosas de origem afric@ssim, o jongo pode ser percebido dentro de
um contexto mais amplo de expressdes artisticaslgr@s que apresentam fortes conexdes
com religiosidades afrobrasileiras. Essa situacémwiéo bem exemplificada por Edir Gandra

ao falar do tratamento dado aos tambores no Jan&edinha nos anos de 1920 a 1950:

Os tambores eram oferecidos as entidades do Jongseja, as almas dos pretos
velhos: “aos pretos velho do Jongo”, como dizia ¥ ddaria Joanna. O tambor de
Vovo Tereza foi oferecido ao “Velho Fridirico” |.e o de Vové Maria Joanna ao
“Pai Antonio d’Angola” que era um cativo, entidadge Vovd “recebia’ ou
“incorporava”’ quando de seus trabalhos no Centpirizs.

Ao oferecerem os tambores para as entidades, saf@lecidos, faziam oracdes,
cantavam e colocavam ao pé dos tambores uma ofedendomida; segundo Vovo
Maria Joanna, mingau de fuba sem acUcar, semaakrge agua; depois de trés
dias, a comida era colocada num campo ou num teaoato. O oferecimento dos
tambores era feito num momento de devogdo, escoliligatoriamente; ndo era
realizado durante a danga ou especialmente emosdeséulto religioso. A pratica

da oferta de comida, a maneira como eram oferecisidambores, o culto as almas
feito dessa forma, era oriundos da crenca religilisajongueiros da Serrinha [...]
(GANDRA, 1995, 69-70).

Além de comporem a roda do jongo como instrumemasicais, os tambores do
jongo articulam-se intensamente com o universo @licd dessa expressao. Pedir licenga aos
tambores antes de entrar na roda e oferecer camibiabida aos tambores significam realizar
a conexao ancestral na roda de jongo, vincula-lm@as do passado, aos jongueiros velhos
que ja se foram e que deixaram o jongo de lembraRets tambores, os jongueiros

reconstroem suas memorias sobre as rodas de aatitgreobre suas historias e seus mitos.

Os tambores e seus toques sacralizam o jongo sessdo: permitem que passado e
presente coexistam na roda, que jongueiros velbgsadsado se encontrem com jongueiros
do presente por meio dos toques, dos pontos, @ daddanca, do jongo em performance. Os
tambores estabelecem essa conexdo que nao odmmegramente. Assim como diz Anténio
Fernandes, Toninho Canecéo, jongueiro do Quilon#m J®sé: “Na roda de jongo, a gente

tem que... nossos antepassados, 0s preto vellwadispidnto, eles participam com a gente da
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roda de jongo™. Outro jongueiro do Quilombo S&do José, Jorge M&imbém afirma essa
conexdo estabelecida na roda do jongo com os jonglgle ja se foram.

Se eu canto um jongo do meu av6, entdo eu sintm agpuela presenca dele ali
perto. Tem dia que da alegria, mas tem dia queistéza. Porque, sei 14, ndo sei.
N&o sei se no dia que da alegria, eles tdo [?§osdando daquilo, e quando da
tristeza acho que eles, acho que neles, eles camgltarar o tempo que passou, né,
eles. Entdo, aquilo influi a gente. [...] Que aatignte no caxambu, o cara cantava o
jongo, diz que nascia bananeira, dava cacho e geisba que, todo mundo que
tivesse ali naquela roda, tinha que comer aquedasra. Madurava, tinha que
comer. Se ndo comesse, morria. Entdo, a barrseseald (Jorge Maria).

Por esse valor sagrado, os tambores, feitos adiesante em troncos de arvore, eram
(e ainda sdo em algumas comunidades) passadosaig@em geracao de jongueiros. Eles
eram muito bem guardados por seus “donos” ou “gdestl que por serem responsaveis
pelos tambores também eram responsaveis pela desfango. S6 eram utilizados em
ocasides de festa, quando tinham seus couros ¢adasma fogueira e comandavam a roda

durante toda madrugada.

Atualmente, os tambores artesanais de tronco deeamém sendo substituidos por
congas e atabaques, como pode ser observado na figuEm algumas comunidades, como
0 Jongo da Serrinha, percebe-se que “os atabaqiesp sédo tratados com o0 mesmo rigor
ritual que os antigos tambores” (GANDRA, 1995, 1@Yespeito pelos tambores € algo que
se percebe em todas as comunidades jongueirasuasnpsaticas e em seus discursos.
Entretanto, nota-se em algumas comunidades um meowarincipiente de dessacralizacdo
dos instrumentos, quando os tambores do jongo asesftrmam em atabaques que sao
utilizados em outras circunstancias e quando outsisumentos sem vinculagéo ao ritual séo
inseridos em sua pratica, como veremos adianteeBer isso, entretanto, ndo significa
condenar a utilizacao de atabaques e outros instri@® musicais. Apenas a situa no contexto
mais amplo do jongo em multiplicidade performéti¢gssas mudancas acontecem na
articulacdo das dimensdes performaticas dos jomgos as logicas contemporaneas do
mercado cultural. Assim, as saudacdes aos tamipod=m tanto sinalizar o sentimento de
respeito e louvor aos pretos velhos, aos jongueajws ja se foram como podem ser
executadas como uma mera marcacao cénica para aeEo.

" Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José” (2005).
% Depoimento retirado do documentario “O Jongoatitimagia no Quilombo S&o José” (2005).
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Assim, 0 numero de tambores ou atabaques utilizadosoda de jongo varia de
acordo com cada comunidade e com o contexto em quéa se insere. Pode acontecer rodas
de jongo em que sdo tocados tambu e candongueitos fle tronco de arvores juntamente
com atabaques e congas. Algumas comunidades joagueitilizam atabaques em suas
apresentacdes externas e o0s tambores artesanaifestas do jongo. Novamente, sdo
multiplas as possibilidades de negociacdes.

Outros instrumentos foram registrados por pesqaieadnas rodas de jongo e
algumas comunidades ainda os utilizam frequentean&#o instrumentos contingentes para
algumas comunidades jongueiras e obrigatorios pati@as. Sdo eles : a puita ou angoma-
puita; o guaid, inguaia, angdlia ou anguaia; o bastfuita ou angoma-puita (Figura 17)

[..] € um instrumento membrafone que percute pocdo. E uma barriquinha
pequena, sem fundo, encourada na boca. No seioinf@reso ao centro do couro,
h& um pequeno cilindro de madeira ou bambu, queérado; friccionado com um
pedaco de pano Umido ou com a prépria mao molhaaauz um ronco surdo,
motivo pelo qual é conhecido também com o nome oieoB Onca. E a mesma
cuica (RIBEIRO, 1960, 16).

Figura 17: representac&o do instrumento do jonda pu angoma-puita

O guaid, inguaia, angodia ou anguaia (Figura 10né&lhiocalho que pode ser feito de
diversas maneird¥. Normalmente, é tocado pelo jongueiro-cantadopateo. O bastdo é
uma vara de madeira cilindrico utilizado em alguneaas de jongo para marcar o tempo do
toque do tambu. Ele é batido na madeira de um atobdres do jongo. O bastdo também
pode ser denominado de Aguiné (GANDRA, 1995, 1G5, quer dizer “[...] cacete de velho,

bengala: € um simbolo dos pretos velhos” (ibidedb).1

% |n: ARAUJO, 1973, 137.
1% para mais informacdes consultar RIBEIRO, 1960, 16.
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Além dos instrumentos de percussao, atualmentatsd&ados no jongo instrumentos
harmonicos (violdo, cavaquinho e instrumentos derodo Essa utilizacdo é feita
exclusivamente pelo Grupo Cultural Jongo da SearinBonforme discussao iniciada
anteriormente, esses instrumentos ndo se relacionamo contexto tradicional de praticas,
crencas e valores do jongo. A incorporacdo dessssuimentos ocorreu no contexto de
profissionalizacdo do Jongo da Serrinha e da re@geéo do jongo dentro da logica do
espetaculo. A presenca dos instrumentos harmbénpode ser identificada como
consequéncia do processo de espetacularizacamgo gomo também pode ser considerada
uma forte impulsionadora do conhecimento do jonguncipalmente em sua dimenséao

musical, no meio artistico profissional.

A fogueira € outro elemento na composicdo espaajongo, apesar de nao se
localizar exatamente na roda, mas na festa do jal&yaessa consideracdo percebe-se que a
obrigatoriedade da fogueira vincula-se a realizat@aoda de jongo no contexto da festa.
Fazer uma fogueira para apresentacdo do jongo adoséntido algum, visto que as
apresentacdes sdo definidas por um tempo restetalwacdo da roda e muitas vezes
acontecem em locais fechados. Além da funcdo desatay o couro dos tambores, a fogueira
relaciona-se com a temporalidade especifica da.f8sia preparagdo comeca antes da roda e
ela se mantém durante toda a madrugada, até clarda. Assim como os tambores, a
fogueira € um elemento diretamente relacionaddualidlade e magia do jongo, como nos

conta Toninho Canecéo, jongueiro do Quilombo S&é:Jo

A fogueira é a maneira de aquecer, né, manter o pquecido. Além de aquecer
espiritualmente, aquecer também. Porque é.. duaaitigueira vocé mantém a noite
toda ali, né, o corpo aquecido junto a fogueiraguném sente o frio. E a fumaca
também é uma mensagem que a gente t& mandand@proné. Entdo, que é uma
ligacdo daqui com la também. Isso ai é uma dasadesdda fogueit& (Toninho
Canecdo).

Nessa mesma direcdo, Tia Mazeé, jongueira do Jalmgd@amandaré declara: “a
fogueira é pra esquenta os tambor e pra da maigrasespirito que vem nos ajuda. Sabe,
porque numa roda de jongo aparece muitos jongyeal®, e aqueles jongueiros vem com

forca, com luz pra nos orienta pra nos da forca,nms guarda®. No contexto da festa, ha

191 hepoimento retirado do documentario “O Jongoatifuimagia no Quilombo S&o José” (2005).
192 hepoimento retirado do documentério “FeiticeirasRélavra” (2001).
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uma forte vinculagao entre os tambores, as fogeieir@s crencgas e 0s valores dos jongueiros,

principalmente dos jongueiros velhos.

Os figurinos, outro elemento da roda de jongobtam flutuam entre obrigatérios e
contingentes. Os pesquisadores de jongo dos an&84fea 1960 registram que nao havia
“[...] indumentaria prépria para o Jongo” (RIBEIR@960, 07). Dancava-se jongo com
roupas utilizadas no dia-a-dia ou em ocasides sta.féldo havia um figurino especifico e
obrigatorio para se participar da roda de jongoSEainha, entre os anos 1920 e 1950, para

dancar jongo

[a]s mulheres usavam saia comprida rendada, d&oflestampada, geralmente de
chita, bata, lengco na cabecga, descalcas. As mdiepaisavam as saias pouco
rendadas; as que tinham melhor situagdo econdmraca imvejadas por usarem as
saias muito rodadas, as vezes de renda brancardedas a maquina.

Os homens vestiam roupas comuns, usadas normalemandatas festivas, ou seja,
terno de linho, de panam4, camisa de seda, chapé&hileé ou panama como era
moda e sapatos comuns. Se estivessem somente d&a csoaial, sem paletd,
arregagcavam as mangas. Os jongueiros que tocavamstngnentos ou que apenas
tiravam pontos, permaneciam assim vestidos dummtgnca; os demais, as vezes,
ficavam descalcos (GANDRA, 1995, 66).

Atualmente, nas apresentacdes todas as comunigatgseiras utilizam figurinos,
variando entre elas a sofisticacdo. Nas festasrij os jongueiros normalmente utilizam os
figurinos apenas no momento de apresentacdo dmsuamidade e depois participam da festa
com outra roupa. Assim, a roda de jongo “abertalizada durante a festa nédo exige figurino.
O figurino, entdo, define-se como obrigatério namlas com funcado prioritaria de
apresentacdo. Para as comunidades jongueiras, wgmsroespecificas utilizadas para
apresentacdo mostram ao publico a identidade gmgruaialogam com o universo simbolico
do jongo. Para os jongueiros do Quilombo Sdo Jkegyndo Toninho Canecao, “A roupa
branca € um sinal de paz, né, a comunidade... &nanaagem de paz que a gente manda, ne,

aonde a gente vai a tendéncia é levar uma menségear’®

Dentro da andlise praxeoldgica, o ultimo dos elgoseda composicdo espacial do
jongo considerados nesta pesquisa é o proprio Ildeakealizagdo da roda de jongo.
Atualmente, as rodas de jongo podem acontecer g@ards abertos, lugares fechados,
terreiros, teatros, palcos, pracas, parques e madperformersque dominem as linguagens

do jongo — jongueiros e/ou ndo-jongueiros — possameunir para inaugurarem uma roda.

193 Depoimento retirado do documentéario “O Jongoatitumagia no Quilombo S&o José” (2005).
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Antigamente, as rodas de jongo aconteciam semprg€in lugar aberto. [...] em pragas ou
ruas de [...] cidades ao lado de uma fogueira sAdeaquentados os tambores” (LIMA, 1954,
202). Maria de Lourdes Borges Ribeiro informa quegar de realizacdo da roda de jongo
chama-se terreiro e destaca ai mais uma relacaas@maticas religiosas de origem africana:

O Jongo se danca em “terreiro” e nota-se essa deag#o, que serve também para
os locais onde se praticam ritos fetichistas, mé@asncamdomblés etc. Essa é uma
das indicacbes do sentido religioso da danca. &aa-gerreiro nos bairros da
periferia e na zona rural das cidades maioresyma®res, se bate Jongo dentro do
perimetro urbano também, e, quando programado stasf@opulares localiza-se
mesmo ha praca central (1960, 8).

As comunidades jongueiras, normalmente, utilizasa@lenominacdo para os lugares
nos quais sao feitas as festas de jongo, que @aeomteempre em lugares abertos. Entretanto,
hoje em dia, as rodas de jongo acontecem também dor contexto de festa. Nas
apresentacdes, geralmente as comunidades jongueiaiigam as rodas em ambientes
fechados, em palcos (Figura 18), em espacos detdos pelo posicionamento do publico
(Figura 14).

Figura 18: Apresentacdo em palco do Jongo da Barria Centro de Convengdes Ulisses GuimaraesJiBrasi
DF. Foto: Raquel Martins.

A realizacdo de rodas de jongo nesses locais desha historicamente destinado as

expressodes performéticas vinculadas a cultura dortenpassa a ser freqiente porque ha um
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publico interessado em ter acesso a essa pratiggegenca do publico, do ndo-jongueiro
observador, e a concomitante limitacdo do espa@wvopam, muita vezes, alteracbes
significativas na forma de posicionamento dos jergs no espaco e, conseqientemente, na

dindmica da performance. Isso fica claro no depoimde Mestre Darcy:

Entdo é uma danca de terreiro que continua send®d denca de roda. SO se
transforma em um semicirculo quando eu subo nuoop&l até os ‘universitarios’,
ja notou que vocés querem formar roda? Eu néo deirear, eu boto. Vocés sé véo
obedecer quando eu fizer um circulo de giz. Poéuena coisa ancestral, entao
todo mundo tende a formar uma roda. Mas se voe@afouma roda como é que o
pagante vai ver? (Mestre DaragudSILVA, 2006, 56-57).

Nessa direcdo, a roda d& lugar a meia-lua, aadet¢ outros tantos formatos que
favorecam a apreciagdo do publico, como discutideialhadamente em seguida. O
observador, ou pagante como diz Mestre Darcy, pass@entar a forma de realizacdo da
expressdo. A responsabilidade com a audiéncia edal@ Hymes chega em seu extremo e
inverte a légica da propria performance. Ocorre upes/alorizacdo da audiéncia em

detrimento da propria materialidade performatica.

Porém, a existéncia do publico ndo determina azeg#lo das rodas de todas as
comunidades jongueiras. Cada qual lida com a pcase@ observadores e com a pratica do
jongo em locais limitados pela presenca do puldediferentes maneiras. Dessa forma, sdo
varias as maneiras de realizacdo do jongo, sdoeiragras possibilidades de construcdo da
espacialidade do jongo. E nesse contexto que apoesaigumas possibilidades de
organizacdo do jongo como expressao performatisareddas nas pesquisas de campo em
contextos de festa — Festa de Jongo em HomenagemRratos Velhos, no Quilombo Séo
Jose, em Valenga, Rio de Janeiro — e de apresentad¢2°. Encontro de Jongueiros, em
Piquete, Sdo Paulo. A partir do meu posicionamenioo nao-jongueira observadora, corista,
dancarina e “fronteirica” nas rodas que obsengrécipei, pude apreender os elementos que
compdem 0 espaco em zonas que se articulam novibbgerento da performance. Essas
denominacgdes foram, portanto, construidas com basebservacdo e na participacdo nas
rodas de jongo.
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BB Zona interna central delimitada por dancarinos
= Zona interna periférica

------ Zona liminar

I Zona dos instrumentos

= Zona externa adjacente a roda
L

Zona externa

% Zona da festa

Figura 19: Representa¢do esquemética da ordensgaoa da roda de jongo em contexto de festa.
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A primeira ordenacdo espacial que apresento refeeeobservacdo do jongo em festa
(Figura 19). Todos os sistemas de acdes e todssstsnas de objetos agenciados neste
espaco-tempo encontram-se inseridos na zona da feséa zona engloba a roda de jongo,
mas a extrapola. As acdes que nao fazem parteddamas a ela estdo associadas — comer,
beber, conversar na fogueira, namorar etc —, acem®a zona da festa. Ela € delimitada pelo
proprio lugar de realizacdo da festa. No caso destquisa, a zona da festa coincide com o

Quilombo Sao José.

A zona liminar € uma zona fronteirica, do “entr&b mesmo tempo em que ela
delimita a roda do jongo, é por meio dela e pos a@osidades que a roda dialoga com as
outras a¢fes que se desenvolvem ao longo da Egatda o contorno da roda, que durante a
festa se move constantemente. Por isso, ela n@présentada como uma roda em seu
formato exato. A zona liminar € uma roda em constémrmacao, em constante definicéo,
uma vez que 0S jongueiros ou néo-jongueiros “fidgts” que a integram estao em intenso
fluxo. No caso da roda de jongo observada na fest@uilombo Sdo José, também eram
liminares as fronteiras das outras zonas, porakstambém séo tracejadas na representacao
(Figura 19).

Na propria zona liminar, encontra-se a zona dosumentos musicais. Na festa, o0s
instrumentos se posicionam na zona definidora da,rportanto, fazendo parte dela. Os
instrumentos determinam a localizagdo dessa zoaa,sma ocupacdo se da por continuos
intercambios. O papel de tocador € desempenhaddipersosperformers— jongueiros e

nao-jongueiros — que ja possuem o conhecimenttodogs do jongo.

A zona externa adjacente a roda se configura combugar de intensos fluxos. Ai se
posicionam observadores que, a0 mesmo tempo emsgistem a roda de jongo, conversam,
bebem, comem, tiram fotos, flmam, paqueram etsag&scdes desenvolvidas nessa zona se
relacionam diretamente com a roda de jongo, apgksado acontecerem dentro da roda. As
pessoas que se encontram nessa zona podem passap@ a roda a qualquer momento

como também podem participar da festa como obsergadia roda.

Um pouco mais afastada da zona liminar, situo a eoterna. Essa “externalidade” se
da em relacéo a roda. E nessa zona em que acormetes acdes que nio estdo diretamente
vinculadas a roda de jongo e onde se situam obppiesfazem parte da festa, mas nao
integram a roda. Na festa do jongo no Quilombo RB&e, foi possivel identificar a fogueira

na zona externa. As barraquinhas que vendiam cemimkbidas e artesanatos também se
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localizavam na parte externa, assim como o patiae acorreu durante algumas horas e

simultaneamente a roda de jongo um baile calango.

A zona interna periférica é cercada pela zona Amenela acontecem diversas acoes
no interior da roda. O jongueiro-cantador pode oetaular e dancar ao mesmo tempo em que
lanca o ponto. O jongueiro-tocador de guaia tampéde fazer o mesmo. Apesar de nédo ter
ocorrido na festa do jongo no Quilombo Sdo Josécatinos também podem ocupar a zona
interna periférica. Assim como mostram 0s seguiegsgiemas encontrados na bibliografia

sobre o jongo (Figuras 20 e 21):

CONVENGGES
A Homem preto
A Homem branco
@ Mulher preta

O Mulher branca
@ Angdia
:@ Candongueiro
' Tambu

Figura 20: Representacdo da ordem espacial dadeojtmgd®

Registrado por Araudjo (1973) como representacdiuigo em Taubaté — Sao Paulo,
essa dinamica de varios casais dancando na zagraanperiférica (Figura 20) pode ser
observada na realizacdo de rodas de jongo de dsvemmunidades jongueiras, mesmo em
contextos de apresentagdo, como ocorreu no 12@nEocde Jongueiros. No caso dessa
organizacdo, a prépria denominacdo da zona comdeit@ na observacdo da festa no
Quilombo Sao José nao € eficaz. Uma vez que véasais ocupam toda a zona interna da
roda, ndo ha necessidade, nos contextos das figQras21, de dividi-la em duas zonas. O
processo de estabelecimento das zonas na rodando gsta diretamente vinculado a
materialidade da performance. Portanto, na redaae cada roda é que as zonas podem ser

1941n: ARAUJO, 1973, 79.
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determinadas e articuladas. As observacoes feitsstaet de uma roda de jongo podem ser
utilizadas como referéncia para outras rodas dgadese considere essas singularidades de
cada acontecimento performatico. Apresentado pdreiRi como jongo paulista, a
representacdo da figura 21 mostra também essa g@uple toda zona interna da roda por

dancarinos.

Cvantla b33 [,

A b %

Figura 21: Representacdo da ordem espacial dadeojtangd®”.

Na festa do Quilombo Séo José, entretanto, foirshda uma zona interna central
delimitada por dancarinos, normalmente por um cdSahessa zona, nem sempre fixada
exatamente no centro da roda, que o casal desensiwdvdanca. Ha também ocasides em que
esse espaco € delimitado pelo jongueiro-cantader agpumula a funcdo de jongueiro-
dancarino e executa alguns passos sozinho no admtroda. Como € possivel perceber na
figura 19, essa zona € movente e seu fluxo é detadm pelas a¢Bes do casal dancarino.
Dessa forma, ela, a0 mesmo tempo, esta dentro rdaiaterna periférica e a atravessa. E

também nessa zona onde ocorrem as trocas de ddastirar alguém do centro da roda, o

10%1n: RIBEIRO, 1960, 50.
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performer“fronteirico” desloca-se para o centro da rodaassp a desempenhar a fungao de
performerdancarino. Nesse sentido, a roda “aberta” de jengoe néo tinha como objetivo a
apresentacdo de nenhuma das comunidades presemi@izada na festa do Quilombo Sé&o

José também pode ser representada como mostraa 2igy

Figura 22: Representacdo da ordem espacial dadeojtangd®.

Apesar desse esquema ter sido feito com base ssvalgdo do jongo em festa, da
realizacdo da roda de jongo no contexto de festde @ principio de compartilhamento
geralmente é percebido mais intensamente, essaizagao também foi observada em
contexto de apresentacao no 12°. Encontro de Joogulesse evento, foi possivel observar
comunidades jongueiras que, mesmo diante de undegairblico e com a limitacdo espacial
determinada por arquibancadas, mantiveram a fowwnagéiroda em suas apresentacées. E

possivel observar, por exemplo, na figura 23 asgmtacdo em roda do Jongo de Piquete, 0s

1061n: RIBEIRO, 1960, 49.
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anfitrides do Encontro naquela edicdo. E claro apéiminaridades das fronteiras das zonas
observadas no contexto de festa no Quilombo S&é Wdae se repetem no contexto de

apresentacao. Elas ganham outras formas, outrasidiss. Mesmo acontecendo em roda, ha
uma modificacdo na organizacao da performance.etantio, € importante destacar essa
possibilidade da permanéncia da roda em contex@presentacdo para evidenciar que néo
h& uma obrigatoriedade de modificagdo, que nem r&erap relacdes de organizacdo

obedecem a essa logica da necessidade de modifipagéconta da figura do observador

constante, de uma platéia.

Figura 23: Roda do Jongo de Piguete no 12°. Erzadetdongueiros.

Por outro lado, conforme observacdes feitas amteente, ha comunidades jongueiras
gque ao se apresentarem substituem a organizacgondo em roda e assumem outros
formatos. Sao alguns desses formatos observadaspresentacdes durante o 12°. Encontro
de Jongueiros que estdo representados nas figdrad52e 26. Apesar de se referirem a
apresentacdes distintas, suas zonas e suas disamitacidem, alterando apenas o
posicionamento adotado pelos jongueiros que delmito sistema de apresentacéo,
jongueiros-fronteiricos. Diante disso, farei coesatdes que abordam os trés esquemas.
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BB M Zona interna central delimitada por dancarinos

Zona interna periférica
------ Zona liminar
Zona segmentar

Zona dos instrumentos

Zona externa

= Zona externa adjacente ao sistema de apresentagéio
7

Zona de apresentacdo

Figura 24: Representagéo esquematica da ordensgaocia do jongo em apresentacgao.
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BB E 7ona interna central delimitada por dancarinos
E Zona interna periférica
------ Zona liminar
Zona segmentar
o Zona dos instrumentos
. Zona externa adjacente ao sistema de apresentagéio
=

Zona externa

Zona de apresentagtio

Figura 25: Representagdo esquemética da ordensgaocia do jongo em apresentacgéo.
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B ® 7ona interna central delimitada por dancarinos

Zona interna periférica
------ Zona liminar
Lona segmentar

Zona dos instrumentos

Zona externa

= Zona externa adjacente ao sistema de apresentacdo
7

Zona de apresentagdo

Figura 26: Representagdo esquematica da ordensgaoi@ do jongo em apresentagao.
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Nos esquemas representados nas figuras 24, 25 & Zfha de apresentacdo € que
engloba todas as ac¢fes e todo o ambiente no quaese a performance. No 12°. Encontro
de Jongueiros, a zona de apresentacdo foi defpetta espaco no ginasio da cidade de
Piquete, lugar determinado para as apresentactesarente que outros espacos da cidade
foram ocupados pelos participantes do evento agololo encontro, mas eles ndo compdem
nesta andlise a zona de apresentacdo. Ela é defieibs limites do préprio ambiente

destinado para essa finalidade.

A zona externa é definida por sua distancia emcéielaa apresentacdo e pela
localizacdo dos espacos determinados ao publicccado do 12°. Encontro de Jongueiros,
estavam dispostas trés arquibancadas (duas nasdaeima na frente) para os observadores.
Nos esquemas (Figura 24, 25 e 26), elas séo repadss pelos retangulos grandes. Nessa
zona também estava a lanchonete, onde os partiegpdo evento podiam comprar comidas e

bebidas diversas.

A zona segmentar define o sistema de apresentagétado pela comunidade
jongueira durante toda performance. Nela se posaD 0s jongueiros-“fronteiricos”.
Diferentemente da roda de jongo no contexto dafessa zona ndo se acontece em fluxo. Na
verdade, ela estabelece a separacdo eetfermerse publico, entre jongueiros e platéia.
Eventualmente, ela pode adquirir um aspecto limiceamo, por exemplo, no momento em
gue a comunidade jongueira convida os observadomarticiparem da roda. Mas quando
iISSO ocorre é apenas por alguns instantes da apagde. Se esse momento se prolonga, a
apresentacao perde seu carater de “mostrar’ e bamiara uma performance compartilhada,

como ocorre no jongo em festa.

A zona externa adjacente ao sistema de apreserdgacantra-se bem proxima a zona
segmentar, mas ndo € uma zona de fluxos e movimaminsos. Nela se posicionam 0s
observadores que estdo registrando o evento, eepgricinegrafistas, 0os proprios jongueiros
que filmam ou tiram fotos das apresentacdes. Eanessa que se encontra a zona dos
instrumentos musicais, posicionada fora da rodaa 8onteira é segmentar porque,
geralmente, nas apresentacdes 0s jongueiros-t@sasi@o fixados nesse papel e circulam em

outras funcdes durante a realizacdo da performance.

A zona interna periférica é cercada pela zona satan e nela acontecem poucas
acdes no interior da roda. O jongueiro-cantadargyeiro-tocador de guaid, o jongueiro-

corista de vez em quando ocupam essa zona cammtaralilando e dancando.
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A zona interna central delimitada por dancarinos@e o casal desenvolve sua danca.
Essa zona no contexto de apresentacdo e no codtefgsta se dao de forma bem similar. Da
mesma forma que no jongo em festa, essa zona mepresse encontra fixada exatamente no
centro da roda, ela € movente e seu fluxo é detadui pelas acées do casal dancarino.
Também no jongo apresentado sua fronteira é limumaa vez que o fluxo de jongueiros
ocupando o papel de dancarino é continuo.

Além dessas formas apresentadas nos esquemasgdess 24, 25 e 26, foram
observadas formas de organizacéo da performancgecg@oximam, com algumas ressalvas,
principalmente na localizacdo da zona dos instrtmsemusicais, dos registros encontrados
na bibliografia sobre o jongo que cabem ser meadios para ratificar a multiplicidade do

jongo em performance nos mais variados contextos.

CONVENCOES

Tambu

f} Candongueiro

%Guzungo '

il Cuico ou puita
@ Angdia
O Mulher branca
’ Mulher preta

A\ Homem branco

A Homem préto

Figura 27: Representacdo da ordem espacial dadeojimgd®’

1971n: ARAUJO, 1967, 220.



Figura 28: Representacdo da ordem espacial dadeojtagd®®

Jongo de
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A Homem preto
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O Mulher branca
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Candongueiro

Tambu

Figura 29: Representacdo da ordem espacial dadeojtangd®.

108 1n: RIBEIRO, 1960, 48.
1091n: ARAUJO, 1973, 74.
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CONVENGAES

Candonguelre
@ Anguala
A Homem préto

: A Homem brente

. Mulher pret@

Figura 30: Representacdo da ordem espacial dadeojtangd™®.

Diante dessas diversas formas de organizacdo da dedjongo — inclusive em
formatos diferentes da roda —, percebe-se nosirtsrelas festas e nos palcos das
apresentacdes a dinamica performética constantemsat atualiza. O contexto de
apresentacdo mostra a forte interferéncia que peov@a materialidade da performance,

afetando seus fluxos de movimento, suas espadiekda suas temporalidades.

A localizacdo do jongo no palco, entretanto, paetecensiderada em sua perspectiva
liminar, uma vez que essa situacao emerge

[...] nos ‘intersticios da estrutura social’, prmpndo aos atores sociais a experiéncia
concreta de estarem as margens da sociedade docihgasido para pessoas ou
grupos representarem, simbolicamente, papéis quespondem a uma posicao
invertida em relacdo astatusou condicdo que ordinariamente possuem no quadro
hierarquico da “estrutura social (SILVA, 2005, 38).

No momento em que o jongo é colocado no palco,dp&ncolocado no centro das
atencbes de consumidores da classe média, os joygyysmssam a ocupar, ainda que
momentaneamente, uma posi¢ao historicamente negalés, um lugar que socialmente néo
deveria ser por eles ocupados. Ha uma inversa@alesis sociais no momento em que 0s

jongueiros sao vistos como artistas “de verdade” guuparem esse lugares. A0 mesmo

1%)h: ARAUJO, 1967, 229.
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tempo em que a industria cultural redimensionaréoprance do jongo (reduzindo de certa
forma suas possibilidades), ela redimensiona ocjprmsimento social de seus participantes,
colocando-os a disposicédo do mercado consumidoiare que essa exposi¢io, essa aparicio
do jongo no palco ndo se da em pé de igualdadeatiras manifestacdes artisticas, com
outras linguagens associadas historicamente a@rmgoivdas artes. Talvez seja essa uma das
razdes pelas quais 0s jongueiros julguem necess@iatizar o jongo em performance com 0s
parametros e padroes dessas linguagens, dessesanigeonhecido como “arte verdadeira”

para entrar e permanecer nesse mercado.

Nesse contexto de negociacdes intensas, as efpeaabésl do jongo se configuram, se
transformam, se constroem e se reconstroem. Oemdedora resistindo, ora se apropriando
dos mecanismos hegemoénicos para ocupar outrosossp@ca pedindo “machado!”, ora
“riscando” novos “pontos”. Sempre na tensdo quer@rma de nossos espacgos-tempos

contemporaneos.

E para a “roda” ndo parar, sigo para o proximo tpdn
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Ponto de Bizarria

O ponto de bizarria ou visaria € cantado para ategroda de jongo. Os jongueiros
entoam esse ponto para divertir os participante®dia E nesse momento de “diversdo” que
falo sobre o tempo, sobre sua velocidade contempar& sobre suas diversas formas de
existir. Suas muitas possibilidades de experiéralegram” a “roda” ao indicarem

oportunidades de vivéncia de tantas temporalidades.

Entendo o tempo a partir de sua multiplicidade nmedieada nas experiéncias, ou seja,
em suas temporalidades. Entretanto, essa compoeréedse constitui exclusivamente pelas
vivéncias de diferentes temporalidades. Ela sesepta em constante permeabilizagdo com
os discursos elaborados e reelaborados sobre @ temfpngo das transformacdes sociais e
nas diferentes configuracdes da vida. E por isgosgufaz pertinente entender esses discursos

gue atravessam os fazeres contemporaneos, ergre jelego em performance.

No percurso de pensar sobre o tempo, cabe deslzasposicoes — consideradas por
Nobert Elias como diametralmente opostas — soln@wireza do tempo no campo filosofico.
O autor nos indica que muito dessa polémica solpmducdo de uma teoria sobre o tempo
esta relacionada a incapacidade de se considegemmo como um elemento orientador e
regulador da sociedade.

Alguns sustentavam que o tempo constitui um dadetiob do mundo criado, e
que ndo se distingue, por seu modo de ser, dosislejaetos da natureza, exceto
justamente, por ndo ser perceptivel. Newton, sevidd[ifoi o representante mais
eminente dessas concepcdes objetivistas, que coanmega declinar a partir do
inicio da era moderna. Outros afirmavam que o teéhpma maneira de captar em
conjunto acontecimentos que se assentam numa yariiade da consciéncia
humana, ou, conforme o caso, da razao ou dostespitimanos, e que, como tal,
precede qualquer experiéncia humana. Descartesijitlinava para essa opinido.
Ela encontrou sua expressdo mais autorizada em #amtconsiderava o espaco e
0 tempo como representando uma sintese a prioh. Boa forma menos
sistematica, essa concepgdo parece haver prewalksighmente sobre a teoria
oposta. Numa linguagem mais simples, ela se limithzer que o tempo é como
uma forma inata de experiéncia e, portanto, um de@omodificavel da natureza
humana (ELIAS, 1998, 9).

Ao analisar as duas teorias, 0 autor indica, porgm,elas possuem um pressuposto

em comum: o tempo é concebido como um “dado nadtugalque diferencia as teorias
apresentadas € que uma o aborda de forma objétidapendente da realidade humana”, e a
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outra o considera como “uma simples representagébjetiva’, enraizada na natureza
humana” (ELIAS, 1998, 9). Entranto, Elias ressajtee o entendimento do tempo numa

perspectiva naturalista ndo € algo antigo, come pod parecer.

Um olhar para a evolugcdo da cronologia e de sestsumentos mostra que a
preeminéncia da fisica e do ponto de vista natisaé relativamente recente. Até a
época de Galileu, o que chamamos ‘tempo’, ou mesoee chamamos ‘natureza’,
centrava-se acima de tudo nas comunidades hunfartasapo servia aos homens,
essencialmente, como meio de orientacdo no univess@l e como modo de
regulacdo de sua coexisténcia. Alguns process@®gjsuma vez elaborados e
padronizados pelo homem, foram por ele utilizadosintuito de situar suas
atividades sociais no fluxo do devir, ou de avaiguracdo delas. Mas foi somente
a pouco tempo que os relogios passaram a desempsmhpapel importante no
estudo dos fendmenos naturais (ibidem, 1998, 8).

Dessa forma, tem-se a utilizacdo dos processiosdis 0 consequiente isolamento da
significacdo do tempo como formas de reiteracdociddao do mundo em dois campos
distintos: o natural, relacionado as ciéncias disi@ o social, ligado as ciéncias humanas ou
sociais (ibidem, 12). Elias define esse processnocom “desdobramento aberrante no
interior da ciéncia”. Nesse sentido, destaca-sg@ngia de compreender essas grandezas que
nos propomos a analisar como apreensbes da reglidaino producbes humanas. E
necessario produzir um discurso — e articula-lo esnacdes cotidianas — que rompa com a
“naturalizacdo” dos conceitos e das producdes hamaf preciso entender que a
compreensdo de mundo que temos é fruto da negocilessas diversas producdes e suas
relacdes de poder. Os processos fisicos e sosidis Enplicados na compreensdo do tempo,
operando em conjunto em sua percepcao (ELIAS, 129813). Porém, existem alguns
mecanismos que dificultam essa compreensao e s ferer no tempo como uma entidade
homogénea, universal e intrinseca a todos serearfasnou seja, integrante de sua natureza.
E o que Milton Santos chama de tempo universal] ‘§sse tempo abrangente dos outros
tempos, que valoriza diferentemente o espaco baegjundo a forca dos agentes da

economia, da sociedade, da politica, da culturd®4121).

Um deles é a nossa capacidade de aprendizagesinioslos reguladores temporais
de nossa sociedade, 0 que provoca o0 desenvolvirdenioa consciéncia pessoal do tempo.
Ao aplicarmos essa noc¢ao aprendida a todos osembm@ntos de nossas vidas, passamos a
entender essa regulacdo como algo proprio, algopgttence a natureza humana (ELIAS,
1998, 22). Essa questdo esta relacionada com eulddde de pensar em diferentes
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temporalidades, em diferentes formas de apreensdendpo e com a hegemonia de uma
concepcgao Unica de tempo.

Outra questdo que dificulta o processo de “desal@acdo” do tempo, ou da
compreensao do tempo como uma instituicdo soci@neo uma producdo humana, esta

relacionada com seu carater simbolico.

Quando os simbolos atingem um grau sumamente altddquacdo a realidade,

torna-se dificil, num primeiro momento, distingagldessa mesma realidade [...].
Assim, muitos ndo conseguem impedir-se de ter aeisspo de que é o proprio

tempo que passa quando, na realidade, o sentimiergassagem refere-se ao curso
de sua propria vida e também, possivelmente, asftranacdes da natureza e da
sociedade (ELIAS, 1998, 22).

Nesse caso, Elias chama atencédo para o risco quemos de nos perdermos em
nossos simbolismos. Isso ocorre porque ndo ha omareensao por parte de todos da nossa
sociedade sobre a natureza e a maneira de opesasimiolos que sdo constantemente
aperfeicoados e utilizados em nosso contexto sddiadiem, 27). E preciso, entdo,
destacarmos o0s processos de atualizacdo desseslosingbcomo eles se ddo na nossa
contemporaneidade. Nessas atualizagdes, encontrasi¢arateres coercitivo e cerceador do

tempo. Tem-se que

a auto-regulacdo em relagdo a uma cronologia soéinseaurou muito
progressivamente ao longo da evolugdo humana. Buioi estagio relativamente
tardio que o ‘tempo’ se tornou simbolo de uma c@engniversal e inelutavel. [...]
[E]ssa coercdo do tempo é de natureza social, ppstcé exercida pela multidao
sobre o individuo, mas também repousa sobre ossdadturais, como o
envelhecimento (ELIAS, 1998, 20-21).

Elias situa nas sociedades da era moderna o sumgime individuo de um fendmeno
complexo de auto-regulacdo e de sensibilizagdoetaqdo ao tempo. “Nessas sociedades, 0
tempo exerce de fora para dentro sob a forma dgios|, calendarios e outras tabelas de
horarios uma coercdo que se presta eminentemerdespscitar o desenvolvimento de uma

autodisciplina nos individuos” (ibidem, 22).

Outra questéo importante a ser considerada no>tordes processos de atualizagdes
da concepc¢do de tempo € o carater intencional we ssmbolos. Diante disso, percebe-se o

tempo como um instrumento de organizacao social.
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Assim como os reldgios e os barcos, o tempo éqigose desenvolveu em relagéo
a determinadas intencdes e a tarefas especifim$atoens. Nos dias atuais, o
‘tempo’ € um instrumento de orientagcdo indispensgera realizamos uma
multiplicidade de tarefas variadas. Dizer, poréme & um meio de orientagao
criado pelo homem traz o risco de levar a crer@aesericapenasuma invengao
humana. E esse ‘apenas’ traduz nossa decepcae dwntma ‘idéia’ que ndo seja
o reflexo fiel de nenhuma realidade externa. Orégropo ndo se reduz a uma
‘idéia’ que surja do nada, por assim dizer, na ¢almos individuos. Ele é também
uma instituicdo cujo carater varia conforme o astdg desenvolvimento atingido
pelas sociedades. O individuo, ao crescer, apr@makerpretar os sinais temporais
usados em sua sociedade e a orientar sua condufaneéo deles. A imagem
mnémica e a representacdo do tempo num dado indidiependem, pois, do nivel
de desenvolvimento das instituicdes sociais queeseptam o tempo e difundem
seu conhecimento, assim como das experiéncias quviduo tem delas desde a
mais tenra idade (ELIAS, 1998, 15).

Assim como o tempo ndo € algo natural aos seresfmsnele também néo se traduz
numa idéia aleatoria. Elias apresenta-nos, entampo compreendido como uma instituicdo
social e ndo como uma entidade. E importante tessque o autor fala de um tempo
determinado, do tempo que regula e organiza asladi®s sociais e que ganha caracteristicas
especificas em cada sociedade. Ao fazer compamgé® 0 que ele chama de “sociedades
altamente diferenciadas” e “sociedades mais sifiplegas destaca os diferentes tipos de
parametros e referéncias que séo utilizados padir meque chamamos de tempo. Tem-se,
entdo, que as representacdes simbdlicas se ditl¥emordo com as necessidades e intencdes
de cada sociedade e com suas formas de produ¢&ndosios. Como exemplo, o autor nos
indica que as sociedades sem calendarios — caracdi®s em sua argumentagdo como mais
simples — possuem uma relacdo com o tempo ligadapariéncia e ao saber empirico
(ELIAS, 1998, 11). Sem me ater na conveniéncia ldasificacdo de Elias a respeito das
sociedades em simples e complexas, faz-se neaepsfisar as relacdes estabelecidas entre
as diferentes sociedades coexistentes em nossangmraneidade. Por mais que existam
organizagdes sociais que operem com légicas ekpecile simbolizacdo do teniph é
importante salientar que ha uma ordem temporal mlmbé que afeta — em graus e instancias
diferenciadas — as vinculagbes mundiais em nossgaliddde. Sobre essa forma de

organizacdo temporal hegeménica, Olgaria Chaim Hates faz a seguinte observacgao:

1 pensando no contexto brasileiro, podemos citasoagedades indigenas e quilombolas. Ainda que essas
comunidades mantenham suas tradi¢fes culturaismgarizem de forma bem diferente das sociedadesas
industriais, elas estabelecem vinculos diretos @®eontextos urbanos, capitalistas e mercadoldgicos
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A modernidade produzida pelo capitalismo contempeoa[é] dominada pelo

principio de desempenho, sua temporalidade n&do daaexperiéncia, do

conhecimento, da felicidade; ela é institucionalteenmganizada e este € o ‘atributo
mais eminente da dominacédo’ (Canetti, 1986: 42) gue corresponde a um
encolhimento do ‘espaco de experiéncias’ na vidsaake de liberdade, liberdade
de acesso ao passado e ao futuro como construcaamde subjetividade

democrética (MATOS, 2007, 11).

Ao levar em consideracdo questbes como a coerg@geriéncia para pensar a
temporalidade vigente em nossos dias, Matos eafa@ssim como Elias, o carater
institucional do tempo e suas consequéncias nasgOed sociais e nos processos de
subjetivacdo e individuagdo. H4, entretanto, erdeqliferentes nas elaboragfes dos autores.
Ao passo que Elias trata da auto-regulacdo naterdé como uma das principais
conseqiéncias do tempo institucionalizagoMatos estabelece uma relagdo mais explicita
com as questbes sécio-econdmicas. Quando afirma‘gh@rganizacdo institucional do
tempo é a figura mais eminente da alienacdo e dasindgdo do homem pelo mercado
mundializado, pois cada um perde o sentido e oratstdo tempo e de sua vida” (MATOS,
2007, 13), a autora investiga as caracteristicagisae dominantes do tempo a partir da
dindmica estabelecida pelo capitalismo contemporanembém chamado por ela de tardio

ou ultra-liberal.

Sao tracos desse capitalismo atual que firmam scsgaeriéncias de tempo como,
por exemplo, o principio da urgéncia deflagradoyua “oscilagcdo na razéo instrumental, o
culto dos meios e esquecimentos dos fins” (MATOS)72 12). Nesse sentido, porém
priorizando uma analise na perspectiva da alienapade-se considerar que vivemos

atualmente ndo com “fins” esquecidos, mas com ™fpreviamente determinados, uma vez
gue os desejos ja sdo construidos e simplesmemenibilizados. Todas as formas rumam ao
progresso — a idéia de progresso determinada pedtkermidade capitalista —, sendo assim
completamente justificaveis. Entdo, tempo e dimheifio considerados “naturalmente”
sinbnimos e, portanto, suas associacbes sao faitaseproduzidas sem grandes

questionamentos. E

[s]e tempo € dinheiro, ele ndo € busca de sentgletividade, mas quantidade e
heteronomia imposta pela temporalidade do capitaligrdio — o0 que sé aprofunda
a crise do sentido da atividade: a desagregacésedtido da vida em comum

12«gentimos a pressdo do tempo cotidiano dos redégjipercebemos — cada vez mais intensamente aanedid
gue envelhecemos — a fuga dos anos nos calendBuigs.isso tornou-se uma segunda natureza e @ &oeiio
se fizesse parte do destino de todos os homen$A& 1998, 11).
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arrisca subsumir o homem nesta alienagéo partiquiarHannah Arendt nomeava
‘acosmismo’, o sentir-se estranho no mundo, o semtio do ndo pertencimento, o
de ser supérfluo (MATOS, 2007,13).

Diante da constatacdo que a temporalidade estatelecvivenciada se encontra
diretamente relacionada ao modo em que as pessonssoem suas relacdes, Matos propde
que a crescente insignificancia que assola os eciamntos e as relacdbes humanas na
atualidade “resulta em uma logica de desengajanenteelacdo a um mundo compartilhado
e com respeito também a si mesmo, com a dificuldadgiacdo de lagos duradouros” (idem,
13). Nesse sentido, as relacdes pessoais, 0s @neubs sentimentos sdo substituidos por
aproximacdes que obedecem a logica mercadologoaitalista. Segundo Matos, as vidas
passam a ser regidas por um consumismo constaeite velocidade do instantaneo, pela
aceleracdo exponencial, por uma superficialidacermgdizada. “Sem lacos estaveis, produz-
se um déficit simbdlico no individuo e na sociedadaa vez que valores dependem de um

espaco comum de experiéncias compartilhadas” (id&n,

Em dialogo com a argumentacdo desenvolvida por $Jlapresento outras
abordagens que possibilitem o tensionamento naomdeo de nossos discursos. A
instabilidade deflagrada das relagbes contemposameassuas conseqiéncias em nossa
temporalidade constituem-se concomitantemente emodte de criticas e de possibilidades
para este trabalho. Da mesma forma que considatwahinstabilidade como um mecanismo
fomentador do déficit simbdlico individual e soctistacado por Matos, também a concebo
como uma zona fértil para a elaboracdo de outrdsrema Os valores se atualizam
constantemente. Eles sdo construidos por granbil#mefa da I6gica dominante do capital
como também pela afetacdo das linhas de fuga geesdanovimentos de resisténcia. Dessa
forma, tem-se uma compreensao heterogénea e paladexao contraditéria — sobre a crise
das certezas. Como veremos a seguir, convivemosacoeflagracdo de uma temporalidade
patologica (MATOS, 2007, 15) ao mesmo tempo em \jskimbramos novas formas de

operar com o tempo no contexto de nossas atividamEais.

Ao qualificar a experiéncia do tempo na atualidedmo patologica, Matos assim o
faz por considerar a mensuracao abstrata do tengpquantidade de trabalho determinada
por imposi¢cdes mercadoldgicas, uma vez que espestas provocam “o decréscimo das
faculdades criadoras e fantasmaticas dos indivjduisnetidos as leis do mercado, isto €, a
inseguranca e ao medo” (ibidem, 15). A abordagenenmmdista da autora considera a

predominéncia da l6gica impressa pelo capitalisardida. Nesse contexto, a alienacdo se
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configura como um fator restritivo das capacidachestivas, criadoras e imaginativas, uma
vez que nao se tem uma compreensdo ampla, sigindica critica das dindmicas sociais.
Mesmo diante desse quadro, as producdes criatirgsBigam a acontecer, porém, passam a
operar diferentemente. Nao ha como quantifica-lasgyualifica-las ao comparar periodos
histéricos diferentes ou sociedades com funcionswsetistintos. Nesse sentido, o interesse
da pesquisa encontra-se na compreensao das dataaerdessa temporalidade considerada
doente e suas formas de interferéncia nas mamifestgoerformaticas da cultura popular no
contexto contemporaneo, como foco especifico nggoBusca-se, entdo, investigar tambéem
as outras temporalidades existentes na especdiida universo do jongo. Temporalidades
nao-hegemaonicas (SANTOS, 1994) que sao constantermearpeladas pela temporalidade
hegemonica. Diante desse entendimento, podemos gmi@cdes intencionais em nossa

realidade.

E nessa perspectiva que julgamos interessantésana aspecto mondtono da
temporalidade contemporanea. Gerada, conformeadllatos, pela instabilidade e incerteza

de nossa época

[...] @ monotonia € um tempo estagnado, como seraigade do céu se plasmasse
na Terra. E uma temporalidade que se exprime riadat®e de ‘matar o tempo’.
Tempo patolégico, seu vazio de significado temresst como ideal porque na
monotonia o tempo ndo passa, pois esta alienagerda do sentido das acées. Ele
promete a felicidade pelo consumo de bens matenss permanentemente frustra
essa esperanca, pois ndo é possivel, em regimzidail®, reposicdo e acréscimo
do capital, democratizar o excedente e o supérilempo que se comprime no
desejo de consumo ilimitado, por um lado, deterraiexaustdo, de outro. Diferem
a exaustd@o e o cansago. Se neste ainda é possigrpe imaginar, na exaustao
ndo ha possibilidade de exercicio do pensamengnaaphiperatividade vazia e
também destrutiva. [...] Ndo podendo escolher nelibetar acerca do trabalho ou
dos usos que poderia fazer do tempo, os homensagimais agente mas “agidos”
[...] (2007, 16-17).

Aqui a autora reitera as posi¢cdes apresentadasicanmtiente sobre a logica do
desempenho capitalista que rege o tempo atual esseqiiente limitagdo da liberdade. E
preciso entender a monotonia como uma forma den@aas relacdes e de experienciar
nossa temporalidade. Porém, ela ndo € a Unica @ hamogénea. Pode ser deflagrada por
sua predominancia, mas nao por sua exclusividadeséNsentido, Milton Santos prefere
pensar que ndo se trata de um esvaziamento do t@mponseqientemente do espaco).
“[M]as, ao contrario, [trata-se] de um momento dadtia no qual chegamos a possibilidade

de uma nocado concreta de espaco-mundo e de tempuaemum tempo cheio e um espacgo
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cheio, uma totalidade empirica” (SANTOS, 1994, ®)temporalidade monétona, assim,
pode ser considerada como expressao do tempo hegenedndo como a Unica expressao do

tempo. Nesse contexto, Santos propde a utilizagdercho temporalidades:

Nesse mundo assim refeito, pode-se falar em teimpgsmbonicos e em tempos néo
hegemdnicos. O tempo hegemdnico € o da acdo eéales Aegemdnicos e 0 tempo
ndo hegemodnico é o da acdo e dos atores ndo heigemobA idéia de tempos
hegemobnicos supde também a idéia de tempos hegeadosi Vejamos um
exemplo. Pode-se falar de um tempo Unico da cidadegde um tempo Unico
regional, como se falaria de um tempo universakamiGrupos, instituicdes,
individuos convivem juntos, mas nao praticam osmasstempos. O territrio é na
verdade uma superposi¢cdo de sistemas de engermtiiantemente datados, e
usados, hoje, segundo tempos diversos. As divesteedas, ruas, logradouros, ndo
séo percorridos igualmente por todos. Os ritmosadka qual — empresas ou pessoas
— ndo sdo os mesmos. Talvez fosse mais corret@antibqui a expressao
temporalidadeem vez da palaviempo(1994, 21, grifos do autor)

Um dos aspectos interessantes da chamada tempdelidono6tona é “[...] uma
abundéancia em potencial que se apresenta ao alceaneedo, mas que se encontra, no
entanto, inacessivel [...]” (MATOS, 2007, 17). Egs@stdo da abundancia € apresentada por

Augé na perspectiva do excesso. Ele defende que,

[d]o ponto de vista da supermodernidade, a difedédde pensar o tempo tem a ver
com a superabundéncia factual do mundo contemporéd® com a derrocada de
uma idéia de progresso ha muito tempo em mau egtatto menos sob as formas
caricaturais que tornam sua denuncia particulamntadilitada; o tema da historia
iminente, da histéria nos nossos calcanhares (oas®nte a cada uma de nossas
existéncias cotidianas) aparece como uma prévielégip sentido ou do néo-
sentido da histdria; pois € da nossa exigéncieodgreender todo o presente que
decorre nossa dificuldade de dar um sentido aocadasproximo; a demanda
positiva de sentido (da qual o ideal democraticosé&m duvida, um aspecto
essencial), que se manifesta entre os individuessdaiedades contemporaneas,
pode explicar paradoxalmente os fenbmenos quegzesysao interpretados como
sinais de uma crise do sentido [...] (AUGE, 19%), 3

Seja pela abundéancia ou pelo excesso, os doissaudéo destaque a crise do sentido.
Entretanto, sdo apresentadas diferentes formascaeaela. Matos a define como “o mal-estar
contemporaneo que se expressa em um sentimentcodetonia” (2007, 18). Ja Augé a
apresenta como uma forma de interpretar os tragoscteristicos da supermodernidade.
Conforme colocacbes anteriores, parto da existé&teciarise nos mais variados campos de
nossas vidas. Sao0 mudancgas que provocaram e @mntiprovocando estremecimentos nos

padrbes supostamente definitivos das relacdesisoBisim, essa situacao conflitante — e por
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isso muitas vezes associada a sensacdo de deswoafa situacdes desagradaveis —
possibilita novas formas de negociacdes e atenu@oateiras tidas anteriormente como

rigidas e intransponiveis.

E, portanto, o (re)dimensionamento das (instavdisydas que permeia as
aproximacdes construidas na pesquisa entre as she®culturais e artisticas do jongo em
performance. Tanto uma como a outra operam derasoggialificacbes dadas ao tempo
contemporaneo: regulador, coercitivo, cerceadaenahte, institucional, monoétono. Ou
melhor, a “um tempo” contemporaneo. Pois essas rdides atuam também com outras
temporalidades que lhes sdo especificas. Justarpentsso, as manifestagbes da cultura
popular em realizacdo performatica conseguem rgarras formas de percepgédo do tempo e
assim criar outras temporalidades, outros sigmbsgpara acdes compartilhadas. A crise dos
sentidos passa a ser compreendida como fomentat®raovos, outros, moventes e
inconstantes sentidos. As performances sdo pensautas, como estratégias de enfrentar a
monotonia colocada por Matos e tantas outras forhegemoOnicas e homogéneas de

temporalidades. Concordamos com Marianna Monteiemdo ela afirma que

[h]a algo no tempo, no entanto, que € sempre iitistadle e incerteza, que o
pensamento procura, sem conseguir, neutralizar] Questatuto ontolégico do
tempo frente a variabilidade dos tempos vividogeexmentados? O tempo, esteja
ele onde estiver, [...] sempre traz a marca daliilgtade, porque é sujeito e objeto
de infinitos recortes. Um tempo produzido, mas stfgio que se auto produz, um
tempo transformado em devir, que deixa de ser anitdsd, adjetiva-se como
temporalidade, faz-se a¢do. O tempo ndo pode ssidevado um elemento ou um
fator nas linguagens artisticas, muito menos nafopeance, pois é a
performatividade em toda sua multiplicidade de fsmyue o institui. E a
experiéncia que o funda. Por isso, pensar o tengmdogar os limites entre cultura
e natureza, sujeito e objeto, sob suspeita, é rabaésstabilidade do pensamento
segmentado (MONTEIRO, 2007, 90-91).

E também questionar as demarcacbes conceituadasigiue separam territorios
culturais e artisticos. Na mesma dire¢cdo que MamtEiias propde, ao refletir sobre o tempo,
uma outra relacao individuo-sociedade-naturezazadma® ampliar as abordagens simplistas,
reducionistas e centralizadoras. O individuo deaieaser o centro de toda producédo, a
natureza perde seu carater exclusivamente extexterior ao individuo e a sociedade deixa
de ser um mero aglomerado de individuos (ELIAS,819%5). Concebido “nem [como]
‘decalque’ conceitual de um fluxo objetivamente stetite nem [como] uma forma de
experiéncia comum a totalidade dos homens, e antargualquer contato com o mundo”

(ibidem, 11), o tempo deve ser entendido, prigataente, em sua dimenséo vivencial.
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Ao enfatizarmos a experiéncia como elemento dedimihs temporalidades existentes
na atualidade e em outras épocas, torna-se ndoepsasar 0 tempo em conexdo com o

espaco. Nesse sentido, Giddens coloca que

[n]as sociedades pré-modernas, espacgo e tempddmimamplamente, na medida

em que as dimensdes espaciais da vida social aéapmaioria da populacéo, e
para quase todos os efeitos, dominadas pela ‘@@&semor atividades localizadas.

O advento da modernidade arranca crescentemersigagaedo tempo fomentando

relacdes entre outros ‘ausentes’, localmente destathe qualquer situacdo dada ou
interacéo face a face (1991, 27).

O autor atribui a uniformidade de mensuracéo d@tepelo reldogio mecanico — o que
corresponde a padroniza¢do da organizacao soci@ntoo — a cisdo entre tempo e espago
(idem, 26). E importante ressaltar como Giddensienessa separacdo. Diferentemente de
Matos — que julga a temporalidade contemporaneavim@ollada a experiéncia, mas regida
pela l6gica do capital e do consumo exacerbadoy éspo monétona —, Giddens explora as

multiplicidades do tempo em nossa modernidade aadkssim, ele afirma que

[a] separacdo entre 0 tempo e 0 espagco ndo deveviser como um
desenvolvimento unilinear, no qual ndo ha reversdegue é todo abrangente. Pelo
contrario, como todas as tendéncias de desenvaitimela tem tragos dialéticos
provocando caracteristicas opostas. Além do maismpimento entre o tempo e o
espaco fornece uma base para sua recombinacaolagorea atividade social
(GIDDENS, 1991, 27-28).

Essa observacéo reitera a coexisténcia de temgela e espacialidades distintas em
nossa atualidade. E justamente nessas recombing@ée®nstruimos nossas experiéncias de
tempo e de espaco, que podem ser organizadas eéesativformas. Nesse contexto,
consideramos as performances culturais e artisticabjetos desse trabalho — como uma
resposta do mundo contemporaneo nao de reintegpac@ e tempo, mas de estabelecer

novas relagcdes entre essas grandezas por meidaa@qgpartilhada.

Nesse processo de reorganizacdo das dimensdesiaespac temporais das
performances — sejam elas culturais, sejam elesieas — a multiplicidade de possibilidades

é colocada em evidéncia e
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[...] aidéia do tempo como um elemento comum ereliftes linguagens artisticas,
em especial a performance e ao drama, é colocadhegue. No lugar, entram em

foco temporalidades variaveis e moventes. O teatrmanifestacdes performaticas
na arte contemporanea, os rituais da cultura pomdla colocados lado a lado
como instauradores de temporalidades préprias,cded@a com a producao de

sentido para e na experiéncia social (2007, 89).

Diante da instauracdo de temporalidades vinculadexgeriéncia, € interessante
observar as formas de operar a temporalidade rgw jooma perspectiva relacional de suas
dimensbes cultural e artistica. Explorar suas pisiides de criacdo de construcdo de
temporalidades proprias significa compreendé-licedihente em sua dimenséo performatica
e em sua multiplicidade de agenciamentos entra@fiee entretenimento, entre rito e teatro,

entre arte e vida.

E, portanto, nesse “entre” que anuncio o proximantp” desta “roda’!
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Ponto de Demanda

O ponto de demanda é utilizado nas rodas de joaga gesafio. Por meio desse
ponto, 0 jongueiro-cantador mostra sua sabedoriingumagem enigmatica e tenta “amarrar”
os demais jongueiros que participam da roda. Nesta” da pesquisa, reservo o “desafio” as
temporalidades do jongo, as experiéncias de tempeogadas pelos jongos em sua
multiplicidade. E por meio de suas possibilidades cpnstruo o “enigma” desse “ponto” que

entbo até o momento de sua decifragéo.

Para entender como as temporalidades sao estaasleccompartilhadas nas rodas de
jongo e como se agenciam as diversas possibiliddelesanipulacdo dessa grandeza que o
jongo oferece em sua materialidade em diferentetextos, lanco mao novamente da analise
praxeoldgica. Apos explorar suas estratégias emgdelaos espacos do jongo, faco o mesmo

sobre os tempos e temporalidades dessa expreséaonatica.

Nesse sentido, cabe relembrar que na dimenséo telmpoanalise praxeoldgica
observa sua composicao, sua ordem e sua articuldgi@mposicao temporal diz respeitos as
acOes executadas pelos sujeitos que compdem cspoocbservado, no caso desta pesquisa 0
jongo. Elas podem ser reunidas em grupos e fasess@rias para o desenrolar da atividade
(FRANCE, 1983; MATSUMOTO, 1999; 2009). A ordem teorgd traz dois critérios pelos
quais as acdes sdo ordenadas ao longo do pro@ssucessdo e a simultaneidade. A
articulacéo temporal “[...] pode ser de fato deflncomo o modo de encadeamento das acdes
sucessivas (gestos, operacdes, fases): tanto ctimasc(se sucedendo imediatamente),
guanto néo consecutivas (apresentando entre eapamsa)” (MATSUMOTO, 2009, 200).

Em atencdo especifica a ordem temporal, organizthasi consideracoes sobre as
formas que as acdes sdo compartilhadas e/ou afggasmas rodas de jongo. Os dois eixos
da sucessdao e da simultaneidade s&o estratégmesbantes para compreensdo das
temporalidades criadas a partir da organizacdmipeética das acbes. E exatamente nessa

direcdo que Milton Santos destaca essas possiteldde percepcdo do tempo nas acoes:

[...] a questdo do tempo pode ser trabalhada aosresgundo dois eixos — um € o
eixo das sucessfes e 0 outro é o eixo das coeiEsérO tempo flui e por

conseguinte um fendmeno vem depois de outro fenénfessim, ha uma sucessao
de fenbmenos ao longo do tempo. As coisas se dasnearseqiéncia. Esta é uma
das dimensdes com que podemos trabalhar [...] @agiéeva a idéia de pedacos do
tempo ou, em outras palavras, da seqiéncia noemssntuma espécie de ordem
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temporal. A cada momento se estabelecem sistemaacdotecer social que

caracterizam e distinguem tempos diferentes, piewhoitfalar de hoje e de ontem.

Esse é o eixo das sucessdes. Temos também, o aemocakxisténcias, da

simultaneidade. Em um lugar, em uma area, o tengsdiversas acdes e dos
diversos agentes, a maneira como utilizam o tendimoéna mesma. Os respectivos
fendmenos ndo sdo apenas sucessivos, mas condesiitao viver de cada hora.

Para os diversos agentes sociais, as temporalidediesn, mas se ddo de modo
simultaneo. No espaco, para sermos criveis, teraosodsiderar a simultaneidade
das temporalidades diversas (SANTOS, 1994, 82).

Diante da multiplicidade performética dos jongosnsiderei melhor ndo organizar
suas acoes em fases ou etapas. Essa organizagissieepe pode ser dada de diversas
maneiras. Para a andlise que me propus nesta p&sqtticulacdo das acdes dos jongos em
um mapa temporal parece-me ser mais produtiva.s&pte, entdo, o mapa temporal dos
jongos representado na figura 31. Nesse mapa, estBmladas as acdes dos jongos,
apresentadas como contingentes ou obrigatorias @aralizacdo de uma roda, em suas
dimensbes de consecutividade e de simultaneidadenarlas nas rodas de jongo. Além
disso, destaca-se também se essas forma de ordetexzacoes se dao de forma obrigatéria

ou contingente.

Diante do exposto até aqui sobre as multiplas fertiearealizacdo do jongo, fica claro
que esses agenciamentos das acdes em obrigat@iasirggentes e de suas ordenacdes em
consecutivas obrigatérias, consecutivas contingesienultaneas obrigatorias e simultaneas
contingentes variam de acordo com o contexto deza€éao das rodas e com a forma em que
as comunidades jongueiras assumem suas praticggmAs acdes, como veremos em
seguida, sdo necessariamente obrigatoria paralizaagd® da roda de jongo para algumas
comunidades. J& para outras, essas mesmas ac¢8am paser contingentes. Em algumas
rodas de jongo, algumas a¢Oes acontecem obrigatmia de forma sucessiva, enquanto que
em outras rodas essas mesmas a¢des ocorrem desforai@nea. S&o inUmeras as variacdes

e possibilidades.

Tentei, entdo, trabalhar com alguns parametrosineg nocdes que estabeleci para
construir essa “fotografia” das temporalidades joagos. Como ac¢des obrigatorias indiquei
aquelas que sao imprescindiveis na maior parteatts observadas para o andamento, 0
funcionamento da performance. Sdo acdes que se eméoutadas comprometem o
compartilhamento e a apresentagdo da performantebase nas rodas que presenciei e
participei. As acdes entendidas como contingenteant executadas por alguns grupos
jongueiros ou em alguns momentos da roda. Confoessalva anterior, para realizacédo da

roda em algumas comunidades, essas acfes se tobmgatorias. Sobre as ordenacfes das
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acOes, busquei registrar todas as possibilidadesogam observadas nas rodas. Dessa forma,
€ possivel perceber que algumas acfes podem der gapessivas obrigatérias como
simultaneas contingentes. Essas formas diferergesrticulacdo foram vistas tanto no
decorrer de uma roda de jongo como na comparac@mdeoda para outra. Note-se, entéo,
que mesmo considerando a préatica de uma comunjdiageeira especifica, ha uma variacao
na ordenacédo das acdes. Os jongueiros, como quepooto de demanda, “desafiam” o
tempo e escapam constantemente de uma ordem fipagl@stabelecida. A ordenacao é
construida em performance, na negociacao entrengsi¢iros que compartilham a acéo e o
contexto de acontecimento da roda.

Como muitas acdes ja foram detalhadamente men@enaddescritas em outros
momentos do texto, darei énfase as articulagcbebedstidas entre elas. As acdes que ainda

nao foram exploradas abordarei conjuntamente cas [possibilidades de ordenacéo.
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As acOes de acender a fogueira e de esquentamimites sdo apresentadas como
contingentes porque em diversos contextos as radas iniciadas sem essas agles
acontecerem. Conforme ja discutido, muitos lugages que as rodas acontecem néao
possibilitam fazer uma fogueira e os instrumenttizados por muitas comunidades
jongueiras nas apresentacdes, por exemplo, possuéas formas de afinacdo que néo
depende do fogo. Elas foram observadas no contkexfesta. Nas realiza¢c6es das festas de
jongo em algumas comunidades elas se tornam ofmi@mt O acender da fogueira marca o
inicio dos preparativos da festa e 0 esquentaarabdres anuncia que havera roda de jongo.
Como explica Marcos Goncalves, Kiko, jongueiro ddl@mbo S&o José: “A gente afina ele
na fogueira. Acende a fogueira e coloca ele alipm@er aquecer até ele chegar num ponto
bom que da pra poder tocar ele, a hora que ‘tiegh afinadinho mesmo, dando um eco

longe™*3

O formar a roda pode também se referir ao posaci@mto dos jongueiros em alguma
das situagcOes de apresentacao representadasuras fig, 25 e 26. No mapa temporal, essa
acao se coloca anteriormente a acao de iniciamtmpoom a qual se relaciona por sucesséo
obrigatoria. Entretanto, pude perceber também gomads situacdes de apresentacdo que as
comunidades jongueiras primeiro iniciam o0 ponto epais entram 0S jongueiros-

“fronteiricos” para formar a roda. Ou ainda, qusassacdes acontecem simultaneamente.

A acéo de iniciar o ponto € retomada constantesremiongo da roda. O ponto pode
fazer parte de um repertério ou pode ser improweiseoimo explica Jorge Maria, jongueiro do
Quilombo Sé&o José: “Pode criar a qualquer horaé\&abe, 0 jongo é... a gente tando numa
roda de caxambu a noite, aquilo influi muito, sabgente cantando ali, de repente vem um
jongo bom na cabeca, a gente canta'&led primeiro ponto riscado, aquele que inaugura a
roda, é chamado de ponto de abertura ou licenc&88QEIACAO BRASIL MESTICO,
2004). Muitos jongueiros utilizam esse momento paaatar pontos de louvacdo ou de
saudacdo. Dessa forma que fez Rogério, jongueievadinca do Caxambu de Miracema, ao
inaugurar roda no 12° Encontro de Jongueiros. sAd&eriscar o ponto de improviso, ele
disse: “Sarava primeiro os orixas, aos donos da eas padroeiro do lugar, certo. Vou fazer

minha parte agora*”.

113 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifumagia no Quilombo S&o José” (2005).
14 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifuimagia no Quilombo S&o José” (2005).
115 Fala registrada no 12°. Encontro de Jongueiros.
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Ainda sobre os pontos de jongo, cabe destacarlisgpagem enigmatica, sua
dimensdo poética. Nesse sentido, Antdnio Fernan@iesjnho Canecdo, jongueiro do

Quilombo Sao José nos conta:

O ponto era cantado no dialeto ndo decifrado. Rorguponto do jongo,
praticamente, quem entende do jongo [é] sempre mew@sagem. As vezes vocé
entra na roda do jongo, vocé ndo sabe mas alingojalguém ta dizendo alguma
coisa pra outro. Até na hora de cantar, como ca@tafio € sempre uma mensagem
que a gente ta passando, né. As vezes, alguémntgde dessa mensagem, néo
entende do que ta se falando, mas quem participaddade jongo sempre sabe do
que ta acontecendo ‘gfi

Utilizando radicalmente a linguagem cifrada, osggm@as, ha também o ponto de
demanda ou de desafio, no qual prevalece o desafi® dois jongueiros ou entre o
jongueiro-cantador e os demais participantes. Ataate, os pontos de demanda tem
aparecido cada vez mais raramente nas rodas de. jNiogcontexto de apresentacdo, muitas
comunidades jongueiras nem cogitam risca-los, dastaAntigamente, o desafio no jongo
era levado muito a sério e ao seu cantar eram iagdsscacontecimento magicos que
tomavam parte da roda de jongo. Nesse momentonto jg@ demanda tornava-se um ponto
de “encante” (RIBEIRO, 1960, 20). Assim nos cordegd Maria, jongueiro do Quilombo
Sao José: “Que antigamente no caxambu, o0 caraveaatgpngo, diz que nascia bananeira,
dava cacho e pessoal tinha que, todo mundo quesévali naquela roda, tinha que comer
aquelas banana. Madurava, tinha que comer. Sen@esse, morria. Entdo, a barra era

pesada®™’.

Mas nem todos os jongueiros lancam desafio nadedango ou gostam da demanda
no jongo porque também estdo associados a pontgsrdmenta ou gromenta, destinado a
brigas entre jongueiros (RIBEIRO, 1960, 20). Domda jbngueira de Guaratingueta, declara:
“Agora, gracas a Deus, o jongo... bom, tem demanélando € pra todos. Eu, por exemplo,
nao sei demanda. Eu canto pra me diverti, pratiliegrovo que esta ali. Mas pra demanda
nao™® Dona T6 “tira” pontos de visaria ou bizarria, dae como finalidade alegrar a roda.
Atualmente, essas classificagcdes dos pontos d® joag fazem tanto sentido, uma vez que
pouco se improvisa e sdo cantados pontos ja catdsedga pertencentes a repertérios. No

116 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifuimagia no Quilombo S&o José” (2005).
7 Depoimento retirado do documentario “O Jongoatifimagia no Quilombo S&o José” (2005).
118 Depoimento retirado do documentério “FeiticeirasRélavra” (2001).
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entanto, ela serve para auxiliar na compreensabngasgens cifradas dos pontos criados em
outros tempos e como eles se articulavam com aamdacontecimento.

Os pontos e seus toques variam de comunidade pamandade. Nao ha, portanto,
uma batida comum a todas as comunidades jonguditgemas tocam de forma mais
parecidas, outras se diferenciam e se aproximaautles ritmos afrobrasileiros conhecidos.
Assim, a execucdo dos pontos do jongo, sua formaocdar também é multipla. Essa
diversidade foi facilmente observada no 12°. Emconie Jongueiros, evento no qual as
comunidades se apresentaram em sequéncia, e feivgloglentificar as diferencas e as
similaridades de seus toques. Esse aspecto tambdém ger notado no CD “Jongos do
Brasil’, que conta com a participacdo de diversasmunidades. Como exemplo dessa
multiplicidade, apresento “visualizacdo” dessa®rdiicas e singularidades dos toques por
meio das notacdes musicais de alguns pontos dmasgoomunidades jongueiras no anexo Il

desta pesquisa.

O dancar no jongo se da em diversas zonas daeraa diversos momentos. Os
performersfronteirico, que compdem a roda ou que delimitarsistera de apresentacéo
podem dancar na zona C, que representa a zonatighnfigura 23 e a zona segmentar das
figuras 24, 25 e 26. Dancar na zona A represergaeaucdo da danca na zoma interna
periférica central delimitada por dancarinos ngsiris 23, 24, 25 e 26. Dangar na zona B
refere-se a zona interna periférica. As formasatear o jongo também sao multiplas. Cada

comunidade executa movimentos proprios que singalarsuas formas de dancar o jongo.

Diante das possibilidades de ordenacdo das ac@egodgos, entende-se que as
temporalidades sao instauradas pelos acontecimesdtosestabelecidas na especificidade da
performance. Assim, elas negociam continuamentetearpo hegemaonico, mas se recusam a
perpetua-lo simplesmente. Em alguma medida, sur§emdas, fissuras, brechas que
possibilitam o estabelecimento de outras tempadéd, outras formas de agenciamento das
acoes diferentes da légica hegemobnica. No caso atgo] as possibilidades de
simultaneidades e sucessividades se configuram opamunidades de escolhas que podem
ser feitas.A priori, ndo ha unscript a seguir que determine a seqiéncia e ordenacdo das
acOes. Sao negociacdes que acontecem no coletivojoMyjo, assim como em outras
expressdes da cultura popular, ocorre o estabetatinde temporalidades compartilhadas
coletivamente. S&o experiéncias do tempo compad@s por um grupo atravessadas pelas
l6gicas homogeneizantes e hierarquizantes e queetasnconstituem, concomitantemente,

linhas de fuga e linhas de segmentariedade.
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No entanto, o que se percebe, novamente, é quiagdes de apresentacdo do jongo
geralmente provocam uma restricdo das dimensdeterdpo. Muita vezes o tempo do
produto, da venda, da industria cultural orientéefoente a organizacdo das acfes na roda de
jongo, distanciando a experiéncia do tempo da .féé&ase movimento, ocorre, em alguns
casos, 0 consumo por parte do publico de uma fragp&o do jongo, uma “ilusdo” do jongo
gue beira o exético. Os observadores compartilhama experiéncia apresentada do universo
simbdlico do jongo, ndo atingindo o compartilharedbd tempo ritual presente nas festas,
por exemplo, ndo experimentando suspensdes dasra@idpdes hegemonicas. O que chega
ao publico é uma idéia desse tempo, dessas oatrgmtalidades, um “quase” desse tempo.
Ha, momentamente, um mundo recriado, como afiriva £005), mas um mundo que néo é
experencialmente compartilhado, vivenciado. Consgéuma idéia desse mundo, de suas
espacialidades, de suas temporalidades. Para moiitesrvadores, que aqui se tornam
espectadores, essa idéia basta, para induUstriaradutssse caminho € lucrativo. Afinal,
compartilhar experiéncias de suspensao requer ndpdades para a inversdo da légica
estruturante. E isso néo interessa aos atores begeog, como nos coloca Santos (1994;
2006). Mas essas suspensdes e inversdes muitessden aos jongueiros e jongueiras e suas

comunidades, que constroem seus caminhos por digsas tensoes.

“Desamarrado” meu “ponto de demanda”, é chegauara da despedida. O “sol” se
aproxima no horizonte, a “fogueira” vai, aos pouyabsinuindo seu “queimar”. Falta pouco

para “roda” terminar!
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“Eu vou, meu cangoma fica...”

Adeus cangoma adeus
Adeus que eu ja vou m'imbora
Eu vou, meu cangoma fica
Aqui até outra hora
Ponto de despedida do Jongo do Quilombo Séo José

Figura 32: Tambores de jongo do Quilombo S&o Jasgedra na capela da comunidade. Foto: Raquelridarti
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Viva a festa do jongo! Viva o jongo em festa! Vigamultiplicidade performética!
Viva as rodas de jongo! Viva as performances atistulturais! Viva seus corpos em acao,
suas temporalidades e suas espacialidades! Vigarpes em festad/iva as possibilidades de
agenciamento dos jongos na contemporaneidade! &igamplexidade e o hibridismo das
manifestacfes da cultura popular! Viva as comurggdgdngueiras e suas multiplas formas de

fazer e saber o jongo!

E assim que normalmente se despedem os jongugiarsdo amanhece o dia e é
chegada a hora de encerrar a roda: com uma “salwaves” para relembrar tudo que foi
celebrado e homenageado ao longo da madrugadasire &snbém que “lanco” o Ultimo
“ponto” antes de finalizar esta “roda”. InUmerosvas!” aos caminhos percorridos, aos
agenciamentos estabelecidos e aos saberes coostrii®® momento de reviver a “festa” e

todos os “pontos” lancados.

Depois de sarava o percurso que me colocou nedaainiciei a preparacao da festa.
Limpei o terreiro, acendi a fogueira, trouxe osltanes e afinei seus couros. Inaugurei a roda,
risquei pontos de saudacéo, de louvaria, de bézarde demanda. Dancei no centro da roda,
bati palmas, toquei os tambores. Por vezes, saiddg observei, me esquentei na fogueira e
voltei a jongar. Desse jeito, coloquei minha festa cena, ou melhor, em texto. Uma festa
para divertir — como toda boa festa — e também panapartilhar formas de apreender as
manifestacfes da cultura popular que considere sugtiplicidades performaticas e suas

complexidades contemporaneas.

E importante dizer que esta festa sO existe potauis outras aconteceram antes
dela. Outras festas, outros pontos, outras formatadcar, outras fogueiras. Outras formas de
festejar que muito ensinaram e continuam ensinaaddescoberta do meu festejar. E esta
festa sO0 permanece porque tantas outras hdo denwihas festas e de outros festeiros

interessados em entrar na roda da cultura popular.

O primeiro de muitos “vivas!” possiveis dedico altiplicidade de referéncias nas
aproximacdes investigativas das manifestacdes Harapopular. Os estudos sobre essas
expressdes artisticas populares na contemporaeeigedse pretendem criticos e complexos
nao podem ignorar as contribuicdes de referenarai®poldgicos e de referenciais artisticos.
As dimensfes sOcio-culturais e estéticas ndo poskmmanalisadas de forma estanques e
isoladas, uma vez que suas relagcdes sao intensasnstantes na realizacdo dessas
performances. Entender o jongo como performancedaib- cultural e artistica — significa

compreendé-lo mais proximo de sua complexidade sudetotalidade como expressao da
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vida de seus participantes. E partir de sua méitizite para produgdo de conhecimentos a ele

relacionados.

Perceber o jongo e demais manifestacoes da cybopalar em suas dimensdes
performaticas afirma a necessidade de conexdes a&nttiversas areas do conhecimento, uma
vez que o conceito de performance se apropria ohzipio de alianca do rizoma. Dessa
forma, os saberes e fazeres antropoldgicos, sgaiok) filoséficos e artisticos se agenciam
no mesmo plano, sem hierarquias e dominacdes, (mtagrafarem 0 jongo em sua
multiplicidade. As porosidades existentes vao seddftagradas, ampliadas, realocadas,
provocando o surgimento de outras tantas. O jongaliza-se, portanto, na fronteira, no
espaco liminar no qual as porosidades sdo expestasua realizagdo. Os conhecimentos
“puros” ndo dao conta de lidar com a complexidaoe jdngos, que déo a ver, a escutar, a
sentir, a refletir suas agdes no “aqui-agora”. Aeapsao da totalidade do jongo em

performance exige a compreensao no “entre”.

Dessa forma, o entendimento do jongo como perfocmamid destaque a sua
materialidade, aos seus aspectos em acontecingntegalizacdo. Uma situacdo em que as
acOes, os discursos e 0s universos simboélicos eseapgam em articulagdo constante. O
jongo como performance hibrida se realiza em nagéoi com os diferentes campos da
performance estabelecidos por processos distiga@®uceituacdo. Assim, ndao cabe localizar
0 jongo e demais expressfes performaticas da auttopular nesse ou naquele territério
conceitual de performance. Essas manifestacfes neeagese simultaneamente e

potencialmente nesse, naguele e em outros teostori

O jongo em acontecimento exibe habilidades, domtaanico e de linguagens;
dialoga com um modelo de comportamento reconhezidodificado culturalmente; e ainda
preocupa-se com o sucesso da performance a papadioes de realizacdo. Esses diferentes
significados de performance coexistem nas rodgsrdm nas mais diversas realidades. Seus
graus de intensidade é que variam de acordo comontexto de acontecimento, suas
finalidades, o envolvimento de seus participantggre outros fatores. Entdo, o jongo
“passeia” pela performance em sua multiplicidadecedual por acontecer em multiplicidade

no mundo contemporaneo.

Como em toda performance, 0s jongueiros ao se ayesm precisam ter
consciéncia das a¢fes que estdo realizando e asajpex se refere o que esta sendo feito.

Nessa dupla consciéncia dos jongueiros sdo estatsdeaesponsabilidades com a audiéncia,
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com a tradicdo e com 0s outros jongueiros, ou seja, a coletividade. A dimenséo politica
do jongo em performance se estabelece justamemteiaadacio dessas responsabilidades.

As responsabilidades e a consciéncia de suas acesmodelo de referéncia sao
compartilhadas entre os participantes da roda migojosejam jongueiros ou nao-jongueiros.
A propria concretizacdo da performance é compaddhuma vez que ndo se faz uma roda de
jongo sozinho. A participacéo coletiva de pessagsdpminem as linguagens especificas do
jongo é uma condicdo para sua realizacdo. Essagi@ade para a realizacdo do jongo coloca
em evidéncia (e em experiéncia) a nocdo de colgta@m cadaperformer para cada
participante da roda. Até em situacfes nas quaisredoca valorizacdo exacerbada da
responsabilidade em relagdo a audiéncia — apredestainculadas, por exemplo, a circuitos
de profissionalizacdo e da industria cultural — fexac&o dos papéis desempenhados pelos
jongueiros durante a roda, a responsabilidade quddividade da performance ndo pode ser
ignorada. E, em primeira instancia, na relacdobes#aida entre os jongueiros, entre 0s

participantes da roda que a expressao se constitui.

A responsabilidade do jongueiro, como individuanatradicdo e com a audiéncia €
deslocada e passa a ser uma atribuicdo do coletvgrupo, da comunidade jongueira. Essa
especificidade observada no jongo e em outras npeaftces artistico-culturais intensifica sua
dimenséo politica, uma vez que “[...] a acdo paitiunca se realiza no isolamento, sempre é

uma agédo em conjunto, configurando um acordo eqees” (TORRES, 2007, 240).

Assim, 0 jongueiro integra-se aos seus companhemos, em relacdo, formarem a
roda. Jongueiros em roda relacionam-se com as;@ieglie modelos do universo jongueiro,
com o publico, com as interpelacbes soOcio-econ@nimantemporaneas as expressdes
culturais e artisticas. Dessa forma, a roda, ogpog jongueiros e seus contextos de atuacdes
se contaminam, se desterritorializam e se retagitzam constantemente. A performance,

entdo, se consolida como terreno produtivo de pligilade e de heterogeneidade.

O jongo, assim como 0 rizoma, acontece em comipaniénto. A participacdo na
roda de jongo se da potencialmente no “entre” égatwriamente de forma coletiva. Os
espacos de acdo da roda séo livremente transit@aseigocas e movimentacdes estdo sempre
disponiveis. As acdes nao possuem “doreogtiori, sdo conduzidas e compartilhadas pelo
coletivo jongueiro. Em sua materialidade, provocgambém o compartiihamento de
universos simbdlicos entre os participantes. Nao rpeio de uma histéria, mas por sua

propria dinamica, por seu carater performaticomabco. Um “viva!”, portanto, a



209

coletividade como principio performéatico do jongeragdor de suas dimensfes de
multiplicidade, de heterogeneidade e politica.

Por dentro dessas caracteristicas se consolidaiimassdes coextensivas do jongo:
performance cultural e performance artistica. Bgipalmente a esse “vival” que se dedicou
esta “roda”. Durante o “esquentar dos tambore=lespdiversos “pontos langados”, entende-
se que o jongo é uma performance artistico-culemalkeus agenciamentos contemporaneos
em qualquer que seja seu contexto de realizacitesEa forma que essa manifestacéo e
outras vinculadas ao universo da cultura populacipam ser consideradas pelas areas

académicas e politico-administrativas da societaatsleira.

E possivel identificar as caracteristicas espeifide cada uma dessas dimensoes,
conforme fiz neste trabalho. Porém, s6 faz serdgimcia-las separadamente para perceber o
grau de indissociabilidade existente entre ela®. dde situar as formas como as rodas de
jongo se constituem em uma “régua” cujas extrenagadincidem com essas dimensdes. Ou
mais performance cultural ou mais performancetadisA conjungdo que cabe nesse caso é
o e. Performance cultura performance artistica: dimensdes agenciadas rizansente. E
pertinente perguntar como esse agenciamento oguaés sdo as linhas de segmentariedade
e as linhas de fluxo que o atravessam, quais a®t@lizacdes e desterritorializagcdes que
acontecem. A questdo nao é quanto de cada dimes&fpresente numa roda de jongo, mas
sim como essas dimensdes se agenciam na rodaspairgersos atores envolvidos e quais sao

as possiveis razoes disso.

~

Nesse contexto, dedico um “viva!” a dimenséo déoperance cultural do jongo. Essa
dimensao destaca o jongo historicamente como ag@radora ou remediadora, visto que
ocorreu e ainda ocorre no processo de resolucdoegociacdo de conflitos sociais de
diversas ordens. Assim como se transformam seuextos de realizacdo ao longo dos
tempos, também a eficacia do jongo se modificae Essvimento coloca em evidéncia o
processo de atualizagcéo do jongo e das manifestalgbeultura popular de uma forma geral
no qual é estabelecida uma negociacdo tensa, canpleonstante entre suas formas de

acontecimento e as necessidades dos espacos-teomp@nporaneos.

O aspecto cultural do jongo em performance chaneacab também para sua
liminaridade. Os acontecimentos liminares “furtaanesl escapam a rede de classificacbes
gue normalmente determinam a localizagdo de estadpssicbes num espaco cultural”
(TURNER, 1974, 117). Realizam-se no meio, na fiomteno “entre” espaco e no “entre”

tempo da estrutura e da antiestrutura. Sao ex@esg®E se constituem nas fendas, a partir de
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suas porosidades, dos territérios sociais, dosderaplos espacos socialmente normatizados
e estruturados com a intencdo de provocar suspensi@sterritorializacbes. Por essa
localizacdo no contexto social constituem-se cormandmenos criadores, geradores e

potencialmente avaliadores dos cédigos e valorgaisa@wom os quais dialogam.

Nesse sentido, o jongo afirma sua caracteristicasindr na constituicdo de
espacialidades e temporalidades especificas gagdgam, tensionam e negociam com 0s
espacos e tempos hegemodnicos. E também, nessdodiseglimensédo limindide do jongo
pode ser considerada como coextensiva de sua fiogi@. Ambas se configuram
rizomaticamente na multiplicidade performatica dmgo, porém suas dindmicas de
desterritorializagao e de reterritorializagéo $erdnciam.

Um “viva!” também a dimensdo de performance adastilo jongo. O jongo em
acontecimento nos mais variados contextos relacgenatensamente com as caracteristicas e
0s aspectos atribuidos por teoricos e artistasdermances artisticas contemporaneas. Os
elementos constituintes das performances artist@adacilmente identificados nas rodas de
jongo: numero deperformers linguagens utilizadas, espaco de realizacdo, riife
perceptiva da acéo, tempo da cena, preparacdoadaasifstica, vinculo remuneratério dos
performers formas de acesso do publico, relagdo com o mercalural etc. Entretanto, a
variabilidade desses aspectos de uma roda pam@made ser imensa. Nao ha, portantoa
forma do jongo acontecer como performance artis&&0 mdultiplas as suas formas de
realizacdo, todas contemplando sua dimenséo eafistma vez que as linguagens estéticas

sdo sempre articuladas de acordo com as intenadak determinadas.

O jongo como performance artistica articula-se expressdes cénicas tradicionais
que sdo caracterizadas pela coexisténcia de vilggsas performaticas, valorizacdo das
tensodes, utilizacdo de diversas linguagens, n@&adidlade dramatica, heterogeneidade,
pluralidade cénica, relacdo entre o fazer perfaomae o contexto social. Com essas
caracteristicas, o fazer artistico do jongo vin@glaa concepc¢ao cénica artaudiana. A fala de
Artaud sobre o teatro é oportuna também para dsrpemces artisticas de uma forma mais
ampla. Com o entendimento da arte como um elentmteconstrucdo da realidade, Artaud
coloca em evidéncia a funcao reparadora das exy@®s€nicas. Em outras palavras, Artaud
nos mostra sua compreensdo do teatro articuladimlaa &0 contexto socio-cultural mais
amplo. O fazer performético como a prépria vidaexpresséo e, portanto, como uma acgéo
potencialmente questionadora e transformadora didade. Nao como reprodutor da

realidade ou de uma realidade, mas como (re)cdostta iniUmeras realidades possiveis.
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O jongo, realizado e compreendido rizomaticamem@nsolida-se como uma
manifestacdo do teatro da crueldade artaudianocogdande crueldade cunhada por Artaud
toma forma em situacbes de liminaridade, de fromteno entre, nas porosidades que
reorganizam e atualizam sutil e violentamente aeiras entre cultura e arte, entre ética e
estética. Esse posicionamento questiona a duplieiddeoldgica existente nas producdes
artisticas em seus diferentes momentos historicesias interpelagbes nos processos de
criacao e recepcao das diferentes manifestacdsticas. O jongo entra também nesse jogo,
principalmente por se posicionar em forte pontdetsao entre as praticas e os discursos da

cultura popular e da cultura erudita ou dominante

E nesse momento langco um “viva!l” ainda mais intgues@ celebrar a multiplicidade
performatica dos jongos. Viva o jongo como perfarogaartistico-cultural! A partir dessa
compreensao, sao percebidas as conexdes rizomgtieas jongo estabelece entre eficacia e
entretenimento, entre apresentagdo e compartilitamentre estética e ritual, entre arte e
vida. No agenciamento constante dessas duas diewepséformatica do jongo encontram-se

suas grandezas: 0 corpo em agdo, 0 espago e o0.tempo

Considerando as complexidades dos contextos cslterartisticos que diagonalizam
0 jongo em performance, 0s jongueiros criam e aet@s espacialidades e temporalidades
especificas do jongo. Conforme foi “lancado” no®riws” sobre espaco e tempo, esses
agenciamentos podem ser inumeros. Os elementoagdas que compdem as rodas de jongo
se organizam de diversas formas e se relacionansamente com 0s espagos e 0s tempos
hegemonicos. Suas espacialidades e temporalidaitesdefinidas pelos elementos que
compdem as rodas e as festas em articulagéo cagdas desenvolvidas pelos jongueiros. Os
corpos dos jongueiros em performance criam as iedjpacles e as temporalidades da roda,

da festa, do coletivo, do fluxo constante entrpassibilidades de acdes.

Entre essas possibilidades de acfes dos jongukEstaco a constru¢cdo dorpo em
festae a ele também dou um “viva!”. Uma forma de carnsto lugar e 0 momento
performatico, as espacialidades e as temporalidpdesmeio de sistemas de ac¢bes que
extrapolam a questdo estética e artistica e quengatizam o compartilhamento. Ao
construir suas dimensdes cultural e artistica mopestiihamento de linguagens, técnicas e
responsabilidades, ocorpo em festaatifica e intensifica a dimensao politica do jong
articula vida e arte em coletividade compartilhada.

No jongo, portanto, os corpos em acdo sdo constgitdas espacialidades e das

temporalidades. Sao os sistemas de acdes estdbsl@alos jongueiros em articulagdo com
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0s sistemas de objetos que compdem as rodas stas Gele definem 0s espacos e 0s tempos
dos jongos. Sua materialidade acontece, entdoa nelsgdo, nesse processo indissociavel de
corpo em acdo, espaco e tempo — grandezas arasuladensamente com logicas
hegemaonicas e hierarquizantes no nosso espaco-mmpEmporaneo. Na tensdo complexa e
constante entre os movimentos de resisténcia, mwercoismo, de negacgao, de aceitacdo, de
apropriacdo, de submissdo, de subversdo que o®sjoagontecem em multiplicidade
performatica. No “entre” do global e do local, manteira das diferencas e diversidades

culturais é que 0s jongos se estabelecem em comst@vimento.

O ultimo “viva!” para encerrar este “ponto de daefija” ofereco as possibilidades de
articulagdo com outras manifestacdes da culturalpopAs problematiza¢cdes aqui apontadas
sobre o jongo em multiplicidade performatica podsen também consideradas, conforme
apontado em diversos momentos, para as demaisse&pee performaticas do universo da
cultura popular. Entende-se que, assim como o jocayta uma dessas manifestacées possui
singularidades na articulacdo de suas dimensorsaigle artisticas. Entretanto, essas formas
especificas de realizacdo ndo impedem algumas aleaebes. A mais importante delas é
justamente o0 entendimento dessas expressbes comdorn@aces hibridas,
independentemente do contexto no qual elas acontégansiderar as dimensdes culturais e
artisticas dessas performances da cultura poputandicdo inicial para compreender suas
multiplicidades e complexidades nas realizagc6eteagporaneas.

Termino meu ponto de despedida ainda com muitosgasV’ por fazer. Diante de
tantos pontos lancados, sdo inUmeras as possi®bdde homenagem e celebracdo nesse
momento de encerramento. E forte a vontade dersaguida e continuar riscando pontos
ainda ndo entoados. Mas a barra do dia ja estad pastmesmo hora de terminar. Peco licenga
para mais um ponto. Por mais que seja momento sjeediela, € com um ponto de saudacao

que encerro essa “roda’.

Sarava jongueiro velho
Que veio pra ensinar
Que Deus dé a protecéo
Pro jongueiro novo

Pro jongo n&o se acabHr

119 ponto de Jefinho do Jongo Quilombola, de Guaragitig/ S&o Paulo.
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Porque a “festa” ndo terminou e a qualquer momeut@ “roda” comeca e nao deixa

0 jongo acabar!

Cachuéra!
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Caxambu de Santo Antbnio de Padua — faixa 22 (@igakdo Brasil)
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