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Contracam

Resumo

Este artigo tem por objetivo mostrar o protagonismo feminino nas rodas de jongo
contemporaneas na cidade do Rio de Janeiro, destacando o fato de as mulheres
terem assumido, sobretudo a partir do inicio dos anos 2000, papéis antes exclusivos
dos homens nesse cenario. Ao tocarem os tambores, elemento sagrado do jongo,
ao comporem e ao desafiarem os homens no canto, efetivamente transformam o
jongo num substantivo feminino. Para realizacdo da pesquisa, nos valemos de dois
caminhos metodoldgicos: a realizagdo de uma cartografia em cinco rodas da cidade
do Rio de Janeiro e, complementando esse cenario, entrevistas, tomando como
pressuposto as indicagdes teoricas da historia oral. O objetivo final é perceber a cena
musical jongueira na cidade do Rio de Janeiro e o protagonismo feminino existente
nesses lugares de multiplas significagbes.

Palavras-chave
Jongo; Cena Musical; Protagonismo Feminino; Rio de Janeiro.

Abstract

This article has as its objective to show the female protagonism in contemporary
jongo sessions in Rio de Janeiro city, highlighting the fact that women have assumed,
specially since the beginning of the 2000’s, roles previously and exclusively male
dominated in this scenario. When women play the drums - a jongo’s sacred element
-, compose and challenge men to sing, they effectively make jongo a female noun.
In order to perform the investigation, we have used two methodological paths: the
cartography of five jongo sessions in Rio de Janeiro city; and, to complement it,
interviews, based on the theoretical indications of oral history. The final purpose is to
perceive the musical scene of jongo in Rio de Janeiro city and the female protagonism
in these places of multiple meanings.
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Jongo; Musical Scene; Female Protagonism; Rio de Janeiro.
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Introducao

Esse artigo parte da hipdtese da lideranga das mulheres no jongo contemporaneo e tem como foco
o protagonismo feminino nesta cena musical do Rio de Janeiro. Atravessado por varias questdes como,
por exemplo, a tomada de posi¢do de maneira mais ampla das mulheres, as contradigdes que emergem
do duplo papel que a mulher desempenha (mae de familia, mantenedora da casa e ocupando posi¢des no
mercado de trabalho), reflete sobre a atuagdo das jongueiras, considerando também o atravessamento
tradi¢des, contradicOes, disputas e agdes existentes no movimento.

Sobressai ainda o fato de algumas das integrantes do grupo utilizarem as performances jongueiras
e sua tradicdo como elementos em busca da transformacéao, sobretudo, aquelas que pertencem aos grupos
dominados. Usando os elementos da tradicao do jongo, literalmente, as mulheres tomam a palavra, ao
participarem mais ativamente das rodas em ag¢des antes exclusivas do universo masculino. Assim, fazem
das suas performances musicais — tocando os tambores, cantando e compondo — armas de luta e de
inclusdo no mundo jongueiro. Esse espaco que tomam para si se constitui numa espécie de metafora do
lugar que passam a ocupar no mundo.

E esse movimento que este artigo se propde a mostrar, através de uma dupla opcio metodoldgica:
a cartografia e as entrevistas. Parte de uma pesquisa mais ampla sobre o jongo contemporaneo?, no
Rio de Janeiro (AGUIAR, 2018), que privilegiou a cartografia das rodas (ALVAREZ E PASSOS, 2009) como
proposta metodoldgica central. Assim, consideramos como determinante na andlise uma espécie de olhar
viajante que se detém em alguns momentos para a escuta daqueles que escolhemos como atores centrais
e, a0 mesmo tempo, deixa-se seguir a esmo pelos caminhos propostos e descortinados no decorrer do
estudo. Além disso, para melhor entendimento desse universo é fundamental o movimento de ouvir o
outro. Assim, no decorrer do artigo reproduzimos algumas falas dos integrantes das rodas de jongo do Rio
de Janeiro, a partir de entrevistas que realizamos com base nos pressupostos da histdria oral (ALBERTI,
2004; AMADO, 1997; FERREIRA, 2006; JOUTARD, 2006; LOZANO, 2006; PORTELLI, 1997; RIBEIRO, 2015;
ROUCHOU, 2008) e que foram fundamentais também para a realizagdo da pesquisa original (AGUIAR,
2018).

Foram pesquisadas cinco rodas da cidade, procurando caracterizar o jongo como pratica
comunicacional e percebendo, tal como propde Martin-Barbero (2004, p. 13) os mapas cognitivos
contemporaneos que nos levam a arquipélagos desprovidos de fronteiras, formando ilhas multiplas que
se interconectam. Essa percepgdo foi determinante para que elegéssemos os pressupostos da cartografia
como fundamentais, permitindo o ingresso nas brechas e frestas das expressdes das mulheres jongueiras
e acedendo as suas comunicabilidades.

Protagonismo Feminino

Quando falamos do protagonismo feminino nas rodas de jongo, estamos nos referindo, sobretudo,
as performatividades (BUTLER, 2016) de mulheres negras que atuam no que hoje denominamos cena
musical, mas que diz respeito aos modos de vida e de luta dos escravos. Isso requer uma série de
interpretagdes, nas quais ndo é possivel esquecer os vinculos do jongo com a tradi¢do, a reproducao
de modos de pensar e sentir o mundo a partir de uma outra légica, como remarca Sodré ao fazer uma

1 0 jongo é uma danca de roda, sempre executada por um par, que foi introduzida no Brasil, no século
XVIII, pelos escravos. Diversos municipios do Rio de Janeiro possuem rodas de jongo e na cidade do Rio
as principais sdo: o Jongo da Lapa, Dandalua, Afrolaje, Companhia de Aruanda. Esses grupos se apre-
sentam em dias marcados pelas ruas da cidade construindo um cenario comunicacional e um territorio
sonico-musical (HERSCHMANN e FERNANDES, 2014) peculiar. Sobre a historicidade jongo de maneira
geral, Cf. MATTOS e ABREU, 2016, 2015. Sobre o jongo como territdrio comunicacional e sénico-musical,
Cf. AGUIAR, 2018.
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releitura das significagcdes da filosofia nagd para interpretar o sistema religioso afrodescendente existente
nos terreiros de candomblé da Bahia (SODRE, 2017).

Os proprios integrantes do jongo, ao falarem da presenga da mulher, relacionam essa centralidade
a que existe nos terreiros de candomblé. Essa énfase nos faz refletir sobre a presenga feminina como parte
de um mesmo ethos em que “desempenhariam papel central na transmissdo de valores comunitarios e do
axé imprescindivel a continuidade da existéncia fisica” (SODRE, 2017, p. 151-152).

Nas rodas de jongo emerge a experiéncia duradoura das mulheres que em gestos e atos — durante
a cena musical, antes e depois de sua realizagdo — reafirmam o papel de protagonistas, seja realizando os
gestos que sempre fizeram nas rodas — como por exemplo serem as mantenedoras — mas, sobretudo, nas
acOes antes exclusivas dos homens, entre elas, o fato de tocarem os tambores, o que pode ser considerado
como o gesto simbdlico maior de apropria¢do da heranga do jongo.

Pensar o performativo, como enfatiza Judith Butler (2016), é refletir sobre o corpo nomeado,
regulado, demarcado, que aparece nos gestos e nas cenas desenvolvidas na temporalidade das rodas,
seja na singularidade de movimentos identificados e nomeados imediatamente pelo feminino (como,
por exemplo, as saias rodando) ou outros que se relacionam a afirmacgdo das suas liderangas (como, por
exemplo, organizar e proteger a roda).

O performativo e a performatividade pensados como linguagem permitem refletir sobre a questao
do sexo, do género e, também, do corpo. Trata-se de perceber os elementos discursivos que acompanham
esses corpos em movimento produzindo uma linguagem prépria e que emana desse lugar singular e plural.

A configuragdo da cena jongueira contemporanea, ao ser marcada por atos femininos, é elemento
nodal e essencial para a reconfiguragdo do jongo do século XXI, produzindo uma ruptura fundamental no
universo das praticas jongueiras como a¢des comunicacionais. Caminha-se da tradi¢do de sustentabilidade?
que as mulheres sempre desempenharam nos grupos jongueiros para a dimensdo de visibilidade que
assumem na cena contemporanea. Por outro lado, ao ocuparem posi¢dao central realizam agdes no
sentido de ressignificar as tradi¢Ges, ja que as mulheres sempre desempenharam posi¢gdes-chave na cena
jongueira. E isso ndo acontece em detrimento da valorizagdo e da luta pela preservagdo das tradigdes,
elemento nodal nesta cena.

Podemos dizer que as mulheres “tomam a palavra”, ou seja, passam a ter papel central na cena
musical jongueira, tocando os tambores, cantando ou disputando as demandas, em outras palavras,
com atos que realizam a fungdo performativa da linguagem, responsavel pela percepgao das diferengas
simbdlicas existentes no ritual jongueiro (SODRE, 2017).

Ao falar da palavra no sistema litdrgico nagé-ketu, Muniz Sodré (2015, p. 246) enfatiza o fato de
esta ser dotada de existéncia e histdria, ao mesmo tempo que é “zelada pelo principio feminino, pelas
mulheres possuidoras e transmissoras da forgca propiciatéria”, convertendo-se em dinamica de expansdo
do grupo. Para ele, o poder feminino assegura a continuidade da existéncia e dos valores do terreiro.

No jongo, as mulheres sdo as transmissoras da forga existente nas rodas, a partir de uma série
de lugares reais e simbdlicos que passam a ocupar: chamando para o inicio da danga, organizando os
integrantes, zelando pela seguranga das rodas e assumindo ali o lugar de mantenedora. Entretanto,
observa-se como um movimento mais contemporaneo dessa cena musical o fato de assumirem papéis de
fundamentos antes exclusivamente destinados ao jongo, como participar das demandas com os homents,

sendo compositoras e, sobretudo, passando a ser responsdveis pelo toque de tambores>.

2 Tradicionalmente no jongo as mulheres sempre foram responséveis por acdes que, de certa forma, su-
priam a roda de suas necessidades ou mesmo eram responsaveis pela constituicdo das rodas.

3 Segundo Herschmann e Fernandes (2014), no conceito de cena musical, encontramos como caracteris-
tica principal as identificacGes, as afetividades e as aliangas construidas pelos individuos nos seus grupos.
No jongo, denomina-se ponto de demanda aquele que simula uma briga, quando algum jongueiro desafia
o rival a demonstrar a sua sabedoria.
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As mulheres assumem o protagonismo, transformando as rodas em lugares do “principio
feminino”. Abrindo possibilidades para a encenagdo no espago da rua, cenarios de inversdo sao construidos
pelo universo feminino: da casa para a rua; e da rua para o lugar de protagonista nesses cenarios.

Esse lugar central nas rodas é reconhecido pelos integrantes do préprio grupo. Ao entrevista-los,
recorrentemente aparecem referéncias ao fato de as mulheres terem o protagonismo como mantenedoras
das rodas. Relembrando o inicio da roda do Jongo da Lapa, por exemplo, o fundador do grupo, declara que

uma outra integrante, Vanusa, era, de fato, a mantenedora da roda.

Ela era a mantedora da roda. Os tambores ndo eram dela (...). Os tambores eram
meus, os tambores eram emprestados de ndo sei quem, os tambores eram de um
percursionista chamado Marcelo Matos que trabalhava com Seu Felipo que deu muita
forga, muita forga no inicio, seu Felipo. (Marcus Béarbaro. Fundador do Jongo da Lapa.
Entrevista a autora, em 21 de maio de 2015. Grifos nossos.)

Assim, a forca das mulheres decorre ndo apenas do fato de terem voz ativa e muitas vezes
veemente, quando, por exemplo, ddo ordens para a organiza¢do da roda ou a protegerem de possiveis
intrusos. A forca vem, sobretudo, do fato de participarem das performatividades essenciais e fundamentais
do jongo: o canto, a composi¢ao e o toque dos tambores.

O jongo vai construindo a possibilidade de essas mulheres se mostrarem para outros e para
elas mesmas, tomando consciéncia da for¢a que possuem e demonstram através dos atos performaticos
em torno da cena musical®. Elas s3o fortes ndo porque brigam para organizar as rodas, mas porque sdo
capazes de vencer uma demanda, de tocar o tambor e de compor.

As vezes eu sou tirada meio como agressiva porque eu... eu N30 Seguro... como é que
eu posso dizer... eu, se eu tiver que brigar, na roda de jongo, numa demanda, eu vou
mandar meu recado, porque o jongo, ele é essa flecha do recado, essa flecha, que ela
vai la e da aquela pontadinha, uma cutucada. Eu falo — ndo sei se vocé estava na ultima
roda — eu mandei uns trés pontos de demanda, um atras do outro, e ai tem aquele
momento da descontragdo, da alegria, e vem o jongo cangdo, enfim, e ai... (...) A gente
comega a tomar atitudes dentro de algumas coisas, comeca a liderar outras. Porque o
Jongo da Lapa, ele ndo é sé aquilo ali, ele ndo é sé aquilo, ele é uma continuidade, pos-
roda, pré-roda, a gente tem os nossos encontros, a gente tem as nossas reunies, nossas
comemoragdes, entdo acabou se tornando uma familia jongueira. (Silvia Reis. Integrante
do Jongo da Lapa. Entrevista a autora em 30 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Ser capaz de “mandar trés pontos de demanda, um atras do outro” é tornar visivel para os
membros do grupo a sua capacidade e com ela a de todas as mulheres. Essa for¢a leva naturalmente a
tomada de atitudes e a lideranga, ndo apenas durante as rodas, mas antes e depois.

Além de ser capaz de compor, de improvisar e vencer as demandas, elas passam a tocar os
tambores, como ja afirmamos anteriormente. Objeto sagrado das rodas, que reconhecia, até entdo,
somente as maos masculinas, os tambores sdo tocados agora pelas mulheres. Das rodas, das suas maos
firmes e seguras emergem os sons fortes, acompanhado pelo ritmo sincopado dos canticos femininos.

Se inicialmente a visibilidade do papel das mulheres, no que diz respeito aos atos performaticos,
era restrita ao cantico e as dangas, gradativamente passam a realizar fungdes de universos anteriormente

exclusivamente masculinos.

Acao feminina e esséncia jongueira

Das nove mulheres entrevistadas, pelo menos seis tocam sistematicamente os tambores. Além
disso, algumas compdem pontos de jongo. Em alguns grupos, como no Afrolaje, grupo que se apresenta

no Méier, suburbio carioca, em que a presenca feminina é ainda mais dominante, todos os fundamentos

4 Para o conceito de cena musical, cf. JANOTTI JR., 2012.
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jongueiros sdo executados pelas mulheres. Em todos os grupos, a lideranga é feminina, mesmo quando
elas podem, eventualmente, dividir esse papel com um homem.

Ao remarcar a musica como elemento fundamental para a transcendéncia da dualidade mente/
corpo, Muniz Sodré afirma que qualquer filosofia da musica s6 pode ser uma filosofia do sensivel (SODRE,
2017, p. 140). A melodia, harmonia, ritmo, timbre, tessitura e outros elementos produzem, segundo ele,
matrizes de som, que sdo “contemplaveis pela imaginagdo e passiveis de absor¢do pelo corpo”. Sendo
assim, “as imagens sonoras sao tanto auditivas como tateis”.

No caso da liturgia afro, segundo Sodré (2017, p. 146), a musica é primordialmente vibratodria,
sendo a percussdo fundamental. O corpo assume papel preponderante. Como musica diaspédrica, também
0 jongo “origina-se da organizagdo ritmica e gestual, de uma matriz corporal que se desterritorializa e que
viaja acionada pela alegria”. Nesse sentido, o som se faz palavra, “que se expressa na intencdo do Outro,
para desaparecer logo em seguida e renascer, renovada, na repeticdo em que implica o ritual”.

Muniz Sodré (2017, p. 155) enfatiza também a associacdo, na Arkhé afro, das maes ancestrais as
aves. Essa adogdo da perspectiva do “alto”, segundo o autor, “privilegia o desdobramento das superficies do
corpo coletivo”, tendo dois objetivos precipuos: a expansao e a protecdo. Na altura, o passaro, por meio de
uma entidade feminina, representa “o controle simbdlico dos ancestrais e dos contemporaneos”. Segundo o
autor, trata-se de uma “figura conceitual do campo transcendental (o sagrado) do grupo. A figura do pdssaro
é complementada pela figura do peixe, que com suas escamas, representaria a prole ou filiagdo”.

A atuacdo das mulheres compondo, tocando os tambores ou desafiando os homens nos pontos
de demanda, no nosso entendimento, se constitui como o diferencial do papel exercido pelas mulheres
no jongo contemporaneo. Isso nao significa que haja uma ruptura absoluta em relagdo ao papel da mulher
nessas praticas relacionados a um universo simbdlico mais duradouro. Por isso estamos denominando
essa acdo feminina como a tomada da esséncia jongueira.

Wallace Freitas, integrante do Jongo da Lapa, ao falar do processo criativo de composi¢ao dos
pontos, ele proprio um compositor experiente e reconhecido, enfatiza a criatividade das compositoras
mulheres, sendo algumas suas parceiras. Rememora também que Silvia Reis, integrante do Jongo da Lapa,
mandava as composi¢Ges para ele dar sua opinido. Se, inicialmente, Silvia pedia seu parecer sobre as
composi¢des, com o tempo ja ndo fazia mais isso, por que “sabia fazer”.

A Silvia quando fazia os pontos, antigamente ela mandava pra mim “ta legal?” Ai as
vezes, corta isso aqui, ai ela “Ndo, mas pode falar, t4?“ Pode mesmo? Porque ai tu
fala que ndo gostou e a pessoa ndo te manda mais nada. Mas ai depois ela parou
de mandar, porque eu falava assim “td legal”. Ai quando ela chegou na roda com um
ponto de jongo e cantou, eu disse: “Silvia! E isso, Silvia! E isso que eu t6 falando, é
isso que tem que fazer”. Ela chegou com um ponto maravilhoso, todo cifrado, ai falei:
"E isso que é jongo, ndo é aquilo que tu me mandou, ndo”. Porque ela sabe fazer.
(Wallace Freitas. Integrante do jongo da Lapa e compositor. Entrevista a autora em 31
de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Na mesma fala, Wallace reconhece a capacidade criativa das mulheres nessa nova fungdo — a de
compositoras de pontos jongueiros — relatando o episédio em que a solugdo para um problema de uma
composigdo sua ter sido dada por uma das integrantes do Jongo da Lapa. Milena, que ja fizera um ponto
cuja importancia é demarcada pela recordagdo que faz com que ele cante a letra da musica durante a
entrevista, é algada, assim, a condi¢do de parceira.

A Milena fez um ponto que fala do rato que ia roer — “Camundongo t4 no terreiro,
quer roer meu pé de pato, vou avisar meu candongueiro, tira a casca de couro do meu
quintal”. Isso é da Milena. A gente também fez um ponto junto. Eu tinha um ponto que
eu queria mudar o toque, essas coisas de mudar e ai eu ndo conseguia fazer o refrao
de jeito nenhum, o negdcio ficou ali, ndo, ta ruim... "Ndo, porque nao faz assim?“ Ai
eu falei “Caraca, cara!” Ai fiz o refrdo. Ai o ponto é nosso, né, eu fiz uma parte e ela fez
outra. (Wallace Freitas. Entrevista a autora em 31 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)
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Se “antigamente tinha menos mulheres nas rodas”, como também remarca Wallace, e, assim, os
canticos eram dominados pela voz masculina, paulatinamente as vozes femininas passam a ecoar cada
vez mais as cangoes. Ele descreve, também, a solidariedade existente no grupo feminino. Para que Milena
pudesse vencer a demanda, Silvia, por vezes, cantava no seu ouvido, dando “cola” do que ela deveria
responder. Alids, essa é uma pratica comum no grupo, e que durante a pesquisa pode ser observada

inUmeras vezes.

Sé que as meninas se ajudam: uma canta no ouvido da outra. A Silvia é uma que ela
canta no ouvido — “canta assim, canta assim, nao sei o que ...". Eu conheci a Silvia,
assim. (...) ai a Silvia ficou muito afiada em demanda e um respondia o outro e ninguém
cantou mais na roda, s6 nés dois. E a Silvia me respondeu todas as vezes. Todas! Todos
0s pontos que eu cantei, a Silvia me respondeu, até um que eu cantei que ela comegou
—"ndo sei qual a implicancia da mulher, que ndo sei o que é homem”. A menina que
namorava comigo tava querendo ir embora pra casa e ela me puxou pelo brago e saiu
me arrastando. Ai a Silvia comecou a rir da minha cara. E ai eu virei chacota, ela ficou
me zoando, mas eu ndo tinha o que fazer. Mas o jongo é isso. Ndo é sé saber fazer
0 ponto, né, tem que ter razdo. Ndo adianta nada vocé saber fazer o ponto e tu vai
responder o que se a pessoa, por exemplo, se algum mestre mais velho chega, se eu
fago alguma besteira na roda e o mestre fala que eu fago uma besteira entdo ta ok, fiz
a besteira. Eu posso saber fazer o ponto, mas eu tenho que ter o argumento também:
ndo é sé saber fazer a musica, tem que ter argumento. (Wallace Freitas. Entrevista a
autora em 31 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Admitindo a derrota, ainda que procure argumentar que esta se deu em decorréncia do
seu abandono da roda por um motivo pessoal, reconhece a competéncia de Silvia como uma eximia
desafiadora durante os pontos de demanda. Nesse fundamento que é — sem duvida — o que confere o
indice maior de importancia ao jongueiro no interior das rodas (ao lado de tocar os tambores), observa-se
também o processo de autonomizagao da agdo das mulheres. Se inicialmente as demandas eram restritas,
elas passam a desafiar cada vez mais novos integrantes, para posteriormente serem vitoriosas frente aos
mais experientes. Além de fazer mdusica, elas passam a ser reconhecidas como sendo portadoras dos
argumentos indispensaveis para serem vitoriosas.

Segundo José Messias, “o jongo dd empoderamento”, ao se referir ao movimento jongueiro como
veiculo de forca das mulheres, ao mesmo tempo em que cita os grupos tradicionais e suas mestras. Para
ele o fendmeno é decorrente da quantidade de mulheres nas rodas, mas acredita que elas irdo, de fato,
liderar os grupos. Equipara o que ocorre nas rodas com o que acontece na sociedade. Segundo ele é no
corpo, na for¢a que a mulher cria na roda que se produz o impulso na dire¢do a lideranga.

Mas assim, por exemplo, em Barra do Pirai, a mestra |a € mulher, em Pinheiral, a liderancga
|a também sdo mulheres (sic), Ia no jongo de Minas Gerais, eu ndo me recordo agora
o nome do lugar, mas também tinha uma mulher, no Jongo de Porcitncula também
tem mulheres na lideranga e no Jongo da Lapa, acho que ndo é diferente. Se vocé ver,
até na roda que acontece antes do Jongo da Lapa, vocé vé as mulheres estdo em peso.
Enfim, eu acredito que daqui a um tempo, quem vai comandar sdo as mulheres, acredito
até pela grande maioria e por esse empoderamento, que o jongo da, o Jongo da Lapa,
inclusive, da esse empoderamento pras mulheres. (...) Elas tém que tocar, eu acho legal
vocés tocarem, eu acho legal vocés cantarem, eu acho legal vocés conduzirem, tanto é
que hoje em dia muitas estéo dando oficina, estdo ministrando oficinas de jongo, entdo a
gente preza muito por isso (José Messias. Lider e Integrante do Jongo da Lapa. Entrevista
a autora em 23 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Na sua fala, a referéncia ao ato das mulheres tocarem o tambor como sendo simbolicamente
importante para o reconhecimento da forca da mulher no jongo é visivel. A tomada do tambor é, sem duvida,
ato de ocupagdo do lugar mais importante no jongo, enquanto o canto, que inicialmente era também dominio
masculino, foi igualmente sendo dominado por suas vozes. Assim, os dois lugares principais do jongo, que
podem ser qualificados como forgas comunicacionais que o regem, passaram a ser dominio feminino.
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Sem duvida, a for¢ca do jongo vem do tambor, das palmas que acompanham o cantico e o ritmo
dos instrumentos, e do canto. Cantar na roda jongueira ndo é puramente um ato performatico. E mais do
que isso. Cantar representa ndo so se fazer presente pela voz, mas presentificar a importancia do jongo,
emocionar e cativar o publico.

Para as mulheres a danga é quase que um lugar natural — e, portanto, o primeiro — para a sua
inser¢do no jongo. Ocupar os outros espacgos, do tambor e do canto, requer um processo mais longo. S6

com o tempo ocorre também a explosdo feminina no canto.

Porque pra mim o jongo ta nisso ai, no canto. Dangar é bacana pra caramba no jongo,
mas o jongo comecgou aqui, no falar. O dangar claro, é importante, mas tem que
preservar a umbigada, a danga de casal, o toque de tambor, mas se ndo tiver essa
troca, porque isso te forga a pensar, raciocinar na hora e tudo mais e as vezes tem uma
galera que n3o consegue fazer isso. As vezes o jongo ndo mexe com eles dessa forma,
tanto que se vocé reparar nesses grupos, eles focam mais em outras dangas populares,
ndo o jongo.(Wallace Freitas. Entrevista a autora, em 31 de janeiro de 2017.)

Ao enfatizar a necessidade de preservar os rituais do jongo, Wallace Freitas destaca o sentido
de troca comunicacional existente em todos os fundamentos. Mesmo a danga, a danga de casal, é um
didlogo através da umbigada, que sensualiza e rememora pelos gestos o ato de encontro entre homens e
mulheres. Mas o toque do tambor também estabelece um didlogo explicito, convidando para os enredos
narrativos que se desenvolvem nas rodas: os canticos de abertura, os cantos de demanda quando ocorre o
climax narrativo do enredo jongueiro e o encaminhamento para o final, com os ritos que encerram a roda.
Nesse momento, todos transformam o circulo numa fila para se despedir dos tambores.

Wallace Freitas remarca a importancia do canto. Segundo ele, dangar é importante, mas é na fala que
se encontra a esséncia do jongo: falando através de um cantico muitas vezes cifrado, se instauram, por exemplo,
as perguntas e respostas dos pontos de demanda. O ato de falar o jongo exige o raciocinio das respostas rapidas
as perguntas que devem ser decifradas no turbilhdo dos sons que emergem dos toques dos tambores. Mas
também nas composi¢es dos jongos cangdes o didlogo se produz. Para ele, o jongo é elaboragdo profunda,
mais do que um simples ato de brincar ou de dangar. Por isso, a tomada do canto pelas mulheres nao foi
facil. Elas tiveram que vencer iniUmeras barreiras e, a0 mesmo tempo, se prepararem paulatinamente para a
explosdo de seu canto. Cantar na roda jongueira € comunicar um raciocinio e expressar a emogao.

Entrar na roda é, portanto, mais do que participar de um movimento de danga: é se posicionar em
um ritual que possui vinculos duradouros e muitas vezes inexplicaveis para esses integrantes.

No universo jongueiro, é preciso reconhecer o didlogo e as trocas que se estabelecem num enredo
musical, que relaciona questdes contemporaneas a outras que ndo sdo do universo temporal do tempo
presente. Pode ser uma simples “farpa” trocada durante uma demanda ou uma remissdo as tristezas do
tempo do cativeiro. E preciso conhecer o enredo que se desenvolve numa roda jongueira para poder
efetivamente dela tomar parte.

A dedicacdo e a luta pela inser¢cdo das mulheres no universo jongueiro representam, portanto,
a necessidade de aprimoramento dos conhecimentos sobre o jongo, indispenséveis para todos nas suas
avalicOes para a efetiva ocupagdo dos espacos mais representativos nas rodas. Por isso, é preciso conhecer
as tradigdes, receber os ensinamentos dos mestres dos quilombos, observar atentamente os movimentos
dos mais antigos e aprender efetivamente a tocar os instrumentos.

Muitos identificam nos canticos tragos de suas vidas cotidianas. Veem nas letras uma dimensdo
politica. As mensagens que transmitem sdo indispensdveis para que possam se apoderar totalmente
daqueles canticos. A descrigdo de Jéssica, integrante do Jongo da Lapa e do Dandalua, representa a mulher
do que ela mesma intitula como o “novo movimento geracional no jongo”. O vinculo que estabelece com
um mundo de lutas e a necessidade de transformagdo é que faz Jéssica deixar de cantar em voz baixa e

passar efetivamente a entoar as can¢des em alto e bom som.
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O canto entrava em mim e eu refletia politicamente sobre os canticos do jongo. Cara,
esse canto é eu! E eu trabalhando, é eu em casa, esse canto é uma divida, esse canto
€ o racismo que eu sofri. Ai comecei a me apoderar do canto. Veio aos poucos, ainda
cantava baixo. (Jéssica Castro. Integrante do Jongo da Lapa e do Dandalua. Entrevista
a autora em 12 de janeiro de 2017. Grifos nossos.)

Juana Elbein dos Santos (2002) remarca que a linguagem oral estad “indissoluvelmente” ligada
aos gestos, expressdes e distancia corporal. Assim, na transmissdo oral, a palavra, uma férmula sempre
memoravel, dai ser uma férmula, é acompanhada sempre de gestos simbdlicos préprios e necessarios
para pronuncia-la no decorrer de uma atividade ritual. Enfatizando a oralidade como “um instrumento
a servigo da dinamica nagd”, anota também a existéncia de uma dindmica no sistema que se reatualiza
constantemente, como processo comunicacional.

Assim, cada palavra proferida é Unica, nasce, preenche sua fun¢do e desaparece. Cada repeticao é
uma resultante Unica. Dessa forma, a expressdo oral renasce constantemente, sendo produto de dois niveis:
o nivel individual e o nivel social. Dentro da dindamica da oralidade, a palavra é proferida para ser ouvida,
emanando de uma pessoa para atingir muitas outras, comunicando de boca a orelha a experiéncia de uma
geragdo a outra, transmitindo a voz dos antepassados as geragdes do presente (SANTOS, 2002, p. 47).

Além de cada vez mais se tornarem compositoras, como vimos anteriormente, as mulheres
jongueiras tém papel fundamental ao cantar os pontos. A identificagdo do cantico com aquelas que o
executam é primordial para o sucesso da musica na roda.

Essas mulheres que aderem ao movimento jongueiro ndo estdo pedindo equidade com os homens,
mas preocupadas com questdes simbdlicas como a da ancestralidade e das praticas, como prover a roda
de materialidades para que possam acontecer. Preocupa a elas a continuidade das tradi¢cdes do jongo.

As tomadas de posicGes observadas nas descricGes deste artigo, ndo sdo atos pensados das
causas femininas, mas de corpos intitulados como femininos e que estdo em movimento. Corpos esses
que brigam por espacos de continuidades e corpos que também produzem rupturas. Que apresentam seus
filhos como “filhos das rodas”, herdeiros dos preceitos jongueiros, ou mesmo quando dizem que um dia
serdo as “mestras” ou estardo até mesmo no lugar de “pretos velhos como mestre Darcy® se transformou”.

Com esse discurso ndo pretendemos afirmar que as causas sociais ndo fazem parte do nucleo
reflexivo de algumas dessas mulheres. Mas nas descri¢cGes que fazem de si, enfatizam alguns qualificativos:
“sou mae”, “mulher negra”, “professora”, “capoeirista”, “esposa”, “jongueira”. Sdo mulheres que estdo na
sociedade, no mercado de trabalho, construindo suas familias, criando seus filhos e defendendo o jongo
com uma causa. Mulheres que estdo vivendo “a vida por inteiro” (HELLER, 1985).

Por outro lado, ha que se considerar, seguindo os pressupostos de Judith Butler (2016), que o
género é sempre um fazer. Nesse sentido, podemos afirmar que as mulheres que frequentam as rodas se
produzem como mulheres jongueiras. Ao se apoderarem de todos os lugares estariam se fazendo como
tal: mulheres que defendem e acreditam no jongo como um modo de vida e de estar no mundo. Em suas
falas, citam sempre o jongo como este transito em dire¢do a uma determinada posi¢do, na qual transmitir
aos filhos os ensinamentos e os modos de vida é preponderante. Assim, a posi¢do que ocupam nas rodas
situa-se além de um lugar fisico: trata-se de uma trajetdria ao longo de suas vidas. E para isso estar imersas
em todas as a¢des é fundamental. O movimento mais visivel é de um fazer-se para si e ndo para o outro.

Ha que se remarcar igualmente a longa linhagem, com as evidentes transformacdes no decorrer
desse processo, do jongo com a Arkhé africana, devendo considera-lo como uma danga diasporica e,

> Mestre Darcy, filho de Vovd Maria Joana, a principal lideranca e transmissora da tradicdo do jongo no
Rio de Janeiro, expandiu o Jongo da Serrinha, tradicional morro da Zona Norte, localizado em Madureira
no subulrbio do Rio, ao criar o Grupo Cultural Jongo Cultural no final da década de 1960. Rufino (2014)
distingue o Jongo da Serrinha e o Grupo Cultural, afirmando a existéncia de jongueiros da Serrinha ndo
necessariamente participantes do Grupo Cultural (RUFINO, 2014).
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portanto, incluindo as inflexGes relativas a poténcia feminina presente neste universo. O ser mulher para
as integrantes do jongo engloba, além de todas as especificidades que o feminino impde, o fato de ser
fundamentalmente jongueira e, a partir dai, poder inclusive lutar por uma causa. Sdo mulheres atuantes,
agindo com ag0es fortalecidas a partir do cotidiano, entrando e atuando nas rodas como atrizes sociais
do jongo contemporaneo, encantando com suas performances que vao muito além das saias rodando nos
movimentos observados nas praticas jongueiras.

Assumindo plenamente seus papéis no universo jongueiro, as mulheres externalizam essa opc¢ao
pela imersdo completa nesse lugar fisico e simbdlico. Dessa forma, também é importante exteriorizar,
mesmo depois que deixam as rodas, os lugares de onde vem e para onde querem ir. O jongo, no dizer das
entrevistadas, também da essa coragem e as fazem aceitar, com toda a intensidade, sua propria imagem.

Consideracoes finais

Cabe ainda uma breve referéncia a questdo das territorialidades, ja que ao mapear e analisar os
territérios do jongo como pratica comunicacional manifestada em tramas narrativas, a cidade, ao mesmo
tempo, em que é transformada pelo movimento jongueiro, também interfere na encenagdo do jongo nessa
geografia espacial e territorial. Ao transformarem os lugares da cidade com sua presenga, produzem a
partir deles ressignificagcdes, escolhendo muitas vezes zonas de interdito, para reconfigurarem esses locais,
que através da musica adquirem outras territorialidades. Assim, esses territorios jongueiros podem ser
considerados como territérios de brechas, ou seja, espagos de possibilidades multiplas, que ndo aquelas
a que estavam destinados. Debaixo das darvores, nas calgadas, embaixo dos viadutos, pelas esquinas da
cidade manifestam a sua musica e a sua danga ocupando esses lugares, mas subvertendo-os, invertendo-os,
tornando-os lugares outros, utépicos porque envoltos, sobretudo, pela atmosfera sensivel da musica.

Os jongueiros ao se apropriarem de pedagos dos espagos do Rio de Janeiro, construindo um
arquipélago encravado na cidade, constroem um outro territério, governando pelas territorialidades
jongueiras, através das rodas que possuem uma série de significagdes, na qual se sobressai a construgao
de comunidade que produz atos de resisténcia para manter seus vinculos com esses territorios de brechas
construidos na cidade.

Considerar a questdo dos territorios é perceber as territorialidades musicais presentes na cena
jongueira. Construidas pelos sujeitos que, ao frequentarem, produzem para os lugares e para eles préprios
novos sentidos, reatualizando experiéncias vividas e compartilhadas, invertem os significados desses
cenarios construindo, através da musica, novas formas de habitar a cidade.

A musica se constitui, portanto, num agente de mudanca, intervindo e transmutando os
significados dos espacos da cidade, produzindo para eles novas significagdes, o desenvolvimento de
sociabilidades especificas, interferindo na organizacdo fisica e arquitetonica do espaco e, por ultimo,
afirmando uma nova paisagem sonora (SCHAFER, 2001). Esse movimento fica mais evidente quando
observamos a roda do Jongo da Lapa: ao realizar suas apresentagGes em torno dos Arcos, transmuta
aquele lugar e a proépria arquitetura do antigo aqueduto num cendrio cujos movimentos jongueiros se
configuram como parte integrante de uma cena que passa a ser predominantemente musical. As tramas
sonoras jongueiras se fazem, assim, pelos sons que ecoam envoltos pelos barulhos da cidade, mas que ndo
permitem o silenciamento dos tambores, dos canticos e das palmas que ecoam das rodas.

As rodas de jongo criam, assim, multiterritorialidades sbnicas, ja que além da territorialidade
musical, realizam um movimento de apropriagdo da cidade, a partir da territorialidade sonora. Dessa
forma, mais do que uma territorialidade, estd em jogo a instauracdo de multiterritorialidades, em que a
musica atravessa, no sentido pleno, outras territorialidades da cidade, das significa¢cdes e dos afetos.

Os movimentos do cartégrafo, ao lado dos momentos de parada para a realizagdo das entrevistas,

tiveram importancia singular na realizacdo da pesquisa. Ao procurar construir uma cartografia das
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sociabilidades do jongo, percebe-se o Rio de Janeiro como uma cidade jongueira na contemporaneidade,
na qual os movimentos dos grupos partiram da Lapa, através da acdo de um grupo pioneiro na nova
cena jongueira, o Jongo da Lapa, em dire¢do a outros bairros. Por outro lado, considerar o arquipélago
jongueiro significa também perceber as fronteiras fluidas e as aproximagdes entre os grupos que se
espalham pela cidade, mostrando os vinculos, mas também os conflitos, as disputas, as articulagdes e
os desvios existentes entre eles. Apesar dessas diferencas, as aproximagdes sao de varias ordens, de tal
forma que se pode considerar a existéncia de uma espécie de “mapa sintese”, produzindo um arquipélago
cognitivo peculiar em torno do jongo.

No que se refere especificamente a presenca feminina no jongo, ainda que essa seja de uma
longa tradicao, tendo sido sempre personagens que lhe davam sustentabilidade pratica e simbdlica, um
movimento particular permite a interpretacdo de que essas mulheres na cena contemporanea jongueira
estdo, a rigor, tomando a “palavra”. Ou seja, a partir da centralidade que ocupam nas rodas, passando
a tocar os tambores (antes territdrio exclusivo masculino), invocando duelos de palavras durante as
demandas ou publicizando suas composicGes, passam a ser responsaveis pelos espagos sagrados do
jongo, ocupando a centralidade dos rituais.

Essa forca feminina, que as integrantes em unissono reconhecem, é vista pela maioria delas como
uma concessao feita pelo lider do Jongo da Lapa que as estimulou a ocuparem esses postos e remarcam
a gravagao do CD Pontos de Sinhda como o momento em que a presenga feminina emerge nas rodas
contemporaneas. Pontualmente, algumas acreditam que a for¢a feminina vem das ruas e que nelas ndo
poderia haver uma proposi¢do impositiva. Ou seja, afirmam a existéncia de um protagonismo feminino,
mesmo antes da gravacdo do CD. Entretanto, todas reconhecem que passar a serem detentoras dos
elementos que constituem a esséncia jongueira dd a elas uma forga inexplicavel. Uma for¢a que vem de
uma musica vibratéria e que viaja acionada pela alegria (SODRE, 2006).

Pensar essas questBes ndo exclui a percep¢do da experiéncia feminina nas rodas a partir de
um corpo que é visualizado como um a priori a feminino: afinal as saias sdo estratégias discursivas de
nomeacgdo desses corpos, bem como, numa espécie de inversao dos lugares atribuidos habitualmente
as mulheres, serem também guardides corporais das rodas. Em relagdo a este ultimo ponto, emergem
conflitos, ja que alguns homens ndo reconhecem a possibilidade de as mulheres exercerem esse papel.
Existe ainda, portanto, uma pré-figuracao do feminino nas rodas jongueiras, atribuindo a elas um papel
naturalmente secunddario. Como resposta, ndo s6 exercem essas agdes proprias de um lugar masculino,
mas, mais importante, num processo complexo, fazem do jongo um lugar da palavra feminina.

O protagonismo das mulheres nas rodas jongueiras permite perceber, igualmente, como a partir
de determinadas a¢des, emerge uma concepgdo masculina de subalternidade das mulheres. Quando, por
exemplo, as desafiam a tocarem os tambores com a forga masculina — fazendo com que as mdos sangrem
durante a execugdo das musicas — exercem, de fato, uma a¢do no sentido de se fazerem dominantes
perante mulheres que aparecem, nos seus entendimentos, como imersas numa subalternidade. Ainda
que, evidentemente, isso ndo transpareca nas falas dos homens entrevistados, a ndo ser em algumas
brechas, é também pela “performatividade” (BUTLER, 2016) que podemos perceber a potencializagdo
desses espacos fixados aonde expressdes duais constituem o feminino.

Enfim, o jongo articula performatividades na cena urbana da cidade, através da construgao de
territorialidades construidas em torno do som e da musica, criando possibilidades para que as mulheres
se apresentem nessas cenas, expressando e experimentando nas rodas um evidente protagonismo.

A musica que da corpo a performance jongueira, evidentemente, é razdo e causa da criagdo dessa
possibilidade. Mas por que isso se constitui? Em primeiro lugar, porque a musica é o espago impar da
transcendéncia da dualidade corpo/mente. Melodia, harmonia, timbre e outras tessituras sonoras sdo
passiveis de absorg¢do pelo corpo. E o corpo feminino na Arkhé afro é acima de tudo um corpo coletivo que
objetiva a expans3o e a protecdo (SODRE, 2017).
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Atomada da palavra das mulheres no jongo, portanto, significa colocar em agao esse corpo coletivo,
visando a expansdo e a protecdo das praticas jongueiras, inclusive zelando pelo papel de continuidade nas
acGes e ensinamentos que sdo passados primordialmente delas para os filhos, chamados os filhos da
roda. Também no jongo as mulheres sdo espécies de maes ancestrais, que, como as aves, na perspectiva
filoséfica afro (SODRE, 2017), do alto, zelam pelas praticas jongueiras, como sagradas, inclusive no que diz
respeito a permanéncia delas junto a prole.
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