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A musica ¢ fundamental para a peregrinagdo processional de El Rocio, que
atrai centenas de milhares de peregrinos a Andaluzia, em Espanha, no final de cada
primavera. A peregrinacao proporciona uma visao unica, em microcosmos, das
relagdes entre musica e ritual, tanto do ponto de vista dos estudos rituais como da
etnomusicologia. Com base num extenso trabalho de campo e noutras investigacoes,
esta dissertacdo explora o nexo entre o sistema ritual catolico na Andaluzia, o
flamenco e a musica especifica de El Rocio: as Sevillanas Rocieras.

Esse nexo torna-se claro através da exploracao de trés caracteristicas
particulares da peregrinagado: (1) as procissdes devocionais que geram uma emogao
colectiva tnica e concentrada; (2) a forma musical andaluza chamada palo; e (3) os
encontros musicais informais chamados juergas, que tém lugar todas as noites ao
longo do percurso. Andlise das relagdes estruturais e morfologicas entre ritual,

musica e



A emocao produz realizac¢des surpreendentes sobre a forma como estes trés
elementos se juntam como estética incorporada numa communitas para gerar cultura
popular.

Outra descoberta importante deste trabalho ¢ a necessidade de colocar, no
centro da investigacdo, a experiéncia religiosa - incluindo o curioso fenémeno
andaluz da procissdo emocional "cadtica" e o seu papel no sistema geral de
peregrinagdo e ritual.

A dissertacdo conclui com duas posigdes tedricas. A primeira aborda o
processo de "estruturacdo emocional" e o seu papel nos rituais musicais de El Rocio
e, por extensdo, da Andaluzia. A segunda avanca uma teoria das relagdes rituais com
potencial aplicagdo a sistemas rituais para além da Andaluzia. O autor apresenta
ambas as posi¢des dentro de um quadro evolutivo baseado nos principios da

biomusicologia, da neurofenomenologia e da semiotica peirceana.
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PARTE I: A ROMARIA DE EL ROCiO: MORFOLOGIA
MUSICAL E RITUAL COMO CULTURA POPULAR

Capitulo 1: Preludio e Introdugao

Preludio: De "Matamoros" a "Don Quijote de la Marisma" a "caos
controlado”

As trés vinhetas abaixo sdo exemplos do que eu acredito que a humanidade,
através de sistemas rituais, tem feito durante séculos em todo o mundo e continua a
fazer no presente. Gostaria de introduzir a transformagao fenomenoldgica através de
estados emocionais e ndo do seu contexto cultural especifico. Os trés eventos
revelam uma progressao de ajustamentos emocionais, no processo da minha propria
"afina¢do emocional", ao longo de nove dias de procissdo musical continua.

A um nivel fundamental, estas experiéncias pdoem em relagao direta a musica,
o ritual e os estados fenomenologicos - estados que resultam do conteudo emocional
interiorizado gerado pelo ritual musical. Os trés eventos resumem a minha
experiéncia de El Rocio e formam a base para as percepgdes desenvolvidas ao longo
desta dissertacao.

Experiéncia 1 - A procissédo de "Matamoros": sintonia emocional com a
procissao exterior

O texto que se segue foi retirado do meu didrio no primeiro dia de EI Rocio de 2003:

A missa era muito parecida com as outras a que tinha assistido durante toda
a minha vida. Sim, a catedral era grandiosa, a musica era andaluza e a
lingua era o espanhol. No entanto, era a missa e, por detrds dos tragos
superficiais, era tdao familiar como a minha infdncia: a mesma sequéncia de
eventos, o mesmo espetro de estados mentais/emocionais entre a
congregagdo, que variava entre o tédio e a aten¢do arrebatada, entre os sons
da liturgia dos padres, os canticos do coro e as criangas a rir ou a chorar.
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Depois da missa, fomos nas carretas (literalmente "carrinhos", embora neste
caso o termo seja usado para os elaborados alojamentos moveis que sdo puxados por
tractores, feitos a medida exclusivamente para uso no Rocio) para o terreno do

estadio e, depois de um breve almogo, partimos para a cidade de Santa F¢é.

Por fim, chegamos a uma paragem onde cada carreta deixava os seus
ocupantes e depois continuava. Ndo fazia ideia do que viria a seguir, apesar
de Sebastian (que se estava a tornar o nosso guia por defeito) estar a tentar
manter-nos informados. A razdo é que eu ndo tinha um quadro de referéncia
para o que ele me estava a dizer: "Vamos em procissao a llevar al Simpecado
siguiendo al Tamborilero a donde la Hermandad de Santa Fe nos va recibir.”

O que ou quem era um Tamborilero? O que era um Simpecado, e o que é que
lamos fazer com a outra Irmandade?

Ouwvi pela primeira vez o som do Tamborilero, as trés batidas do tambor
trovejando sob a melodia da gaita (flauta). Nunca tinha ouvido isto antes,
mas senti-me como se o conhecesse desde sempre. Estava no meio de um
desfile medieval - os estandartes, o tambor e o pifaro, os cavalos, as
multidoes a aplaudir. O impacto subito da minha propria rea¢do emocional
apanhou-me de surpresa. A frente, vi que a procissdo se aproximava de uma
alta muralha medieval com um grande arco que se estendia sobre a rua e que
ligava os edificios de ambos os lados. A medida que a procissdo descia a rua
em diregdo ao arco, pude ouvir outro tambor e outra melodia a aproximarem-
se. A melodia era semelhante, mas ndo exatamente a mesma, e ndo estava a
ser tocada em qualquer tipo de sincronia com o tambor e o pifaro da nossa
procissdo. As duas musicas aproximavam-se cada vez mais uma da outra e,
quando olhei para a frente, consegui distinguir vagamente, através do arco,
que outro conjunto de estandartes e cavaleiros vinha ao nosso encontro do
outro lado. Pude entdo adivinhar o que Sebastian queria dizer quando
afirmou que a Irmandade de Santa Fé estava a sair para nos receber. No
momento em que os estandartes, os tocadores de tambor e os cavaleiros de
ambas as confrarias se aproximavam do arco, vindos de ambos os lados, e s e
encontravam frente a frente, caiu sobre eles uma chuva de pétalas
de rosas de cores vivas. As pessoas por cima do muro estavam a espera disto.
Os aplausos explodiram e a musica tornou-se mais alta e mais cacofonica.
Foi um momento de delirio e, como eu viria a perceber, um momento muito
andaluz e muito Rocio.

De repente, a palavra "Matamoros" veio-me a mente tdo claramente como se
alguém me tivesse sussurrado ao ouvido. Depois, quando olhei para a
muralha medieval e vi algumas pétalas de rosa a deriva na brisa ligeira,
veio-me a cabeca a frase: "Lembro-me mais claramente da luta contra os
mouros do que da minha propria infdancia".



Sabia, algures nos meus estudos historicos, que Matamoros era um termo que
os espanhdis usaram durante a Reconquista da Ibéria aos mouros. Era o titulo do seu
santo padroeiro, Santiago (Sao Tiago), e traduz-se como "Matador de Mouros". No
entanto, o que mais interessa € o facto de, como a Parte I ira descrever, eu me ter
sintonizado com a proje¢do exterior da procissdo e ndo com o seu estado interior de
procissdo, o estado que os praticantes a minha volta estavam a experimentar. Foi, no

entanto, um primeiro passo importante para a minha "sintoniza¢do emocional".

Experiéncia 2 - A procisséo alegre e o batismo de "Don Quijote de la
Marisma": sintonizagdo com a procissao interior

Do meu didrio do quinto dia de El Rocio 2003:

Primeiro ouvimos o ritmo, as palmas e os canticos que vinham de longe, a
medida que nos aproximavamos. Seguimos Sebastian, que nos levou até uma
elevagdo acima do rio, onde muitos dos nossos Hermandad ja se tinham
reunido. A margem mais distante também estava coberta de pessoas, todas
cantando sevilhanas com um ritmo poderoso. Abaixo de nos, outra
Hermandad desceu a encosta e entrou no riacho pouco profundo que
pretendia atravessar. O seu Simpecado também era puxado por uma parelha
de bois, e era semelhante ao nosso por ser um carro alto feito de prata, mas
tinha um desenho arquitetonico diferente, e as suas flores eram grandes feixes
vermelhos e brancos dispostos a volta do compartimento interior. O seu
Tamborilero conduziu-o para o rio, com a sua varia¢do da melodia do
Tamborilero, enquanto um grande grupo de cavalos com os seus cavaleiros se
colocava na agua ao longo das margens do riacho, a espera que ele passasse.

Entretanto, os que se encontravam na margem mais distante ndo paravam de
cantar, e muitos dos membros da Irmandade também ndao mergulhavam na
dagua. Por mais impressionante que tudo isso fosse, eu ainda ndo estava
preparado para o que estava a frente deles, atravessando o rio. Era um
comboio de carrogas - verdadeiras carrogas cobertas, cada uma puxada por
uma unica equipa de vacas. De vez em quando, até um bezerro amarrado a
mae se arrastava. Todas as carrogas do longo comboio eram idénticas em
estrutura e cobertas com lona branca decorada com flores. Toda a gente nas
margens cantava. Pétalas de rosas escorriam rio abaixo nas costas dos bois.
Num momento, o siléncio é quase total, seguido da entoa¢do lenta de uma
oragdo cantada a Virgem. So os cavalos pareciam imunes a solenidade, pois
continuavam a salpicar a dgua com os cascos e a relinchar uns para os
outros. De repente, ouvi o som do nosso Tamborilero e olhei para baixo para
3



reparei que todos os nossos cavaleiros e damas ja estavam a espera nas

margens do rio abaixo, juntamente com as carruagens. Alguns cavaleiros

estavam a descer ao longo do Simpecado.

Tinha-me esquecido que devia estar la em baixo com eles quando ouvi o

Sebastian a chamar-me. Fui a correr para o vau e ld fui recebida com outra

agradavel surpresa, uma que eu ndo esperava porque ndo queria ficar

desiludida caso ndo acontecesse. A Sara estava a batizar a Lisa e eu ia ser o

proximo. Foi uma pequena cerimonia alegre e divertida, mas, apesar disso,

significativa e estranhamente profética. Fizeram-me algumas perguntas
curtas enquanto a minha cabega estava encostada a dgua. Respondi
adequadamente e depois recebi o nome de Don Quijote de la Marisma ("Don

Quixote das Savanas" - a savana refere-se ao local onde se encontra El

Rocio, no delta do rio Guadalquivir. A Virgem do Rocio é muitas vezes

chamada La Virgin de La Marisma, ou "A Virgem das Savanas").

O nome era estranhamente apropriado e até profético. Tinha-me identificado
muitas vezes com Dom Quixote como o guerreiro heroico auto-ilusorio que
finalmente ganha juizo e, por isso, a sua imagem era familiar no meu repertorio de
imagens interiores.

Além disso, quando chegamos ao rio Quema, comecei a sentir-me
completamente diferente em relagdo as procissdes. Depois de caminhar pelas ruas de
varias cidades e por caminhos poeirentos nas florestas, ouvindo o canto dos Rocieros,
eu tinha deixado de sentir qualquer coisa militante nas procissoes.

Os sentimentos dominantes eram, de longe, os de alegria e um certo estado de
espirito que combinava o festivo com um sentimento de adoragdo; sentia que era uma
adoracdo de alguma coisa, mesmo que nao soubesse exatamente o qué. Ainda nao

me tinha ocorrido que o sentimento em si poderia ter sido o objetivo principal de

toda a peregrinagao.



Experiéncia 3 - A procissdo do "caos controlado": afinacdo por desafinagao
nas margens liminares

Do meu diario do nono dia de EI Rocio 2003 e 2004:

Os sinos tocam incessantemente. Os cdnticos sdo abafados pelos gritos da
multidao. Um ou outro sacerdote, que se erguia acima da densa multiddo,
sentado nos ombros de outro homem, gritava e gesticulava para a Virgem
com uma intensidade quase histérica. Era tudo barulho, mas ndo era
incoerente na sua totalidade: No centro do caos estava uma bela dama
dourada, flutuando precariamente acima do tumulto, e todo o caos estava
concentrado nela.

Dois homens grandes estavam a ordenar que as pessoas se afastassem:
"Fuera!" ("Foral!"). Os que se encontravam no caminho da Virgem foram
apanhados desprevenidos, e todos recuamos uns contra os outros. Uma jovem
esta obviamente assustada e o pdnico instala-se. Nesta altura, a minha
mdquina fotogrdfica estava a ser abalroada (tal como eu) e ficou por
momentos desfocada. Depois, tdo rapidamente como o pdnico tinha
comegado, diminuiu e a Virgem comegou a afastar-se.

Pouco depois, a mesma sequéncia basica voltou a repetir-se, so que desta vez
com ainda mais intensidade. Houve mais gritos e algumas mulheres estavam
obviamente com medo e comegaram a expressd-lo. Algumas pessoas foram
derrubadas e eu quase cai. Algumas pessoas foram derrubadas e eu quase
cai. No entanto, desta vez aproximei-me ainda mais da Virgem e pude ver
todos os bragos que estavam estendidos e agarrados a barcaga, e pude ver
que a maior parte deles eram de homens jovens, esfor¢cando-se por se
agarrarem a Ela e apertados uns contra os outros. Formavam uma agitagdo a
volta d'Ela, algo como as aguas agitadas por piranhas, ou um cardume de
tubaroes, poderiam fazer a volta de um barco.

A distingdo entre devogdo e ataque ndo era clara a primeira vista. Ndo pude
deixar de me lembrar da cena de um antigo drama musical religioso, em que
Jesus é quase vencido pela multidio de mendigos e leprosos que tentam
tocar-lhe e ser curados. No entanto, esta cena tinha um tom categoricamente
diferente dessa representa¢do, mesmo que na aparéncia houvesse
semelhangas. Ndo detectei nenhuma emocgdo de hostilidade ou desespero no
turbilhdo aos pés da Virgem. As pessoas estavam claramente a participar e a
envolver-se plenamente, mas ndo em desespero. Se queriam ser curadas,
estavam a fazé-lo a sua maneira e (digo isto com alguma hesitagdo, mas foi o
que me pareceu na altura e continua a parecer agora, mesmo depois de muita
reflexdo) estas pessoas estavam alegres. Apesar de toda a algazarra, dos
momentos de quase panico, do mar denso de humanidade suada, dos
empurroes e da luta em torno da Virgem, estas pessoas ndo imploravam nem
para serem salvas nem para serem curadas. Louvavam-na! Diziam-Lhe como
era bela, como A adoravam.



Era uma cacofonia de senhoras e homens cantores, sacerdotes inspirados
com frenesim poético, sinos a tocar, baldes de pétalas de rosa e uma massa
agitada de homens suados, a gritar e a gemer no centro, todos em louvor de
uma bela mulher dourada que flutuava acima deles e segurava o seu filho
divino. Estas pessoas eram tudo menos miserdveis e miseraveis. Eram
saudaveis, alegres e selvagens, mas ndo como criangas que ficam histéricas
nem como animais que se enfurecem. Sabiam exatamente o que estavam a
fazer. Eram caodticas, mas com precisdo e no momento certo.

Estas pessoas, acima de tudo, estavam emocionalmente estruturadas com uma
arte consumada. Quero com isto dizer que, embora a cena apresentasse um
espetaculo de excesso e abandono emocional, os Rocieros mantinham-se
suficientemente seguros de si para nunca passarem a fronteira do verdadeiro
estado de caos.

Além disso, este drama de estética selvagem ndo se destinava a mais ninguém
sendo a eles proprios e a Virgen del Rocio. Ndo se tratava de um espetaculo.
Nao havia publico. Os Rocieros realizavam um drama entre eles e a sua
Senhora. Era o seu drama. No inicio, senti-me instintivamente estranho por
estar ali. Senti que ndo tinha lugar naquele turbilhdo emocional e que o seu
drama interno ndo tinha lugar para espectadores. Estranhamente, porém,
depois de ter sido empurrado e atirado ao chdo e ao po algumas vezes,
comecei a sentir-me mais confortavel e até mais bem-vindo. A situagdo
manteve-se durante o resto da noite e no dia seguinte, até perto do meio-dia.
Voltei para casa por volta das 4 da manhd. Estava exausto, mas também
euforico.

Introducdo a afinagcao emocional atraves do cortejo musical

A sequéncia de acontecimentos apresentada no Preludio revela duas
trajectorias que, por sua vez, constituem dois temas que serdo desenvolvidos ao longo
desta dissertagdo. A primeira trajetdria tragou um processo experiencial a que chamo
"sintoniza¢d@o emocional". A constatagdo mais importante das minhas experiéncias
nas procissoes de El Rocio em particular, e no ritual andaluz em geral, ¢ que estes
rituais sdo cultivos cuidadosos e deliberados de modos emocionais e que a procissao
ritual € o veiculo principal para este cultivo. A sintonizagdo emocional constitui o

"qué" observavel e experimentado desta dissertagao.



A segunda trajetdria no Preludio € o tragado de um processo a que chamo
"deslocagdo experiencial": uma resposta ao processo de simbolizacdo que ocorre a
medida que os rituais evoluem para uma fungao social que, por sua vez, tende a
deslocar a experiéncia para formas simbdlicas. A sequéncia acima descrita ¢, na
verdade, o processo que acabamos de descrever, mas em sentido inverso. Comeg¢ando
com a missa, as procissdes partem para El Rocio como uma corrente experiencial que
se move "para o coragdo do mundo", para usar uma frase de Nietzsche ([1886] 1967,
49), em que a experiéncia deslocada ¢ reintegrada e, no processo, modificada como
parte de uma espiral ritual continua de mudanca perpétua.

A afinac¢do emocional, quando vista como uma pratica experiencial
subjacente a um sistema ritual como um todo, revela-se uma pratica deliberada que
se torna inextricavelmente entrelagada com as muitas "variedades de experiéncia
religiosa", nas palavras de William James ([1902] 1982). O nexo central deste
entrelagamento ¢ o ritual musical emocional, do qual El Rocio € o principal
exemplo.

Uma explicacdo da afinagdo emocional como trabalho do ritual musical e a
relacdo da afinagdo emocional com a experiéncia religiosa, tal como as observei e
vivi no terreno, constituem o trabalho central das Partes I e II desta dissertagao.

A Parte I apresenta as provas que sustentam o fendmeno da afinacdo
emocional através da procissdo ritual e da estacdo ritual. O papel fundamental que as
formas musicais da Andaluzia desempenham no processo de sintoniza¢do emocional
- especialmente a luz do seu potencial para sofrer alteragdes morfologicas em relagdo
direta com a estrutura ritual e os estados rituais - serd uma das duas conclusdes mais

centrais da Parte I. A segunda sera o poder da procissao musical, e especialmente da



procissao



peregrinagdo, para gerar uma estética cultural como comportamento incorporado,
principalmente através da interiorizacdo e exteriorizagdo de formas emocionais.

A Parte II apresenta as provas que sustentam o conceito de que a deslocagao
experiencial manifesta o processo semidtico da experiéncia e da representacao através
do seu andlogo no ritual - a relacdo entre o mito e o ritual a que me refiro como a
dinamica mito-ritual. O objetivo da Parte II € tracar as diferencas no grau e no papel
que o simbolismo desempenha de ritual para ritual dentro do mesmo sistema ritual.
Estas diferencas sdo paralelos directos ao papel da deslocacdo experiencial, e
argumentarei que revelam um processo semidtico em ag¢ao no sistema ritual andaluz.

A Parte III apresenta a orientagdo das observagdes das Partes I e Il num
quadro de estudos rituais. Também integra os resultados do trabalho de campo num
quadro tedrico cujos elementos abordam questdes paralelas entre a etnomusicologia e
os estudos rituais no que se refere a musica e ao ritual. Finalmente, a Parte III integra
ambos 0s campos num Unico quadro tedrico a que chamo a "espiral ritual".

A teoria tem dois objectivos basicos. O primeiro € reconciliar as teorias
atualmente contraditorias no &mbito dos estudos rituais. Os dois extremos apresentam
estas teorias opostas: (a) que o ritual ¢ essencial enquanto o mito ndo € essencial, ou
(b) que o mito ¢ essencial e o ritual é supérfluo. O que estd em causa ¢ saber se o
ritual pode ser melhor compreendido através de interpretagdes sociais que enfatizam a
importancia do discurso, do simbolo e do significado (e, por conseguinte, a
importancia do mito), ou se devemos olhar para o corpo humano, para o seu sistema
Nervoso € para os seus comportamentos para compreender o ritual - e, a partir dessa
perspetiva, fazer da propria experiéncia ritual o foco da investigacdo. Entre estes dois

pontos extremos, o espetro de posi¢des tedricas



nas ciéncias humanas, do positivismo ao construcionismo social, estd contida em
forma de semente na relagao mito-ritual.

O segundo objetivo da minha teoria dos rituais ¢ fornecer uma ferramenta
tedrica util com a qual o investigador no terreno possa confrontar a pletora de
praticas rituais que, em primeiro lugar, conduziu a pletora de teorias contraditorias.

O restante desta Introdugao resume o desenvolvimento da dissertagao,

capitulo por capitulo.

Parte | - A romaria de El Rocio: A morfologia musical e ritual como cultura
popular

O capitulo 2 comeca por descrever as diferencas entre a romaria andaluza e
outras peregrinacdes. A distingdo mais importante - o facto de se tratar de uma
romaria processional especializada num modo emocional particular - esta na base da
maior parte do trabalho desta dissertagdo. O capitulo apresenta os antecedentes
histéricos da peregrinagdo processional de El Rocio, incluindo consideragdes sobre a
procissdo como uma forma ritual em si mesma. Este capitulo também introduz o
papel fundamental que a liminaridade da peregrinagao, tal como proposta por Victor
e Edith Turner ([1978] 1995, 1-39), desempenha dentro da peregrinagdo processional
e estende esse conceito para além da sua aplicagdo social para as do territorial e do
emocional. O capitulo também introduz a procissdo alegérica como um dispositivo
literario e a forma como pode fornecer pistas sobre as origens e 0s objectivos da
procissao ritual.

O capitulo 3 apresenta ao leitor a configuragdo especifica das procissdes de
El Rocio tal como as vivi e observei - 0s sons, a pompa, os objectos e simbolos

centrais e, mais importante, o "elenco de personagens". Revelo
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que as procissoes de El Rocio sdo fundamentalmente coros cantantes em movimento.
A carateristica fenomenologica central das procissdes do Rocio, como ja foi referido,
¢ o facto de exibirem consistentemente uma unica emogao focalizada. Estabelecer a
procissdo como um coro em movimento, e a modalidade emocional especializada
como sendo a sua intengdo manifestada, constitui os primeiros passos em dire¢ao ao
meu conceito de "afina¢do emocional" e pode ser a realizagdo mais significativa deste
trabalho em termos de estudos rituais e trabalho de campo etnomusicolégico.

Além disso, as procissdes de El Rocio sdo também consistentes com as
observagdes de Turner relativamente ao seu conceito de communitas e de
peregrinagcdo em geral (ibid.). No entanto, eu explico a presenca de communitas sob
uma luz um pouco diferente - como a de uma condi¢do por defeito que surge como
resultado da procura da experiéncia religiosa. Além disso, sugiro que a presenca de
communitas funciona como uma componente essencial da forma como a
peregrinagdo de El Rocio consegue gerar cultura popular como cultura religiosa.

O capitulo 4 ¢ uma investigagao sobre a musica e a historia da figura do
Tamborilero, o misterioso tocador de tambor e flauta que caminha a frente da
imagem ou estandarte da Virgen del Rocio. As evidéncias historicas ligam-no a um
possivel passado ritual que lembra um papel do tipo xama e/ou sacerdote. A tradicao,
ou tradigdes, parece ter-se estendido por toda a Europa Ocidental numa determinada
altura, e também parece ter atravessado todas as fronteiras sociais, desde o
vagabundo marginalizado até a figura musical principal nas cortes aristocraticas e
eclesidsticas. Trazer a luz o possivel significado do Tamborilero pode ser o segundo

aspeto mais importante deste trabalho em termos de etnomusicologia historica.
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O capitulo 5 apresenta a musica do coro, ou seja, a musica da procissao.
Trata cada uma das formas musicais do atual Rocio a partir de uma abordagem
histérica e etnomusicologica. O aspeto mais importante deste capitulo ¢ a andlise de
um possivel caminho de morfologia entre a musica, o ritual e as emogdes, que
fornece um elemento-chave para o desenvolvimento da componente musical da
minha teoria das relacdes rituais.

Por "morfologia" entendo algo que se assemelha superficialmente ao estudo,
no ambito da linguistica, da forma como as mudangas ocorrem dentro de uma lingua
(ou de lingua para lingua), mas que se assemelha mais verdadeiramente ao uso
biolégico do termo, como o estudo das mudancas estruturais subjacentes que os
organismos sofrem em resposta a experiéncia. Digo isto porque o primeiro uso segue
as respostas estruturais linguisticas as mudangas de significado, enquanto as
mudangcas biologicas respondem a experiéncia, que por sua vez leva a novas
experiéncias, como meio de adaptacdo. Embora se possa argumentar que uma
mudanga na linguistica aumenta a adapta¢do, a mudanga na linguagem responde a
uma adaptagdo que ja ocorreu, enquanto uma mudanga no comportamento ¢ em si
mesma um agente adaptativo.

Comparo a conhecida morfologia da forma musical dos Fandangos com um
processo semelhante que observei nas Sevillanas Rocieras - o principal género
musical do atual Rocio.

A observacdo de que a musica de peregrinacdo ¢ musica popular na Andaluzia
¢ brevemente considerada como um legado histérico que pode ter sido comum no
passado. Também assinalo exemplos particulares na atualidade que sugerem que a

musica de peregrinacdo pode ainda estar a desempenhar um papel significativo na
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musica popular em todo o mundo.
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No Capitulo 6 revelo que, embora as procissdes oficiais ou, como lhes
chamo, formais, sejam um ingrediente essencial no processo de estruturagao
emocional, ndo sdo, no entanto, pelo menos em el Rocio, onde o trabalho mais
fundamental da morfologia musical tem lugar.

As mudangas na forma musical que elucido nos Capitulos 5 e 6 sdo respostas
comportamentais musicais a praticas rituais. No entanto, uma vez que os rituais em
consideracdo sdo, em grande medida, praticas rituais musicais, o que estas mudancas
na forma constituem de facto sdo mudang¢as no comportamento. Defenderei que a
morfologia das formas musicais nas praticas rituais do Rocio expande o "repertério”
emocional e, nesse processo, enriquece e expande a experiéncia da peregrinagdo. No
entanto, como salientarei, os rituais em que ocorrem as mudangas mais fundamentais
em El Rocio ndo t€ém um estatuto oficial efetivo na peregrinacao global. O que ¢
significativo neste facto € que estes rituais ndo t€ém qualquer contetido mitologico.
Sdo praticas comportamentais puramente musicais.

No Capitulo 6, apresento a familia de formas andaluzas chamadas palos
("paus" ou "cajados") e o seu expoente ritual informal, a juerga (cujo equivalente
inglés mais proximo ¢é a "jam session"). E nestes locais que ocorre grande parte da
morfologia emocional e musical que ¢ posteriormente formalizada nas procissdes. No
capitulo final desta dissertacdo, proponho que estas praticas podem ser vistas como
descendentes de uma atividade proto-musical e proto-ritual primitiva, caracterizada
puramente pela performance musical enquanto producdo sonora organizada e
comunitaria. Esta atividade assume duas formas basicas: 0 movimento comunitério
organizado (procissdo ou peregrinagdo) e a estacao (repouso ou acampamento), que

estdo eles proprios enraizados em
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comportamentos etoldgicos (actividades rituais estudadas como potencialmente
evoluidas de, ou analogas a, certos comportamentos rituais animais).

No capitulo 7, apresento trés pequenos ensaios. No primeiro ensaio,
"Universidade Juerga", apresento alguns dados preliminares obtidos a partir de
gravacdes que efectuei e que se relacionam com o arrastamento ritmico comunitario.

Por "arrastamento" estou a considerar o uso do termo por Bjorn Merker:

A pulsacdo musical, que esta presente em toda a musica medida, € o que nos
permite tocar ou bater palmas ao som de uma pega musical. Fraisse (1982:
154) salientou uma peculiaridade neste comportamento, a saber, que enquanto
na maioria dos comportamentos uma resposta segue um estimulo, aqui a
resposta ¢ feita para coincidir com o estimulo... O fenémeno ¢ de
arrastamento e, neste contexto, a utilidade funcional de um marcador de
tempo de ritmo uniforme ¢ imediatamente aparente: permite-nos prever onde
a proxima batida vai cair e, assim, sincronizar o nosso comportamento com o
do pulso... o pulso musical ¢ um dispositivo fundamental para coordenar o
comportamento desses individuos (Merker 2000, 316).

Embora esteja a utilizar a sua defini¢ao da palavra como resposta preditiva a
um estimulo por parte de um individuo ou de um grupo, também vou sublinhar a
observacgdo de que estas respostas podem ser interiorizadas de tal forma que
constituem uma resposta comportamental, como uma memoria, que pode atingir um
grau preciso, como evidenciado pelos Rocieros Andaluzes.

O segundo ensaio, "Palmas", aborda o tema da aprendizagem musical no
Rocio como representativo da aprendizagem musical em toda a Andaluzia e constitui
um exemplo primordial de como a individualidade pode emergir de praticas
comunitarias.

O terceiro ensaio, "A Cangao Intima", pode ser considerado uma metafora
para a minha teoria em desenvolvimento da afinacdo emocional e da morfologia

emocional num ambiente ritual que, no entanto, acaba por servir de material para a
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experiéncia
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deslocacdo para a sociedade andaluza em geral e para além dela, através do simbolo

do desprendimento.

Panorama da Parte Il - A semidtica do caos emocional

A segunda trajetoria desta tese consiste em identificar o movimento constante
dentro de um sistema ritual, do experiencial para o simbolico, que pode ser visto
como um processo semiotico de experi€ncia e representagdo como duas correntes
dentro do mesmo fendmeno: a deslocacdo experiencial (ou o processo de
simboliza¢do) e a reintegracdo experiencial. O processo, tal como ¢ apresentado nas
vinhetas de abertura, pode ser visto como uma taxa continua de troca entre os racios
de simbolo e experiéncia, tal como se manifestam em cada ritual, incluindo a missa.
A Parte II comega com o ritual da Missa (Capitulo 8), prosseguindo para a
peregrinagdo musical processional, da qual o batismo e a travessia do rio foram
apenas um exemplo (Capitulo 7), e culmina no ritual final de El Rocio, a procissao da
Salida (Capitulo 9).

No Capitulo 8, exploro a Missa como um ritual de profundo significado
simbolico que, no entanto, deve apontar para fora de si mesmo para a realizagao
desse significado. Neste capitulo, apresento o meu conceito de padrdo experiencial
ritual - o que € experienciado num ritual independentemente da sua intencdo
simbolica.

No capitulo 9, sigo a trajetoria simbolica tal como se manifesta na
peregrinagdo processional a partir do momento em que deixa os limites estruturais da
missa e comega a sua viagem para a "floresta" liminar. E na procissio que o fosso

semidtico entre o sinal e o objeto comega a fechar-se dramaticamente, a medida que
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o simbolo € o
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A experiéncia comega a convergir. O primeiro passo para essa convergéncia € a
procissdo emocional especializada - o coro em movimento.

Um elemento-chave (pelo menos no sistema andaluz) para o que observei
como sendo uma morfologia continua de emog¢des, musica e ritual, € a pressdo das
emocodes para o cadtico. Neste caso, tal como apresentado no terceiro evento, o modo
emocional especifico de glorificagdao que tinha caracterizado a peregrinagao
processional de El Rocio até entdo, ¢, num sentido real, "desconstruido" num estado
de caos virtual, tanto fisica como emocionalmente. Os observadores anteriores
aperceberam-se destes momentos caodticos, mas prestaram-lhes pouca atencdo, exceto
de passagem. Com base nas evidéncias apresentadas no Capitulo 9 e nos
conhecimentos tedricos desenvolvidos a partir dai neste trabalho, acredito que o
elemento caotico ¢ fundamental para a continuagdo e evolucao do sistema ritual

andaluz como um todo.

Resumo da Parte Il - Para uma teoria das relacdes rituais

Na Parte III integro as experiéncias e observagoes do trabalho de campo no
contexto mais alargado dos estudos rituais e da etnomusicologia, mas limito essas
consideragdes etnomusicologicas a relacio especifica entre a musica, as emogdes € 0
ritual. Conclui com um modelo teérico de relagdes rituais a que chamo "teoria da
espiral ritual". A Parte III expande a abordagem teérica da Parte II no sentido de
desenvolver uma teoria dos sistemas rituais que possa ser aplicada transculturalmente
e também estabelece os parametros ou como isso pode ser feito sem encontrar as
mesmas contradi¢des que tém afetado os estudos rituais desde o inicio.

Um conceito que desenvolvo ao longo da dissertacao ¢ o de congruéncia.

Parece haver uma congruéncia clara, embora nao totalmente quantificavel, entre as
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elementos de um sistema ritual - o ritual, a musica e os estados fenomenologicos -
especialmente quando os estados emocionais mudam em conjunto de ritual para ritual
e de forma diretamente proporcional. Proponho que a troca que determina a taxa de
mudanga proporcional entre esses elementos ¢ um fator de mudanga na relagdo entre
experiéncia e representacdo - a que chamo deslocagdo experiencial para a
simbolizacdo - € 0 seu inverso.

E certo que os conceitos de experiéncia e representa¢do, bem como a relagdo
entre a atividade ritual e os estados emocionais, ndo sdo quantificaveis. Sugiro, no
entanto, que deve existir uma relagdo de influéncias proporcionais, mesmo que nao
sejam quantificaveis. Ao reconhecer os parametros gerais dentro dos quais eles
devem operar uns em relagdo aos outros, o investigador de rituais pode fazer certas
previsdes sobre os rituais em relagdo uns aos outros dentro de um sistema que pode
ser util no terreno. Serd uma tarefa da Parte III formalizar provisoriamente esta
hipotese de congruéncia ritual elementar com base nas observagdes feitas nas Partes |
e II e sugerir a sua veracidade e utilidade na conclusao.

O Capitulo 11 aborda o debate mito/ritual no ambito dos estudos rituais (Bell
1997, 3) e propde que esta relacdo € um andlogo do processo de experiéncia e
representacdo. Depois de uma breve comparacao das escolas que surgiram na historia
dos estudos rituais, sugiro que o que esta na origem das contradi¢des tedricas dentro
do campo pode ser visto como um produto de duas consideragdes: (1) a forma como o
analista se posiciona filosoficamente sobre a questdo da experiéncia e da
representacao, e

(2) que tipo de rituais o analista escolheu para estudo. Sugiro, em seguida, que uma andlise critica
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A questdo da compreensdo dos estudos sobre rituais ¢ considerar a forma como o
papel da experiéncia religiosa ¢ abordado ou ignorado.

O Capitulo 12 refere que existe um analogo na etnomusicologia a dicotomia
mito/ritual dos estudos rituais que se manifesta como o debate musica/linguagem. No
entanto, 0 meu interesse nao €, de facto, a questdo musica/linguagem em si, mas sim
até que ponto, dentro de um sistema ritual, a musica funciona numa capacidade
linguistica como um veiculo simbdlico em comparagdo com a sua capacidade
emotiva. Neste sentido, o meu foco € de facto a relagdo entre musica e ritual como
um andlogo a dicotomia mito e ritual. O que orienta a investigacao sdo as relagdes
entre ritual, musica ¢ emogao analisadas na Parte I, como estrutura ritual, forma
musical e afinagdo emocional. Para esse efeito, limito a etnomusicologia aos
investigadores que tratam da relagdo entre transe e musica no ambito da experiéncia
ritual. Refiro-me, entre outros, a exploracao de Judith Becker das relagdes entre
musica, transe e emogoes (2005), a qual ela aplica alguns dos conhecimentos do
neurobidlogo e psicologo Anténio Damasio (1999).

O trabalho de Nils Wallin introduziu o novo campo da biomusicologia, no
qual ele teorizou que a emocgao focada - como fendmeno neurobioldgico tornado
possivel através do fluxo tonal - liga a musica, as emogdes € 0 aumento da
consciéncia humana como co-elementos evolutivos (Wallin 1991). Com base no seu
trabalho e no trabalho de outros, como Steven Friedson (1996), proponho que a
morfologia da forma musical, como componente da morfologia ritual, reflecte uma
morfologia da consciéncia que, no minimo, ¢ uma modificacdo da consciéncia
quando considerada como um "modo" distinto de consciéncia. Os modos de

consciéncia ndo sao apenas gerados
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mas também formalizada na procissao ritual que consiste num modo emocional e
numa forma musical concomitante.

A procissao, a esta luz, pode ser vista como um ritual que se especializa num
modo emocional particular ou num modo de consciéncia. Como proposta final
provisdria, sugiro que o modo musical (tanto melédico como ritmico) pode ter
evoluido a partir da procissdo ritual como uma tecnologia abstrata separada da sua
relagdo ritual e que, além disso, a procissao ritual, como uma adaptacdo de
comportamentos etoldgicos, pode ter desempenhado um papel essencial no cultivo
humano de estados emocionais e fenomenais.

O Capitulo 13 introduz a minha teoria da espiral ritual das relagdes rituais. A
teoria comega por colocar a experiéncia religiosa no centro do que os sistemas rituais
sagrados processam através dos diferentes racios de experiéncia e representacdo. A
experiéncia religiosa ¢ apresentada como uma forma de auto-conhecimento a que se
chega através da ativagdo do sistema nervoso até a sua capacidade méxima, um
estado que atinge uma espécie de liminaridade do eu para o eu, e que se baseia em
alguns dos principios basicos da neurofenomenologia que foram apresentados no
Capitulo 11. Neste capitulo, proponho que uma forma de abordar a experiéncia
religiosa ¢ considera-la uma forma de consciéncia elevada.

Tendo em conta as relagdes teoricas que ligam as emogdes a consciéncia
(apresentadas nos Capitulos 11 e 12) e os meus proprios conhecimentos
(desenvolvidos nas Partes I e II deste trabalho), a base neurobioldgica das
experiéncias religiosas pode ser considerada como variedades de intensificacao
emocional que incluem, no seu estado mais extremo, um elemento caotico. O estado

caotico, embora relativamente raro, €, no entanto, uma chave
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elemento na perpetuacao do sistema ritual. Defendo que a ativagao do sistema
nervoso como forma de auto-manipulagdo humana constitui o objetivo primordial
dos sistemas rituais sagrados.

Também defendo que a ativacdo de uma experiéncia religiosa nio &,
paradoxalmente, o objetivo da maioria dos rituais do sistema. A minha teoria
semiodtica das relagdes rituais aborda este fendémeno: a deslocacdo relativa da
experiéncia religiosa para diferentes graus de simboliza¢do. O processo de
simbolizagdo, e a reintegracdo do simbolico na experiéncia, € um aspeto importante
da forma como os sistemas rituais geram cultura.

No capitulo final, Capitulo 14, proponho que o conceito de "afina¢ao" ritual
do sistema nervoso apresentado pelo estruturalismo biogenético (no Capitulo 11) e a
relacdo entre a consciéncia e as emogdes, especialmente na sua relagdo com a musica
e o transe (introduzida no Capitulo 12), podem ser considerados como variagdes de
um processo geral de "afinacdo emocional", com base nas minhas observagdes
apresentadas nas Partes I e II deste trabalho. Neste sentido, sugiro provisoriamente
que as variedades da experiéncia religiosa podem ser consideradas como estados
emocionais intensificados e que estes estados sdo, pelo menos em parte, o resultado
de séculos de ritual humano. A diferenciacdo emocional, ou evolugdo, pode ser vista
como um aumento da consciéncia, ou "modos" de consciéncia.

O trabalho de Nils Wallin sugere fortemente que o cultivo destes estados
emocionais como um repertdrio de emocgdes pode ter sido uma forga fundamental por
detrds do aumento da capacidade cerebral humana (Wallin 1991, xviii-xix, 483-485).
Para além dos seus conhecimentos, sugiro que o ritual musical - talvez o mais antigo

ritual humano a emergir do
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comportamentos etoldgicos - compunham os primeiros sistemas rituais, como um
repertdrio de rituais musicais que invocavam estados emocionais especificos através
de estruturas musicais interiorizadas. Esses rituais comunitarios podem ter
desempenhado um papel fundamental na evolucao da cultura humana e no

surgimento da autoconsciéncia individual a partir da pratica ritual comunitaria.
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Capitulo 2: Antecedentes da procissao Peregrinacao

A descoberta da procissdo religiosa foi para este investigador um dos
resultados mais importantes do trabalho de campo da dissertacdo. Como o Preludio
deixa claro, as procissdes sdo a carateristica mais importante de El Rocio. Perceber a
sua poténcia como ritual foi algo que me impressionou imediatamente ao participar
na minha primeira procissdo, mas a investiga¢ao dos seus antecedentes historicos
também foi esclarecedora.

No entanto, a procissdo religiosa deixou de ser cultivada na Europa Ocidental ou nos
Estados Unidos num grau significativo. Além disso, ha pouca literatura que trate das
procissdes como uma forma de atividade ritual social em si mesma. O que se segue ¢
uma introdug¢do a El Rocio que enfatiza o aspeto de peregrinacao processional. Inclui
alguns antecedentes historicos essenciais, um exame de como as procissoes
funcionam a partir do interior como veiculos para a geragdo cultural, bem como para
a exibicao social e, finalmente, um breve olhar sobre as possiveis raizes etologicas da
procissao ritual e como a propria procissao, como uma forma ritual, pode ter
desempenhado algum papel na evolugdo humana.! Em todos os aspectos do estudo,
desde as procissdes de El Rocio em particular, até as suas possiveis relagdes tedricas

com a etologia, a componente musical revela-se ndo periférica mas central.
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A romaria andaluza: Peregrinagcdo de tempo, forma e modalidade
emocional especificos

Ha uma série de diferengas importantes entre uma romaria andaluza, como a
de El Rocio, e a maioria das outras peregrinacdes catolicas na Europa Ocidental. Para
comegar, a romaria ¢ realizada de acordo com uma data especifica do calendario com
significado para o objeto da peregrinagao, enquanto outras peregrinagdes - como as
de Fatima, Santiago, Roma ou Jerusalém - podem ser realizadas em qualquer altura
(Coleman 2004; Turner [1978] 1995).

Além disso, para assistir a uma romaria, pelo menos na Andaluzia, é
necessario ser membro de uma organizagdo reconhecida chamada Hermandad, ou
"irmandade", cujo Uinico objetivo € realizar a peregrinagdo. Certas cerimdnias ao
longo do percurso da peregrinagdo sao frequentemente expressoes das relagdes entre
estas organizagdes. As Hermandades sdo de importancia central para as romarias da
Andaluzia e tém sido objeto de estudos antropologicos (Moreno Navarro 1974,
Burgos 1977, e Llorden e Souviron 1969). As Hermandades das romarias sdo a
contrapartida das cofradias das procissdes da Semana Santa. O que ¢ mais importante
para o leitor compreender sobre as Hermandades e as cofradias, em relagdo a esta
tese, € que ambas sdo organizagdes laicas com uma longa e importante historia em
toda a Andaluzia. Mas estas organizagdes nunca foram apoiadas pela hierarquia da
Igreja ou pelas autoridades civis e, ao longo do tempo, entraram em conflito com as
autoridades seculares e eclesiasticas.”? No entanto, de um modo geral, ambas as
organizagdes foram aprovadas pelas autoridades e constituiram entidades sociais
extremamente importantes por si mesmas e por muitas razdes diferentes (ver "1932" e

"1956" na Ap. A;
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Trujillo Priego 1995, 283-285; Gonzales Cruz 2002, 17-28; e Moreno Navarro1974,
que trata exclusivamente das Hermandades). A maioria das peregrinagoes ¢
empreendida por individuos ou pequenos grupos que decidem o momento da
deslocacgdo e, em seguida, escolhem o percurso e o tempo que tencionam demorar a
chegar ao local, bem como o tempo de permanéncia depois de 14 chegarem.

Uma terceira diferenca entre a romaria e a maioria das outras peregrinagdes €
o facto de as romarias andaluzas serem realizadas como procissoes prolongadas.
Comecam no momento em que os peregrinos terminam a missa inicial e partem da
sua cidade, vila, aldeia ou bairro, até regressarem. Toda a Hermandad, quer se trate de
uma pequena irmandade de menos de algumas centenas, quer de uma grande
congregacao, como a Hermandad de Huelva, composta por varios milhares de
membros, sai em procissao. Obviamente, as romarias ndo sao eventos solitarios ou
tranquilos como a maioria das peregrinagdes ocidentais. Sao rituais elaborados,
cheios de musica, danga e cerimonia. Descobri que a romaria pode durar apenas um
dia, como a romaria local de uma cidade que celebra o seu santo padroeiro, ou durar
varias semanas, como acontece com as romarias regionais, como as de El Rocio, que
atraem pessoas de toda a Espanha e nao so.

A quarta diferenca importante entre uma romaria andaluza e a maioria das
outras romarias € o cultivo deliberado de um elenco emocional, ou modalidade
emocional, através da exterioriza¢do emocional.’ A esséncia da romaria andaluza é a
modalidade emocional do "de Gloria": Glorificacdo através da expressao de alegria e
adoragdo. Por esta razdo, as Hermandades que se organizam para as diferentes

romarias chamam-se de Gloria ("de Gloria"). E importante considerar
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O objetivo deste estudo ¢ analisar a modalidade emocional da romeria para a
contrastar com a modalidade emocional de Penitencia ("da peniténcia" ou
"penitencial"), a modalidade predominante das procissdes da Semana Santa andaluza.
Em ambos os casos, o veiculo principal para o cultivo destas modalidades
emocionais ¢ a pratica da exteriorizagdo emocional dentro dos rituais processionais.
Ambas as modalidades recorrem a expressdes musicais intensas, a imagens barrocas
€ a praticas rituais exaustivas (em termos de duracdo e resisténcia). A oragdo
silenciosa e introspectiva ndo ¢ simplesmente uma componente ritual destes eventos
particulares, embora possa ocorrer como resultado das praticas exteriorizadas (ou
seja, a participacdo em qualquer uma das modalidades processionais pode inspirar
uma pessoa a dedicar tempo a meditagdo e ao retiro silencioso, embora estas nao
sejam praticas no ambito das procissdes). O tipo de peregrinagdo sem romaria nao
tem um caréacter emocional particular e pode mesmo ser confundido com uma forma
de turismo (Eade e Sallnow 2000, xvi-xx). O seu caracter penitencial, glorificante,
mistico ou mesmo rogacional (resposta a uma crise de vida) ¢ determinado pelo
individuo ou grupo que peregrina. Mas a peregrinacao em si ndo terd um caracter
emocional que seja especificamente cultivado por todos os peregrinos (Turner [1978]
1995; Coleman e Eade 2004; Eade e Sallnow 2000).

Ha uma sofisticacao na forma como estas modalidades emocionais sao
cultivadas que, na minha opinido, ainda nao foi devidamente compreendida pelos
antropologos. As romarias nao so cultivam e constroem emogdes-como a "alegria"-
como um aspeto da glorificagdo, mas também desconstroem tais emogdes (como
apresentado no Preludio e que sera desenvolvido na Parte II). O modo emocional de

Gloria € levado aos seus limites dentro dos limites de um "caos controlado" (um
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termo usado pelos Rocieros
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A partir do momento em que a pessoa se sente mais a vontade para se expressar, ela
pode ser capaz de se expressar de forma mais intensa durante a procissao final de El
Rocio, chamada "La Salida" ("a saida" ou "a chegada": ver Capitulo 9). Proponho
que € esta pressdo constante contra os limites emocionais - a0 mesmo tempo que se
cultiva e exterioriza o conteudo emocional interior - que contribui para um processo
de desenvolvimento emocional que resulta na criacdo de uma "alegria madura" (por
exemplo, uma emoc¢ao que nunca se degrada para a "felicidade da bofetada" ou para o
trivial). E uma glorificacdo que engloba os dois aspectos da palavra "temor", tal
como expressa nas suas duas variantes inglesas: awesome e awful. A sua relagdo
paradoxal ¢ um paralelo adequado ao "caos controlado" ou mesmo a alegria cadtica
da romaria.

Também na Semana Santa se verifica esta mesma penetragao e expansao dos
limites emocionais. As emogdes da dor e da introspe¢ao confessional evitam tornar-
se simplesmente melancoélicas e lamentaveis através de exteriorizagdes emocionais
altamente carregadas que sao deliberadamente conduzidas para o caotico. Esse caos
¢ chamado de "sublime selvageria" na cidade de Priego (Briones Gémez 1999, 99-
101), e também testemunhei expressdes semelhantes em varias ocasides durante as
procissdes da Semana Santa, tanto em Granada como em Sevilha.* Estou a tentar
chamar a esta pratica estruturacdo emocional: uma pratica ritual que utiliza a
geracdo de emocdes altamente carregadas, a exteriorizagdo dessas emocgdes € a sua
estruturacdo em comportamentos rituais e musicais. Também proponho que o
objetivo destas praticas ¢ alcancar uma espécie de sintonia emocional que se traduz
em estética comportamental entre os participantes. Irei explorar mais estes conceitos

a medida que o trabalho for avangando.
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O coro do Rocio, ou a procissdo propriamente dita, assemelha-se muito aos
relatos das procissdes dionisiacas, ou "Procissdo dos Satiros", como lhe chamou

Nietzsche ([1886]
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1967, 56). Refiro-me a Nietzsche porque ele tem sido negligenciado como estudioso
do ritual e, especialmente, da relacdo entre musica, ritual e transformagdo humana
auto-orientada. A sua analise dos ritos dionisiacos em O Nascimento da Tragédia a
partir do Espirito da Musica ([1886] 1967) sugere que os satiros meio-animais meio-
humanos das procissdes ndo sdo meramente humanos que se movem em dire¢do ao
seu eu animal, mas igualmente o humano animal que se esfor¢a por ultrapassar as
suas limitacodes.

As semelhangas entre as procissdes de El Rocio e os ritos dionisiacos sao
particularmente evidentes em termos da configuragdo fisica - a de um coro cantante
que se desloca em procissdo e que ¢ frequentemente liderado por um tnico musico
que se acompanha a si proprio (Stolba 1990, 11). Ha também a considerar os actos
cadticos finais - embora o caos do coro do Rocio ndo seja claramente tdo exagerado
como em alguns relatos das procissdes dionisiacas (Otto 1965, 103, 120, 189;
Daniélou [1984] 1992, 37, 164-165). Os Rocieros estdo a procurar ndo s6 a expressao
altamente emocional da "glorificagdo", mas também algo proximo daquilo a que
Nietzsche se referiu como o impulso que procura experimentar o "paradoxo que esta
no cora¢do do mundo" ([1886] 1967, 58). Vemos ecos deste impulso para o cadtico
no Rocio em frases como o "caos controlado" e a "selvajaria sublime" acima
referidos. Lynn Matluck Brooks, em The Dances of the Processions of Seville in
Spain's Golden Age (1988), assinala as mesmas tendéncias das procissdes em Sevilha
do século XVI para se tornarem algo caoticas, pelo menos aos olhos das autoridades
(60-64, 122), e Allen Josephs, em The White Walls of Spain (1978, 101-131), relata
como historicamente ha testemunhos desta pratica por parte de observadores externos

que remontam a séculos.
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Mas também podemos experimentar o cadtico de uma forma imediata, uma
vez que ¢ um elemento proeminente e integrante das praticas rituais de el Rocio. A
sintonia emocional (como lhe chamo) e a sua componente cadtica nos rituais €, em
grande parte, como sugeriu Nietzsche ([1886] 1967, 62-63), um impulso auto-
dirigido que surge do interior da populagdo. As instincias cadticas que ocorrem
nestas procissodes, como sera demonstrado no Capitulo 9, ndo sdo de forma alguma
objectivos procurados pela hierarquia da Igreja. As procissdes da romaria, tal como
as procissoes da Semana Santa, sdo fendmenos populares que surgem da populagdo
em geral. A minha investiga¢do indica que incluem membros proporcionais de todo o
espetro social e, como Allen Josephs também salientou (1978, 17-21), as suas raizes

estdo profundamente enraizadas no passado cultural andaluz.

Contexto mitologico da imagem em relagdo a romatria

El Rocio ¢ uma peregrinag¢do devocional a uma imagem especifica da Virgem
Maria, chamada La Virgen del Rocio ("A Virgem do Orvalho"). A imagem faz parte
do que Victor Turner identificou como o "Ciclo do Pastor" ([1978] 1995, 41-42), uma
série de lendas em torno da descoberta milagrosa de estatuas da Virgem, séculos
depois de terem sido escondidas do avango mouro na Ibéria a partir de 711. As lendas
envolviam geralmente uma regido selvagem remota, um pastor errante (ou, menos
frequentemente, um cagador) e algum tipo de orientag¢do sobrenatural - dai o "Ciclo
do Pastor". Por ciclo, entende-se ndo s6 que existe um grupo de mitos, ou leyendas
(lendas), como sao normalmente designados, mas que dentro de cada mito existem
padrdes recorrentes: (a) um cagador ou pastor encontra uma imagem da Virgem

Maria numa localidade remota (b) a pessoa
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tenta levar a imagem consigo, mas, por uma razao ou outra, isso revela-se impossivel
(c) torna-se evidente que o local onde a imagem foi encontrada € o local onde ela
deve permanecer e onde a veneracao deve ter lugar. (d) O local exato e os seus
arredores sdo considerados sagrados.

A Leyenda de El Rocio, pelo menos na sua forma escrita oficial, foi
apresentada em 1758 pela Hermandad de Almonte (ver traducdo na Ap. A) - a
pequena cidade da provincia de Huelva, a provincia mais ocidental da Andaluzia
(ver mapa na Ap.

B)-que reclamam a Virgen del Rocio como sua padroeira (Trujillo Priego 1995,
Cantero 1996, Taillefert 1997). Nessa altura, porém, a peregrinacdo ja tinha pelo
menos trezentos anos. Embora tenham surgido versdes ligeiramente diferentes quanto
aos pormenores da lenda, todas as versdes coincidem quanto aos tracos gerais da
histoéria (ibid).

A celebracgdo desta Virgem sofreu varias alteragdes, incluindo a data do
evento, as suas vestes, simbolos e até o seu nome, e continua a haver ligeiras
alteragdes mesmo na atualidade (uma versdo completa da lenda ¢ apresentada no
Apéndice A, seguida de uma cronologia dos principais acontecimentos até a
atualidade). Atualmente, a celebracdo da Virgen del Rocio ocorre 50 dias depois da
Péscoa, na segunda-feira de Pentecostes, de acordo com o calendario da Igreja. As
datas podem variar de ano para ano dentro de um intervalo de duas semanas, mas a
celebragdo ocorre geralmente entre a ultima semana de maio e a primeira semana de
junho. Os nomes da Virgem - La Blanca Paloma ("A Pomba Branca") e Virgen del
Rocio ("A Virgem do Orvalho") - sdo extremamente esotéricos e relacionam-na

diretamente com o Espirito Santo através de metaforas comuns no catolicismo. A
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iconografia profunda e o simbolismo desta Virgem em particular sdo dignos de um

estudo por si s6. No entanto, o que se torna evidente
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do ponto de vista do observador participante nos rituais € que os simbolos esotéricos
que se acumularam ao longo dos séculos servem diferentes propositos em diferentes
momentos (ver Apéndice A, Legenda e Cronologia), mas tendem a surgir na
sequéncia da pratica ritual. Por exemplo, h4d uma salamandra decorativa no manto da
Virgem que terd sido acrescentada no século XVI (Rios Gonzélez 1978, 16). Nao
existem praticas rituais relativas a esta salamandra. Do mesmo modo, ndo ha
referéncias a ela em nenhuma oracgao ou letra de musica. No entanto, se examinarmos
os tratados alquimicos medievais, o simbolismo € claro: as salamandras remetem para
as "linguas de fogo" do Novo Testamento associadas a descida do Espirito Santo
durante o Pentecostes (Roob 1997, 488). A adi¢do pode ter sido feita por uma série de
razdes, mas o que ¢ claro € que, nas praticas rituais actuais da romaria, o simbolo da
salamandra ndo desempenha qualquer papel evidente. E ¢ apenas um dos muitos
simbolos que compdem a imagem da Virgen del Rocio, e cada um deles poderia
justificar o seu proprio comentario.

No entanto, estes simbolos explicitos podem criar o mesmo tipo de confusao
que os simbolos ndo intencionais: os actuais marcadores sociais de classe, identidade
e poder que preocupam tantos antropdlogos sociais. Mas os simbolos sociais sdo
ainda mais facilmente confundidos e mal interpretados, como este trabalho
demonstrara nas Partes I e II. No entanto, os exemplos da salamandra e de simbolos
semelhantes apoiam um tema subjacente a este trabalho: Temos de ter cuidado ao
atribuir significado a simbolos num ritual antes de termos vivido o ritual. Estudar os
simbolos independentemente do ritual, incluindo as mitologias associadas, pode levar
a muitas conclusdes erroneas. Se considerarmos que o ponto culminante da romaria

tem lugar na Lunes de Pentecostés (segunda-feira a noite de Pentecostes), que a
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Virgem ¢ trazida para fora numa procissao chamada La
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Salida, e que um dos seus nomes ¢ La Blanca Paloma ("A Pomba Branca"), torna-se
6bvia a ligacdo deliberada entre a romeria, Maria e o Espirito Santo. No entanto, se
participarmos no ritual, torna-se igualmente 6bvio que os aspectos centrais da romaria
sdo a adoracdo emocional de Maria e o poder experiencial total da peregrinagdo. As
interpretacdes doutrindrias, ou esotéricas, da Virgem - reflectidas nos simbolos em
constante evolugdo - estdo num segundo plano bastante distante. O préprio Rocio ¢
um exemplo da facilidade com que tais erros podem ser cometidos, uma vez que ha
muitos simbolos, como o da salamandra, que, se fossem focados como um objeto
através do qual interpretar a romaria, levariam a enfatizar ideias arcaicas que ja ndo
fazem parte das praticas actuais. Mais importante ainda, embora as explicacdes
doutrindrias possam ser significativas noutras circunstancias (como a escrita de um
livro sobre o Rocio), ndo sdo centrais para o Rocio na sua atuacdo real. Este ponto
sera clarificado na Parte 11, onde os proprios rituais sdo analisados. A relacdo teorica
entre o mito e o ritual, enquanto expressdes do processo semidtico da experiéncia e
da representacdo, ¢ uma questao central no ambito dos estudos rituais e sera

aprofundada na Parte III deste trabalho.

A terra e a sua mitologia: Um paraiso nas margens liminares para
a cura através da glorificacdo emocional

A atual cidade de El Rocio - onde a imagem se conserva numa bela ermida
completamente renovada entre 1963 e 1969 (Trujillo Priego 1995, 363; Taillefert
2002, 43-48) - situa-se nas savanas que constituem o delta geral do rio Guadalquivir,

que desagua no Oceano Atlantico ao largo da costa ocidental de El Rocio.
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costa da Andaluzia (ver mapas na Apéndice B). A zona ¢ designada por "E! Coto de
la Doriana" ("A reserva de la Dofana"), uma terra que tem uma longa histéria de
territorio selvagem e marginal (Taillefert 2002, 15-25; Trujillo Priego 1995, 31-34;
Muinoz 2003, 23-27), um

Foi uma reserva de caca medieval dos reis (Trujillo Priego 1995, 32; Taillefert
2002, 16; Muifioz 2003, 38) ¢ um local de criagdo de cavalos (Mufioz 2003, 23-43).
Atualmente, ¢ um parque nacional protegido (Muioz 2003, 97-100; Trujillo Priego
1995, 59) e objeto de peregrinacao.

Os habitantes locais dizem que o nome La Doriana ¢ uma contragdo de Doria
Ana ("Senhora Ana") atribuida a uma certa duquesa, esposa de um duque de Sidona
do século XV que era proprietario das terras e apoiava a veneragdo da Virgem
(Taillefert 2002, 26; Trujillo Priego 1995, 35). A duquesa tera morrido reclusa num
pequeno paléacio construido no bosque (que se encontra ao longo do caminho da
romaria; ver "Quinta-feira" na Apéndice B). Mas a relag@o entre o nome e as terras
especificas a que supostamente se aplicava foi contestada e permanece incerta
(Murphy 1997, 169-183).

Um rio que atravessa as savanas tinha sido chamado La Madre de las
Marismas ("A Mae das Savanas") (Burgos 1974, 1). A vizinhanga imediata de El
Rocio era chamada Las Rocinas ("Terra dos Nag" ou "Nags") (Taillefert 2002, 21,
51; Truyjillo Priego 1995, 33; Reales 2004, 9; et al). E a propria regido era também
chamada Madre de las Marismas ou apenas Madre ("Terra Mae") no século XV,
talvez em referéncia ao rio (Taillefert 2002, 21).

Nao estou certo de que a relag@o entre uma duquesa e o nome da terra

celebrada durante El Rocio seja particularmente relevante. A contracdo de Dofia Ana
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para
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La Dofiana parece insuficiente quando se considera que a propria terra se chama "La
Dofiana". Uma melhor traducdo poderia ser "Terra da Senhora", uma vez que a
palavra Dofia significa "Senhora", e o sufixo "ana" pode facilmente significar "de" ou
"de", como na palavra Malagueiia , que significa uma can¢do, ou uma mulher, da
cidade de Malaga. O nome "La Dofiana" pode facilmente significar "A terra da (ou
pertencente a) Senhora", ou "A terra da Senhora Ana", o que ainda se relacionaria
com Maria, referindo-se a sua mae "Ana" ou, em hebraico, "Hannah" (Novo Advento,
"Santa Ana"). Esta ¢ uma referéncia muito mais provavel, especialmente tendo em
conta o facto de que a "Imaculada Concei¢do" de Maria ¢, na verdade, sobre a sua
mae Santa Ana (Novo Advento, "Imaculada Concei¢ao"). Esta doutrina oficial da
Igreja € uma proclamacao recente, emitida em 1854 (Novo Advento, "Doutrina"),
mas era, no entanto, "oficiosamente" a pratica na Andaluzia muito antes de 1653,
onde a encontramos numa das primeiras publica¢des oficiais que reconhecem a
relacdo entre a vila de Almonte e a Virgem que viria a ser chamada Virgem de El
Rocio: "En el nombre de la Santa Trinidad...y de Gloriosa Virgen Santa Maria de las
Rocinas, Madre de Dios conbida sin pecado original" ("Em nome da Santissima
Trindade... e da Gloriosa Virgem Maria das Rocinas, mae de Deus concebida sem
pecado original." Notamos, em primeiro lugar, a afirmagdo dbvia do que viria a ser,
dois séculos mais tarde, a doutrina catélica oficial e, em segundo lugar, a ideia da
Santissima Trindade, que, em muitos locais do Mediterraneo catélico, assume uma
forma feminina, como "Maries sur la Mer" ("Marias a beira-mar", no sul de Franca)
ou "Triana" ("Tri-Ana", ou "Trés Annes", em Sevilha). O tema do conceito de
"Deusa Triplice" foi amplamente abordado pelo falecido Robert Graves (1975, 383-

408). O seu trabalho mitologico foi grandemente apoiado pelo trabalho historico de
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Allen Josephs. De acordo com Josephs (1983, 121-131), esta area tinha sido o local
de muitas veneracdes pré-cristds anteriores, como foi o caso de muitos outros
santudrios marianos e locais de peregrinacao (Josephs 1983, 123; Turner [1978]
1995; Begg 1985; Calamari 2002).°> No entanto, como ja foi referido, se o analista se
aprofundar demasiado nos simbolos histdricos, estes podem facilmente desviar-nos
do "trabalho" atual da peregrinacdo. No entanto, devemos também notar que muitos
conceitos que parecem persistir ao longo dos séculos ndo o fazem porque uma
historia ou mito ¢ repetido vezes sem conta, mas sim porque existem rituais por detras
dos conceitos que os mantém vivos (a serem discutidos mais adiante nos Capitulos
11-13). As relagdes entre as muitas peregrinagdes da Virgem Maria, a Trindade e o
conceito de terra sagrada ndo podem ser ignoradas. As peregrinagdes sao rituais que,
de facto, mantiveram intactas essas ideias e relagdes, como exemplifica El Rocio.
Mas o facto de as peregrinacdes e outros rituais poderem ter elementos pré-cristaos
nao os torna menos catolicos. A peregrinacao de El Rocio ¢ extremamente catdlica
em todos os sentidos, € 0 povo sente-se completamente catolico. O que veremos €
como as romarias mantém e continuam a gerar cultura catélica, e ndo o contrario.

O que interessa para este estudo, no que respeita a localizacao dos locais de
peregrinagdo do ciclo, € reiterar que estes se situam sempre em lugares remotos e
muitas vezes de dificil acesso (Josephs 1983, 133; Turner [1978] 1995, 3-8). Como ja
foi referido, as lendas do Ciclo do Pastor incluem a descoberta de uma imagem da
Virgem. E em cada lenda, o local da descoberta torna-se tdo importante como a
propria imagem. Este ¢ um motivo constante e um aspeto essencial das praticas que

se lhe seguem. As peregrinacdes sao
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gerada pela insisténcia da Virgem em que o lugar particular onde a imagem foi
encontrada - ou onde Ela apareceu - e os seus arredores (al/dea em espanhol), deve ser
o local onde os actos de veneragdo devem ter lugar (De la Fuente [1879] in Turner
[1978] 1995, 42). Esta insisténcia ¢ evidenciada de diferentes formas nas varias
lendas. Mas também ¢ consistente o facto de que em cada lenda o local exato da
descoberta deve ser considerado terra sagrada.

Por exemplo, aqui estd um resumo dos principais pontos contidos na narragao
da Lenda de El Rocio, com base na versdo publicada pela primeira vez pela
Hermandad de Almonte em 1758, sob o titulo "Regla Directiba Del Rocio" e
novamente em fac-simile em 2003. No Apéndice A, o autor traduziu-a na integra,
com comentarios adicionais de varias fontes. As citagdes seguintes sdo excertos do

texto original:

1. Como Deus, na sua providéncia, permitiu a conquista do territorio
pelos sarracenos no terrivel século VIII (6).

2. Os espanhois, fugindo do avango repentino dos sarracenos,
esconderam as reliquias e as estatuas na selva para que nao fossem
profanadas. Ao longo dos séculos, foram sendo esquecidas (6).

3. A medida que os cristdos avangavam, as estatuas e as reliquias
reapareceram como "flores nunca antes tao apreciadas nesta terra" (6)

4. Oito destes objectos sdo nomeados, incluindo a "Virgem
desta Irmandade de Almonte" (6).

5. Os espanhois gozavam agora de uma liberdade "inocente" apos a
"limpeza" da Andaluzia do jugo tiranico dos sarracenos "impuros" (6-
7).

6. Deus criou entdo uma "Casa de Refugio" e uma "Piscina Mistica"

onde os espanhois recém-libertados podiam ser purificados das
doencas do espirito e do corpo. Criou também uma arvore abundante
a sombra da qual podiam encontrar "descanso das lutas e trabalhos do
mundo" (7).
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7. Neste "paraiso" (entdo chamado Las Rocinas), encontrava-se a
imagem milagrosa de Santa Maria das Rocinas, objeto da sua devogao
e da qual "ndo hé outra tdo agradavel a Jesus Cristo" (7).

Como se pode ler na introducdo da lenda, os arredores do atual El Rocio sdao
"uma terra de cura", um "paraiso" onde se podem curar as "enfermidades do espirito".
Estas qualidades sdo atribuidas a propria terra, em conjunto com a estatua
"milagrosa". Se participar na peregrinacao ¢ ir para um lugar de cura, entdo ¢ evidente
que a propria peregrinagdo tem algum tipo de objetivo curativo, transformador e
terapéutico. Isto nao quer dizer que as curas "milagrosas" sejam uma componente
proeminente de El Rocio, mas ndo deixam de ser uma carateristica definida (Trujillo
Priego 1995, 21-27).

O que ¢, na minha opinido, mais significativo acerca da liminaridade
territorial dos locais de peregrinacao, ¢ a forma como estes servem de reforco fisico a
outras fronteiras liminares que sdo penetradas pelas peregrinacdes em geral e pelas
romarias de forma especifica e dramatica. O aspeto emocional da romaria ¢
certamente, do ponto de vista do desempenho e da experiéncia, a sua carateristica
mais saliente.

As fronteiras liminares entre as emogoes podem ser definidas como as areas
de elevada geragdao emocional em que o panico, a violéncia, o medo, o éxtase, a
alegria e o espanto (em ambos os sentidos acima referidos) comegam a quebrar-se € a
assemelhar-se. Estes territorios emocionais liminares sao o foco da constante
estruturagao e desconstrucao dos estados emocionais, nao sé em El Rocio mas, como
a minha investigacdo me sugeriu, na pratica ritual andaluza em geral. O "paraiso" na

Andaluzia, portanto, ndo € necessariamente tranquilo.
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Esta estruturacdo emocional ¢ uma poderosa ferramenta cultural que, ao
longo do tempo, cria uma estética comportamental, através de um processo a que
chamo "afinagdo emocional". Essa afinacdo ¢, ela propria, o resultado continuo da
pratica a que chamo "estruturacdo emocional" (e desestruturacdo). Assim, a
liminaridade a varios niveis ¢ uma componente-chave da romaria que inclui: a
liminaridade do territorio (embarcar fisicamente numa viagem para uma margem
territorial), a liminaridade das barreiras sociais (communitas) e a penetracao e
expansdo deliberadas dessas fronteiras liminares que categorizam a paisagem
emocional interior de cada um (estruturagdo e afinagdo emocional). Temos, entdo, a

liminaridade do ambiente, do social e do corpo fisico.

Liminaridade territorial e procissdo como extensdo das teorias
rituais de van Gennep

E interessante notar que van Gennep baseia as suas teorias da liminaridade e
dos ritos de passagem na liminaridade fisica dos territdrios. O segundo capitulo do
seu influente Ritos de Passagem (ou "transi¢do", como preferem alguns tradutores)
intitula-se, de facto, "A Passagem Territorial" (van Gennep 1960, 15). O autor refere
os rituais que rodeavam a marcacao de territorios e a passagem de um territdrio para
outro. Estas fronteiras, ou /imina, fazem mais do que separar grupos de pessoas; elas
também demarcam a propria terra em territorios com os seus proprios atributos
sagrados e religiosos. Estas observacdes constituem o ponto de partida inicial para as
suas teorias das transi¢oes rituais.

Van Gennep descreve as zonas neutras como sendo normalmente constituidas

por florestas densas, pantanos, terras aridas ou picos isolados. Mas € possivel
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constatar que este tipo de paisagens também ¢ muito importante para os locais de

peregrinagdo. El Rocio, por exemplo
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por exemplo, esta localizada num pantano - dai o titulo Virgen de las Marismas
("Virgem dos Pantanos" ou "Savanas"). Da mesma forma, Montserrat e a Virgen de
la Cabeza sdo dois dos mais importantes locais de peregrinagdo em Espanha, e
ambos estdo localizados no topo de promontdrios extremamente altos, rochosos e
ingremes. E a visdo de Lourdes, em Franc¢a, ocorreu numa gruta nas profundezas de

uma floresta (observacdes pessoais).

A "marcha" militante e religiosa para as fronteiras liminares

Van Gennep também discute a marcagao de territdrios nos limites liminares
com diferentes tipos de objectos e construcdes arquitectonicas, tais como objectos
falicos, cabegas de animais mortos, grandes marcos de pedra e portais que sao
simplesmente portas abstractas (van Gennep 1960, 15-16). Mas van Gennep nao
parece ter considerado o possivel papel das procissdes como meio de reivindicar,
marcar, manter e atravessar fronteiras, embora fale da relagao entre palavras como
"marchas", "marcas" e o titulo francés de marqués como sendo simultaneamente
nomes de fronteiras e descri¢oes da forma como estas sdo alcancadas e mantidas
(ibid., 17-18). Os locais liminares entre fronteiras, as zonas neutras, eram por vezes
reservados aos campos de batalha (ibid., 16).

Estes conceitos tém uma relevancia especial para a peregrinacao na
Andaluzia. Em primeiro lugar, vemos a procissdo como uma estrutura formalizada
dentro da qual os peregrinos podem fazer as transi¢des através de fronteiras liminares,
desde a tendéncia da missa para exibir e reforgar a ordem social vigente (ver Capitulo
8) até a communitas das romarias ¢ ao anonimato das Procissdes da Semana Santa.

Mas as procissdes das romarias também podem ter servido para marcar efetivamente
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as fronteiras territoriais como estando sob o patrocinio de determinadas divindades,

neste caso marcando os territdrios como sendo La
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Tierra de Santa Maria ("Terra de Santa Maria") no limite dos territorios detidos
pelos mouros durante a Reconquista.

A colocagdo de imagens da Virgem Maria em pontos-chave ao longo da
fronteira pelos espanhois, a medida que avancavam contra os mugulmanos, era uma
acdo estratégica que transmitia a marcagao e a reivindicagdo de territorio (Taillefert
2002, 18-21; Pérez-Embid 2002, 233-234, 323-336). Independentemente de a lenda
ser ou ndo totalmente exacta no que diz respeito ao facto de o rei Afonso ter ordenado
a constru¢do de uma ermida com uma Virgem algures nas imedia¢des do que € agora
El Rocio, a pratica de colocar Virgens estrategicamente para marcar territorio e
proteger as terras tomadas era comum - tal como o era o ataque e a ruina destas
imagens por mugulmanos invasores (Trujillo Priego 1995, 32-36; Taillefert 2002, 2).

Os espanhois que avangavam ndo se limitavam a colocar uma igreja, criar
um posto avancado ou estacionar uma guarni¢do. Uma xilogravura do século XVI
representa uma romaria a Virgen de la Cabeza (a "Virgem do Promontoério"); esta
romaria foi a maior da Andaluzia até ao século XIX, quando El Rocio a ultrapassou.
Nesta xilogravura, as procissdes assemelham-se notavelmente a procissdo da
Presentacion da atual El Rocio. Para além disso, poder-se-ia facilmente confundir a
representacdo, que se apresenta em grande plano a distancia, com uma procissao
militar (ver Fig. 2-1).

Estou a sugerir que as procissdes militantes podem ter feito parte de uma
estratégia global de manutenc¢ao de um territdrio tomado ou reclamado pelos
monarcas cristdos. As procissdes podem ter servido o duplo objetivo de marcagao
religiosa (colocando a terra sob a protecdo de uma Virgem) e de afirmacdo da posse

desse territorio (por
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projectando uma presenga militar para os seus inimigos através das fronteiras
liminares). O religioso e o militar podem facilmente confundir-se (como as minhas
proprias experiéncias, relatadas no Preludio, sdo um exemplo), especialmente no seio
de culturas teocraticas ou semi-teocraticas. A romaria pode também ter servido para
marcar os territorios que se tinham tornado cristdos. Para tal, as procissoes teriam de
marchar ao longo das margens limitrofes dos territdrios ocupados pelos mugulmanos.
Tal como o vivi em El Rocio, a procissdo militante e a procissdo religiosa sao faceis
de confundir, especialmente a partir das suas aparéncias superficiais. A estratégia de
realizar dois fins aparentemente opostos, a experiéncia religiosa e a proje¢ao
militante, ¢ um possivel aspeto interessante d a  flexibilidade da procissao ritual. Um
legado desta dupla utilizagdo € sugerido pela escolha do tambor utilizado em todas as
procissdes da Andaluzia: o tambor de campo militar (ver Capitulo 4, Figs. 4-5, 4-6 ¢
4-16).

Noutras partes do mundo, ainda se assiste a praticas semelhantes. Na Irlanda
do Norte, por exemplo, chama-se a "época das paradas" (Kirkland 2002, 12).
Durante este periodo, procissdes superficialmente religiosas e definitivamente
militantes (mas sem exibigdo aberta de armas) desfilam ou marcham nos limites de
bairros contestados, ao longo de certas zonas de "terra de ninguém" e, muitas vezes,
penetram de forma provocadora numa zona contestada (ibid., 13-15).

Do mesmo modo, tanto os hindus como os mugulmanos na india utilizam as
procissdes religiosas para intimidar e afirmar territorio e presenca. Por vezes, as
procissoes sao utilizadas deliberadamente como estratégias de intimidagdo, mas
outras vezes causam involuntariamente tensao pelo simples facto da sua presenca

organizada e substancial (van der Veer 1994, 1-17).
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Figura 2-1 Romeria de La Virgen de la Cabeza, litografia do século XVI "A
Virgem do Promontdério" (Foto cortesia da Real Cofradia Matrice:
http://www.virgen-de-la-cabeza.org)

Nao cabe aqui aprofundar esta ideia, mas vale a pena referir que a

flexibilidade do cortejo e a sua eficacia imediata na
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A expressdo e a estruturacdo de uma intengao focalizada parecem ter as suas raizes
na etologia basica. Podemos ver muitas semelhangas paralelas entre a intengdo e a
formacao de grupos em exemplos como o coro sincronizado e a exibigdo de certos
primatas (Mercker 2000, 315), a marcacao de territorio por primatas acompanhada de
vocalizagdes (Ujhelyi 2000, 119) e a relagdo entre a intencionalidade e a produgao
musical (Arom 2000, 27), entre outros. A pratica do movimento em formag¢ao pode
ser encontrada em todos os niveis da organizacdo humana - desde os rituais da
experiéncia religiosa (como sugerido por este trabalho) até as manifestacdes mais
elaboradas da ordem social, como sugerido por Brooks (1998), e a forma que ¢ talvez
a mais comum atualmente, a procissao militar ou desfile.

A fisicalidade iconica da procissdo - o seu potencial imediato para gerar um
estado fenomenologico, para arrastar aqueles que a integram e para formalizar o que
quer que tenha sido gerado emocionalmente, tudo dentro de um fluxo estruturado -
revela uma simplicidade e uma economia de forma e de movimento espantosas.
Quando os conteudos emocionais da procissao sdo ainda mais focados pela producdo
musical, todas as potencialidades sdo ampliadas. A consonancia entre os elementos
de intencionalidade emocional, estrutura ritual e estrutura musical intensificam-se
mutuamente na procissao.

Como consequéncia, ha uma proje¢do amplificada da intengdo por parte da
procissao como um todo para aqueles que estdo fora das suas estruturas rituais (o
espetador, seja ele amigo ou inimigo), a0 mesmo tempo que a procissao serve para
intensificar o estado fenomenolédgico, emocional, daqueles que estdo dentro da
procissdo. No exemplo de uma formacao militar, a formagao pode gerar e

intensificar o medo por parte dos que a confrontam, a0 mesmo tempo que encoraja e
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da uma sensagao de

53



poder para aqueles que fazem parte da formacao. Este duplo potencial pode explicar
porque € que as procissdes penitenciais medievais eram frequentemente chamadas
"peregrinagdes processionais militantes" (Groves Vol. 9, 631-632; Cohen 1970, 64).
Para os participantes, as procissdes eram religiosas e penitenciais; para os

observadores, devem ter parecido militantes e potencialmente ameacadoras.

Fenomenologia interna e externa da procissao

A procissao militante - ocupando o territorio, marcando e penetrando nas
fronteiras liminares do local - constitui a procissdo exterior, especialmente quando
observada por um espetador. A penetracao da liminaridade social através da
communitas ¢ uma fenomenologia interna da romaria, e da peregrinagcdo em geral
(Turner [1978] 1995, 1-39), enquanto a sintoniza¢do emocional dentro de uma
modalidade emocional constitui uma "obra" da romaria quando considerada a partir
da vantagem dos préprios participantes, € na procissdo andaluza, ¢ frequentemente
caracterizada pela penetragdo das bordas liminares emocionais internas, como
referido anteriormente. O fenomeno de uma procissao interior, para os participantes,
e de uma procissdo exterior, para os observadores, ¢ valido independentemente de a
procissao ser uma procissdo militar propriamente dita, uma procissao social/civica ou
uma procissao religiosa.

As intengdes interiores de qualquer procissdo podem ser diferentes ou mesmo
estar em desacordo com o seu potencial inerente para projetar uma intencionalidade
exterior baseada apenas na sua propria presenca como um corpo humano formalizado
que ocupa o espago e se move no tempo. Os dois aspectos, o fenomenoldgico interior

e a projecdo exterior, sdo caracteristicas inerentes ao ritual da procissdo. Ambas as
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caracteristicas sdo acessiveis e
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O aspeto interno da procissdo ¢ observavel pelo observador participante no terreno,
mas a procissdo interior nem sempre esta disponivel para o observador ou espetador.
Trazer a luz este duplo aspeto interior e exterior da procissdo era a inten¢ao do
Preludio. A minha propria experiéncia de "sintonizagdo" com a procissdo interior foi
um passo essencial para mim, se quisesse experimentar, se ndo mesmo compreender,
as emogoes caodticas a minha volta durante a procissdo final da Salida. O modo como
o trabalho da procissdo interior, tal como € praticado em EIl Rocio, tem lugar

constituird muito do que se segue ao longo da Parte I e da Parte II.

A peregrinag¢do processional: a ordem social, a experiéncia
religiosa e a communitas

O conceito de "communitas" foi introduzido pela primeira vez pelo
antrop6logo Victor Turner em Ritual Process (1969, 94), e Turner aplicou-o
especificamente ao fendmeno da peregrinacao ([1978] 1995, 13, 250). As suas
observacgdes levaram-no a concluir que, na experiéncia da peregrinagdo, as pessoas
se juntam numa condicdo de igualdade temporaria que € essencial para o processo
ritual da peregrinacdo (1978, Introdugdo). Embora as suas ideias de communitas
tenham sido postas em causa por autores como Sallnow (2000, 197-203), as minhas
observagdes - resultantes da minha pertenga & Hermandad de Granada, em
particular, e da minha participagdo na romaria de El Rocio, em geral - revelaram
claramente que uma sec¢do transversal completa da ordem social andaluza assiste a

romaria e que participa em todas as actividades como uma communitas.
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Ha, no entanto, duas ideias que eu acrescentaria as observagoes de Turner.
A primeira ¢ que considero a communitas de El Rocio ndo s6 temporaria mas
também ndo deliberada. Nao acredito que as pessoas se tenham juntado como parte
de um processo ritual que reestrutura a ordem social com o objetivo de reforgar essa
ordem social no final do processo ritual. Estou convencido de que a communitas
temporaria foi o resultado da reunido de pessoas de todo o espetro social em busca de
algo que ndo poderiam encontrar por qualquer outro meio, exceto um ritual sagrado
como El Rocio. O trabalho socio-historico de William Christian Jr., Local Religion in
Sixteenth-Century Spain (1989), sugere vigorosamente que a religiosidade atravessa
todas as fronteiras sociais em proporcdes relativamente iguais. No entanto, isto
também sugere o contrario: que a irreligiosidade deve estar igualmente distribuida. O
trabalho de base histdrica e socioldgica de Christian € ainda apoiado pela
neurofenomenologia, um campo de estudo introduzido por Charles Laughlin, Eugene
d'Aquili e John McManus (1990) e desenvolvido por D'Aquili e Newberg (1999).

A neurofenomenologia baseia-se nos principios fundadores do estruturalismo
biogenético, que foi introduzido pela primeira vez por Laughlin e d'Aquili em The
Spectrum of Ritual (1979). Esta postura teérica, baseada na neurobiologia e em
estudos de rituais, sugere que o sistema nervoso humano est4 predisposto tanto para a
procura como para a obtencao de experiéncias religiosas (Laughlin 1990, 144-156;
d'Aquili 1999, 21-47). Além disso, quando o objetivo da procissdo € a exibi¢cdo da
ordem social, as pessoas que a integram sao perfeitamente capazes de fazer a
distin¢do entre communitas e exibi¢cao social. Em Brooks temos também muitos

exemplos de procissdes seiscentistas cujo objetivo era, para além de celebrar uma
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O evento eclesiastico particular, a exposicao e celebracdo da ordem social. As
instrugdes, tal como revelam os documentos sobreviventes da época, eram explicitas
quanto a forma como os varios membros e ordens da sociedade deviam ser
apresentados na procissao (Brooks 1988, 121-126, 165).

Estou convencido de que essas pessoas, para as quais ¢ importante atingir
graus mais profundos de experiéncia religiosa, se juntardo em busca dessas
experiéncias e ultrapassardo qualquer resisténcia que as suas identidades sociais
possam oferecer. Para tal, fardo tudo o que estiver ao seu alcance para se envolverem
num esforco comum, mesmo que seja apenas temporario, com membros de qualquer
estrato social. El Rocio, como se tornara evidente, ¢ um exemplo de um grande
dispéndio de energia e de recursos nesse sentido. No entanto, como também se
tornara evidente, o que se ganha com a geragao de produtos culturais também ¢
enorme. Eu diria, com base nas minhas experiéncias em El Rocio, e no que creio
estar, pelo menos, fortemente implicito na literatura em geral, e especificamente nos
exemplos que referi acima, que a communitas ¢ uma condi¢ao padriao que resulta da
busca de experiéncias religiosas. Estas experiéncias e a sua procura colectiva tém
grandes beneficios culturais, e esses beneficios em relacdo a El Rocio serdo
considerados a medida que esta tese for avangando.

A communitas padrao que oculta a ordem social na busca de experiéncias
religiosas através de rituais como a peregrinagao, actua em contraste com a
experiéncia padrao da ordem social que ocorre dentro dos rituais em que as
experiéncias religiosas mais profundas sdo adiadas ou deslocadas através do
simbolismo. As teorias do socidélogo

E. Durkheim influenciaram grandemente as interpretacdes sociais da religido (ver
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Capitulo 11) e explicam, entre outros conceitos importantes, o ritual religioso
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funcionando como uma "projecao" psicologica inconsciente da ordem social
(Durkheim [1912] 1968, 208; Bell 1997, 24). Argumentarei na Parte III que a
exibi¢do da ordem social ndo ¢ de todo um produto psicologico, mas apenas a
experiéncia real previsivel da ordem social a medida que esta se reune para fins
simbdlicos em rituais que sdo categoricamente diferentes de rituais como a
peregrinacdo. Desenvolverei mais este conceito nas Partes II e 111, mas basta dizer
aqui que, no que respeita a romaria do Rocio, as minhas observacdes levam-me a
concluir que a communitas descrita por Turner ¢ uma ocorréncia real. No entanto,
ndo ¢ deliberada, mas sim uma experiéncia por defeito, como consequéncia da
procura de outra coisa. Para além disso, ndo € uma carateristica de todos os tipos de
rituais (e Turner nunca afirmou que o fosse). Inversamente, a celebracdo inconsciente
da ordem social por Durkheim, argumentarei, ¢ simplesmente a experiéncia por
defeito de outro tipo de ritual. Qualquer "projecao" da ordem social tem origem
principalmente no inconsciente dos analistas sociais que estao teoricamente
predispostos a fazer essa observagao.

Argumentarei também que o que quer que aconteca no seio da communitas ¢
facilmente comunicado através da ordem social pelo proprio facto de a communitas,
por defini¢do, ser composta por membros de todo o espetro social. Desta forma, a
communitas serve como um local vital tanto para a criagdo como para a disseminagao
de produtos culturais, especialmente, mas ndo so, para os produtos que sao de
natureza estética ou fenomenologica. Naturalmente, a énfase deste estudo ¢ colocada
nas criagoes culturais no dominio da produc¢ao musical e na sua relagao com o ritual.
Em particular, este estudo examinara o cultivo da estética incorporada (mencionada

acima sob o titulo geral de sintonizagao emocional). No entanto, este trabalho ira
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sugerir que a geragdo cultural ocorre
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numa vasta gama de dominios socioculturais, muito para além dos limites das

proprias praticas rituais.

El Rocio, communitas e a geragéo da cultura popular

O professor Michael Dean Murphy é uma autoridade americana no dominio
da peregrinacao de El Rocio. As suas observagdes sociologicas contribuiram para
este trabalho. Sobre a romaria em geral, Murphy diz o seguinte: "El Rocio emergiu
como um sitio sagrado caracterizado muito mais pela intensificagdo cultural do que
pela transcendéncia social que ¢ frequentemente atribuida a peregrinacao. De facto,
como foi reconhecido muito antes do inicio do seu processo de crescimento
explosivo, ha cerca de quarenta anos, o fascinio de La Romeria del Rocio ¢
precisamente a sua brilhante mistura de devogao religiosa com a celebragao festiva
de um estilo cultural e estético especificamente andaluz" (Murphy e Faraco 2002, 2).

Quando Murphy compara a "intensificacao cultural" com a "transcendéncia
social", estd a concordar com as opinides de varios antrop6logos (incluindo os que
indiquei acima) ao duvidar da realidade da communitas de Turner como um estado
real dentro de El Rocio - ou, como alguns antrop6logos chegaram ao ponto de dizer,
em qualquer peregrinagao.

Comparando as minhas experiéncias com a romaria de El Rocio com as
descrigdes das peregrinagdes modernas no Ocidente (Turner [1978] 1995; Nolan e
Nolan 1989) e no mundo (Coleman e Elsner 1995; Barnhill e Gottlieb 2001),
observei que a geracao cultural das peregrinagdes sempre foi um aspeto principal das
peregrinagdes. Além disso, a peregrinacao solitaria de "transcendéncia social" ¢, de

facto, uma outra
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classe de ritual. A peregrinacdo solitdria ¢ muitas vezes associada as
deambulagdes dos misticos e ao estilo de vida dos eremitas religiosos e ¢
frequentemente confundida com a peregrinacdo religiosa, mas as duas
representam duas classes distintas de ritual.

Murphy observa que as peregrinagdes do século XIX tém caracteristicas
significativamente diferentes das de El Rocio. Em particular, cita os aspectos
culturais geradores e o controlo local pelas confrarias como atributos distintos de El
Rocio (Murphy e Faraco 2000, 2-7). No entanto, as peregrinacdes do século XIX
sdo tardias em termos da historia do catolicismo ocidental (Turner [1978] 1995, 18-
19), e El Rocio nado pertence de facto a esta categoria de peregrinacao.

Na literatura medieval, as rotas de peregrina¢do sdo quase tdo importantes
como os sitios. As rotas da peregrinacdo de Santiago de Compostela foram
particularmente bem documentadas e de grande importancia social, cultural e politica
(Turner [1978] 1995, 168-169; Coleman e Elsner 1995, 104-106). No entanto, a atual
peregrinagdo de Santiago no Norte de Espanha ¢ muito diferente da sua congénere na
Andaluzia, a romaria. Como Turner relata no seu estudo sobre as peregrinacdes da
Europa Ocidental e da América Central, os locais de "apari¢ao" do século XIX
surgiram numa altura de crescente secularizacdo da sociedade da Europa Ocidental
([1978] 1995, 203-230). Nessa altura, o catolicismo como cultura era, para todos os
efeitos intensivos, uma coisa do passado para a maior parte da Europa Ocidental. As
propriedades geradoras de cultura da peregrinagdo medieval ndo seriam simplesmente
aceites pela nova sociedade dominada pelo secularismo. Grandes procissdes pelas
ruas, estabelecimentos comerciais ao longo das rotas de peregrinacao, transito

interrompido pelas autoridades locais para que as procissdes pudessem passar pelas
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cidades, acampamentos patrocinados pelas irmandades locais e pela
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As novas peregrinagdes do século XIX assumiram o aspeto de viagem mistica,
solitaria, que no passado era empreendida ndo pelo homem comum, mas por eremitas
e misticos. As novas peregrinagdes do século XIX assumiram o aspeto da viagem
mistica, solitaria, que no passado era empreendida ndo pelo homem comum, mas por
eremitas e misticos. As peregrina¢cdes modernas sdo completamente desprovidas de
qualquer tipo de cooperagao civil/religiosa, ou pelo menos de qualquer cooperagao
que possa ser interpretada como uma afirmagado publica da peregrinagao.

Por conseguinte, as novas peregrinagdes ndo tém nada de festivo,
processional e ptiblico, como acontecia nos itinerdrios das peregrinagdes mais
antigas. Pelo contrario, tornaram-se muito mais privadas. As peregrinacdes sao
silenciosas e solitarias. Se os peregrinos se deslocam em grupos, ndo fazem qualquer
manifestagdo publica da sua passagem, pelo que, para as populagdes locais, podem
muito bem ser turistas. Isto ¢ totalmente contrario as peregrinacdes da Andaluzia e,
em especial, de El Rocio, onde o transito para quando os peregrinos passam por uma
aldeia ou cidade, onde as ceriménias publicas sdo realizadas com a plena cooperagao
das autoridades a todos os niveis e onde as equipas de televisdo seguem as procissdes
e as transmitem para toda a Andaluzia e, em menor grau, para toda a sociedade
espanhola. Os novos governos laicos do resto da Europa Ocidental e dos Estados
Unidos simplesmente ndo tolerariam este tipo de colaboragdo social total para um
evento religioso.

A "intensificacdo cultural" que Murphy identifica na passagem acima

(Murphy e Faraco 2002, 2) era de facto, proponho, tipica do periodo medieval
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peregrinagoes, das quais El Rocio ¢ um legado vivo. Esta formulacio das
peregrinagdes como procissdes prolongadas pode ter sido tipica da peregrinagao
medieval, mas estd claramente ausente nas peregrinagdes europeias modernas, com
excecdo das romarias de Espanha, especialmente as da Andaluzia. Esta configuragao,
a da peregrinacao processional, ainda ¢ seguida por muitas peregrinagdes da América
do Sul e Central - um facto que Turner pode ndo ter notado porque concentrou a sua
atencao nos locais de peregrinacdo e ndo nas rotas de peregrinagdo. A peregrinacao
mais importante das Américas ¢, de longe, a da Virgem de Guadalupe, no México.
Esta peregrinacdo ¢, como Turner também assinala, uma continuag¢do e uma variagao
das mesmas lendas do Ciclo do Pastor importadas para o Novo Mundo (Turner
[1978] 1995, 41-42) a que pertence a Virgen del Rocio.

A este respeito, gostaria de me concentrar na primeira frase do comentario de
Murphy sobre El Rocio, uma vez que alude de forma importante ao conceito de
communitas de Turner: "El Rocio emergiu como um sitio sagrado caracterizado
muito mais pela intensificagdo cultural do que pela transcendéncia social que ¢
frequentemente atribuida a peregrinacao" (Murphy 2002, 2). O "crescimento
explosivo" a que Murphy se refere, embora tenha inegavelmente uma forte
componente econdmica, ¢ demasiadas vezes tomado como implicando uma causa e
efeito directos entre os corolarios 6bvios: mais pessoas, mais potencial de
desenvolvimento econémico. Mas argumentarei que, quando o "crescimento" ¢
entendido em termos culturais, e ndo apenas econdémicos, entdo o corolario
econdmico natural pode ser visto como uma rea¢do a uma geragao cultural poderosa
e popular que ndo tem os interesses econdémicos como for¢a motriz, mas antes

impulsiona o potencial econémico como consequéncia do surgimento do potencial
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gerador de cultura. O risco de
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factores econdmicos acabarem por ultrapassar a propensao da peregrinagao para
gerar cultura ¢ um problema ja experimentado nas praticas de peregrina¢ao
medievais. Este problema foi explorado por Victor Turner ([1978] 1995, 175-200) a
proposito da peregrinagdo crista ocidental. No entanto, a cauda econdmica ndo abana
o canino da peregrinagao.

Como ja referi, a romaria ndo ¢ o mesmo tipo de peregrinagdo que a maioria
das suas congéneres europeias representam. No entanto, o aspeto da transcendéncia
social, embora muitas vezes oculto pelos aspectos celebrativos da romaria (de acordo
com a sua modalidade emocional de Gloria), €, no entanto, uma carateristica
fundamental. E facil supor a communitas entre pequenos grupos de pessoas que
viajam em relativo anonimato, como ¢ o caso das romarias solitarias. No entanto,
como demonstra a composic¢ao social da Hermandad de Granada e as suas inter-
relagdes (tal como as observei na romaria), a communitas ¢ também um elemento
vital da peregrinacdo processional de El Rocio. Mas, como ja afirmei, também
argumentarei que a communitas nao ¢ um objetivo da romaria, mas antes um
subproduto da busca da experiéncia religiosa. Defenderei que as qualidades
socialmente transcendentes da experiéncia religiosa criam communitas por defeito, e
que isso, por sua vez, € precisamente o que torna possivel a intensificagdo cultural em
El Rocio: o facto da communitas. A presenca de representacdes de toda a ordem
social, ocluidas numa communitas, ¢ o que permite que qualquer geragao cultural que
tenha lugar na romeria seja rapidamente disseminada por toda a ordem social. Além
disso, a intensificacdo da cultura andaluza ndo resulta apenas do facto de a romeria
assumir as caracteristicas de uma grande festa, ou fiesta fotal ("festa total"), como

Juan Carlos
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Gonzalez Faraco chamou-lhe (conversa privada). Como se vera nas Partes I e II, os
rituais da romaria criam cultura sob a forma de estética comportamental. Mas o facto
de serem realizados no seio de uma communitas temporaria ¢ o que facilita a rapida
difusdo destas estéticas culturais na cultura andaluza e na sociedade em geral.

E por isso que a romaria de El Rocio criou cultura popular e - o que é mais
especifico e relevante para este trabalho - musica popular numa escala
impressionante. A romaria criou cultura a partir do coragao dos seus rituais e, desta
forma, ndo pode ser considerada como um mero veiculo passivo de uma
intensificagdo cultural resultante da sua pura concentragdo numérica. A romaria cria
ativamente cultura popular, e esses produtos culturais, nomeadamente o género
musical imensamente popular que sdo as Sevillanas Rocieras, podem ser diretamente
atribuidos as praticas rituais das romarias.

No entanto, como demonstrarei nos capitulos seguintes, as praticas rituais mais
responsaveis pela criagao de produtos culturais como as Sevilhanas Rocieras, os
volumes de poesia e literatura sobre El Rocio e, mais importante, os locais onde se
geram estéticas incorporadas, sdo criadas no interior dos subrituais e actividades de
apoio da romaria que ndo sdo acessiveis ao espetador. A geracdo da cultura popular é
0 que cria a intensifica¢do que, por sua vez, atrai cada vez mais pessoas para a
romaria. No entanto, continuarei a salientar que em muitas culturas, como a atual
Andaluzia, a cultura religiosa e a cultura popular se sobrepdem frequentemente em
grande medida, e ndo ¢ inconcebivel que em alguns casos possam ser, e tenham sido,
praticamente a mesma coisa.

O ponto de discordia reside em determinar qual ¢ a for¢ca motriz subjacente a

romaria. Eu defendo que a for¢a motriz €, sem duvida, a experiéncia religiosa.
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Na Parte II e na Parte III, argumentarei que as raizes de ambos, o impulso para
procurar a cura e o proprio processo de cura (que, no caso de El Rocio, ¢
predominantemente o processo de sintonizagao emocional), estdo contidas nas
experiéncias religiosas. Mas também vou sugerir fortemente que o conceito primario
de "cura" que ¢ procurado através das romerias tem muito mais a ver com uma
experiéncia de bem-estar € uma procura de uma experiéncia mais profunda do eu e da
realidade do que com uma procura terapéutica de um remédio para qualquer doenga
ou deficiéncia especifica. A romeria, como se verd, ¢ acima de tudo uma celebragdo
saudavel e vigorosa da vida. Nesta perspetiva, o cruzamento de fronteiras pode ser
visto como uma consequéncia inevitavel da procura de uma experiéncia mais
profunda. E essa busca, por si s6, ndo pode deixar de conduzir a um maior sentido de

si proprio e a um maior sentido de consciéncia, ou auto-conhecimento.

Aspectos etologicos da procissao (movimento estruturado) e da
musica (som estruturado)

Os estudos de Nils Wallin no dominio da biomusicologia revelaram muitas
relagdes interessantes entre a musica e o ritual a partir de uma abordagem etoldgica
(Wallin 1991; Wallin, Merker, e Brown 2000). Esta observag¢ao de Maria Ujhelyi ¢
particularmente relevante para a presente discussao: "As caracteristicas mais
elementares da linguagem, tanto em termos de estrutura como de func¢do, surgem no
contexto da marcacao territorial vocal, que, entre as espécies actuais, atingiu a sua
forma mais sofisticada no canto a solo e em dueto dos macacos menores (gibdes)"
(2000, 125).

Esta observacao acrescenta uma outra dimensao ao cortejo musical na sua
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vertente militante, refor¢gando as implicacdes acima referidas entre verbos como

"para
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marchar" e "marcar" em relagdo ao estabelecimento de fronteiras e a projecao de
identidade. Muitas criaturas "marcam" os seus territorios de formas que ndo s6 dao a
conhecer a sua presenca, mas que também transmitem outras informagoes - sob a
forma de indicadores (indices iconicos) de tamanho e determinagdo (ferocidade) - a
um potencial rival. O som pode ser visto como uma ferramenta particularmente 1til,
especialmente quando o contacto com um rival potencial pode parecer eminente. O
som e a exibi¢do podem combinar-se para se tornarem estratégias poderosas numa
variedade de utilizacdes, incluindo a intimidacao, a reafirmacao da identidade e o
acasalamento.

O som organizado, ou coreografado, ¢ mesmo um resultado inevitavel de
qualquer procissao, simplesmente devido a sua qualidade inerente de estar em
movimento. O termo "marcar o tempo" (ou marchar no tempo) também ¢ utilizado
na danca (por exemplo, no flamenco, o termo "marcar" refere-se ao dangarino que
marca o ritmo enquanto o cantor canta).® Fazer musica ou som enquanto se marcha
ou danca em formagao (como movimento formalizado coreografado) em rituais de
identidade, exibicdo de género e de dominio e intimidacdo, pode ser entendido, como
ja foi referido, como estando profundamente relacionado com niveis bésicos do
comportamento humano enraizados na etologia. No entanto, estes comportamentos
sao transformados através da procissdo humana e da musica para outro nivel de
atividade organizada, como ¢ demonstrado no Rocio e discutido mais adiante na
Parte II1.

A procissao, a esta luz, pode ser vista ndo como um tipo de ritual, mas antes
como uma forma ritual que pode servir muitos objectivos rituais diferentes. A

flexibilidade da procissdo, como uma forma latente de comportamento humano, torna
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0s seus usos praticamente inesgotaveis. Uma vez que a procissao incorpora uma
intencdo e estd tdo intimamente relacionada com a emog¢ao, pode haver tantos tipos

diferentes de procissdes quantas as intengdes
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e emogodes. Veremos como as procissoes rituais de El Rocio podem abranger uma
vasta gama de fun¢des, mesmo dentro do mesmo ritual de peregrinagao global, e
mesmo estando em conformidade com a mesma modalidade emocional basica de
Gloria. Além disso, em El Rocio, a modalidade emocional, os seus aspectos
fenomenais e as procissdes como formas processionais ndo podem ser entendidos
independentemente das formas musicais que sdo empregues nas procissoes rituais. Os
aspectos fenoménicos das procissdes de El Rocio, no que diz respeito a modalidade
emocional especifica de Gloria, tal como ¢ constituida pela interagdo entre a musica e
as procissoes, continuardo a ser desenvolvidos a medida que esta dissertacao for
avangando.

Wallin também levanta uma hipotese interessante sobre a evolugdo da
consciéncia humana como estando diretamente ligada a focalizacdo das emogdes e ao
cultivo de modos emocionais, ou "repertdrio”, através de um processo proto-musical
(Wallin 1991, 481-482). Esta hip6tese serd mais explorada no Capitulo 12, mas as
suas implicagdes em relacdo a uma base etoldgica e evolutiva para a procissao

musical sdo provocadoras.

As procissoes de misterio alegoricas europeias

A historia e a literatura das manifestagoes culturais que envolvem a procissao
sd0 vastas e remontam aos primordios da Antiguidade. No entanto, a procissao como
forma de atividade humana, por si s6, tem sido considerada um dado adquirido. Nao
conhe¢o nenhum trabalho abrangente que tenha como objetivo explorar o papel da
procissao na historia da humanidade. Basta-nos considerar esta simples questao: quao

difundidas sdo as paradas militares, as procissdes de coroagao, as procissoes de
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casamento, as procissoes religiosas,
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As procissoes civicas e as procissoes finebres, para citar apenas algumas categorias
basicas de procissdes, partilham o mesmo principio fundamental? Eu diria que a
procissdo ¢ omnipresente precisamente devido as suas raizes etologicas. Esté tao
proxima do instinto que encontramos procissoes para todas as emogdes basicas e
todas as tendéncias basicas da agressdo, da sexualidade, das relagdes sociais e da
morte. Por conseguinte, as representagdes na literatura e na arte sdo vastas.

O cortejo alegérico nas artes € curioso. Estas representagdes artisticas e
literarias tém como tema procissdes compostas por objectos que ndo se encontram na
realidade, mas cujo significado ndo € caprichoso. O cortejo alegoérico € um veiculo
altamente simbolico para expressoes artisticas e didacticas. Alguns autores acreditam
que os "trunfos" das actuais cartas de Tarot, que chegaram até nods a partir do final da
Idade Média, sdo modelados a partir das procissdes alegoricas do "Triunfo", que
foram elas proprias modeladas a partir das verdadeiras procissdes militares do
Triunfo da Antiguidade, e das procissdes carnavalescas da época (Moakley 1966).
Este aspeto da procissdo ¢ também um tema demasiado vasto para ser tratado aqui
com profundidade. Apenas chamarei a atengdo para duas caracteristicas interessantes
e relevantes das procissdes alegdricas medievais que parecem ter sido modeladas a
partir dos seus antecedentes literarios gregos e romanos (Cauliano 1987, 3-10) que,
eles proprios, mesmo como alegorias, sugerem alguma base em praticas rituais reais,
como as das procissdes dionisiacas da Grécia antiga (Danlié¢lou 1992, 117-118), e
talvez em rituais processionais iniciaticos mais arcaicos (1992, 184). Os quatro
elementos para os quais gostaria de chamar brevemente a atencao sdo: (1) A presenga
de uma carruagem central, (2) a modalidade emocional tnica, paralelamente a uma

componente musical corolaria, que caracteriza a procissao como uma
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canto, por vezes danga, coro, e (3) a presen¢a de animais e/ou de animais-humanos.

Vou retirar exemplos de uma obra em particular, a Hyperotomachia
Poliphili (A luta do amor num sonho) atribuida a um monge chamado Francesco
Colona, publicada pela primeira vez em 1499 (traduzida por J. Godwin 1999). O
livro é composto por uma narrativa que descreve uma série de xilogravuras
alegoricas, a maioria das quais de contetido processional (ver Figs. 2-2 a 2-5).

Em primeiro lugar, ha sempre uma "carruagem", carroga ou "Triunfo" central
que manifesta o objetivo e o modo da procissdo. Dentro da carruagem encontra-se
uma figura sentada ou um objeto visivel, dependendo do foco da procissdo. Cada
procissdo tem apenas um tema central. Qualquer que seja o modo particular, ou
alegoria, da procissdo, por exemplo - "Triunfo de Baco" ou "O Triunfo do Amor" -
esse tema € o foco central da procissdo que lhe d4 o seu modo operacional, a sua
razao de ser em primeiro lugar. A carruagem central simboliza esse modo.

O segundo ponto para o qual gostaria de chamar a aten¢do do leitor € o facto
de quase todas as ilustragdes de procissdes que analisei, mesmo para além da obra de
onde estas ilustragcdes foram retiradas, apresentarem claramente musica. Os
instrumentos mais comuns sao os de percussao e os de sopro, € 0 coro cantante nao
s6 ¢ comum, como ¢ praticamente a regra. Este facto ndo deve surpreender, uma vez
que a presenca de musica em quase todas as procissdes actuais continua a ser a regra.
Do mesmo modo, como ja foi referido, a musica ¢ um corolario direto € um cocriador
do modo da procissdo. A musica ndo ¢ um elemento opcional; pelo menos ndo parece
ser opcional para os autores da alegoria, mas essencial para o objetivo da procissao, e

a sua
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"trabalho" simbdlico. Esta modalidade emocional tinica e a sua componente musical
constituirdo um tema recorrente ao longo desta dissertacdo, que encontrara a sua
expressdo final no meu conceito de congruéncia semidtica entre musica e ritual, um
conceito que sera formalizado como uma proposi¢ao provisoria no Capitulo 13. Na
sua base, a proposicao parte de um simples facto de senso comum que se aplica
apenas a procissao ritual: ndo tocamos musica "triste" numa procissao "feliz", tal
como, por exemplo, ndo tocamos musica de procissdo finebre numa procissao de
casamento.” Cada procissdo ¢ um modo emocional especializado, ou intencional,
quer seja um casamento, um funeral, um carnaval, uma coroacao, etc.

O terceiro item critico dentro da procissao alegorica € a presenca de algum
tipo de animal, ou animal-humano, quer na procissdo, quer a puxar a carroga central.
Estes animais sdo frequentemente animais de fabula (como os unicornios na Fig. 2-4
e os centauros e satiros semi-humanos nas Figs. 2-2, 2-5 e 2-6) ou animais ndo
domesticados (como os tigres e panteras nas Figs. 2-2 e 2-5). No entanto, estes
"animais selvagens" nunca sdo retratados como algo mais do que domesticados nas
procissdes. De facto, estes animais selvagens executam as suas tarefas em formagao
dentro da procissdo, e hd algumas ilustragdes em que os animais ndo tém mais do que
cipds presos a eles para indicar o seu controlo, embora noutras ocasides possam estar
completamente atrelados, como ¢ a norma no animal domesticado. Do mesmo modo,
estas procissoes alegoricas incluem frequentemente a presenga de criaturas meio-
humanas e meio-bestas, como centauros e satiros, que por vezes puxam a carroga
central, enquanto outras vezes formam o coro da procissdo. O que podem significar
as relacdes homem-animal representadas nestas procissdes € por que razao sao tao

frequentemente representadas?
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Figura 2-4 Terceiro Triunfo
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Figura 2-6 "O Triunfo de Baco", fresco de Annubrale Carraci, 1599

(da Farness Gallery na FMR Magazine, 2003) Este ¢ um exemplo de como a "procissao
triunfal" era um tema comum nas artes durante os periodos medieval e renascentista
tardios. Recorde-se que a Fig. 2-1 representa uma procissio de peregrinacio desta
mesma época, apenas uma entre muitas. Brooks (1988) deixa claro como as procissoes
eram comuns nas cidades. Mas porqué a presenca constante de animais - especialmente
animais nao domesticados e animais humanos - nas representacdes artisticas e
alegoricas?
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O meu Unico objetivo ao chamar a atenc¢ao do leitor para estas curiosidades ¢
chamar a ateng@o para outra categoria ampla de rituais processionais para a qual a
pratica processional basica tem sido utilizada: a procissdo alegérica mistica. Mas
enquanto poderiamos simplesmente rejeita-las como puramente alegdricas e produtos
da imaginagao, no final desta dissertacao terei apresentado provas suficientes para
sugerir que essas representagdes alegdricas estdo a apontar para o que outrora foram
praticas reais, € que essas praticas podem ter tido algo profundamente em comum
com o que ainda hoje ocorre em romarias como El Rocio. Simplesmente, estou a
sugerir que estas procissdes representam uma longa tradicao de geragao, estruturagao,
identificagdo e cultivo de modalidades emocionais (representadas pelos varios
animais e meios-animais) através da procissao musical. Num sentido literal,
representam a "domesticacao", "estruturacao" e "afinacdo" do homem emocional, a
"besta" emocional, num processo ritual deliberado e consciente. Contudo, com isto
nao quero dizer "domesticacao" no sentido de tornar subserviente. Pelo contrario,
estes rituais, se el Rocio for um exemplo atual, ampliam a autoconsciéncia do
individuo e cultivam a individualidade, despertando o conteudo interior do eu e
cultivando-o deliberadamente. Além disso, estas representacdes alegoricas e os seus
antecedentes historicos (Daniélou 1992, 196-198, 201-208; Otto 1965, 79-85) tém
relacdes directas com o religioso e o mistico e, por extensdo, com a experiéncia
religiosa de alguma forma.

O que também vou sugerir € que a procissao emocional € o elo mais préximo
do impulso etologico de exibicao e formagdo como movimento formalizado que, de
alguma forma, ao longo do tempo, se tornou o comportamento de "procissao" como

um comportamento humano enraizado
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comportamento. Este comportamento bésico pode assumir a forma de qualquer coisa,
desde um "Desfile da Macy's", a um "Desfile de regresso a casa", um "Desfile
Militar", uma "Procissdo da Semana Santa", uma procissdo de casamento, uma
procissao funebre, etc. No Capitulo 12, em que apresento o trabalho do
biomusicologo Nils Wallin, sugiro a relagdo entre estrutura musical, estrutura
emocional ¢ movimento estruturado - ou forma musical, forma emocional ¢
movimento formal, tal como exemplificado na procissdo conscientemente organizada
- pode apoiar o trabalho de Wallin relativo a transicdo na evolugdo humana de
cacador para pastor, que ele coloca a hipotese de ter ocorrido concomitantemente
com uma mudancga na consciéncia humana que foi ela propria precipitada pela
capacidade de concentrar as emogdes através da producdo de sons estruturados
(Wallin 1991, xviii, 482-485, 509). E certo que o movimento de uma manada ndo se
assemelha ao movimento de uma procissao. No entanto, se virmos a procissao como
sendo um movimento de manada mais estruturado, mais parecido com o voo de
formacao das aves, ou com as formagoes defensivas de certos animais de manada,
podemos olhar para a procissao humana como uma formagao composta por humanos,
mas com objectivos variados inerentes a configuracdo basica. O que vemos nao ¢
apenas o homem a aprender a pastorear animais, mas também a aprender a pastorear
0 homem, ou 0 homem a pastorear-se a si proprio - isto €, 0 homem a dirigir-se a si
proprio como um processo evolutivo auto-dirigido, empregando uma espécie de
"tecnologia" cultural que consiste na excitacdo emocional e na concentragdo
emocional, utilizando o movimento estruturado, o som estruturado e uma imagem
central como meios para atingir essa concentracdo. Wallin acredita que foi a

capacidade de gerar uma emogao focada que levou ao aumento da capacidade
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cerebral dos humanos modernos e, por conseguinte, a um aumento da consciéncia. Os
chamamentos dos pastores tém um papel proeminente na sua teoria (também este

aspeto serd abordado no Capitulo 12). Por
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estendendo a sua teoria a procissdo, podemos sugerir que o cultivo de um modo
emocional particular, como o modo musical e 0 modo de movimento, estrutura um
modo particular de consciéncia, ou "estado de espirito". Poderiamos entdo dizer que
0 que esta a ser representado na procissao alegdrica € que o que estava, e até certo
ponto ainda estd, a ser pastoreado, ou manipulado, ¢ a "besta humana". O que as
alegorias representam ¢ a procissao interior que os praticantes experimentam ou
procuram experimentar, revelada ao observador das ilustragdes através das

projeccgdes simbolicas.

Resumo

Em primeiro lugar, preciso de resumir trés utilizagdes potenciais da procissao
que considero historicamente significativas: Procissdes para manifestar a identidade
social, procissdes para manifestar um potencial militante, e procissoes de natureza
religiosa cujo objetivo exato parece ser obscuro, embora eu proponha que sao um
legado de um processo continuo de evolugdo humana auto-dirigida. O que revelei
sobre as procissoes de El Rocio até agora ¢ que elas sdo capazes de funcionar nas trés
capacidades, e continuam a sobrepor-se a elas.

Em segundo lugar, ¢ o estado de espirito emocional interior, ou modo, que
tem de ser considerado quando se tenta estabelecer qualquer tipo de intencionalidade
por parte dos praticantes do ritual. E evidente que ha muitos sinais exteriores que
indicam que as procissdes de El Rocio sdo, no minimo, festivas, possivelmente
religiosas e/ou sociais, e - pelo menos tal como se revelam de perto - ndo sao
particularmente militantes. Mas isto ndo diz grande coisa a um observador/analista.

Porque El Rocio ndo ¢ uma procissao alegdrica
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mas uma verdadeira peregrinacdo processional. Explorar o "trabalho" interno das
procissdes de El Rocio e os produtos culturais subsequentes que sdo o resultado
dessas praticas constituira o foco principal deste inquérito, tal como apresentado na
Introducao.

A terceira consideracdo deste capitulo foi apresentar o facto de a procissao
ser um poderoso instrumento ritual para abordar e penetrar fronteiras. O que foi
apresentado até agora ¢ que ha trés limiares a considerar no que respeita a
peregrina¢do processional que ¢ El Rocio. Sao eles: (1) o territorial,

(2) o social, e (3) o emocional. Estes limiares podem ser ainda mais abstraidos para:
espaco, identidade e consciéncia, respetivamente. A pressao dos limites € o conceito
fundamental que sustenta, creio eu, as teorias de Wallin que relacionam o foco
emocional com a capacidade cerebral (1991, xvi-xx). Como as fronteiras sdo
pressionadas a todos os niveis, deve haver uma pressdo concomitante das estruturas
que compdem o sistema nervoso central. Este aspeto serd mais explorado na Parte
III.

O quarto conceito que ¢ crucial para estabelecer a forma como o trabalho da
procissdo se transmite a uma sociedade em que todos os membros ja ndo participam
nessas procissoes € o facto da communitas e a sua relagdo com a cultura popular. A
difusdo dessas estéticas comportamentais na sociedade em geral como cultura
popular ¢ grandemente facilitada pela communitas inerente a peregrinacao religiosa
processional, como se argumentara nos capitulos seguintes.

Por ultimo, ndo sera apenas metaforico o facto de tantos titulos de lideranca
religiosa e social envolverem referéncias ao pastoreio. Um dos titulos da Virgen del

Rocio € o de "Divina Pastora". De sete em sete anos, cla
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O Rocio ¢ vestido de Pastora e levado, numa procissao ritual chamada "Translada"
(Transporte) para a aldeia de Almonte onde reside durante esse ano (Taillefert 1996).
Este evento ¢ também referido como o "Roci Chico"” ("Rocio Pequeno") (Trujillo
Priego 1995, 287; Espina 2004, 74). e ¢ importante para os Rocieros.

Da mesma forma, ¢ interessante notar que o ciclo de lendas que reflecte todo
o sistema de romaria, como citado anteriormente, € chamado de "Ciclo dos Pastores",
e a flauta do Tamborilero, a "flauta do pastor" (a ser abordada no Capitulo 4).
Existem muitas outras possiveis coincidéncias, ou possiveis pistas, para uma ligacao
tedrica entre a procissdo como forma ritual, e possiveis comportamentos proto-
ritualisticos relacionados com as praticas de pastoreio que serdo sugeridos através do

trabalho de autores como Nils Wallin mais adiante nesta tese.
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Capitulo 3: Os elementos essenciais dos coros processionais de
El Rocio

"O que achas de tudo isto?", perguntou o homem que estava na berma da
poeirenta Raya. Com uma mdo, entregou-me uma cerveja da geleira que

tinha a seus pés e, com a outra, fez um gesto amplo em dire¢do a maré de
homens, animais, carro¢as e maquinas. "E maravilhoso", respondi. E um

"caos controlado”, disse ele em voz alta.

O som

Se uma pessoa estivesse numa esquina da Andaluzia e observasse uma
procissao do Rocio a aproximar-se ao longe, ouviria primeiro o som de uma flauta
aguda sobre uma batida constante de tambor. A medida que a procissio se aproxima,
torna-se evidente que uma Uinica pessoa estd a tocar a flauta e o tambor. O espetador
ouve também os sinos dos dois bois que puxam um grande carro de prata decorado
com flores e guiado por um homem que grita e bate nos animais com uma vara de
madeira. O carro ergue-se sobre as cabegas das pessoas enquanto rola sobre as suas
rodas de madeira, cada uma com mais de dois metros de diametro. Atras da carroca
de prata ouviam-se as vozes de um coro misto que batia palmas e cantava cangdes
que ndo tinham qualquer relagdo musical com o que o homem da flauta e do tambor
tocava. No entanto, todos os trés, a musica do tambor, os sinos dos bois € o coro de
cantores, podem ser ouvidos claramente uns contra os outros e, estranhamente, todos
0s sons se combinam para criar um ruido alegre.

Para além do som da flauta e do tambor, das palmas ritmadas e do coro

cantante que constitui o cortejo, € frequente ouvir-se, entre os muitos
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Hermandades, os sons dos cavalos: o seu estalido pelas ruas das povoagdes e o seu
relinchar ruidoso. As mulas, ou vacas, que puxam as carrogas de certas Hermandades,
sdo adornadas com cascavel (som semelhante ao dos sinos dos trends). Como a época
¢ o final da primavera, algumas vacas vém com os seus vitelos atrelados. No caso de
Granada, no entanto, as carretas itinerantes sao feitas como casas moveis
elaboradamente decoradas, construidas com varandas cobertas de flores e puxadas
por tractores. Os tractores também sdo barulhentos, embora de uma forma diferente.
Tudo isto - estandartes, carros elaborados puxados por juntas de bois,
carrogas puxadas por vacas ou mulas, carruagens puxadas por cavalos, homens,
mulheres, criangas a cavalo, pessoas a cantar e a bater palmas, tractores barulhentos,
tambores e flautas - pode ser visto e ouvido em qualquer cidade da Andaluzia durante
a época da romaria de El Rocio. E uma cacofonia, mas uma cacofonia feliz e alegre.
Se o observador seguisse uma procissdo até chegar a uma paragem
cerimonial na cidade, ouviria também, sem duvida, uma oragdo cantada chamada
Salve Maria, seguida de uma ladainha de chamadas e respostas gritadas que sdo

mais ou menos assim:

Solo: "Viva la Virgen del Rocio!" ("Vida" ou "Longa vida a Virgem de El
Rocio!")

Todos: "Vival!"

Solo: "Viva esa Blanca Paloma!" ("Viva essa Pomba Branca! - outro dos
muitos titulos da Virgem)

Todos: "Viva!"
Solo: "Viva o Tamborilero!" ("Viva o tocador de flauta e de tambor", "...o
boiadeiro", ." ... o chefe da Irmandade", "...o carroceiro", etc.)

Todos, depois de cada item, sdo chamados: "Viva!" "Viva!" "Viva!" e assim por diante.
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E muito provavel que, se essa pessoa fosse de facto andaluza, ja conhecesse a
maior parte das cangdes da procissdo, porque muitas delas tinham sido éxitos
populares nos ultimos anos, e muito possivelmente até conhecia a "Salve Maria"
dessa Hermandad em particular. Uma destas oragdes musicais tinha-se tornado
também uma cang¢do popular, e muitas das outras eram também bem conhecidas. De
facto, a pessoa, se fosse um andaluz médio, provavelmente ja estaria familiarizada
com toda a procissdo - a musica, as oracdes, as diferentes personagens e os objectos
da procissdo - mesmo que nunca tivesse assistido ao Rocio. Isto deve-se ao facto de a
musica de El Rocio se ter tornado tao popular que praticamente toda a gente na
Andaluzia conhece a maior parte das cangdes (HS. Vol. 4, i-x). Também se
familiarizaram com o contetido das procissdes e com o ritual da romaria através das
letras das cangdes impressas com as gravagdes, ou por terem visto as cangdes a
serem apresentadas na televisdo, por as terem ouvido na radio, ou por terem lido
sobre elas em revistas e livros. Nunca conheci ninguém da Andaluzia que ndo
conhecesse El Rocio. Na Andaluzia, a peregrinacdo de El Rocio ndo ¢ apenas uma
peregrinagdo religiosa, ¢ também uma parte importante da cultura popular. (Cantero
2002, 17-19; Murphy 2000, 1-3, 10-11; 2002, 64-66; Gil Buiza 1991, Vol. 4,

Introducao).

O povo em procissao

A Hermandad e os seus oficiais
A carateristica central da romaria de El Rocio, como se afirma na Introdugao,
¢ o facto de ser uma romaria processional. As procissdes sdo constituidas por grupos

de pessoas que
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organizaram-se em Hermandades (ou Irmandades), provenientes de localidades
geograficas distintas, com o objetivo expresso de levar a cabo a romaria. Estas
Hermandades sdo a for¢a organizadora da romaria. Cada procissio € uma procissao
de uma Hermandade, seja no caminho para El Rocio, seja no caminho de regresso,
seja numa procissao oficial dentro da propria cidade de El Rocio.

Quando hé4 uma procissao formal - isto é, uma procissdo com um objetivo
cerimonial - todos os membros se inserem numa formagao como a que este capitulo
ira descrever. Ao longo do camino, ou "caminho", a formagao ¢ mais solta e tende a
estender-se em grupos mais pequenos, tornando-se assim um pouco menos coesa. SO
nas procissoes mais formais, como a da presentacion (ver "Sabado" na Ap. B), € que
os oficiais se vestem com trajes mais formais, geralmente o traje corto andaluz, e
levam os bastdes das confrarias.

Estes bastdes, no entanto, ndo sdo indicativos de nenhum cargo oficial; de
facto, nem sequer sdo indicativos da Hermandad particular. Existem apenas dois tipos
de cajados, para além do cajado Unico da crucificacdo, que as Irmandades levam: (1)
os cajados com o emblema da Virgen del Rocio no topo, e (2) os que consistem num

farol (lanterna) ndo funcional. Estes ultimos sdo concebidos a semelhanga dos que,
nos séculos passados, os guardas-noturnos usavam quando faziam a ronda ao longo
das muralhas de uma cidade ou que transportavam pelas ruas de uma cidade, vila ou
aldeia com o mesmo objetivo. A luz do que foi discutido no capitulo anterior, o
significado destes bastdes no que diz respeito aos conceitos de vigilancia e protegdo

das fronteiras deve ser evidente.
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Os oficiais podem ser homens ou mulheres, embora a organizacdo se chame
"Irmandade". Os oficiais sdo eleitos de entre os membros e cada Hermandad tem os
seus proprios regulamentos quanto aos pormenores do processo. O mais importante
para ser aceite na grande associagdo de confrarias dedicadas a Virgen del Rocio e
poder participar nos rituais, ¢ que cada Hermandad cumpra os requisitos
estabelecidos pela Hermandad Matrice (a Irmandade "original" ou "fundadora"): a
Irmandade de Almonte, a cidade onde se realiza El Rocio. O cargo maximo de
autoridade dentro de cada Hermandad ¢é o Hermano Mayor ("Irmao Maior"). A
Hermandad de Granada s6 teve um Hermano Mayor, o pai fundador da confraria,
Francisco Sanchez Ramirez, conhecido carinhosamente como "El Compadre".?

Para a execug¢do da peregrinacdo sdo criados outros cargos, entre os quais o
de "Alcalde de Carretas", cuja responsabilidade ¢ andloga & de um chefe de caravana
no nosso "Velho Oeste" do século XIX.? De facto, para as confrarias que se deslocam
de carrocga, ¢ exatamente esse o caso (ver Fig. 3-1). A logistica deste projeto ¢
formidavel e é da sua responsabilidade. E sua tarefa transportar uma companhia
inteira de quase quinhentas pessoas através da maior parte da Andaluzia (e Granada ¢
apenas uma Hermandad de tamanho médio). Requer uma quantidade extraordinaria
de trabalho e preparagdo, para ndo mencionar (e isto também ¢ critico) a atengdo a
estética que contribuira para a modalidade emocional de "de Gloria".

No caso de Granada, as carretas sdo como casas moveis puxadas por
tractores. Todas elas tém um design, uma decorag¢@o e um nome Unicos. Na viagem

inaugural, elas
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sdo "baptizados", tal como o sdo os neofitos da peregrinagdo (mas com cerimonias
diferentes). E de notar que a aparente estrutura hierarquica da Hermandad funciona
de facto como uma comunidade igualitdria. Nao existem privilégios de classe ou de
riqueza no seio da Hermandad. Todas as posigdes estdo abertas a qualquer pessoa,
sdo voluntarias e eleitas. Nao existem poderes de execugdo e todas as actividades sdao
conduzidas por consenso. Os oficiais ndo tém poder real; tém responsabilidades e o
respeito e a autoridade que advém do facto de assumirem essas responsabilidades e,
como observeli, essas responsabilidades sdo assumidas com extrema seriedade.

A minha participagdo, observagao e investigacdo confirmam que todo o
espetro social de Granada esté4 representado em propor¢des mais ou menos iguais na

Hermandad. Ao deslocarem-se em procissdo, formam uma verdadeira communitas

movente.!?

Figura 3-1 A caravana de Sevilha Sul comeca a atravessar o rio Quema.

Esta caravana da Hermandad de Sevilla Sur (Sevilha Sul) era composta por cerca de 20
carrocas puxadas por juntas de bois. Outras caravanas empregavam vacas e algumas
tinham equipas de até seis mulas. (Fotografia de W. Gerard Poole)
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Figura 3-2 O Simpecado de Granada desloca-se ao longo da Raya.

No meio da convergéncia das Hermandades, a estrada fica congestionada com carretas
puxadas por tractores, alguns automdéveis e muitos cavalos, carrocas e carruagens. Em
primeiro plano, o Alcaide de Carreta de Granada 2004 monta um belo cavalo andaluz
diante do Simpecado.

A carruagem e o estandarte da Senhora

O coracao de todas as procissdes da romaria € o Simpecado. O Simpecado ¢
um estandarte elaborado que representa a Virgen del Rocio. Cada uma das 101
Hermandades tem o seu proprio estandarte especialmente concebido. A maioria tem
a forma de um galhardete de duas pontas virado para baixo, ou uma variagao do
mesmo, pendurado numa barra transversal (ver figura 3-3). O galhardete ¢
transportado de duas formas. A primeira ¢ quando esta presa a uma vara de cerca de
2,5 metros e ¢ transportada por um individuo perto ou a frente de uma procissao.
Normalmente, um certo nimero de outros membros caminha a cada lado da pessoa
que transporta o estandarte, e os restantes caminham (ou montam a cavalo) atras,
numa formagao que ndo estd normalmente organizada em colunas e filas apertadas,

mas que pode estar, dependendo da ocasido e da Hermandade em particular.
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Figura 3-3 A bandeira do Simpecado de Granada

O Vaticano atribuiu as fitas branca e amarela depois de E/ Compadre e um contingente
da Hermandad se terem deslocado a Roma, onde o Papa Joio Paulo II concedeu uma
breve audiéncia. (Foto cedida pela Hermandad del Rocio de Granada)

"Simpecado" € a abreviatura do lema "Concebida sin Pecado" ("Concebida
sem Pecado"), que se relaciona com a doutrina da Imaculada Concei¢do de Maria,
que declara que Maria, a mae de Jesus, nasceu sem pecado original (Novo Advento,
"Imaculada Conceicdo"). No centro do estandarte, encontra-se normalmente uma
miniatura bordada da imagem da Virgen del Rocio, objeto da peregrinagdo. O lema
"Concebida Sin Pecado" ¢ geralmente cosido no estandarte a volta do emblema da
Virgem. Por cima do estandarte e da barra transversal, ha geralmente uma pequena
cruz, muitas vezes sobre uma pequena pomba. Dado que atualmente participam na
romaria 101 Hermandades, o niimero de estandartes € muito elevado. Embora todas
tenham mais ou menos a mesma forma e tamanho, ha muitas variagoes de cor e de
desenho.

O estandarte estd normalmente alojado na sua carreta (ou "carro"), onde ¢

montado num mastro muito mais curto. Esta ¢ a segunda forma de transporte do
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estandarte
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A carruagem do Simpecado ¢ a mais comum. As carretas do Simpecado estdo
estruturalmente relacionadas com o tipo de veiculo representado pela carruagem, e
ndo pela carroga, uma vez que tém apenas um eixo e duas rodas.

A carreta do Simpecado de cada Hermandad ¢ elaborada. O design e a
decoracdo implicam frequentemente simbolos e decoracdes regionais. A Hermandad
de Granada, por exemplo, orgulha-se da sua heranga mourisca e utilizou motivos
arabes e arcos arquitectonicos na sua carreta (ver Fig. 3-4). Cada carreta ¢ puxada por
dois bois, conduzidos por um boyero ("homem-boi" ou "tratador de bois") que
carrega uma longa vara para os encorajar (Fig. 3-6). A equipa de bois ¢ decorada com
toucados e campainhas. Em muitas carretas, mas ndo em todas, ha um conjunto de
serpentinas amarelas que saem da pequena pomba que se encontra por cima do
estandarte preso a cabega de cada boi. Toda a carreta e os seus bois sdo referidos

como o Simpecado, e o seu lugar nas procissdes do Rocio ¢ analogo aos triunfos nas

procissdes alegoricas do capitulo anterior.

Figura 3-4 O Simpecado e os bois em "traje formal' na procissao

Neste caso, trata-se da procissio da Hermandad pelas ruas da sua Granada natal, no
primeiro dia da romaria. O boyero ("homem do boi''), em primeiro plano, também esta
vestido com o "traje corto" andaluz.
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Figura 3-5 O carro Simpecado desloca-se através de La Dofiana (""Terra da Senhora')
La Dofiana é uma reserva florestal e natural com uma historia de territério selvagem e
marginal, reserva de caca medieval de reis e local de criacdo de cavalos. Hoje é o
Parque Nacional de Dofiana, uma das reservas humidas mais importantes da Europa e
um objeto de peregrinacao. (Fotografia de W. Gerard Poole)

. - : -l

Figura 3-6 O Simpecado de Granada, conduzido pelo boyero ao longo de La Raya

La Raya ¢ a faixa de areia que atravessa a floresta de La Dofiana e que funciona como
estrada e como corta-fogo. O traje entre uma procissao formal e o camino pode ser
dramatico até para os bois.
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Os que tém promessas

E uma pratica comum fazer uma promessa (ou promessa) a Virgem, a um
santo ou a Cristo durante as romarias e outras praticas processionais na Andaluzia.
Francisco Aguilera (1978, 58-59) observa que, durante a Semana Santa, carregar as
imagens como costaleros (aqueles que estdo por baixo das imagens e as carregam por
vezes durante quilometros) ¢ uma forma importante € comum de os homens
cumprirem uma promessa. Mas ha inimeras formas de fazer e cumprir uma promessa
fora de um contexto ritual fixo, como pude testemunhar entre a minha familia em
Cuba e nas minhas viagens pela Andaluzia.
Fazer promessas ¢ uma pratica comum na cultura catélica. No caso de El Rocio, a
promessa mais comum ¢ caminhar atras do Simpecado, segurando-o (existe uma
barra para o efeito; ver Figs. 3-7 e 3-8) durante todo o caminho até El Rocio (parando
para comer e dormir, claro). Na minha opinido, na grande maioria dos casos, a
peregrinagdo com uma promesa raramente ¢ um ato de roga¢ao ou stplica, ou seja, a
pessoa ndo procura um resultado especifico (por exemplo, a cura de uma doenca, a
cura de um ente querido ou a resolucdo de uma crise importante na vida). Sdo
geralmente actos de fé devocional, testemunhos de uma relagao de devocao

No entanto, ha ocasides em que a cura e o milagre se tornam, de facto, o tema
central. A obra de José Trujillo Priego, En Honor de la Blanca Paloma, de 1995,
conta como o facto de carregar a Virgem na Salida o teria curado de um cancro (21-
27). O facto de as criangas passarem por cima das cabecas das multidoes para
tocarem e receberem a béngdo da Virgem ¢ outro exemplo da regido nebulosa entre o
puramente devocional, o rogacional e o milagroso que sempre desempenhou um

papel na histdria de El Rocio. Procissdes para acabar com as secas,
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fome, catastrofes naturais e em tempos de guerra, todos eles tiveram lugar na histéria
de El Rocio (Taillefert 1996; Flores Cala 2005; e App. A).

No entanto, tal como sera discutido de forma semelhante relativamente ao
milagre da transubstancia¢do na missa, nem a Igreja nem os Rocieros reconhecem
quaisquer relacdes estruturais entre os rituais devocionais das promesas e qualquer
resultado previsto. A Virgem Maria ndo pode ser induzida, através de rituais, a curar
nem a alterar acontecimentos.

Os praticantes estdo perfeitamente conscientes deste facto e ndo esperam outra coisa.
Nao se trata de uma questao de causa e efeito, mas de devocao e graca.

O trabalho e a autossuficiéncia sdo, de uma forma aparentemente
incongruente, as virtudes em exposi¢do. Se o espiritual, por qualquer razao, nao
quiser cooperar numa determinada situagdo, o andaluz ndo fica sem saber o que fazer.
O esforco e a fortaleza que fazem parte dos actos de promessa sdo, por si s0, actos de
devogao e constituem a sua propria recompensa. Estas praticas sdo feitas em publico,
para que seja do conhecimento ptiblico, mas ao mesmo tempo sdo actos de fé
privados que os aproximam de Maria (o0 que estd em causa na promessa nao ¢
proclamado publicamente, embora possa ser revelado a certas pessoas por qualquer
razdo). O que foi prometido deve ser cumprido, e as promessas sdo cumpridas como
actos privados que exigem sacrificio, mas a vista do publico. De uma forma curiosa,
0 que parece ser um ato de dependéncia da vontade da Virgem €, na verdade, um
testemunho do caracter e da vontade da pessoa que realiza o ato.

De uma forma subtil mas importante, este tipo de atividade social ¢
transferido e formalizado para o comportamento geral, como formalidad.

Consequentemente, a palavra de cada um ¢ extremamente importante, talvez até
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"sagrada", e a capacidade de cada um de ir até ao fim com a sua
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A promessa ¢ do dominio publico. No final, ¢ de facto a autossuficiéncia que ¢
promovida, em vez de uma dependéncia desleixada do poder exterior. A fé, enquanto
autossuficiéncia, e 0 apoio mutuo tornam-se cuidadosamente equilibrados. Para
compreender esse equilibrio, € preciso participar na totalidade dos rituais, mesmo
que, como eu viria a descobrir, as praticas sejam alargadas ao investigador.

Por exemplo, cantaram-me, disseram-me para aprender a dangar e deram-me
uma li¢do, fui alvo de uma grande generosidade por parte de muitos dos Rocieros e
também me indicaram as direc¢des certas para compreender melhor o que estava a
viver. Mas também era completamente responsavel por todos os meus actos, com
pouca margem de manobra pelo facto de ser estrangeiro. A formalidade era esperada
de mim imediatamente como uma norma estética comportamental.

Estas praticas parecem apoiar ndo s6 uma comunidade de apoio mutuo a
todos os niveis - emocional, fisico e financeiro - mas também reforcam outro aspeto
importante: a independéncia. A autossuficiéncia do individuo e a interdependéncia
mutua dos peregrinos sao igualmente realgadas. O Rocio ¢ um exemplo de auto-
organizag¢do comunitaria cuidadosamente orquestrada que, no entanto, se baseia num
sentido de individualidade altamente cultivado.

Esta relacdo entre a interacdo comunitaria e a expressao individual é
completamente evidente quando se observam as relagcdes musicais. Espera-se que
cada individuo cante e dance bem as formas tradicionais, mas ndo sé isso - espera-se
também que o faga com um toque pessoal e uma gracia que lhe € propria - a sua
propria contribuicdo para a tradicdo. Esta relagdo entre a pessoa que realiza o seu ato

pessoal de fé¢ & Virgem de El Rocio, bem como a atuacdo publica
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desses actos, tem uma série de consequéncias interessantes e pode ser vista reflectida
nas praticas musicais.

Em primeiro lugar, estes actos de fé constituem mais um exemplo de como se
estabelecem relagdes pessoais entre o individuo e o objeto espiritual. Para muitos
Rocieros, ¢ uma forma mais desejavel de se aproximar de Maria do que apenas
através da oragdo. Cantar, dancar e fazer promessas sdo variantes rituais da
glorificacdo e, num sentido real, variantes da oragao.

Em segundo lugar, os aspectos mais grandiosos, ostensivos e celebrativos dos
rituais do Rocio tendem a mascarar as relagdes profundamente individuais entre o
Rociero e a Virgem que estdo no cerne desses mesmos rituais ostensivos e que neles
operam. Além disso, sdo essas mesmas relacdes individuais e intimas que
efetivamente impulsionam os rituais. Como se tornara evidente nos capitulos
seguintes, estas relacdes individuais revelam-se muito mais importantes para o poder
global do Rocio do que ¢ aparente quando o Rocio ¢ visto do ponto de vista do
espetador. Estas relagdes importantes e fulcrais teriam sido dificeis, se ndo mesmo
impossiveis, de observar sem uma participagao intima nos rituais da romaria.

E também relevante notar que os andaluzes consideram uma falta grave nio
cumprir a palavra dada, por mais insignificante que seja a situagdo. Como aspeto da
formalidad, este ¢ um assunto sério, com o qual me deparei muitas vezes durante as
minhas viagens na Andaluzia. As promesas sdo, portanto, outro aspeto da formalidad
que se traduz diretamente em comportamento social. O cumprimento da palavra dada
a Virgem traduz-se no cumprimento da palavra dada a si proprio e aos outros. A auto-
confianca que inicia a promesa ¢ a leva até ao fim ¢ uma carateristica respeitada entre

os Rocieros e os Andaluzes em
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geral. No entanto, tal como a ajuda da Virgem ¢ procurada mas nao exigida, também
a cooperacao mutua entre os Rocieros ¢ uma forte forca de ligagdo dentro das
relacdes formalizadas que raramente ¢ pedida mas que, quando oferecida, ¢ oferecida
sem interesse. O tema da cooperagdo mutua entre os Rocieros ¢ o terceiro tema mais
proeminente nas letras das Sevilhanas Rocieros, depois do amor a Virgem e do amor
ao proprio Rocio.

Comegamos a ver, desde logo, no fendmeno da promesa, uma relacao
emergente entre o individuo e o comunitario, que se desenrola num contexto ritual e
em que o "espiritual” (seja qual for a defini¢do que o leitor queira dar ao termo)
desempenha um papel central. Nas procissdes de glorificagdo, o individuo ¢
reconhecido, mas ndo a promessa especifica. Nas procissdes penitenciais da Semana
Santa, porém, a identidade individual é mascarada para que nao seja glorificada
através dos seus proprios actos penitenciais (promessas) de auto-mortificacdo. Dai
vermos as figuras encapuzadas das procissdes da Semana Santa serem chamadas de
"nazarenos" ("os de Nazar¢", ou aqueles que imitam o de Nazaré¢). Um aspeto
importante das praticas rituais na Andaluzia ¢ a relagdo entre o individual e o
comunitario, em que o individuo ¢ trazido a luz dentro de um ritual comunitario,
como nos rituais de "glorificacdo" do Rocio, ou, inversamente, mascarado dentro de

um ritual comunitério (pelo capuz e vestes dos rituais "penitenciais").
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Figura 3-7 Pessoas com promesas iniciam a procissao em Granada.
Agarram-se as costas do Simpecado.

Figura 3-8 As pessoas com promesas caminham pelo p6 de La Raya.
Por vezes, as pessoas com promesas sao acompanhadas no caminho por outras que
caminham ao lado, tocando numa roda. (Fotografia de W. Gerard Poole)
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Extroversdo e introversao: Duas faces da peregrinacao
processional, um exemplo de fenomenologia interior e projecao
exterior da procissao ritual

Ao contrario da peregrinacdo mais introspectiva e solitaria de Santiago de
Compostela, as sec¢des do camino ("caminhada") da peregrinagdo de El Rocio
raramente sao usadas como um meio de meditagdo ou "oragdo em movimento" pelos
Rocieros. E mais provavel que estejam a falar, a rir ou a cantar. Se o leitor olhar para
qualquer filmagem do caminho onde as pessoas andam (ou cavalgam) durante horas,
¢ obvio que a meditacdo silenciosa ndo ¢ a ordem. A introspecao profunda ndo ¢ a
ordem.

A cerveja, ou a manzanilla (um xerez seco), € distribuida generosamente aos
peregrinos (agua também). Todos estdo bem-dispostos e muitas das senhoras, apesar
de caminharem pela areia de /a Raya num dia quente de verdo, estdo vestidas com a
ultima moda de Rocio, muitas vezes com a tradicional flor no topo da cabeca (ver
Fig. 3-9). Nao diria que ndo ha introspecao profunda ou meditacdo, mas sinto-me
confiante em dizer que ndo hd muita, e ndo testemunhei nem experimentei muito
desse tipo de expressdo. Mais uma vez, isto ndo ¢ um sinal de falta de religiosidade
(como se verd); ¢ antes uma religiosidade vinda de outra dire¢do. E mais "de Gloria"
do que "de peniténcia". Evita a introversao e cultiva artisticamente a extroversao, a
tristeza recua e a alegria avanga.

Onde estd, entdo, a "religiosidade" do caminho se as oragdes, na sua maioria,
nao desempenham um papel significativo e a introspe¢do desempenha um papel ainda
menos significativo?

A religiosidade ritual encontra-se exatamente onde seria de esperar, uma vez

compreendida a natureza de El Rocio: no canto, na danga e nas procissdes. Encontra-
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se também nas margens liminares do tempo e do espaco: tarde da noite no camino

entre o
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rituais formais e a propria caminhada, no interior da "floresta" real e metaforica
(ambos os aspectos serdo tratados nos capitulos 4-6).

Duas oragdes em particular sdo usadas continuamente. A primeira ¢ a "Salve
Maria" cantada, a oragdo de devogao a Maria (como referido acima) que ¢ uma
carateristica proeminente das procissdes e do caminho e ¢ cantada por toda a
Hermandad em praticamente todas as paragens. A segunda (demorei algum tempo a
aperceber-me que também esta era uma oracao por direito proprio) € a ladainha do
"Viva!" que se segue sempre a oragdo cantada da Salve Maria.

A oragdo, no Rocio, ¢ sobretudo um ato comunitdrio. Mesmo uma oragao
solitaria cantada & Virgem ¢ feita em espacos publicos ou semipublicos. Estes
momentos de canto serdo tratados nos capitulos seguintes, bastando dizer que, quando
a procissdo para para um fim ritual (como a travessia de um rio), um individuo pode

entoar um canto a Virgem como ato espontaneo a seguir a Salve cantada em grupo.

Figura 3-9 Trés irmas ao longo do caminho, vestidas 2 moda de Rocio

A tradicdo andaluza de colocar flores no topo da cabeca é, tanto quanto é do
conhecimento deste autor, apenas encontrada noutras culturas hindus. (Fotografia de
W. Gerard Poole)
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O seu tocador de tambor e de gaita: O arauto da Senhora

O Tamborilero em procissiao

A frente da carreta do Simpecado, dos dois bois e do boyero, caminha o
Tamborilero. O Tamborilero ¢ o homem que toca flauta e tambor a0 mesmo tempo e
conduz as procissdes. A presenca de um Tamborilero ndo é opcional. H4 sempre pelo
menos um Tamborilero, por vezes mais, mas normalmente apenas um. As procissdes
formais ndo se realizam sem a sua presenc¢a, anunciando com a sua melodia e batida
a chegada do Simpecado de La Reina de Andalucia ("A Rainha da Andaluzia"), La

Blanca Paloma ("A Pomba Branca"), La Virgen del Rocio ("A Virgem do Orvalho").

Figura 3-10 Rociero Tamborilero, vestido com "traje corto" formal
Esta a tocar a flauta e o tambor Rocio, tradicionais da provincia de Huelva, c. 1955.
(Foto cedida por Juanma Sanchez)
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Figura 3-11 Tamborilero tocando para um Simpecado no rio Quema
(Foto c. 1965, cortesia de Juanma Sanchez)

A palavra Tamborilero significa literalmente "baterista" e, neste caso, assume
a forma masculina. O Tamborilero toca a "pipa de tres agujetas" com a mao esquerda,
enquanto um tipo de tambor ¢ pendurado no mesmo brago esquerdo. Atualmente, na
Andaluzia, todos os Tamborileros, independentemente da romaria para a qual estdo a
tocar, usam um tambor modelado segundo o tambor militar europeu, como se mostra
nas Figs. 2-10 e 2-12. O Tamborilero soa os padrdes ritmicos no tambor com a mao

direita enquanto toca a flauta de trés orificios com a esquerda.

O Tamborilero nao ¢ um elemento opcional do Rocio, tal como nio o sdo o
estandarte do Simpecado e a carreta. O Tamborilero ndo se limita a acompanhar a
procissao; ele lidera-a. O Tamborilero funciona como um estandarte sonoro que
marca a chegada de "Nossa Senhora" e, ao fazé-lo, assinala ndo sé o facto de que a
Sua procissao estd em curso, mas também, como sugerido no Capitulo 2, o Seu

dominio e prote¢do sobre o
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terra. Nao se trata de uma interpretacdo fantasiosa da minha parte. Para as pessoas de
Almonte, ela ¢ a santa padroeira e protetora da terra. Os almontefios do passado
traziam-na em procissdes especiais chamadas "7Transladas" (Transferéncias) em
momentos de extrema necessidade, e agora fazem-no como tradi¢do de sete em sete
anos (Taillefert 1996; Flores Cala 2005)'! . Além disso, alcangou o titulo de "La
Reina de Andalusia" ("A Rainha de Andaluzia") em toda a Andaluzia (Murphy;
Trujillo Priego; Flores; Taillefert, et al.) e ¢ considerada por muitos, se ndo pela
maioria dos andaluzes, como a sua protetora. Certamente, os Rocieros de toda a
Andaluzia véem-na como tal. Da mesma forma, a terra de La Dofana ¢ considerada
sagrada e, no momento em que escrevo este artigo, estd em curso uma séria
controvérsia sobre a constru¢do de uma autoestrada que liga Sevilha as praias perto
de Almonte, na costa atlantica. A autoestrada nao so atravessara La Dofiana, como
também cortara diretamente o caminho da procissao de Almonte para El Rocio
(conversas em Almonte com Juan Carlos Gonzalez Faraco, doutorado pela

Universidade de Huelva).

O Tamborilero € o legado vivo de uma tradi¢do antiga que sera tratada no
Capitulo 4. O que ¢ importante notar neste momento ¢ que a sua relacdo com a
procissao € uma relagdo intima que se estendeu, num momento ou noutro, a todas as
procissdes rituais em toda a Andaluzia e na Peninsula Ibérica, e talvez em toda a
Europa Ocidental em geral. A sua relagdo com a procissdo ¢ também uma relagdo
com a terra numa dupla capacidade: a terra como lugar mistico de cura e
transformagao (a "floresta"), e a terra como o proprio solo da posse e da identidade
sociocultural. Um aspeto imediato deste duplo papel, algures entre o religioso e o

militante, pode ser visto na forma como a sua musica ¢ utilizada no ambito da
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procissao propriamente dita. Embora a sua musica seja considerada uma musica bela
por direito proprio, no entanto, como ja foi referido, a sua musica funciona
predominantemente como um "estandarte sonoro: ou arauto, que significa outra coisa,
algo fora do conteudo musical. E por esta razdo que, de certa forma, a musica do
Tamborilero nio é tratada tanto como muisica, mas sim como um sinal sonoro. E por
isso que os andaluzes cantam e batem palmas, mesmo que o Tamborilero esteja por
perto e seja claramente audivel. A sua musica representa algo importante,
indispensavel, mas ndo ¢ exatamente musica em si mesma. A explora¢do do rico

legado do Tamborilero serd o tema do Capitulo 4.

O Coro Rociero: Coro em movimento e as cmmunitas cantantes

Nos anos setenta do século passado, surgiram, a partir das praticas
processionais da romaria de El Rocio, entidades especificas chamadas "Coro
Rocieros" (Coros Rocio) que comecaram a atuar fora das procissdes do Rocio (Gil
Buiza 1991, 4: 64-72). No entanto, sempre houve um "Coro Rociero" na romaria,
quer fosse ou ndo consciente ou oficialmente reconhecido. Era simplesmente uma
consequéncia natural da peregrinacdo processional. Se as pessoas estdo em procissao
e cantam, ha um coro, quer se chame assim ou ndo, porque nao existe uma procissao
do Rocio que ndo cante no caminho para El Rocio.

Este "coro em movimento" ¢ um elemento essencial para o poder ritual de
uma romaria. O canto, o caminho e as procissoes ndo sdo conjuntos de elementos
potenciais dentro de uma formula ritual abstrata. O canto, tal como El Rocio evoluiu,
¢ essencial para a peregrinagao porque, em grande medida, ndo € um componente da

romaria; ¢ a romaria. O canto, tal como a presenca do Tamborilero, ndo ¢ uma
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opcional. E, como esta dissertacio deixara claro, um dos elementos-chave que cria o
estado ritual.

Um papel extremamente importante dos coros em movimento, ou procissdes
cantantes, de El Rocio ¢ o facto de manifestarem o estado de peregrinagdo, tal como
definido por Victor Turner, de communitas (Turner [1978] 1995, 1-40; 1995, 97,
141-145). Nao ha directores de coro, nem partes a cantar, nem ordem dos canticos.
Qualquer pessoa pode dirigir o canto, bastando para tal iniciar uma cangdo. A
communitas musical da procissdo também se prolonga em todos os outros aspectos
musicais da romaria (ver Capitulos 5 e 6).

O que se torna claro para um observador ao longo do caminho ¢ que o Coro
Rociero evoluiu no Rocio como parte da propria experiéncia: o simples ato de as
pessoas cantarem cangdes em conjunto para melhorar e amplificar a experiéncia
ritual. Toda a documentagdo escrita e fotografias do século passado demonstram que
cantar e caminhar (ou cavalgar) sdo duas constantes da romaria (Burgos 1974; Flores
Cala 2005). No entanto, ndo ha forma de saber se h4 algum "Coro Rociero" oficial a
cantar numa Hermandad no ambito de uma procissdo do Rocio, porque, como ja foi
dito, as procissdes de pessoas a cantar no Rocio constituem as procissdes. O coro e a
procissdo sdo a mesma coisa: a procissao é um coro.

Devemos também concluir que os romeiros da romaria, todos eles e em todas
as suas fung¢des, e o coro processional sdo, na realidade, a mesma entidade: as
Hermandades, como um todo, funcionando ritualmente como coros. Este facto ¢
interessante quando se considera a romaria de El Rocio na perspetiva da dialética
nietzschiana entre o dionisiaco e o apolineo, defendida no seu famoso O Nascimento

da Tragédia ([1886] 1967). Na perspetiva nietzscheana, a procissao do Rocio
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O coro pode ser entendido como o proprio ato - um ato como busca de experiéncia
que constitui o impulso dionisiaco, para o qual quaisquer representagdes
subsequentes fora dos limites do ritual devem ser consideradas como reflexdes
incompletas que, por sua vez, constituem o corolario refletido apolineo (Nietzsche
[1886] 1967, 33, 41, 73).

O coro ¢ um coro de experiéncia. Ndo estdo a cantar sobre outra coisa, algo
fora das suas proprias actividades. Estdo a cantar sobre si proprios e sobre o que estao
a fazer no momento: estdo na peregrinagdo a El Rocio. O coro processional ¢ o que
constitui a diferenga essencial entre a romaria e qualquer outro tipo de peregrinagao.

A frase que abre este capitulo, proferida por uma pessoa andnima que se
encontra a beira do caminho e distribui cerveja, ¢ uma boa indicagdo de como os
andaluzes se compreendem a si proprios, e revela um profundo conhecimento da
natureza do teatro e do ritual que ¢é surpreendente.

O papel do coro processional, que se dirige a "floresta" para encontrar "o
paradoxo que esta no coragdo da existéncia" (Nietzsche [1886] 1967, 55), serd
revelado ao leitor, a medida que este trabalho progride, como um ato ritual
sofisticado e deliberado por parte dos Rocieros, bem como um ato que eu descobri
ser comum ao ritual andaluz em geral. Toda a Hermandad pode, entdo, ser vista como

um coro ritual que se move em dire¢cdo a uma experiéncia mais profunda.
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O coro como pratica musical "separatista” que contribui
significativamente para a geragéo cultural na Andaluzia

O aparecimento do Coro Rociero, como entidade discreta e separada do
sistema ritual para se tornar um produto sociocultural proprio, resultou de varios
factores, sendo o principal o aumento da sua popularidade entre a populacdo em geral.

A popularidade dos coros acompanhou a ascensdo das Sevillanas Rocieras a
popularidade (Gil Buiza 1991, Introdugao, 3-25). No inicio, os coros apareceram
como apoio musical aos artistas das Sevilhanas, quer grupos como Los Amigos de
Ginés ("Os Amigos de Ginés") ou individuos como o
cantor/pianista/compositor/poeta Manuel Pareja Obregon.

O alto nivel artistico alcangado por estes coros semiprofissionais ¢ visivel na
Banda Sonora 6 e na Banda Sonora 7. O coro de Triana, que aparece na faixa 6, ¢ um
dos mais prestigiados coros do Rocio, tal como o bairro de Triana ¢ um local musical
famoso em toda a Andaluzia por direito proprio. No entanto, também se pode
argumentar que foram os proprios coros que catapultaram a ascensdo das Sevillanas
Rocieras, devido ao facto de todos os cantores famosos, quer solistas quer grupos,
serem eles proprios Rocieros e membros das Hermandades, e assim, por defeito,
membros de coros para comegar, € ndo o contrario (pesquisa pessoal sobre as origens
dos cantores das Sevillanas).

De qualquer modo, o género das Sevillanas Rocieras e os seus intérpretes -
quer se trate de coros, de grupos musicais ou de solistas - evoluiram simultaneamente
no seio da propria romaria, sendo todos eles produtos das mesmas praticas rituais. No

entanto, como
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produtos culturais, os coros ganharam vida propria fora dos rituais, tal como os
cantores e grupos de cantares. Os coros (assim como os solistas € os grupos)
comecaram a atuar em casamentos, baptizados, feiras, etc., que ainda hoje se podem
observar.!? Neste processo, foram-se profissionalizando (a semelhanga do que
acontece com os artistas de flamenco).

Os coros também desenvolveram os seus proprios locais de atuagdo unicos.
Primeiro, comegaram a surgir em toda a Andaluzia e noutras partes de Espanha
lugares chamados "Sala Rocieras" (Gil Buiza 1991, 4: 58). Estes clubes eram
dedicados ao desempenho do género emergente das Sevilhanas Rocieras.
Inicialmente, estes encontros tinham lugar nas casas das Hermandades (quando
existiam) ou em bares ou discotecas designados para o efeito. Eventualmente
apareceram lugares que eram especificamente dedicados as Sevillanas Rocieras.
(Mais uma vez, existe um precedente dentro da comunidade flamenca nas "Pefias
Flamencas"-lugares para encontros especificamente dedicados a atuacdo e cultivo do
flamenco). Para além disso, surgiu uma rede de locais de concertos independentes.
Na maioria dos casos, 0s coros continuavam a ser anunciados em associacdo com a
Hermandad de onde provinham - o "Coro Rociero da Hermandad de Triana", por
exemplo. Estas redes de Salas Rocieras e concertos culminaram em concursos
regionais e nacionais que podem ser vistos na televisdo na Andaluzia.

O Coro Rociero tem elementos comuns tanto com os coros da missa, como
com os coros das muitas romarias locais, especialmente as da provincia de Huelva.
No entanto, o Coro Rociero distingue-se de ambos nalguns aspectos importantes. Por

exemplo, os coros da Igreja Catolica, pelo menos nos ultimos séculos,
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sdo normalmente mistos, tal como os coros Rociero. No entanto, a Igreja tinha
eliminado a danca da missa na maior parte do seu territorio. (O tltimo vestigio de
danca na missa foi, curiosamente, na propria Sevilha, com a famosa danga de Los
Seis ("Os Seis"), executada por seis rapazes uma vez por ano na Catedral de Sevilha
(Brooks 1988, 122). Os Rocieros de El Rocio, como revela o diario, dangam em
todos os grandes eventos, mas ndo enquanto a procissao estd em movimento.
Dangam nas paragens da procissao - quer se trate de paragens rituais, quer se trate de
paragens por simples engarrafamento, como aconteceu em Coria (ver Terca-feira,
Terceiro Dia, no Diario, Apéndice B).

Os coros da provincia de Huelva cantam e dangam o género musical dos
fandangos (ver capitulo 5), que sdo especificos para cada género. Os homens
dancam dangas marciais para os santos masculinos e para o sol, enquanto as
mulheres executam as dangas para Maria, ou seja, dangas e procissdes de
fecundidade, cura e protecdo. Quando os dois géneros dangam juntos, ¢ sempre em
grupos, em dangas comunitarias em fila, com os homens numa fila e as senhoras
noutra. No entanto, estas ndo sdo tdo comuns como as dangas separadas (Merchante
1999, 169-191; observagoes do autor).

As dangas de grupo masculinas em toda a Andaluzia continuam a ser
dedicadas a santos masculinos, € permanecem claramente marciais, como o
demonstram as muitas dangas de espada (Merchante 1999, 191; Brooks 1988, 190).
Do mesmo modo, as danc¢as femininas, como Merchante identifica, sdo executadas
por coros de "virgens" especialmente treinados (Merchante 1999, 189, 170). Além
disso, na capa da obra de Francisco Aguilera (1990), vemos uma fotografia de uma

procissdo local na regido de Almonaster, em Huelva, em que um pequeno coro de
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mulheres com pandeiretas lidera a procissdo, enquanto o Tamborilero € visto a

caminhar mesmo atrds delas, embora continue na sua posic¢ao central - diretamente
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antes do estandarte da procissdo. Embora este ndo seja o caso das procissoes de El
Rocio, ¢ interessante notar que certas procissdes sdo conduzidas por um coro
feminino designado, treinado para cantar e dangar para rituais especificos, tal como
os dancarinos masculinos dangam dangas marciais para os santos masculinos. Como
ja foi referido, sobrevive uma danca famosa que data do Renascimento, chamada a
danca de "Los Seis", que os jovens rapazes dangam numa procissdo especial dentro
da Catedral de Sevilha (Brooks 1988, 122).

Nesta perspetiva, as modalidades emocionais e funcionais expressas em
dangas corais especificas de cada género parecem ter feito parte da cultura andaluza
durante pelo menos cinco séculos. Os santos masculinos, principalmente mas nao
exclusivamente Santiago, eram o equivalente cristdo de um "Deus da Guerra", uma
vez que todas as actividades marciais da Reconquista foram levadas a cabo sob a
bandeira deste santo masculino, dai o seu titulo, "Matamoros" ("Matador de
Mouros").

O coro a coro, a danga de género a género e as dangas de género particular
sdo caracteristicas importantes da cultura musical e ritual dos fandangos. No entanto,
nenhuma delas é uma carateristica da cultura musical do Rocio. A relagdo mais
romantica, de danga de um para um, e com ela a relacao de canto de um para um, que
sdo tdo caracteristicas da cultura das Sevilhanas Rociero, serdo mais exploradas no
Capitulo 5, mas tanto os Fandangos como os coros Rociero tém como funcao
principal o canto e a danga nas procissdes. No entanto, ambos tém sido recrutados,
desde o Vaticano II, para cantar (mas ndo para dangar) como parte da missa. Assim,
existem as Missas de Fandango, as Missas de Romeros, as Missas Rocieros e até a

Misa flamenca. Podemos ver que o que se produz
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na romaria, a medida que a cultura popular se difunde ndo s na superestrutura

social, mas também no resto do proprio sistema ritual.

Figura 3-12 Coro tradicional de mulheres em Huelva, Espanha, c. 1965-1975
(Foto cedida por Juanma Sanchez) Sera esta a continuacao de uma tradi¢ao feminina
andaluza pré-crista e/ou pré-cristi/islimica da Europa??

Independentemente de o Coro do Rocio ter sido modelado a partir do coro da
missa, do coro processional dos fandangos ou de uma combinag¢do dos dois, o atual
Coro Rociero nao pode ser entendido sendo como um produto da romeria de El
Rocio e da sua intima relagdo de um para um entre o adorador ¢ a divindade dentro
de uma modalidade emocional "de Gloria".

O Coro Rociero também se caracteriza por uma abordagem mais
individualista do culto e das relagdes pessoais. A relagdo entre o individuo e o coro,

como comunidade, ¢ carateristica de El Rocio em geral: Os coros do Rocio sdao
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ndo sdo especificas de cada género. Do mesmo modo, a danga das Sevilhanas ¢ a
unica danga tradicional da Andaluzia destinada a ser dancada em pares mistos. As
relacdes entre as estruturas rituais (das quais o coro ¢ a componente essencial) e os

seus corolarios musicais serdo desenvolvidas nos capitulos 5 e 6.

Resumo do capitulo 3

A impressao inicial de que a peregrinagao processional ¢ uma espécie de caos
ordenado ¢ apenas a primeira manifestacao superficial de uma profunda verdade
operacional que se tornara mais evidente a medida que este trabalho for progredindo:
as procissoes sao manifestacdes de um elevado grau de pericia, previsdo, dedicagao,
motivacao e cultivo artistico do individuo, reunidos como parte de um esforgo
comunitario.

Na sua totalidade, a romaria pode ser vista como um extenso coro em
movimento, um coro em movimento formalizado - uma procissao musical anunciada
por um tocador de tambor e flauta, o Tamborilero, € no centro da qual esta o
Simpecado da Virgem. A carruagem, ou carroga, do Simpecado, fornece o foco
tematico e, com ele, o emocional, das procissdes de El Rocio. No seu conjunto, a
configuragdo das procissdes de El Rocio parecem ser instancias especificas das
procissdes alegoricas descritas no capitulo 2: (1) A presencga de uma carruagem
central, ou Triunfo, como foco do modo processional, o Simpecado; (2) a modalidade
emocional tinica paralelizada por um componente musical corolario como um coro
cantante e a presenca de instrumentos, quase sempre de sopro e percussao, a
Hermandad como coro cantando as Sevillanas Rocieras no modo emocional "de

Gloria", e a presenga do tambor e da flauta no Tamborilero; e (3) a presenga de
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animais e/ou animais-
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humanos, os bois que puxam o Simpecado e os cavaleiros. A diferenga notoria &,
naturalmente, o facto de ndo existirem criaturas lendarias ou animais selvagens no
coro do Rocio. No entanto, uma vez que as ilustragdes sao claramente alegoricas, nao
podemos saber com certeza se as criaturas lendarias e os animais selvagens estdao ou
ndo realmente no coro do Rocio, a menos que saibamos o que essas imagens
representam.

O foco musical e emocional da procissao cantante continua a ser a sua
carateristica principal. E na procissio que as relagdes entre a musica, o ritual e o
cultivo de uma modalidade emocional especifica, que ¢ a modalidade "de Gloria", se
manifestam pela primeira vez no Rocio, e continuam a manifestar-se como o
conjunto central de relagdes ao longo de toda a romaria. A geragdo e estruturacao de
um elenco emocional especifico continuara a ser um foco central de aten¢do ao longo
deste trabalho. Nesta perspetiva, a investigacao da romaria de El Rocio ¢, em grande
medida, uma investiga¢do do coro processional.

Como communitas cantante que reflecte o espetro social da Andaluzia, as
confrarias que se originam como entidades sociais auto-organizadas para realizar a
romaria tornam-se redes importantes na sociedade andaluza para a transmissao de
estéticas e valores culturais. Esta transmissdo da estética (criada pela propria romaria,
aspeto que sera desenvolvido nos capitulos seguintes deste trabalho) para o corpo
sociocultural em geral ¢ muito acelerada pela presenga da communitas, uma
communitas que se manifesta pela primeira vez no coro processional. Para além
disso, a estética da romaria ¢ ainda mais promulgada no resto da sociedade andaluza
através de produtos culturais derivados, como o Coro Rociero, bem como através da

cria¢do e divulgacao de cangdes, dangas, poesia, imagens, filmes, etc.
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Capitulo 4: A musica do Tamborilero

A descoberta do Tamborilero foi, para este autor, um dos resultados mais
intrigantes da pesquisa de campo. Devido a escassez de literatura sobre o assunto, a
Internet tem-se revelado um recurso importante em duas frentes. A primeira ¢ a frente
contemporanea. Para o investigador, a Internet tornou possivel o contacto com a
tradi¢do viva representada pelos aficionados (estudantes dedicados de um
determinado assunto ou disciplina; ver Capitulo 6 para uma discussdao mais
aprofundada sobre o aficionado) e Tamborileros vivos que, de outra forma, poderiam
ter exigido meses, se ndo anos, de pesquisa de campo. Os sites de Luis Payno,
Juanma Sanchez e Chris Brady, em particular, provaram ser inestimaveis nao apenas
por suas enormes contribui¢des pessoais, mas também como pontos focais para
outros aficionados interessados contribuirem com o que aprenderam.

Em segundo lugar, ha a vertente historica. Uma vez que muito pouco foi
escrito sobre o tema do Tamborilero, e a maior parte esta fora de catadlogo, as poucas
pessoas com acesso a estas obras, como Payno e Sdnchez, tém sido capazes de
partilhar com outros investigadores o conteudo destas obras e, no processo, tornaram-
se fontes historicas secundarias de valor inestimavel, ao mesmo tempo que funcionam
como fontes primarias para as tradigdes actuais, pelo facto de serem expoentes das
maiores tradi¢des historicas como praticantes vivos particulares. Nao podemos dizer
que existe uma tradi¢ao Tamborilero, mas como este capitulo comecara a elucidar,
parece haver muitas tradi¢des que, no entanto, partilham pontos comuns

extremamente provocantes através da geografia e da extensao dos séculos.
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O arauto da Senhora

No Rocio, o Tamborilero toca trés musicas: E/ Camino ("A Caminhada" ou
"O Caminho") para as procissdes e ao longo dos caminhos de peregrinacao; E/
Romerito ("O Pequeno Peregrino") para os mesmos fins, mas nao tanto; e A/ Alba
("Ao Amanhecer", "Indo ao Amanhecer" ou "Rumo ao Amanhecer") para a folia nas
manhas ao longo da rota para El Rocio. De longe, a mais famosa das musicas
Tamborilero de El Rocio ¢ "El Camino". Os Tamborileros tocam esta melodia nas
procissdes do Rocio, e ¢ talvez a melodia Tamborilero mais conhecida em toda a
Andaluzia. Uma vez que a melodia tem ligeiras variantes cada vez que ¢ tocada,
criei, na Fig. 4-1, uma varia¢do que soard padrao para qualquer pessoa que ja tenha
ouvido a melodia.

Trés seccdes melodicas ocorrem sempre na mesma sequéncia, € estao
assinaladas na transcri¢@o por letras entre parénteses. O elemento importante a ter em
mente ¢ que esta melodia corresponde a categoria de melodias sin fin ("sem fim")
como descritas pela comunidade Tamborilero.!'# Estas melodias podem ser giradas
em variagdes infinitas porque ndo possuem cadéncias finais fortes.

Sao frequentemente atribuidas, paradoxalmente, a influéncia arabe ou ao
norte da Peninsula Ibérica e sdo consideradas atipicas das melodias andaluzas
(Sanchez 2006). Uma pista a favor da origem arabe pode residir na palavra
"arabesco", utilizada pelos europeus para designar a interminavel rotagdo de motivos
entrelagados na decoragdo arquitetonica (dicionario A.C.D.) ou, na literatura, a
rotagdo de historias entrelagadas como "historias dentro de histérias" ou "sonhos
dentro de sonhos", como ilustrado no classico /001 Noites Arabicas (Burton [1821]

2001). Merchante (1999, 56) defende a nogao, frequentemente repetida, de atribuir
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origens arabes a certas melodias medievais andaluzas, uma tendéncia iniciada
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por Ribera na sua famosa e controversa analise das "Cantigas de Santa Maria"'>
(1922), e no seu trabalho que teoriza a influéncia da musica arabe na musica
ocidental (1927). No entanto, estudos posteriores mostraram que, de longe, a maioria
das melodias medievais das Cantigas sdo de origem europeia ocidental, uma vez que
utilizam modos que ndo sdo, nem foram, usados entre os mouros (Cunningham
2000). A melodia do Caminho cai definitivamente nessa categoria, tal como a
segunda melodia "Al Alaba", discutida mais adiante neste capitulo.

O modo destas duas melodias estd de acordo com as modalidades dominantes
das Cantigas, o dorico e o mixolidio, que, como salientou Cunningham (2000,
Introdugdo), é raro (ou inexistente) nas tradi¢des nauba do Norte de Africa
-tradi¢des que representam as tradicdes musicais mouriscas medievais origindrias da
Andaluzia e que teriam sido aproximadamente contemporaneas das Cantigas (Ribera
1922 e 1927; Proché 1995; D'Langer). Até ao momento, ndo fiz identificagcdes
directas das musicas Tamborilero actuais com nenhuma das Cantigas, mas a
presenca da representacao de dois Tamborileros nas miniaturas das Cantigas (ver
Fig. 4-7) indica que tinham alguma relacdo com essa obra, embora seja incerto o seu
grau. No entanto, o facto de os Tamborileros estarem ligados a peregrinacao
processional, da qual as romarias actuais sdo todas marianas, e o facto de as Cantigas
serem todas dedicadas ao Marianismo, sugerem que poderd ter havido uma ligagdo
mais profunda do que a presen¢a da inica miniatura revela.

A carateristica "sem fim" das duas musicas actuais foi provavelmente um
dispositivo musical deliberado para permitir que o Tamborilero iniciasse e encerrasse

a procissdo em qualquer momento, de acordo com as exigéncias do ritual.
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Comentarios sobre "El Camino

El Camino

Tamborilero tune
Transcription: W. Gerard Poole
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Figura 4-1 Transcri¢cdo da melodia de Tamborilero "El Camino"
(Transcricao de W. Gerard Poole)
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Uma carateristica curiosa desta musica ¢ o compasso 5/8 que consiste num
duple seguido imediatamente por uma contagem tripla: 12 123 (ou, 12 345), com os
acentos na contagem 1 e 3. A acentuacdo dentro de um compasso ¢ o que o0s
andaluzes chamam de compas.

Embora as combinagdes de metros triplos e duplos sejam comuns em Espanha, e
especialmente no flamenco andaluz, consistem normalmente em dois grupos de trés e
trés grupos de dois com diferentes acentos que delineiam o padrio ritmico especifico,
ou compas. Estas combinacgdes de compasso triplo e duplo encontram-se
normalmente dentro de um compasso de 12 contagens, como na forma Soleares em
flamenco (123 123 12 12 12) ou nas Seguiriyas (12 12 123 123 123 12). No entanto,
o compasso assimétrico de 5/8 de "El Camino" ¢ referido como um compasso "cojo"
ou "coxo" em Espanha, e ¢ um dos varios que os Tamborileros usam em toda a
peninsula (Sanchez www 2006).

Embora os dois acentos fortes de "El Camino" estejam em 1 e 3, um terceiro
acento, mais leve, na quinta contagem, assinala o fraseado melodico. Isto d4 a
impressao inicial de que a contagem comega neste terceiro acento - na realidade o
ultimo tempo, ndo o primeiro. Um padrao de fraseado que ndo corresponde
diretamente ao padrdo ritmico ¢ um fendomeno comum na musica andaluza,
especialmente no flamenco.

Quando comecei a experimentar este padrdo ritmico, achei que era uma
meétrica estranha para tocar enquanto andava. Depois de caminhar um pouco, bati
palmas nos compas e cantei improvisagdes da melodia, mas percebi que o
deslocamento continuo da batida descendente contra os meus passos criava o seu

proprio contra-ritmo que parecia atuar como um contrapeso. A sensac¢ao estava
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constantemente a mover-se (tal como eu a sentia) de um lado para o outro, cruzando
0s meus passos para a frente. O efeito foi um corolario ritmico interessante para o

efeito de rotacao "interminavel" da melodia.
¢
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A melodia estd no que ¢ comummente referido como o modo Dorian (na
medida em que musicos de jazz recentes atribuiram estes nomes gregos a escalas
melddicas ascendentes que comegam em graus particulares da escala maior), que € o
modo da flauta Rociero (discutido com mais detalhe na préxima sec¢do). Quatro
eventos basicos devem ocorrer. Em (1a), a entrada no 5™ do modo é sempre o caso. O
que acontece entre (1a) e (1b), embora seguindo sempre o mesmo contorno melddico
basico, pode ser mais longo ou mais curto dependendo de quantos ornamentos o
Tamborilero faz a volta do 5™ grau antes de resolver para a tonica "d". O segundo
evento ¢ o movimento até ao "c" agudo, o 7% grau do modo. Pode ser em escala ou
saltar alguns tons pelo caminho, dependendo da velocidade técnica e do estilo do
musico. Por exemplo, j& ouvi 0 mesmo musico abordar a nota de ambas as formas na
mesma atuagdo. Os avangos para o 7" grau e a sua ornamentagio, seguidos de
cadéncias temporarias no 5™ grau (evento 3) e a sua ornamentagio, podem continuar
sem limitagdes. As ornamentagdes no 7™ sdo normalmente as mais prolongadas.
Depois de normalmente dois avangos para o 7t ¢ a sua cadéncia no 5", havera outra
sec¢do ornamentada em torno do 5", normalmente cerca de metade da duragdo da
ornamentagdo no 7% | seguida de uma secg¢do ainda mais curta ornamentando o 2"
grau (evento 4) até a resolugdo final na tonica. A partir dai, o Tamborilero pode fazer
novos avangos até ao 7™ grau e continuar o ciclo descendente até a tonica final
sempre que a procissdo parar. Raramente os ouvi regressar diretamente ao 5 (evento
la). A sequéncia apos o inicio inicial em (1a) ird entdo circular entre (1b) ¢ a

resolucao de (4).
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Comentarios sobre o "Al Alba" ou "La Diurna”

A melodia de "Al Alba" (ver Fig. 4-2, abaixo) exibe a mesma qualidade
"interminavel" de "The Camino". Fa-lo prolongando indefinidamente certos motivos,
motivos que poderiam facilmente ser encerrados com forga devido ao facto de a
melodia estar claramente na tonalidade da clave diatonica. O motivo "infinito", neste
caso, baseia-se na segunda metade do tema melodico central. Os compassos 4-14
introduzem a primeira metade da melodia reconhecivel. Os compassos 14-20
introduzem a segunda metade da melodia reconhecivel. (As versdes orquestradas que
ouvi colocam um acorde maior sob esta parte da melodia e usam o terceiro degrau da
escala em vez do quarto, criando um V/V que nao ¢ sugerido na melodia pura da
flauta). Os compassos 20-26 prolongam a segunda parte como motivo
indefinidamente. Os compassos 26-32 repetem a segunda metade da melodia. Os
compassos 30-45 desenvolvem ainda mais as extensdes do motivo. Os compassos 45-
50 reintroduzem novamente a segunda parte da melodia. H4 uma breve introdugado de
uma terceira variagdo melddica independente (compassos 47-58). A partir dai, o
tipico retorno a melodia basica em ordem inversa - a segunda metade melodica (59-
77), depois a primeira até o final (79-95). E nas variages de motivos que o
Tamborilero pode tomar as maiores liberdades e fazer girar os motivos como bem
entender, desde que volte a melodia bésica, primeiro a segunda metade, depois a
primeira para o final.

Figura 4-2 Transcricdo de "Al Alba'" pelo Tamborilero Juanma Sanchez
Recentemente, na sequéncia de conversas com o conhecido Tamborilero Antonio de
Huelva, este decidiu rever a sua variante, e eu estou a aguardar essa revisao. O
elemento polémico é mencionado no texto que se segue.
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Al Alba

Drum beat throughout
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Al Alba (Continued)
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Al Alba (Continued)
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Comecando no compasso 35, e novamente no compasso 75, pode-se ver
como estas secg¢oes podem ser prolongadas indefinidamente com muitas variagdes,
como ¢ normalmente o caso em qualquer interpretagao particular. Quando a
procissao precisa de terminar, a frase final (compassos 90-95) pode ser facilmente
saltada de qualquer parte da melodia, uma vez que as variagdes dos motivos basicos

de duas frases constituem grande parte da melodia para comegar.

A cancao "Romerito" ("Pequeno Peregrino")

Depois de consultar através da Internet dois conhecidos Tamborileros-Juanma
Sanchez e Antonio de Huelva-veio a luz que a melodia chamada "Romerito" € na
realidade um fragmento melodico de outra melodia processional da provincia de
Huelva que foi incorporada em "Al Alba". Os compassos 47 a 58 sdao os fragmentos
dessa melodia e, como tal, ndo ¢ de facto uma melodia processional separada de El

Rocio, embora algumas fontes afirmem que sim (Martinez 1989, 2). Nunca ouvi a
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A melodia tocava sozinha ao longo do Rocio e, por isso, pensei que talvez o
Tamborilero de Granada tivesse simplesmente optado por nao a tocar. No entanto,
nao foi esse o caso e o facto foi esclarecido pelos dois Tamborileros acima referidos.
Além disso, esta solucdo faz sentido. As trés partes que se revelam na melodia do
Camino, reflectem-se depois na Alba: Primeira parte melddica, segunda parte
melddica, seguida de variagdes de motivos e de volta ao inicio na ordem inversa, se
houver tempo, ou diretamente, se necessario.

O que interessa nesta polémica para o etnomusicologo ¢ o papel do
aficionado, na pessoa de Juanma Sanchez, e do profissional, no papel de Antonio de
Huelva, na colaboragdo para assegurar normas dentro da tradigdo sem necessidade de
qualquer agéncia institucional oficial. Mostra também como a tradi¢do continua viva

e de boa saude.

A flauta de pastor com trés buracos (ou tons)

"Chiflo, Chifla, Gaita, Pito, Txistu, Silbo, Chirula" sdo as vérias designagoes
da familia de flautas de trés orificios dadas pelo construtor de instrumentos Luis A.
Payno no seu sitio Web sobre a histdria e o fabrico de instrumentos de época. A
flauta Rociero é muitas vezes chamada Gaita Rociera, também conhecida como Pito
Rociero ("Rocio Whistle"):

"A flauta de taboreiro ¢ um apito; ¢ feita de madeira, mas a sua estrutura
musical ¢ precisamente a do apito de tostdo, exceto num aspeto importante, que € o
facto de ter apenas trés orificios em vez de seis. Como ja disse, a flauta tem apenas
trés orificios (tapados pelo indicador, dedo médio e polegar); estes dao quatro tons

fundamentais, que no entanto ndo ocorrem na escala de trabalho do instrumento"
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(Darwin 1914).
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Figura 4-3 A "Flauta de Trés Ouros" ou "Flauta de Pastor"
(Foto cedida por Luis Payno, http://www.es-aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)

Os quatro tons fundamentais também ndo sdo usados na Gaita Rociero atual
(Payno; Sanchez 2006; correspondéncia pessoal com Juanma Sanchez, e observagdes
pessoais). No entanto, os tons fundamentais s6 recentemente foram estandardizados
e, embora o instrumento e as suas variantes tenham sido obviamente concebidos para
serem tocados por solistas, o Gaita Rociero moderno comegou a ser tocado
ocasionalmente como um conjunto nalgumas procissoes. Por vezes, pode haver até
oito ou mais Tamborileros a tocar em unissono. A Hermandad de Almonte utiliza
varios deles quando vem em procissdo para levar a Virgem para fora da Ermida (ver
Itinerario, Domingo 2003, Apéndice B). Da mesma forma, na Missa Tamborilero a
que assisti (ver Itinerario, Sabado 2004, Apéndice B), pelo menos trinta tocavam em
conjunto.

A escala de trabalho normal da flauta Rocio corresponde as 12 ou 13 notas
mais agudas de um piano de sete oitavas. A escala do galoubet comega num Si
bemol, uma ter¢a abaixo da trompa do taboreiro. Abaixo esté a ilustragdo de Sir
Francis Darwin dos tons da flauta de trés buracos (menos as quatro primeiras
fundamentais D, E, F#, G).
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Figura 4-4 Padrées de dedos para a flauta de trés orificios, ilustrados por Francis
Darwin Os dedilhados sao dados para as teclas D e G. Nio tentei tocar noutras teclas.
Para cada nota, o circulo superior representa o buraco do polegar; 1 e 2 sdo para o
primeiro e segundo dedos, respetivamente. Os circulos pretos sdo supostamente
fechados; os brancos siao abertos. Os buracos que estio meio abertos siao
representados por circulos metade brancos, metade pretos. No caso de A2 e B2, os
circulos siio trés quartos pretos, o que significa que ficou uma pequena fenda aberta.
E importante lembrar que cada tubo tem a sua individualidade. Por exemplo, num
dos meus instrumentos o G tem de ter o buraco do polegar completamente aberto, ¢ 0

dedilhado alternativo (com o buraco do indicador fechado) é bastante desafinado
(Darwin 1914).
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Figura 4-5 Padroes de dedos para flauta de trés orificios, dados por Luis
Payno (Cortesia de Luis Payno, http://www.es-
aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)

138


http://www.es-aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)
http://www.es-aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)

Parece que houve uma discrepancia com as dimensdes da flauta de Darwin
que se manifestou na relacdo fundamental entre a posi¢ao totalmente fechada e a
posi¢do totalmente aberta que deveria ter resultado numa quarta perfeita na primeira
oitava funcional. Contudo, a posicdo aberta parecia ndo estar a produzir uma oitava
perfeita sem algum ajuste (ver os dois dedilhados alternativos para G1 na Fig. 4-4,
comparados com o dedilhado do D1 na Fig. 4-5. Também parece ter havido uma
falha na segunda oitava exagerada da fundamental D1 que também exigiu uma
compensacdo para atingir uma oitava perfeita em D2. No entanto, Darwin foi capaz
de soprar um 6 menor™ , C1 acima do segundo grau, E1 resultando num tri-tom acima
do terceiro grau, e um meio passo extra dentro da oitava. Além disso, ele mostra um 6
menor™ B2, acima da primeira oitava, enquanto Payno sugere que a gama utilitaria se
estenda apenas até a 4° perfeita na segunda oitava. Darwin, entdo, afirma ter
alcancado catorze tons, incluindo o C1 cromatico extra, enquanto Payno sugere que
existem apenas onze tons utilizaveis.

De acordo com a tabela de passos para flauta de Payno abaixo (Fig. 4-4),
Darwin estava de facto a tocar uma flauta inglesa. Darwin menciona no artigo que a

Galuobet francesa comega em Bb, o que coincidiria com a tabela de Payno:

TXISTU, SILBOTE,

GAITAS CHARRAY TABOR PIPE INGLESA Y

EXTREMENA Y CHIFLA  XRULA, SHIPLO FLAUTAS EUROPEAS  GAUOUBET
LEONESA ROCIERG RENACENTISTAS
STT TST TS TTT

Figura 4-6 Versoes regionais das flautas de trés orificios por escalao de
escala (Cortesia de Luis Payno, http://www.es-
aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)
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Carlos Martinez, em EIl Tamborilero: Método de Flauta Rociera (1989)
("M¢étodo para a Flauta Rocio"), sugere que a flauta Rocio tem vinte tons utilizaveis.
No entanto, ele assume que ndo so6 as primeiras quatro fundamentais sao utilizaveis
(quando todas as outras autoridades afirmam que nao sdo), mas que um registo
adicional de sobretons também pode ser usado. No Rocio, nunca ouvi nenhum
Tamborilero tocar para além da gama de uma oitava e uma quarta, e nenhuma das
muitas gravagdes que ouvi capta qualquer outra coisa. Se fosse possivel, certamente
o Tamborilero de Granada na viagem de 2003 teria sido capaz de o fazer, pois era de
longe um dos musicos mais talentosos que eu tinha ouvido. Tocava para muitas das
dangas sevilhanas, e ndo apenas para a musica de procissdo nas procissdes. Isto
exigia que tocasse pegas que nao eram tradicionais para a flauta, sendo a maioria
delas modernas, incluindo algumas que tinham apenas alguns anos. Em
correspondéncia pessoal com Juanma Sanchez e com o conhecido Tamborilero
Antonio de Huelva, foi afirmada a recente adi¢ao da oitava superior a capacidade das

flautas.

O tambor do Norte

E possivel que em Espanha o Tamborilero seja descendente de uma relagio
estreita entre o cortejo militar e o religioso (Chico 1999, 22-25). Sir Francis Darwin
(filho do famoso Charles Darwin) fez uma interessante comunicacao a "Society of
Morris Dancers", em Oxford, Inglaterra, a 12 de fevereiro de 1914, sobre o "Pipe and
Tabor", como os instrumentos sdo ai designados: "A banda militar de tambores e
pifaros ¢ designada por 'os tambores'; ndo existe um pifaro, ele ¢ descrito como um

baterista" (Darwin 1914).
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Uma observagao interessante feita por Merchante na sua La Historia
Antologica del Fandango de Huelva refere-se aos "Tamborileros de montanha", ou
"serranos", como tendo um som proprio. (Merchante 1999, 186). O tambor do
Tamborilero andaluz ¢ um tambor de campo militar e foi originalmente utilizado
pelos Tamborileros de montanha de Huelva que, por sua vez, o tinham trazido do
norte de Espanha (ibid., 186). Este ¢ o protdtipo dos Tamborileros do Rocio, na
medida em que usam um tambor militar em vez do tambor mais pequeno do tambor e
tabor medievais (comparar Figs. 4-7 a 4-15, abaixo). Merchante continua a
argumentar que as dangas, a flauta e o tambor, e o uso de castanholas podem ser tdo
proeminentes tanto no norte como no sul de Espanha porque acompanharam o avango

dos espanhois a medida que realizavam lentamente a Reconquista (ibid., 187).

Figura 4-7 Tambor de campo de tipo militar do noroeste de Espanha
(Foto cedida por Juanma Sanchez, http://www.Tamborileros.com/tamboril.htm)
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Figura 4-8 Gravura em madeira de um pianista militar, século XVII
Neste exemplo, a flauta é muito mais comprida do que as utilizadas atualmente e o
tambor pode estar preso a cintura em vez de pendurado no braco esquerdo.

Merchante também se refere a zonas marginales, ou "zonas marginalizadas",
ao falar sobre este Tamborilero em particular das terras altas de Huelva (ibid., 186).
Menciona um documento datado de 1269 que diz: "Venian a Andévalo pastores
castellanos" ("Vieram a Andévalo [uma cidade em Huelva] pastores de Castela [uma
regido no Norte de Espanha]"). Nao podemos deixar de nos perguntar porque € que

um pastor andaria com um tambor militar?

Antecedentes historicos das tradicoes Tamborilero

As Figs. 4-8 a 4-13 mostram variagdes na forma como as duas combinagdes
de instrumentos foram reunidas para efeitos de execugdo ao longo dos séculos. Estas

ilustragdes sugerem que, em cada caso, estamos a olhar para a mesma flauta basica,
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mas com diferentes instrumentos de acompanhamento. No entanto, também existem
variagdes dentro da flauta, como se pode ver nas Figs. 4-9 e 4-10. A continuidade
essencial reside na combina¢do dos dois instrumentos, que de outra forma seriam
separados, e na forma como sdo tocados em conjunto. No caso do Tamborilero, a
funcdo de drone e ritmo € realizada pelo tambor, embora com um compromisso a
favor do ritmo (os tambores que ouvi no Rocio estavam sempre afinados para se

aproximarem da fundamental).

O Tamborilero como habitante das margens sociais e, a0 mesmo tempo,
como estandarte sonoro e guia das procissoes e da romaria processional

"Na Idade Média, o tabor e a gaita de foles estavam muito associados as
actuacdes dos tropeiros e dos mountebanks. Por outro lado, nem sempre assumiram
esse papel. Ha uma bela figura esculpida tocando flauta e tabor no Coro dos Anjos da
Catedral de Lincoln, datada de 1270" (Darwin 1914).

A Historia de Guaza de Francisco Herreros Estebanez (in Fernandez 1997),
sugere uma func¢ao de "chamamento" dos Tamborileros no Norte de Espanha, onde
passavam duas vezes pelas ruas de uma aldeia para convocar as pessoas para uma
funcao religiosa.

E verdade que estas referéncias sdo do norte, mas os instrumentos também sio do
norte, e foram os nortenhos que levaram a Reconquista para sul, para a Andaluzia
(Durant 1950, Vol. 4, 697).

E interessante ter em conta que uma parte importante dos bastdes que 0s
oficiais das Hermandades de El Rocio transportam sdo farois nao funcionais
(lanternas transportadas no passado pelos guardas noturnos). Porque ¢ que estes

bastdes simbolizam a defesa e a vigilancia? Talvez tenha algo a ver com o facto de as
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Os locais de peregrinacdo da Andaluzia, como ja foi referido no capitulo 2, eram
outrora limites territoriais onde os reis espanhoéis, como Afonso X, erguiam
"santudrios-fortaleza" a Virgem para delimitar o territorio reconquistado que fazia
fronteira com o territério mouro. Assim, podemos ver a criagdo de "terras de
ninguém" entre as culturas opostas. O papel das sentinelas, e daqueles que dao o
alarme em caso de invasdo, pode estar relacionado com o papel que as Hermandades
desempenharam outrora na vigilancia contra os invasores mouros (e, antes disso,
contra qualquer outra pessoa com quem a aldeia ou cidade estivesse em guerra).

Estas praticas - reivindicag@o de territorio em nome de uma divindade
protetora e proclamagao de territdrios sagrados - ndo sdo obviamente elementos do
Novo Testamento e devem ser atribuidas a praticas da Europa Ocidental anteriores a
chegada do cristianismo. Este facto sugere-me que o Tamborilero parece ser um
vestigio de tradigdes pré-cristds. Comega a surgir uma ligaga@o historica direta entre os
Tamborileros da Ibéria e os Morris Dancers das Ilhas Britanicas. A Fig. 4-17 mostra
um tocador de tabor e cachimbo e um dancgarino de Morris da Inglaterra do século
XVII. Diz-se que as dancas de Morris sdo anteriores ao cristianismo na Europa
Ocidental. Estdo associadas nao s6 a béncao ¢ a santificacdo da terra e dos seus
frutos, que remetem para as tradi¢cdes de fertilidade, mas também a protecao e, por
extensao, a reivindicagado da terra.

A primeira pagina da Garland Encyclopedia of World Music, Vol. 8, mostra
uma fotografia de um homem a tocar uma flauta de trés orificios com a mao
esquerda, enquanto segura o que parece ser uma baqueta com a mao direita e bate
num instrumento de cordas. O homem nao esta a tocar um tambor; esta a tocar o que

Carlos A. Porro Fernandez, no seu "Antigua presencia de la flauta de tres agujeros en
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Castilla" (Porro Fernandez 1994,
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8) refere como sendo uma invengdo tardia, alternativa a antiga combinacao de
tambor e flauta, da Castela do século XVII, designada por Salterio, bordon , bordon
perucusiva , bordon de cuerdas, ou ainda o "ttun ttun" (Fig. 4-10). Consiste numa
longa camara de ressonancia sobre a qual se estende uma série de cordas de tambor,
afinadas em oitavas e quintas e percutidas com uma baqueta.

Tenho notado, tanto no Rocio como ao ouvir gravagdes, que os Tamborileros
tendem a "afinar" os seus tambores bastante baixo e a uma aproximag¢ao da
fundamental mais baixa da flauta. E pronunciado em alguns casos, e a caixa
acrescenta textura ao efeito de semi-drone. De acordo com Garland, a tradigdo do
tocador solitario e auto-acompanhante da flauta de pastor, ou "flauta de trés buracos",
parece ter sido difundida por toda a Europa Ocidental e, além disso, ligada a varias
tradigdes rituais, como as tradi¢des de danca Bardic, Morris ou Mummers das ilhas
inglesas (Brady 2006; Groves Vol 14, 762-764: Garland 1998-2002, 8: 2-4).

Ha dois tocadores de flauta e tabor representados com a miniatura da Cantiga
120 nas miniaturas das "Cantigas de Santa Maria", uma cole¢do de can¢des marianas
devocionais do século XIII (ver Anglé 1943 para uma analise completa de todas as
400 Cantigas e Cunningham 2000 para uma analise das "Loor", ou cangdes de louvor,
que compreendem cada décima cang¢do). Nao ¢ claro se o artista medieval
simplesmente ndo conseguiu representar corretamente o posicionamento das maos ou
se esta a ser tocado um tipo diferente de flauta na mesma combinacdo de tubo e
trombeta. E certo que o posicionamento das mios nio parece ser correto para
qualquer tipo de flauta, de trés orificios ou outra, e a flauta parece ser muito mais
curta. Do mesmo modo, a forma como o tambor esta a ser suspenso parece estranha.

E possivel que a correia a volta do pescogo seja mantida esticada empurrando o
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tambor
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A figura do xama na Fig. 4-15 parece estar a segurar o tambor por um método
semelhante (note-se que o veado tem uma cara humana dentro do pelo do peito e
talvez pernas traseiras humanas? A figura do tipo xama na Fig. 4-15 parece estar a
segurar o tambor por um método semelhante (note-se que o veado tem uma cara
humana dentro do pelo do peito e talvez patas traseiras humanas?)

As Ars Musicales de Egidio de Samora 1260 (Payno) referem-se ao equilibrio
de volume que se deve ter em conta ao tocar os dois instrumentos em conjunto, € na
fachada da igreja de San Esteban Salamanca ha um anjo tocando flauta e tambor que
data do século XVI (Sanchez). Higinio Anglés, na sua obra La musica en la corte de
Juan Carlos V, de 1539, faz referéncia a um tamborino, como ali se chamava. No
entanto, segundo Anglés, estavam associados, e por vezes eram, aos mestres de danga
(Anglés 1944, 46). E. Garci Chico faz-lhes referéncia nas procissoes de "Las Danzas
del Corpus", onde constata que, em 1631, "Habria de ser una danza de zapateado y
toqueado de ocho personas y su tamboril y flauta." (Garci Chico "Papeletas de
Historia y Arte," 1951 in Brooks 1988, 16) Neste caso, vemos a "flauta e o tabor" a
acompanhar a danga dentro de uma procissdo. Lynn Matluck Brooks, em Dangas e
Procissoes de Sevilha no Século de Ouro de Espanha (1988), refere o facto de as
procissdes terem dangas, tanto nas procissdes como quando param (161, 175, 186).

O facto de os Tamborileros estarem associados as procissoes religiosas ¢
ainda hoje evidente em toda a Espanha, incluindo as procissdes da Semana Santa,
onde as bandas marciales s6 recentemente os substituiram (Chica 1999, 30-33). No
entanto, nas romarias da Andaluzia, como a de El Rocio, continuam a ser um objeto

tradicional,
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que conduzem as procissdes e tocam para as dancgas. No Rocio s6 encontramos danca
nas paragens, ndo nas procissoes propriamente ditas. O Tamborilero lidera sempre a
prociss@o mas nem sempre toca para a danga nas paragens. No entanto, os
Tamborileros que tocam para os dangarinos nas paragens tendem a ser os mais
talentosos.

Referi-me ao facto de Merchante ter afirmado que o grande tambor de campo,
de tipo militar, foi trazido para Huelva pelos Tamborileros de Castela (vizinha e
outrora unida a Aragdo) que se estabeleceram nas zonas montanhosas (Merchante
1999, 186) de Huelva.

No entanto, 0 modo que Payno atribui a Ledo e a Extremadura (a provincia
diretamente adjacente e a norte de Huelva) € o que vulgarmente se chama (entre os
musicos de flamenco e de Jazz) a escala "frigia", uma escala que comeg¢a em Mi, é
chamada pelos flamencos de "cadéncia andaluza", que se caracteriza por uma
cadéncia de tetracorde que desce TTS até a tonica (geralmente Mi). No entanto, esta
nomenclatura ¢ confusa. Uma vez que os modos gregos eram descritos na descida, em
vez de na subida (Stolba 1990; 62-63; Groves Vol. 14, 663-664), nomear os modos
pela sua sequéncia de Tom Semitom pode ser enganador.

No entanto, a cadéncia andaluza ¢ mais caracterizada pela sua progressao
descendente de La menor, Sol maior, F4 maior, Mi maior. Como modo ndo ha acorde
funcional, mas dentro da cadéncia andaluza, quando vista como clave, o acorde final
¢ Maior, o que também faz com que a escala seja vista como La-harmoénica menor
com um centro tonal a volta do quinto degrau (Mi), acentuado pela relagao de meio
degrau com F4, que em termos de harmonia funcional pode ser vista como uma

relagdo V/V substituta. Tal como os modos gregos, a cadéncia andaluza caracteriza-
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se por uma descida a tonica,
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em vez de uma subida a partir da tonica, no entanto, nem sempre € claro se a tonica ¢
La ou Mi. Muitas cangdes nunca chegam ao acorde de L4 menor. A escala andaluza
usa uma terceira "g" aumentada ou natural, dependendo do contexto harmonico, e
dependendo desse contexto pode-se olhar para a cadéncia andaluza como um modo
ou uma tonalidade.

Esta ambiguidade tem raizes no final do periodo renascentista e barroco, quando o
sistema de clave da harmonia funcional estava a ser formulado pela primeira vez,
onde coexistiam os sistemas de harmonia modal e funcional (Stolba 1990, 283). Nao
se sabe quando foram compostas as muitas melodias processionais da romaria de
Huelva, incluindo as de El Rocio. No entanto, como demonstrarei mais adiante no
Capitulo 5, a guitarra, sendo um instrumento temperado, entra frequentemente em
conflito com as melodias andaluzas e, por essa razdo, nao ¢ tocada com algumas das
formas de cang¢ao mais antigas. Algumas musicas do Tamborilero podem ser
acompanhadas com a guitarra usando a cadéncia andaluza e os acordes
maiores/menores, mas outras nio.

Esta escala/modo, a da formula TTS da cadéncia andaluza (descendente), € o
modo basico dos fandangos, a familia musical de cangdes originaria de Huelva
(Merchante 1999, 15-17), a provincia da Andaluzia onde se passa o Rocio. Mas a
Gaita (ou pito) Rociero mostra a tonalidade, o semitom, o padrao tonal do modo
Dorian ou do Aolian (mais uma vez, empregando as nomenclaturas de uso comum,
ndo as nomenclaturas do modo da Igreja, para modos ascendentes dentro da
tonalidade maior basica). A tonalidade da Gaita Rociero ndo se presta, de facto, a
familia dos fandangos, o que pode explicar a razao pela qual os Tamborileros sdo

usados apenas em procissdes cerimoniais € ndo t€ém grande importincia na musica
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andaluza fora da regido
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desse papel. Nunca ouvi nenhuma das flautas de trés orificios utilizadas no flamenco
para o acompanhamento.

Em Huelva, durante a Romeria del Rocio, proliferan las gaitas rocieras,
agudas , de tubo muy fino, acompafiadas de grandes tambores, abren las
procesiones y siguen las fiestas y romerias. Devem ter a boquilha protegida
por uma pega de madeira. Lo curioso es que no se las ve el resto del afio,
aunque cada vez mds, van tomando la posicion de instrumento principal
dentro del folclore de esa zona de Andalucia. (Payno )

(Em Huelva [provincia onde se realiza El Rocio; ver Apéndice B], durante a
romaria de El Rocio, ¢ popular a gaita rociera, [sdo] de tom agudo, tubo fino,
acompanhadas por grandes tambores, [abrem] as procissdes € acompanham
as celebragdes [entendidas como as dos santos padroeiros e virgens locais] e
romerias [outras romerias, ndo apenas El Rocio]. Costumam ter o bocal
protegido por uma peca feita de chifre de animal. O curioso ¢ que no resto do

ano nao se ouvem, embora cada vez mais estejam a assumir a posi¢ao de
instrumento principal no folclore desta zona da Andaluzia) (tradu¢do minha).

Esta referéncia ao facto de as flautas ndo serem ouvidas em lado nenhum,
exceto nas romarias e festas, ¢ interessante porque, pelo que tenho observado e pelo
que tenho ouvido em colec¢des de CD, estas flautas sdo usadas apenas em procissoes.
Além disso, ele tornou-se um icone para todas as procissoes "folcléricas" ou
religiosas fora das procissdes diretamente patrocinadas pela hierarquia da Igreja.
Sabemos que o Tamborilero, como ja foi mencionado acima, foi outrora o chefe de
procissdo de todas as procissdes da Semana Santa até ser substituido pelas grandes

bandas de tipo militar no final do século XIX (Chica 1999: 30-33).
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Figura 4-9 Miniatura de tocadores de "pipe and tabor", século XIII
(Da colecio de cancdes de devocio mariana, as ""Cantigas de Santa Maria'" de Alfonso

Figura 4-10 Flauta de trés orificios e o borddo do século XVII
O bordén é um instrumento de percussao originario da regiao basca.

154



Figur 4-11 Anjo Tamborilero, século XVI Pormenor
de uma pintura de Pedro de Berruguete

Figura 4-12 Pormenor de "La Boda" ("O Casamento'"), século XIV De
Nicolo de Bologna, Itilia

Figura 4-13 Rei tocando flauta e sino, século XIII

A combinacio aqui representada, na fachada oriental da Catedral de Ledo, continua a
ser utilizada (embora nao seja tocada pela mesma pessoa) para acompanhar as
Sevillanas Correleras na provincia de Sevilha.
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Figura 4-14 Pormenor do Saltério de Luttrel, Museu Britanico, século XVI
Uma ilustracio de guerra?

- =31 - '
Figura 4-15 Desenho xamanistico, O Romance de Alexandre, século XIV Note-se
que no peito do animal aparece um rosto humano e que as patas traseiras sao
patas humanas.
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Figura 4-17 Gravura em madeira de um tocador de gaita e tambor com um
dancarino de Morris, c.1600 De Nine Daies Wonder de William Kemp,
publicado em Londres, 1600.'¢

A Fig. 4-13 ¢ interessante pelo facto de representar um rei a tocar flauta e
sino. O sino ¢ significativo a varios niveis: instrumento de controlo dos animais
domésticos de rebanho, instrumento de chamada da Igreja Catolica e dispositivo de
aviso para muitas utilizagdes sociais. O sino € utilizado como instrumento de
percussao nas Sevillanas Correleleras, uma musica popular da zona de Sevilha. Estas
relacdes - alarme, chamamento, condugao e rebanho - sdo varias funcdes historicas
do Tamborilero, como este trabalho ira revelar.

Para além disso, como revelam as Figs. 4-15 e 4-17, a associagdo com o ritual pré-
cristao € inequivoca, embora nao se saiba ainda em que medida. As figuras revelam
ainda uma abrangéncia de funcdes de estratos sociais entre a corte, os militares, os
religiosos e o "povo". O que se conclui deste breve levantamento historico € que a
tradicdo Tamborilero esteve, a dada altura, presente em todos os estratos sociais da
Idade Média, com raizes que podem apontar para tradicdes muito anteriores. Mas,

algures entre o final da Idade Média e a época atual, as tradi¢des ficaram limitadas
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apenas as praticas rurais e "folcléricas", que, na Peninsula Ibérica, estdo intimamente

ligadas ao religioso.
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O atual Tamborilero

Ja foi discutido que as tradi¢cdes Tamborilero estavam praticamente extintas
em toda a Espanha no século XX, exceto aquelas ligadas as romarias da Andaluzia.
Da mesma forma, como Jorge de la Chica (199, 23-24) relata, os Tamborileros
costumavam ser o acompanhamento musical mesmo para as procissdes da Semana
Santa da Andaluzia até ao final do século XIX, quando foram substituidos pelas
bandas de marcha modeladas a partir de bandas militares - muitas vezes, como € o

caso ainda hoje, sendo bandas de varias academias militares. No resto da Europa

Ocidental, as tradi¢des praticamente desapareceram.

Figura 4-18 Rociero Tamborilero moderno, vestido de modo informal
O medalhao indica que pertence a uma Hermandad. (Foto cedida por Juanma Sanchez)
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Figura 4-19 Tambor Rocio moderno, utilizado pelas senhoras de La Curra ('O Ourico")
Como se pode ver, o tambor é bastante grande e servia frequentemente como mesa de
café quando nao estava a ser utilizado para cantar. (Fotografia de Lisa Rossini
Johnson)

S6 recentemente € que os actuais Mummers Dancers, ou Morris Dancers, das
Ilhas Britanicas se aperceberam que o musico original destas dangas era de facto o
tocador de "pipe and tabor" a que Darwin se referia. Este facto ¢ atestado pela

recente comunicagdo entre os Tamborileros espanhdis ¢ os Tamborileros e os grupos

ingleses de Morris Dance (Sanchez 2006 e Brady [Darwin 1914]), embora em 1912
ainda fosse possivel encontrar um tocador de pipe and tabor em Inglaterra: "Quando
George Butterworh vasculhou a area em busca de dangarinos de Morris [oxfordshire]
em 1912, encontrou apenas uma flauta e um tabor, na posse de um homem idoso de
Bicster que era capaz de tocar a Maid of the Mill, e Shepherd's Hey nela" (Grove Vol
14, 762).

Foi durante a década de 1970 que ocorreu um renascimento das tradi¢des
Tamborilero em toda a Espanha. Nem Payno nem Merchante atribuem este

ressurgimento diretamente a EI Rocio, mas certamente, dada a grande estima que o
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Tamborilero tem em El Rocio (uma estatua é-lhe dedicada na cidade de El Rocio em

frente ao

161



Hermitage) e a ascensdo da romaria durante esse periodo, deve ter havido alguma
influéncia.

As duas principais escolas de Tamborilero na Andaluzia situam-se nas
localidades de Villamanrique e, como seria de esperar, Almonte. Villamanrique
parece ser a mais prestigiada e, inclusivamente, a mais antiga (Payno).!” Uma terceira
escola importante funciona dentro do proprio Rocio. Esta escola foi fundada pelo
famoso cantor/poeta/compositor de Sevillanas Rocieras, Manuel Pareja Obregén, ele
proprio natural de Sevilha. Obregdn era um pianista e compositor de formagao
classica. Na década de 1970, Obregoén criou a escola numa casa que comprou no
centro da cidade de El Rocio e que agora funciona como um pequeno hotel gerido
pela sua neta - chamada, apropriadamente, Rocio (visitei o hotel em 2005). Embora
neste momento ndo haja provas suficientes para o provar, parece-me que um dos
objectivos de Obregon ao criar uma escola para Tamborileros pode ter sido o de
uniformizar os passos e intervalos. Digo isto porque, tanto quanto sei, s no Rocio
encontramos grandes grupos de Tamborileros, todos oriundos de diferentes partes de
Espanha (até das Ilhas Canarias), a tocar juntos. Esta inovagao, evidentemente, tendo
em conta a histéria acima descrita, ¢ totalmente contraria ao seu papel tradicional de
solistas autbnomos e itinerantes.

Como Obregodn era pianista, € possivel que tenha introduzido a afina¢do
temperada aos Tamborileros (também isto requer uma investigagdo mais
aprofundada) para que pudessem tocar com ele na sua escola (ainda existe um piano
de cauda na grande sala de recegdo do hotel). E de salientar que no ultimo domingo
da romaria temos a "Missa dos Tamborileros", onde tocam até trinta ou mais

Tamborileros juntos.
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Pessoalmente, achei o acontecimento um pouco horrivel. O coro dos Tamborileros nao
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A missa era uma das mais importantes e vice-versa. Tocaram a mesma musica em
todos os momentos previstos para acentuar os acontecimentos importantes e nada
mais. Fez-me lembrar a "Missa do Foguetao" a que assisti no camino (ver Capitulo
8). Eu suspeito que a novidade de tantos Tamborileros tocando juntos pode ter sido
possivel apenas recentemente devido a padronizagdo da afinacdo alcangada durante o
renascimento dos anos 70. Obregon pode muito bem ter sido um promotor chave do
movimento em dire¢do a padronizacao.

Obregdn também escreveu uma Misa de Romeros ("Missa dos Peregrinos"),
na qual usou uma das trés melodias tamborilero da romaria de El Rocio: "El Alba", a
segunda melodia tratada anteriormente neste capitulo, para uma ora¢do a Maria
chamada Salve Maria. Esta melodia tornou-se um enorme sucesso como cangao
popular em toda a Andaluzia, e em toda a Espanha em geral. E, de longe, a oracio
mais frequentemente cantada em El Rocio e serd abordada com mais pormenor no
proximo capitulo.

A tradigdo do Tamborilero, entdo, ¢ a de, se ndo realmente o lider da
procissdo, pelo menos o "arauto" sonoro exigido para a Virgem. Desta forma, o
Tamborilero foi inserido no sistema ritual da Andaluzia (e, presumivelmente, de toda
a Europa Ocidental num dado momento) ao nivel do chdo: Semana Santa,
peregrinagdes, casamentos, dias de santos, etc. Se alguma vez foi o "Mestre de
Cerimoénias" num determinado momento ou lugar ndo ¢ claro neste momento, mas
seja qual for a razdo, ele tem sido aparentemente indispensavel durante séculos.
Como tal, a sua musica pode muito bem ter sido um elemento importante na musica
popular do passado, tal como acontece atualmente na Andaluzia com as musicas "El

Romerito" e "El Camino", como descrito acima. Apresenta-nos o primeiro exemplo
b
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de transformag¢do da musica ritual da romaria em musica popular. Também nos

apresenta um enigma do passado: porque € que ele, tal como o
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coro, tao frequentemente encontrado em relagdo a animais de rebanho, e animais
lendarios, ou selvagens, numa espécie de relacdo doméstica com a musica e/ou

procissao?

Conclusées do capitulo 4

A primeira observagao obvia sobre o Tamborilero ¢ que a sua fungao em El
Rocio ¢ a de um arauto musical do carro e do estandarte do Simpecado, ou seja, da
propria Virgem e da romaria. Mais uma vez, deve ser enfatizado que a sua presenca
ndo ¢ periférica, nem decorativa, mas central. Além disso, este papel central no ritual
processional tem claramente séculos de existéncia. O material apresentado neste
capitulo sugere que, em relag@o ao coro processional, ndo encontramos um momento
em que ele entra no coro, mas antes descobrimos que onde quer que encontremos o
coro, ai o encontramos, de uma forma ou de outra. Este facto parece refletir-se na
natureza das suas melodias processionais. A estrutura "sem fim" das melodias ¢
funcionalmente bem adaptada para conduzir uma procissao em movimento que pode
parar a qualquer momento. Da mesma forma, a sua adaptagdo as Sevillanas Rocieras
permite-lhe funcionar também como "mestre de danga" nas paragens processionais.
O que também ¢ claro a partir da evidéncia historica ¢ que ele sempre teve também
outras fungdes, e estas envolveram-no, num momento ou noutro, com todos os
estratos possiveis do espetro socioecondémico, incluindo o do errante marginalizado.
O facto de a sua musica parecer ter feito parte da cultura popular, a luz do que se
seguiu, parece conclusivo, bem como as suas fungdes rituais e cerimoniais que ligam
a cultura popular a cultura religiosa de uma forma que ainda hoje pode ser

testemunhada, pelo menos na Andaluzia.
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A presenca da flauta, ou apito, dos "pastores" tem conotagdes interessantes no
contexto da sua relagdo com o coro musical, e a presenca de um tambor de campo
militar indica claramente um duplo objetivo, pelo menos, de uma funcdo no passado
que unia o religioso e o militante. Os cajados, sinos e outros apetrechos dos
Hermadades que sugerem vigilancia e despertar, em conjunto com o papel do
Tamborilero como aquele que assinala operagdes rituais como a vinda da virgem e o
despertar dos peregrinos pela manha, sdo também provocadores. H4 também alguns
aspectos interessantes nestas fun¢des quando vistas a luz do trabalho de Wallin. O
estado mental/emocional de vigilancia e de alarme, como modalidades emocionais
que envolvem a caga e o pastoreio, ¢ um aspeto proeminente na sua teoria da
consciéncia emergente, e serd tratado brevemente no Capitulo 12.

O curioso toque combinatorio da flauta e do tambor parece ser historicamente
uma variagdo comum do tema do musico solista, auto-acompanhante, talvez
poeta/bardo, e, se dermos largas a imaginagdo, podemos supor que existe
possivelmente alguma relacdo com uma fung¢do xamanica, de tipo sacerdotal, no seu

passado, tal como sugerem claramente algumas das ilustra¢des deste capitulo. A

reputagdo do Tamborilero como alguém que habita, ndo s6 nas margens territoriais,
mas também nas margens sociais, ¢ também sugestiva de um papel, ou série de
papéis, que parece exibir uma certa consisténcia histdrica, ainda que nao clara, que é
em si mesma, segundo Eliade, tipica do estatuto social do xama transculturalmente
(Eliade 1964, 508-511).

Nao deixa de ser curioso o facto de o pastor/cagador - que, segundo a lenda

do "ciclo do pastor", terd descoberto a imagem milagrosa que se tornou a Virgem do

Rochedo - ter a fama de
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O Tamborilero ¢ uma tradi¢do, ou tradigdes, da qual o Tamborilero ¢ legado. Qual
serd a tradicdo, ou tradi¢des, das quais o Tamborilero ¢ um legado? Uma
investigagdo exaustiva sobre esta questdo estd para além do ambito desta dissertagdo
e, de momento, pode ser considerada demasiado especulativa. No entanto, existem
algumas pistas adicionais interessantes que surgiram na sequéncia desta investigacao
sobre a musica e o ritual de El Rocio, que serdo mencionadas quando forem relativas,
e que parecem fundamentar as areas especulativas da questdo num terreno mais

concreto.
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Capitulo 5: A musica do Chorus

Como discutido nos Capitulos 2 e 3, parece ter havido uma longa histéria do
coro processional cantante e dangante e, como revelado no Capitulo 4, da sua relagdo
com o musico acompanhante. Do mesmo modo, parece ter havido uma longa histéria
da procissdo musical especializada - procissdes com um tnico modo emocional no
seu nucleo que parecem ser, se a Andaluzia atual for um exemplo, conscientemente
cultivadas.

Este capitulo tratard a musica dos coros processionais de El Rocio a partir de
duas abordagens. A abordagem principal sera de uma perspetiva performativa e
ritual que se centra no papel que a musica desempenha dentro da peregrinacdo. Estou
a sugerir que as formas musicais da Andaluzia e a sua morfologia dentro do processo
ritual encontram a sua manifestacao final na estética comportamental - uma estética
que, argumentarei, ¢ criada dentro do processo ritual, um processo que €, em muitos
aspectos, inseparavel das praticas musicais. A tentativa de compreender o papel do
coro ¢ a sua relagdo com El Rocio também apontou para um processo de
comportamentos musicais e rituais que contribuem para a emergéncia da
individualidade num esfor¢o comunitario. A individualidade e a estética
comportamental parecem estar intimamente relacionadas.

A segunda abordagem, e ¢ secundaria, ¢ a historica. Forneci apenas todo o
material historico relativo ao coro que considerei relevante para a pratica atual em El

Rocio. No entanto, o legado histérico do canto

169



O coro processional, ndo s6 na Andaluzia, mas também a nivel transcultural,
constituiria por si s6 um tema rico para futuros trabalhos etnomusicoldgicos e de

musicologia historica.

A Salve Maria

Comegamos com a Salve Maria, uma oragao inspirada nas palavras do
Arcanjo Gabriel na Anunciagdo. A "Avé Maria" (como é conhecida em inglés) é uma
oracao que contém elementos de outras cenas biblicas, incluindo a saudagdo de Isabel
a Maria: "Bendito ¢ o fruto do teu ventre". (N.A.C.E www 2006.). A oragdo ¢
também chamada "Saudag¢ao Angglica", ou no Rocio , como se pode observar no
itinerario (ver Apéndice B): "Rezo del Angelus" (Oragao do Anjo).

Depois do primeiro ano, quando comecei a escrever sobre El Rocio,
examinava o itinerario publicado pelos Hermand na sua revista "Granada Rociero", e
ficava sempre perplexo com as entradas do "Rezo Angelus", porque ndo me lembrava
de ter rezado regularmente no caminho. Nunca ouvi ninguém rezar porque ninguém
rezava, pelo menos como eu entendia a palavra "orag¢do". Mas, claro, quando me
apercebi que a oracdo do Angelus era a "Salve", percebi que ndo s6 tinha ouvido a
oragdo todos os dias, como a tinha estado a "rezar" com o coro.

Mas a razdo pela qual eu ndo reconheci a ora¢ao cantada, nem mesmo pelas
palavras, ¢ porque hd um niimero de diferentes "Salve Marias", as vezes chamadas de
"Salve Rocieras", ou mesmo apenas "Salves", para abreviar, e cada Hermandad
escolhe uma, ou cria a sua propria, e entdo a canta exclusivamente. A Salve que se
segue foi escrita em coautoria pelo famoso escritor de Sevilhanas e Sevilhanas

Rocieras, Manuel Pareja Obregdn, e fazia parte de
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a Misa Rociera (Missa dos peregrinos do Rocio). A Salve tornou-se popular em toda

a Andaluzia e podia ser ouvida na radio ou em qualquer lugar. Escolhi transcrever

esta Salve porque ¢ de longe a mais conhecida de todas as Salves e ¢ cantada por

muitas Hermandades.

"Dios te salve Seiiora" (Deus te salve Senhora) '"Deus te salve Senhora" (Hail to you Lady)

I (verso)

Dios te Salve

del rocio Sefora.

Luna, Sol, Norte y Guia
y Pastora celestial.

estribilho (refrio)

Ol¢, olé, olé,

Al rocio yo quiero

a cantarle a la Virgen con fe
Olé, olé, olé, olé,

Dios te Salve

todo el pueblo te

y repite a porfia

tu no hay otra igual.

estribilho (refrao)

I

Dios te Salve
manantial de dulzura.
A tus pies noche y

MariaDeus te salve Maria (Ave Maria)
Lady of the Rocio

Lua,Sol e Guia (Estrelado Norte)
Pastora

volverPara o Rocio quero voltar
Cantar com fé a Virgem con un
Com um Ol¢

MariaSalve Maria
adoraO povo adora-te

e repetir sem fim Como
Comotu nao ha outro

MariaSalve Maria
Doce amanhecer
diaAté aos teus pés noite e dia

te venimos a rezar. Viemos até vOs para rezar

estribilho (refrio)

R. de Leon, M. Clavero, e M. Pareja Obregon e G. Valle

Figura 5-1 Transcri¢ido de ""Dios te salve Sefiora"
R. de Ledén, M. Clavero, y M. Pareja Obregon y G. Valle (Transcricio de W. Gerard

Poole)
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Dios te salve Sefiora
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2 Dios te Salve Senora (cont)
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Obviamente, a melodia de abertura ¢ extremamente ingénua e forgada.
O que ¢ de interesse ¢ a segunda melodia-a do refrdo, que ¢ a sec¢do "Olé y Ol¢", o
Gltimo compasso do compasso 65 ao compasso 107. E, naturalmente, o motivo da

segunda frase da melodia "Al Alba" (Fig. 4-2, compassos 1-15).
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O compositor Manuel Pareja Obregdn "levantou" o motivo e transformou-o
numa frase musical eficaz para o refrdo da oracdo. E dificil dizer o quanto ele
realmente pegou da melodia original de Tamborilero. Enquanto na versdao dada na
Fig. 4-2, a semelhanga ¢ 6bvia, eu ouvi vérias versdes nas quais a semelhanca ¢
ténue. Nao sei dizer se alguns Tamborileros mudam um pouco a melodia para se
identificar mais com a versdo popular, ou se a variam deliberadamente para evitar a
identificagdo com ela. No entanto, ¢ interessante notar que, embora esta cangdo seja
uma oragdo, tornou-se uma cangao popular em toda a Andaluzia durante a década de
1970 e ainda é, no momento da redacao deste artigo, uma can¢do bem conhecida

nessa regiao.

As Sevilhanas Rocieras

De longe, estas sdo as cangdes mais comummente cantadas no Rocio e,
durante os anos 70 e grande parte dos anos 80, foram também a musica popular
dominante da Andaluzia. Uma cangdo, "El Amigo" ("O Amigo") do grupo "Los
Amigos de Ginés" tornou-se um sucesso internacional em todos os paises de lingua

espanhola do mundo (Gil Buiza 1991, 4: 65).

Antecedentes historicos

Varias fontes atribuem as actuais sevilhanas as seguidillas do século XVII. A
seguidilla era "...el cante rociero por excelencia" ("O canto por exceléncia do
Rocio") ainda na primeira metade deste século (Trujillo Priego 1995, 339). "Como ¢

tipico de muitas dancas populares, o nome

174



'seguidilla’ pode identificar uma danga, um tipo de verso e uma forma de cangao"
(Brooks 1988, 201).

A seguidilla (pronuncia-se seh-gee-dee-ya) era uma danga cantada cujo
modelo basico ndo era andaluz. A seguidilla era originaria do norte de Espanha e
tinha sido transformada na regido de Cadiz-Sevilha em algo mais andaluz. A
fisicalidade da Jota do Norte ndo pretende ser sensual ou hipndtica; pelo contrario, é
marcial e algo acrobatica. Esta qualidade marcial era uma carateristica das dangas do
Norte e era frequentemente mencionada em cronicas de dangas de procissdo, mesmo
na Andaluzia (Brook 1988, 194-196). Foi a mistura das danc¢as mais acrobaticas e
marciais do norte, como ¢ o caso da Jota, com a danga mais lirica ¢ sensual da
Andaluzia, como ¢ o caso dos fandanguillos, que deu as seguidillas, e depois as
actuais sevilhanas, a sua forma elegante, imponente e sensual. O que ¢ especialmente
interessante, em termos dos temas basicos desta tese, € o facto de as primeiras
referéncias da danca/canto serem a sua presenga em procissoes.

Ja em 1625, ouve-se falar das "coplas Seguidillas" como interludios das
procissoes de Corpus Christi de Sevilha. Estes "interludios" parecem anédlogos as
paragens que experimentei nas procissdes de El Rocio. Brooks (1988, 162) sugere
que, de todas as dangas populares da Andaluzia, foram as Féria Sevillanas - as
Sevillanas da atual cidade de Sevilha (por oposi¢do as varia¢des de Sevillanas do
resto da provincia de Sevilha) - que absorveram as mais fortes influéncias das

versoes de corte da danca andaluza. Este facto parece 16gico quando se considera a
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papel administrativo central, incluindo o papel pronunciado e extravagante na
producdo ritual, que a cidade de Sevilha desempenhou durante o Século de Ouro de

Espanha.

Estrutura da danca das sevilhanas
(O texto que se segue foi reproduzido e adaptado do original com a autorizagao do

autor: Simoén el Rubio).

Definicoes
Passo: O tipo de passo utilizado (ver abaixo)
Repeticdo: Quantas vezes executar esse passo

Descri¢do: Descrigao do passo. Segui o uso normal do espanhol para as descrigoes.
Assim, o passo basico ou padrao da sevilhana que todos aprendem primeiro é o paso
de sevillana.

Descrigdo dos varios tipos de paso

1= paso de sevillana / standard sevillana step

2= pasada / standard passing step

3= esquinas / cantos

4= vuelta izquierda / uma Unica volta a

esquerda 5= cierre / fechar

6= pasos arrastraos / brush steps (pense em patinagem no gelo)

7= pasos cruzados / passos cruzados (na realidade "pas de basque": "passo
basco") 8= vuelta izquierda punteando con pie derecho / virar para a esquerda e
apontar o pé direito (para o parceiro)

9= vuelta derecha punteando con pie izquierdo / virar para a direita e apontar o pé
esquerdo (para o parceiro)

10= zapateado / trabalho de pés (o material pesado na terceira sevilhana)

11= pasada, tiempo de espera / passo de passagem e tempo de marcagdo (consoante a
coreografia)

12= vuelta izquierda y paso montado pie derecho / virar a esquerda e elevar o pé
direito (consoante a coregrafia)

13= vuelta derecha y paso montado pie izquierdo / virar a direita e elevar o pé
esquerdo (consoante a coreografia)

14= careos / tipo de passo de passagem utilizado no final da quarta sevilhana
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Figura 5-2 Grafico da danca das Sevilhanas
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Primeira Sevilhana

1 5
2 1
Segunda Sevilhana
1 1
6 3
4 1
2 1

Tercera Sevillana

1 1
8 1
9 1
2 1

pasada

vuelta

izquierda
pasada

vuelta
izquierda
punteando
con pie
derecho
vuelta
derecha
punteando
con pie
izquierdo
pasada

10

esquinas

pasada

vuelta
izquierda
pasada

zapateado

vuelta
izquierda

pasada

N

11

11

4

pasadas
vuelta
izquierda
cierre

.
vuelta

izquierda
cierre

tempo
passado
de espera

tempo
passado
de espera

vuelta
izquierda
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Cuarta Sevillana

o U

12 1 vuelta 14 1 careo 14 4 cuidados
izquierda
paso
montado
con pie
derecho
13 1 vuelta 7 1 passos 4 1 vuelta
derecha cruzados izquierda
paso
montado
con pie
izquierdo
2 1 pasada 14 1 careo
4 1 vuelta
izquierda
2 1 pasada 5 cierre

Embora esta tabela esteja bem feita, Rubio deixou de fora um item. Cada uma
das quatro sevilhanas ¢ iniciada com uma introdu¢do melddica de seis compassos (se
estiver a usar 3/8 em vez de 6/8) pelo cantor ou pelo instrumento melddico principal.
Durante esta introducao, os dangarinos podem ficar parados ou podem responder ao
cantor/instrumento de alguma forma, dependendo do fraseado da melodia que estd a
ser introduzida.

As sevilhanas sdo, na verdade, muito mais dificeis do que parecem quando se
v€ os outros a dangar. As sec¢des requerem passos memorizados que podem ser
bastante complicados e que também devem ser suficientemente interiorizados para
que o dangarino possa acomodar a danga do parceiro. Uma vez que cada sec¢do tem
o0s seus proprios padroes de danga, ambos os dangarinos t€ém de estar sempre cientes
da copla em que se encontram, mesmo que as coplas estejam a ser encadeadas, uma

apos a outra, indefinidamente. Para a cantora, isto ndo ¢ um problema, pois ela pode
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escolher qualquer verso em qualquer altura. Mas os bailarinos tém de se manter a par

da ordem das
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as coplas, caso contrario, os seus giros e passes serdo cruzados. Mais importante
ainda, as paragens entre coplas que terminam em posturas congeladas sdo precisas e
devem ser executadas em concerto por ambos os dancarinos. No entanto, nos
pequenos grupos intimos de amigos e familiares, os quatro conjuntos formais de
sevilhanas nem sempre sdo cumpridos. Muitas vezes, cada copla do cantor ¢
apresentada isoladamente como uma nova sevilhana e os bailarinos executam um
movimento de danga simplificado que, no entanto, estd em conformidade com as
estruturas basicas da métrica. A terceira copla, a que tem o zapateado (uma breve
seccdo de trabalho de pés com carimbos), ¢ a mais frequentemente deixada de fora.
Embora Rubio dé uma descri¢ao excelente e concisa dos diferentes pasos, ele
ndo indica quantos compassos cada paso leva para ser completado e, portanto, ¢ facil
concluir, depois de somar o nimero de repeti¢des, que as quatro sevilhanas sdo de
comprimento desigual; elas ndo sdo. Cada sevilhana tem exatamente a mesma

duracdo - um total de 40 compassos de 3/8 (ou 20 de 6/8):

Introducao: 6
Primeiro Tercio: 12
Segundo Tercio: 12
Terceiro Tercio: 10

O 10° compasso ndo esta efetivamente concluido no terceiro terceto. O cerre
dramatico, ou "fecho", no primeiro tempo deste compasso final deixa um siléncio de
dois tempos. O fecho no 10° tempo de um compasso de 12 tempos, em que os dois
ultimos tempos sdo considerados descansos ou finais de frase, ou o final da pega, ¢
comum nos ritmos compostos flamencos. Nos compassos de 12 tempos de 2x3 + 3x2,
0 10° tempo ¢ o tempo de finalizagdo final ou o tempo sobre o qual o fraseado
melddico tende a girar. Nas Sevilhanas vemos o mesmo padrdo, mas aplicado ao

décimo compasso (em vez de uma 10* contagem) da frase de 12 compassos.
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Ha também a questao do compds. O compads ndo € nem a métrica nem a
contagem, mas sim 0s acentos ritmicos que ddo a forma o seu carécter especial. Isto &
especialmente importante quando se delimita entre formas que partilham a mesma
métrica e a mesma contagem. No caso das sevilhanas, ha dois padrdes de acentuagado
importantes. O primeiro € o acento de conducdo que estd na base de todas as
Sevilhanas:

Padrao A

> >> >>>
123 123 123 123...

Os acentos sao fornecidos pelas palmas ou pelo tambor, caso exista. O acento
acima € o acento basico dos segmentos introdutorios e das transi¢des entre tercios e
entre coplas.

No entanto, durante as diferentes pasadas, e também nas cruzadas, secg¢des
em que os bailarinos se encontram em proximidade mais prolongada, os acentos
mudam ligeiramente, mas decididamente, para isto:

Padrao B

>>>
123 123 123

Os olhos e a tensao corporal como estética integral

O forte acento no primeiro compasso surge numa altura em que os dois
bailarinos se olham nos olhos. O impulso repentino e mais firme cria uma tensao que
¢ depois aliviada pelos passos de transi¢ao, em que o ritmo volta ao acento do padrao
A e se inicia a copla seguinte. Estas mesmas batidas terciarias com o forte acento
inicial sao também aplaudidas durante os momentos intensos de interacdo com a

Virgem durante a
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Salida, ou mesmo com o Simpecado nas procissdes formais em momentos de
grande exaltagdo emocional. Mas no terceiro tercio, em vez de aliviar a tensao do
final do paso Sevillanas, os dois bailarinos terminam abruptamente frente a frente,
olhando nos olhos um do outro (dependendo da sua interacao) ou, em algumas
versoes mais coreografadas, a danca terminard com uma postura intima entre os dois
bailarinos: as vezes uma espécie de caricia, outras vezes quase um desafio.

A prética ndo ¢ uma afetacdo de alguns dangarinos; ¢ um aspeto importante da
propria danga. O papel dos olhos ¢ normalmente ensinado nas aulas de sevilhanas,
mas raramente ¢ mencionado quando se analisam os passos e as formas. Além disso,
Carretero afirma que o paseo das seguidillas (que € o atual paso das sevilhanas) ¢ o
"mais antigo e menos alterado" dos movimentos da danga espanhola" (1980, 108). O
contacto visual, tdo importante para esta parte da danga, ¢ igualmente antigo e diz

muito sobre a natureza interior da danga andaluza.

O pellisco

O pellisco (literalmente "beliscao") ¢ um movimento fisico subito e breve que
serve para armazenar a tensao e liberta-la rapidamente na danga. Isto pode ser visto
de forma mais pronunciada no primeiro momento de cada copla, uma vez que a danga
¢ sobre o curriculo.
No entanto, ¢ um movimento que ocotrre em maior ou menor grau ao longo da danga
e pode ser pronunciado nas dangas flamencas mais dramaticas.

O pellisco ¢ simplesmente um momento em miniatura, visivel, da luta
constante entre a tensao ¢ a libertagdao que caracteriza a for¢ga motriz interna das

sevilhanas, em certa medida, e do flamenco, em maior grau. Estes movimentos
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indicam
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uma sensibilidade minuciosa a tensdo e a libertacdo em relacao ao ritmo, as emog¢des
€ a0 movimento.

Se observarmos os bailarinos das sevilhanas, torna-se evidente que estes
movimentos breves, ainda que por vezes subtis, revelam na realidade muito sobre a
estética interiorizada da danga andaluza. O pellisco ¢ apenas uma manifestacio deste
jogo com a dindmica do corpo, uma subita extracdo e libertacdo de tensdo fisica a
partir do interior. E um analogo da extragdo e libertagio (exteriorizagdo) da tensdo

emocional que ¢ tdo carateristica da cangao.

Sevilhanas e competéncia técnica

Ao ver "El Sevillano" dangar, tornou-se evidente o quao virtuosa a danga das
sevilhanas se pode tornar se um dancarino tiver o dominio da danga e quiser explorar
as suas possibilidades. Os niveis de elaboragdao e complexidade que podem ser
trabalhados na forma bésica das sevilhanas podem ser surpreendentes. No entanto, €
esta ¢ uma observacao comum também no flamenco, o aumento da complexidade e
da técnica ndo ¢ de todo uma indicagdo de melhor ou pior desempenho. A estética
geral € o mais importante, e isso pode ser conseguido com pouca complexidade. A
filmagem que fiz dos Rocieros dan¢ando e cantando no rengue ap0s a travessia do rio
Quema ¢ um excelente exemplo, tanto do papel que os olhos desempenham como de

como a danga pode ser estética nas suas variagcdes mais simples.
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A divindade, o grupo e o individuo na dang¢a das Sevilhanas

Dangar para a imagem, tal como cantar para a imagem, transfere-se para
dangar e cantar uns para os outros. O mesmo se pode dizer da pratica das promesas.
Danga-se para celebrar a Virgem, danga-se para celebrar o Rocio e danga-se para
celebrar o outro. A danca contém os trés temas, e isto € especialmente verdadeiro
devido ao aspeto de emparelhamento, ou acoplamento, da danca das Sevilhanas. Esta
¢, de facto, a carateristica que mais distingue as Sevilhanas de todas as outras dancas
da Andaluzia: € especificamente uma danca de casal. Mesmo o seu parente mais
proximo, a familia de dangas fandanguillos, ¢ executada como dancas de grupo que
sdo frequentemente segregadas por género (mais sobre isto abaixo).

Como ja foi descrito por Merchante (1999, 16-21), a familia de dangas que
surgiu em toda a Andaluzia associada aos fandangos, ou seja, a danga Granainas da
provincia de Granada, sao todas basicamente semelhantes. A carateristica mais
importante que notei ¢ que as dangas da Andaluzia, fora do flamenco, tendem a ser
dangas de grupo. Podem ser dangadas pelos homens, muitas vezes como dangas de
guerra e/ou do sol, ou pelas mulheres como dangas a Virgem (Merchante 1999, 58).
Se forem dangadas por ambos os sexos, nao sao tanto dangas pessoais como dangas
de exibigdo geral: exibi¢des de virilidade, beleza, graca, etc., mas num ambiente
comunitario.

As sevilhanas, como ja foi referido, sao sobretudo uma danga de um para um,
ndo necessariamente erdtica, mas sempre algo intima, quer seja dangada por filho e
mae, irma e irmao, pai € mae, ou entre jovens amantes. Creio que este aspeto da

danga contribuiu muito para o desenvolvimento das Sevilhanas Rocieras
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como género musical. Como veremos no desenvolvimento da can¢do, o movimento

em direcdo a expressao individual manifesta-se em mudangas estruturais particulares.

Resumo das caracteristicas

O leitor ja deve ter notado trés elementos basicos desta danca:

(1) A danga tem um elemento intelectual, independentemente de quao
fisicamente interiorizada a danga se tenha tornado, que tem, até certo ponto, de
continuar a funcionar para que a danga possa ser executada. Isso, combinado com a
estrutura stop/go da danga em relagao as quatro coplas, nao ¢ conducente ao tipo de
repeticdo necessaria para a indugdo de transe, pelo menos nao qualquer tipo que
tenha sido observado até agora.

(2) A danga ¢ sobretudo uma dancga de casal. Isso, € o elemento de contacto
visual que lhe ¢ inerente, encoraja um elemento de namoro, um potencial para o
romantico ou o erético que pode ser minimizado ou acentuado pelos dancgarinos,
mas que nao pode ser completamente ignorado. No entanto, o erético também pode
ser incluido numa intimidade generalizada, de tal forma que membros da familia,
pessoas de diferentes idades e até elementos do sagrado podem ser acomodados de
acordo com as circunstancias e diferentes modalidades emocionais e graus de
formalidade. As Sevilhanas podem ser formais ou intimas, emocionais ou neutras, €
todos os graus entre elas.

(3) A danga, embora estruturalmente bem definida, deixa espago para a
improvisagdo individual, incluindo uma interacdo um-a-um entre os bailarinos ou
uma demonstracao mais pessoal de habilidade e estilo.

Estes elementos basicos da danca sdo suficientemente complexos para exigir
187



um elevado grau de auto-consciéncia e de presenca mental/emocional. A danca exige
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aten¢do intelectual e coordenacao fisica, ao mesmo tempo que pode servir para
estimular a interagdo emocional e pessoal. E estruturado formalmente para facilitar a
sincronizagdo do grupo e suficientemente flexivel para encorajar as idiossincrasias
individuais.

Com base nestas observagdes bastante obvias, as Sevilhanas, embora
contribuam para a estruturacdo emocional e para a incorporagao das estruturas
comportamentais da formalidad, ndo promovem a indugdo do transe. Além disso, as
caracteristicas inerentes actuam de facto para bloquear esse movimento. Isto ¢
andlogo as praticas dos rituais de El Rocio em geral, onde a inducdo de transe
simplesmente ndo ¢ uma carateristica, com a possivel exce¢ao da Salida (a ser

abordada no Capitulo 10), e ai a danga das sevilhanas niao tem qualquer papel.

Paso, paseo, salida como reflexo da relacdo intima entre ritual e
danca na Andaluzia a nivel simbdélico

A palavra paso significa passo, como em passo de danga, ou passagem, como
em passagem (como El Paso, Texas, refere-se a uma porta de entrada ou passagem
para o Texas a partir do México). Paso também pode referir-se a movimento. Ja
mencionei a importancia das sec¢des de paso na danga das Sevilhanas. E instrutivo
notar, no entanto, como estes termos se relacionam intimamente com o ritual andaluz
em geral.

Durante a Semana Santa, as imagens transportadas nos seus palanquins sdo
designadas por pasos. Uma cofradia pode ter um ou dois pasos, ou seja, dois pasos
compostos por uma Virgem e um Cristo, ou s6 a Virgem, ou s6 o Cristo. Os pasos,

que se referem as imagens, sdo postos a "dancar" pelos jovens que as transportam por
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baixo (os costaleros). Fazem-no movendo-se ligeiramente de um lado para o outro a

medida que avangam
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para criar um fluxo ritmico que ¢ depois marcado por um som de balango e tilintar a
medida que a cota de malha e o tecido balangam ao ritmo. Por vezes, os costureiros
fazem com que o paso dé passos de danga para a frente e para trds, executando passos
para tras e investidas para a frente, tudo ao mesmo tempo que a banda de musica. Os
passos para tras tém sido usados tanto em dangas de corte como em dangas
processionais na Andaluzia e noutros locais da Europa (Brooks 1988, 199-203).

A palavra salida também ¢ indicativa. A palavra ¢ usada da mesma forma
que usamos a palavra "exit" em inglés, mas significa "sair" ou "ir para fora", por isso
pode referir-se a uma imagem que sai do local onde esté alojada, ou pode também
referir-se a um dangarino que entra no palco para comegar a sua danga, ou que sai do
palco (ou apenas do circulo) para terminar a danc¢a. Existem muitas dangas da
provincia de Huelva (onde se situa El Rocio) onde, como ja foi referido, os
fandanguillos sdo dancados por bailarinos masculinos em honra de um santo
masculino, como Sao Jodo Batista. Estas dangas tendem a ser de natureza um pouco
marcial e estdo intimamente relacionadas com os rituais pré-cristdos do Solsticio. As
dancgas s3o muitas vezes executadas no cimo de colinas, onde os dangarinos podem
observar melhor o nascer do sol, ou salida, do sol (Merchante 1999, 80-81, 191). As
dancas tendem a ser dancas de exibi¢do em grupo, muito comunitarias.

Na cultura cigana andaluza, a danca da Salida pode assumir uma rela¢ao
muito mais importante e intima. Quando uma rapariga atinge a maioridade, faz parte
da sua iniciagdo ser apresentada a familia e aos amigos através da danga. Esta Salida
¢ um momento importante e emotivo para todos os presentes. Outro uso da palavra
salida que ¢ relevante diz respeito a propria romaria. Quando a Hermandad, em plena

procissdo formal, inicia a sua peregrinacdo, também se chama salida. Estas relagdes
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de palavras, embora em
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As suas proprias caracteristicas, que podem ndo revelar necessariamente qualquer
significado real de ligacdo, quando tomadas em conjunto com o que pode ser
experimentado diariamente, simplesmente apoiam o que ja ¢ evidente: que a cultura
andaluza estd impregnada de praticas de danga e canto que se baseiam em rituais

sagrados.

A danca cantada

A letra das sevilhanas esta dividida em sec¢des chamadas coplas. Estes versos
concisos, compostos por trés a quatro linhas octassilabicas, constituem a métrica
lirica bésica utilizada em quase todas as cangdes andaluzas, independentemente da
forma musical ou da métrica. (Naturalmente, ha muitas excepcdes a linha do verso
octassilabico, mas em geral a sua aplicacdo ¢ consistente). Cada sevilhana consiste
em quatro (ou as vezes apenas trés) coplas e cada copla comeca com dois versos que
introduzem o tema melddico da copla, bem como o assunto. Mas para confundir a
questao, as vezes cada copla ¢ chamada de Sevillanas, como faz o Sr. Rubio ao
descrever as coplas de danca.

Isto pode sugerir que a terminologia da danca ¢ ligeiramente diferente, mas também
pode ser devido ao facto de que muitas vezes um cantor pode escolher uma copla de
uma Sevillanas diferente (como numa cangdo completa de quatro coplas Sevillanas),
caso em que os dois primeiros compassos introduzirdo melodias completamente
diferentes para cada copla das quatro coplas "Sevillanas" resultantes. A afirmagao
tematica em si € de apenas trés compassos, seguidos de trés compassos de puro ritmo.
Se houver uma guitarra, o dedilhado usado para as Sevilhanas sera usado para

preencher os trés ultimos compassos das introdugdes. Se, entre coplas, o cantor ou o
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instrumentista ndo estiver pronto para introduzir o tema seguinte (copla seguinte),

pode haver uma continuagdo do padrao ritmico até que o tema seja introduzido.
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No entanto, como foi dito acima na sec¢ao relativa a danga, independentemente do
que possa estar a ocorrer na melodia e na harmonia, as sequéncias de danca
permanecem fixas para cada tercio dentro de cada copla, e para cada uma das quatro
coplas dentro de cada Sevilhanas completa. (Note-se que o termo "salida" ndo ¢
usado para a entrada do cantor ou do guitarrista. E estritamente um termo usado em
referéncia a danca. Um cantor que "entra" para iniciar o seu canto ndo constitui uma
salida, e a apresenta¢do de material tematico pelo guitarrista também ndo ¢ referida
como uma salida).

As sequéncias harmonicas e as melodias sdo secundérias em relagdo a relacao
ritmica entre a danga e os versos. A danga e os versos devem encaixar exatamente, e
isto pode ser feito sem qualquer consideracdo melddica, como no caso das muito
antigas "Sevillanas Correleras", um tipo de Sevillanas que sdo gritadas ritmicamente
sem melodia (Gil Buiza 1991, 1: 167). Os versos que constituem os trés tercios
dentro de cada copla de Sevillanas ndo sao estruturalmente diferentes de tercio para
tercio, exceto, € claro, que as palavras mudam. Nao ha mudancas estruturais na
métrica poética dos trés tercios de cada copla que sejam analogas as mudangas nos
passos de danga que caracterizam as coplas dancadas. No entanto, o terceiro tercio de
muitas sevilhanas introduz frequentemente uma contra-melodia que enfatiza a
paragem no décimo compasso, mas mais frequentemente o terceiro tercio
simplesmente direcciona a melodia um pouco mais para cima na ltima linha
melddica. Todas as primeiras cangdes sevilhanas que encontrei, como € evidente nas
bandas sonoras 4 e 5, ndo apresentam esta variagdo, o que sugere que se trata de uma
inovac¢ao recente. Além disso, ndo € invulgar que o cantor cante uma copla de uma

Sevilhana completamente diferente para cada uma das quatro (ou trés) coplas. Neste
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caso, as melodias mudam completamente de copla para copla. Mais uma vez,
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esta parece ter sido também uma inovacgao recente, devido ao facto de as primeiras
sevilhanas, quando cantam as trés ou quatro coplas, serem uniformes em termos de
contetido melodico, e o conjunto completo ser normalmente cantado.

O que se segue ¢ uma decomposi¢do esquematica da estrutura lirica em
relacdo a métrica dancada, primeiro para tornar clara a estrutura poética em relagao
as estruturas da danga. A transcri¢do musical basica ¢ dada depois na Fig. 5-3. Na
gravacao do CD que acompanha esta dissertagdo, esta copla de Sevilhanas em
particular serve como a segunda copla numa Sevilhanas de trés coplas (CD
Soundtrack 5). A sua métrica poética adere a formula octossilabica, de modo que se
o leitor simplesmente pronunciar as palavras foneticamente enquanto ouve a
recodifica¢do, e/ou mantendo a contagem de % internamente, pode ver como as
palavras sdo feitas para se encaixarem na métrica, € a0 mesmo tempo ver que pode
haver uma grande flexibilidade envolvida na tomada dessa decisdo. Por esta razdo, os
coralistas tém de ensaiar bastante para que todos cantem a letra das Sevilhanas da
mesma forma. E também provavel que por esta mesma razio, antes do advento do
Coro Rociero, muitas das primeiras Sevilhanas que este investigador encontrou eram
cantadas por solistas, tal como as duas primeiras na gravagao. Esta copla ndo tem
uma contra-melodia para o terceiro tercio e, portanto, todos os trés tercios sao

cantados com a mesma melodia.

La Vuelta del Camino ("Loran los Pinos del Coto")
A cangdo abaixo ¢ sobre a viagem de regresso no final do Rocio ("The
Return" e "The Pines of the Reservation [forest of la Dofiana] Cry", letra e musica de

Alfredo Santiago e J. A. Hurtado, 1970).
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LLORAN LOS PINOS DEL COTO

[Quatrocompassos de afirmagdo

melddica] DESPIDIENDO A LAS CARRETA

DESPIDIENDO A LAS CARRETAS
de 3/8] LLORAN LOS PINOS DEL
DESPIDIENDO A LAS CARRETAS
QUE YA SE VAN POCO A POCO
POR EL CAMINO DE

compasso de 10]

[Segundo Tercio]

SOLO SE QUEDA'l PALACIO,

SOLA LA RAYA Y EL QUEMA
LOS CARRILES CON LOS
SURCOS QUE DEJARON LAS
CARRETAS.

[Terceiro Tercio]

TODO SE VA TERMINANDO

acima] TODO SE VA TERMINANDO
COMO UM SONHO QUE SE ALEIJA,
MAS A PALMA DA MAO BRANCA

EN MI CORAZON SE QUEDA

[Dois compassos de ritmo ou
preparacdo instrumental e ritmica].

1-2[dois primeiros compassos

COTO3-4

5-6

7-8

VUELTA9-10 [a melodia para no primeiro

11-12 [palmas instrumentais ou
ritmicas]

[a mesmamedida para a relagao
frasal SOLO SE QUEDA '1 PALACIO
COmo no primeiro tercio]

[0 mesmoque

[No primeiro compasso do décimo compasso de
Na quarta copla do terceiro tercio, a

musica, a melodia, o ritmo e a danca

param subitamente. Isto marca o fim de

uma Sevillanas Copla]

A Fig. 5-3, abaixo, ¢ uma transcricdo das mesmas Sevilhanas com a melodia

e o grafico de acordes. Eu transcrevi a peca em 6/8 porque ¢ mais facil de notabilizar

dessa forma (as barras tornam-se demasiado intrusivas em 3/8). Algumas Sevilhanas

parecem definitivamente mais em 3/8 e outras, se forem mais relaxadas e languidas,
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sentem-se melhor em 6/8.
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Sevillanas 11: Lloran los Pmos del coto
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Figura 5-3 "La Vuelta del Camino" ("'Loran los Pinos del Coto')

Letra e musica de Alfredo Santiago e J. A. Hurtado, 1970 (CD Soundtrack 5, segundo

Sevillanas) (Transcricao de W. Gerard Poole)
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A base harmonica das Sevilhanas: Uma forma musical hibrida de
grande flexibilidade tonal

Notas de prefacio

As transcri¢des que fiz nesta secc¢ao, tal como ao longo deste trabalho, sao
esbogos basicos de ritmo, melodia e harmonia. Servem apenas para revelar os
contornos basicos da melodia e os fundamentos harmonicos quando relevantes. Os
objectivos das transcrigdes sao elucidar preocupagdes musicais especificas e, a essa
luz, ¢ assim que devem ser consideradas. Cada transcrigao ¢ acompanhada por uma
banda sonora.

Além disso, seria benéfico para o leitor ouvir as trés gravagdes encontradas nas
bandas sonoras 6-9 que pertencem a familia dos Fandangos das formas musicais
andaluzas. Embora essa familia ndo seja tratada formalmente até mais adiante no
capitulo, sera referida ocasionalmente nesta sec¢do e o significado dessas referéncias
serd tornado mais claro pelas gravagoes.

As formas de canto na Andaluzia sdo designadas por "palos" ("paus", como
em "ramos" ou como em "espécie" ou "tipo", mesmo como na conotagdo de estrutura
de suporte como "poste"), que sdo muitos e constituem o sistema de musica
tradicional andaluza que, na sua totalidade, ndo tem um nome especifico (para uma
discussio sobre os problemas de classificacdo das formas, ver Molina 196318 | 15-44.
Para uma excelente descri¢do - ainda que talvez ndo perfeita, dados os problemas
levantados por Molina - das formas e da sua genealogia, ver Pohren 1990, 101-162).

As Sevillanas Rocieras comegaram como uma mistura do Fandango de
Huelva, uma outra forma musical andaluza da provincia de Huelva (ver Apéndice B),

melodicamente mais emotiva e arritmica, com a forma dancada mais leve
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da "Feria Sevillanas" ("feira", "festival" Sevillanas), uma sevilhana popular que se
realiza na feira anual da cidade de Sevilha!? (ver App. B para a localizacdo relativa a
El Rocio e a Enciclopédia de Sevillanas (4: 23), para a relagdo com a cidade de
Sevilha). As sevilhanas sdo muito mais diatonicas na sua modalidade do que a
maioria das formas andaluzas, pelo que, em geral, se baseiam mais profundamente
nas tonalidades da harmonia funcional e na relagdo harmonica I/V (ou i/V). Se uma
determinada Sevilhana for cantada no modo andaluz, entdo os acordes de abertura (se
houver acompanhamento) utilizardo apenas os dois acordes, V e VI, para fixar a
tonalidade (se o guitarrista souber de antemdo o que o cantor vai cantar) como uma
relagio V/i substituta em termos de harmonia funcional. E a cadéncia de meio passo
frigio descendente que fixa o som modal andaluz. Se a cang¢do ndo for cantada no
modo andaluz, e muitas, se ndo a maioria, nao o sao, entdo os acordes de abertura
serdo uma sequéncia de abertura V/I ou V/i. A relagdo de acordes de abertura V/i
sugere geralmente uma tonalidade menor harménica que nao esta comprometida com
a variacdo andaluza do modo frigio descendente, e que soard muito como muitas
cangdes europeias numa tonalidade menor harmonica. E claro que nos altimos anos
as secc¢oes introdutdrias de abertura se tornaram elaboradas em alguns casos, mas
estas elaboracdes limitam-se quase exclusivamente as gravagoes. No Rocio, s6 ouvi
as tradicionais aberturas de dois acordes, mesmo em cangdes cujas versdes gravadas
abriam com uma introducao mais elaborada.

Como consequéncia da tonalidade maior/menor predominante nas
sevilhanas, estas tornaram-se mais comprometidas melodicamente com os intervalos
da escala de afina¢do temperada - algo que grande parte da cancdo andaluza

anterior, especialmente a mais antiga
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As formas do cante jondo flamenco e as variagdes da saefa processional ainda
resistem. Embora os etnomusic6logos ndo tenham, tanto quanto sei, chamado a
atengdo para este facto, pode supor-se que os cantores do passado estavam
conscientes das tonalidades conflituosas inerentes entre a modalidade das cancoes
mais antigas e a nova modalidade representada pela guitarra. Durante o século
passado, até ha pouco tempo, essas formas mais antigas ndo eram cantadas com
acompanhamento de guitarra, e os cantores resistiram inflexivel e deliberadamente a
intrusdo da guitarra nessas cancdes (Molina 1963, 140-141; Pohren, 1962, 154;
Gomez 2001; bandas sonoras 1-9; Arrebola 1995, 5-7; et al.).

O compromisso diatonico das Sevillanas pode sugerir uma influéncia mais
forte da corte sobre as Sevillanas, através das Seguidillas que datam do século XVII,
e pode ter influenciado as suas estruturas harmodnicas no inicio do seu
desenvolvimento (Carretero 1980, 43; Enciclopedia de Sevillanas 1: 25). Seja como
for, o compromisso diatonico abre mais possibilidades harmoénicas que permitem as
sevilhanas abarcar a "gama-ut" harmonica (por assim dizer) das correleras, que sdo
gritadas para uma Sevilhanas ritmica poderosa, e consequentemente nao tém
quaisquer qualidades harmonicas ou melddicas, as sevilhanas harmonicamente mais
simples baseadas em harmonias I/V ou 1/V, as sevilhanas que seguem o modo
andaluz e, finalmente, as sevilhanas baseadas em pianos e orquestras que tiram o
maximo partido da harmonia funcional diaténica, como as escritas por Manuel Pareja
Obregodn e outros. (Trilhas sonoras 4-9 em "Progressdo das Sevilhanas" no CD que
acompanha a obra e Figs. 5-4 a 5-9, abaixo). Como demonstram as tabelas de acordes
nas transcri¢oes abaixo, uma carateristica estrutural chave da transformacao das

Sevillanas Rocieras baseia-se nos seus potenciais harménicos diatonicos inerentes.
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de um tipo inicial de sevilhanas gravado em 1916 pela famosa cantora "Nina de Los
Peines" (1890-1969), que transcrevi da antologia Sevillanas, Sevillanas Historicas
Vol. I (EFE 2002). Note-se que a relagdao do acorde frigio de meio passo ocorre
apenas no corpo da cangdo em trés pontos, incluindo o centro, enquanto o inicio € o
fim sdo tonalidades V/I. Nas Sevilhanas seguintes (Fig. 5-5), da mesma antologia, o
movimento do acorde de F4 Maior para Mi Maior domina toda a cangdo. Em "Lloran
los Pinos" (Fig. 5-3) - como ja foi referido, uma Sevillanas Rocieras - 0 movimento
de meio passo entrecorta a cang¢do no inicio € no fim, mas a maior parte do corpo da
cancao esta de facto numa tonalidade V/I clara. O facto de as cadéncias diatonicas
maiores poderem ocorrer no inicio e no fim das melodias, em vez de apenas no meio,
como ¢ o caso do parente proximo das Sevillanas; Os Fandangos de Huelva (que
serdo tratados mais adiante neste capitulo), ou que as cadéncias diatonicas possam ser
as unicas cadéncias funcionais, constituirao uma das duas diferen¢as mais
significativas entre as duas formas, e fornecerdo a trajetoria evolutiva que as
Sevilhanas tomarao ao desenvolver-se em El Rocio como uma forma de cangao
andaluza devocional. A segunda distin¢gdo importante, que pode ser considerada uma
consequéncia da primeira, ¢ o facto de as sevilhanas nao se comprometerem com um
contorno melodico especifico. A melodia pode assumir qualquer forma, desde que
esteja em conformidade com a métrica da danca, tal como descrito acima no grafico

da danga na Fig. 5-2, acima.

Figura 5-4 Transcricdo de '""Ronda Mi Calle"
Cantado por Niiio Escacena em Historia de Las Sevillanas Vol. II (CD Soundtrack 1)
(Transcricio de W. Gerard Poole)

204



Track 2

——

=

s s

=210

P’ 4

g

P R |
L

9}
=

.I.‘\-I —]
==

e=—cc
:

10

£y x5 5 s

7 7 7 7
| A SR SR S SR S N S S S S S A

o o &
L

&
e

L £ 5 5 F i

£ F y 5 yr s
7 7 7 7 7 ¥ | 7 F 7 7 7 7
|

20

—r———

=
C

205



Track 1

Nifia de Los Peines
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Figura 5-5 Transcricdo de "En el Suelo Que Pisa la Sevillana"
Cantado por Niia de la Lafalfa em Historia de Las Sevillanas Vol. II. (CD Soundtrack
2) (Transcricao de W. Gerard Poole)
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Figura 5-6 Transcri¢do de "Nacié En La Cava"

Coro Rocio de Nuestra Sefiora del Rocio de Triana. Pareja Obregon: Tributo RCA
74321 35802 2. (Das trés Sevillanas no CD Soundtrack 3 [incluindo "Cigiiefias del
Palacio" e "La Luna Tiene a Gala"], apenas esta ¢ transcrita; as estruturas harménicas
sio semelhantes). (Transcricdes nas Figs. 5-6, 5-7, e 5-8 por W. Gerard Poole)

Figura 5-7 Transcricdo de "Entre Sevilla Y Triana" e "Sevillanas de La Reina" Jarcha,
Manuel Pareja Obregon: Tributo, RCA 74321 35802 2. (CD Soundtrack 4)

Figura 5-8 Transcricoes de ""Solano De Las Marismas", '"Lloran Los Pinos del Coto" e
"El Ultimo Adiés"

Trés Sevillanas tercios de trés Sevillanas separadas de varios artistas em Una Noche del
Camino CD 2 faixa 10. DDD CDP 4/600 (CD Banda Sonora 5)
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Track 5
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Sevillanas II: Lloran los Pinos del ¢coto
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Figura 5-9 Transcricido de '"La Flor del Romero"
Cantado por José Manuel Soto em Manuel Pareja Obregon: Tributo, RCA 74321 35802
2. (CD Soundtrack 6)

A transformagdo mais conspicua nas Sevilhanas - o aumento da sua
complexidade harmonica - € evidente apenas ouvindo as bandas sonoras 1-6 e os seus
reflexos abstractos nas transcri¢des (Figs. 5-4 a 5-9). Este caminho particular para a
complexidade foi possivel, como mencionado acima, porque as Sevilhanas tinham a
sua disposicao a opcao de desenvolver o sistema harmoénico diatdénico e também nao
estavam restringidas por quaisquer requisitos estruturais quanto ao seu contorno
melodico (mais uma vez, estes dois aspectos podem ser vistos como mutuamente

inclusivos). Como se torna claro nas duas Sevilhanas iniciais (Fig.
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5-4 [Banda Sonora 1] e Fig. 5-5 [Banda Sonora 2]), estas duas primeiras Sevilhanas
demonstram que esta forma particular, embora semelhante ao seu parente Fandangos,
era também diferente nestes aspectos criticos.

Quando chegamos as ultimas Sevilhanas, podemos ver que, embora a
cadéncia andaluza possa sempre ser encaixada onde o compositor desejar, outras
possibilidades harmonicas estdo também completamente disponiveis € mesmo dentro
da mesma peca, um potencial que compositores como Obregon aproveitam ao
maximo (Fig. 5-9, Banda Sonora 6). As passagens de modulacido encontradas nos
compassos 30-36 da Fig. 5-9, embora sejam basicamente elaborag¢des sobre a
cadéncia andaluza, simplesmente ndo sdo uma possibilidade nos Fandangos sem
minar a sua tonalidade modal e o seu contorno melddico - as duas caracteristicas que
ancoram a sua identidade como uma forma musical particular. Se olharmos
atentamente para as trés Sevillanas Rocieras na Faixa 5 (Fig. 5-8), ¢ evidente que
todas elas estdo enquadradas pela mesma cadéncia descendente frigia e que
desenvolvem os seus interiores dentro de variagdes das harmonias V/I seguindo
praticamente a mesma formula estrutural que, como veremos mais adiante neste
capitulo, ocorre nos Fandangos. No entanto, na faixa 4 (Fig. 5-7), € o oposto: estas
duas coplas de Sevilhanas estdo firmemente enquadradas nas relagdes harmoénicas
diatdnicas e, no entanto, sdo livres de entrar e sair das tonalidades mais modais, seja a
menor harmonica, o modo frigio descendente andaluz ou o modo maior. O que
impede as Sevilhanas de soarem como Fandangos, mesmo quando utilizam o mesmo
compromisso modal (como na faixa 4), ¢ o facto de a melodia poder assumir
qualquer contorno. Nao existe uma "melodia das Sevilhanas" ou mesmo um motivo

carateristico que identifique o género. Qualquer
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As sevilhanas podem assumir qualquer contorno meldédico e qualquer modo, desde
que se enquadrem nas estruturas ritmicas e métricas da danga.

No entanto, seria um erro considerar as Sevilhanas uma forma musical mais
"sofisticada" ou complexa do que os Fandangos com base no seu desenvolvimento
harmonico. Como as gravagdes deixam claro e a préxima sec¢do de andlise
desenvolvera, enquanto os Fandangos mantém a sua tonalidade modal e contorno
melddico, desenvolvem a um grau complexo a interpretagdo melodica a solo e a
interagdo entre a guitarra e as vozes de formas que as Sevilhanas ndo podem seguir
sem perder a sua identidade formalizada- pelo menos neste momento. As Sevilhanas
perderiam muito se se separassem completamente da sua vertente de danga. Isso ndo
quer dizer, no entanto, que uma versao completamente arritmica ndo possa evoluir
no futuro. Eu testemunhei varias ocasides musicais que sugerem que isso poderia
muito bem acontecer e eu as discuto no Capitulo 6.

Na sua forma atual, as Sevillanas Rocieras mantém a estrutura ritmica e
melddica das Sevillanas, mas ¢ abrandada para um potencial quase "libre"
(arritmico), dependendo do cantor e da circunstancia particular da execugdo da
canc¢do. Ao absorver a intensa entrega melodica arritmica dos Fandangos dentro das
estruturas ritmicas soltas das antigas Sevillanas de Feria, a nova can¢do hibrida
tornou-se expressiva e flexivel. O ritmo de qualquer Sevillanas Rocieras pode ser
enfatizado num ambiente dangante ou enfatizado num ambiente mais intimo. Desta
forma, as Sevillanas Rocieras podem ser executadas em muitos graus diferentes de
ritmo e expressdo melodica, de acordo com o ambiente e a inclinagdo e momento de

inspirag¢do do cantor em particular. No ambiente intimo, privado e
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Nos ambientes rituais informais que serdao descritos nos Capitulos 6 e 7, elas se
aproximam muito mais dos Fandangos Grandes, na sua evocagao emocional,
enquanto nos ambientes mais festivos, a mesma cangao poderia ser cantada em alta
velocidade por um coro inteiro, acompanhada por tambor e palmas e dangada por
uma sala cheia de Rocieros.

Uma trajetdria semelhante parece ter sido seguida pelos Fandanguillos quase
um século antes, o que acabou por conduzir a um novo género: os Fandangos, ou
Fandangos Grandes ("Greater Fandangos"). No livro e na antologia de 12 CDs que o
acompanha, intitulado Historia Antologica de los Fandangos de Huelva (Merchante
1999), ¢ apresentado todo o espetro que vai desde o canto coral, dancado e
comunitario dos Fandanguillos ("Pequenos Fandangos"), até aos Fandangos
Personales ("Fandangos Pessoais"), quase arritmicos, mais pessoais e cantados
exclusivamente por solistas. No entanto, uma carateristica importante deste tipo de
fandangos ¢ que, embora o ritmo possa ser eléstico, e até por vezes abandonado
enquanto o guitarrista acompanhante toca uma variagao fora do ritmo (como ¢ o caso
na Banda Sonora 9), no entanto o cantor voltard sempre a cadéncia ritmica, por mais
lento que seja esse tempo. As Sevillanas Rocieras no extremo mais afastado do
espetro (bandas sonoras 4-6) estdo mais proximas em intensidade emocional, mas
ainda assim sdo muito diferentes dos Fandangos Grandes. Mas o que sdo exatamente

os Fandangos de Huelva?
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Interludio: Os Fandangos de Huelva e os Fandanguillos: Possivel
exemplo de um ciclo de transformacéo ritual e musical

E com os Fandangos de Huelva e a sua relagdo, em primeiro lugar, com as
muitas romerias da provincia de Huelva e, em segundo lugar, com as Sevillanas
Rocieras, que comecamos a descobrir algumas transformagdes musicais paralelas
que podem sugerir um padrao continuo dentro da musica andaluza, do qual as
Sevillanas Rocieras sao simplesmente as suas ultimas, ou talvez apenas uma das
suas ultimas, manifestagdes.

Em primeiro lugar, devemos falar brevemente dos Fandanguillos. Para
comegar, o que ¢ mais importante para este trabalho ¢ que os Fandanguillos, embora
existam muitas variedades seculares, sdo fundamentalmente a musica das procissoes
rituais de Huelva®® . As muitas variedades de Fandanguillos sdo designadas
principalmente por regido ou aldeia (Merchante 1999, 15-17), e o que eu vim a
perceber, seguindo o seu trabalho e através das minhas proprias investigagoes, € que a
grande maioria dos Fandanguillos sdo as cangdes corais das muitas procissdes
regionais. O género ¢ considerado por alguns como estando relacionado com o Jota,
um género musical do norte de Espanha que funciona de forma semelhante, sendo
também musica de procissao nessas regioes (Ribera 1928). No entanto, concordo com
Merchante (1999, 15-17) ao considerar que a maior parte da familia dos Fandangos,
especialmente nas suas estruturas modais, parece ser autoctone da Andaluzia, devido
ao facto de que os poucos Fandanguillos com um som mais notavel "setentrional", ou
seja, aqueles com uma tonalidade mais maior, sdo os que soam mais proximos da
familia Jota, e sdo conspicuos pelo seu marcado contraste no modo com o modo

andaluz. No entanto, em qualquer dos casos, a figura musical do Tamborilero lidera
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as procissdes tanto de Huelva como das provincias do norte, como em toda a

Espanha, o que sugere uma
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fusdo de tradigdes numa forma comum, mas suficientemente flexivel para revelar as
diferencas regionais, ndo s6 através de grandes distancias geograficas, mas também
de distancias no tempo.?!

O Fandanguillos ¢, na verdade, apenas um termo de diminui¢ao que distingue
duas variagdes da mesma forma original, os Fandangos Grandes, que € hoje uma
forma flamenca (Pohren 1990, 118-121; Molina 1963, 279-284), e o mais antigo,
Fandanguillos. Ambos sdo originarios da provincia de Huelva, onde se situa El Rocio
(Apéndice B). Na provincia de Huelva continua a usar-se a palavra Fandangos para
abranger tanto os fandangos originais como os "Fandangos Grandes". No final do
século XVIII, os fandanguillos tornaram-se populares em toda a Andaluzia e
surgiram muitas variantes (Merchante 1999, Introducao; Pohren 1990, 120; Manfredi
1955, Capitulo 3). No entanto, ¢ a tltima forma - o que ¢ chamado fora de Huelva de
Fandanguillos - a partir da qual os fandangos, ou Fandangos Grande, evoluiram e
assumiram o nome geral de Fandangos de Huelva. Os Fandanguillos sdo também a
classe geral da musica andaluza com a qual as Sevilhanas estdo intimamente
relacionadas (Carretero 1980, 23-28).

Os Fandanguillos tém a mesma relacao de quatro coplas de canto e danga,
bem como o mesmo ritmo tercidrio que as Sevilhanas. Cada copla também tem a sua
propria coreografia de danga, tal como as Sevilhanas, e quando dancadas em
festivais, ambas as formas sdo dangadas ao mesmo ritmo basico. A disposi¢ao dos
Versos e a sua estrutura octossildbica ¢ também a mesma.

As diferengas sdo as seguintes: Para comecar, os fandanguillos ndo param e

recomec¢am no final de cada copla. A musica e a danga continuam
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sem falhas, embora exista uma sec¢do de interludio equivalente. Ritmicamente, as
duas sdo subtilmente invertidas. Enquanto a énfase das sevilhanas est4 no primeiro
compasso, mesmo quando a guitarra e a campainha (se usada) rolam através dele para
os dois compassos seguintes, os fandanguillos colocam a acentuacdo ritmica nos dois
segundos compassos, embora o primeiro compasso seja forte, e ndo tem a subtil
diferenciagdo ritmica entre o primeiro e o segundo conjuntos de compassos que
inclina a maioria dos analistas a ver as sevilhanas como estando em 6/8 em vez de
3/8.

S>> S>> S>>
123 123 123

Estrutura melédica dos Fandanguillos

Todos os Fandanguillos, tal como as Sevilhanas, baseiam-se num motivo
musical de abertura que apresenta o modo basico (se houver acompanhamento; caso
contrario, o modo ¢ introduzido pelo cantor enquanto canta). No caso dos
Fandanguillos, no entanto, ha uma diferenca crucial. O motivo de abertura, mostrado
na Fig. 5-10 abaixo, ¢ 0 mesmo para todos os Fandanguillos de uma determinada
variacao, e todas as varia¢des seguem um padrao tematico que delineia a cadéncia
modal andaluza. A cadéncia andaluza, tal como os modos gregos, desce em vez de
subir como as actuais escalas diatonicas (Stolba 1990, 16) e fa-lo sob a forma de um

tetracorde em vez de uma escala completa.
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Fandangos Harmonic Motif

The Andalusian Ddescending cadence
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Figura 5-10 Motivo harmonico dos fandangos: a cadéncia andaluza

Tal como referido, existem muitas variagdes regionais dos Fandanguillos,

mas, ao contrario das Sevilhanas, parte dessa variagdo ¢ um contorno melddico de

assinatura dentro da sequéncia acima referida. Enquanto cada Fandango regional tem

um contorno melodico particular, as variagdes sao limitadas pela sequéncia modal

subjacente e s6 podem ser variadas dentro de um conjunto estreito de limitagdes se

quiserem manter a sua identidade regional. Por exemplo, a melodia dos

Fandanguillos da localidade de Alosno tem uma abertura de assinatura que funciona

de forma semelhante a introdugdo tematica dos Sevilhanos, exceto que no caso dos

Fandanguillos de Alosno, o motivo introdutério ¢ sempre 0 mesmo.
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Alosno Fandango Signature Motif
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Figura 5-11 Motivo introdutodrio da assinatura do Alosno Fandangos
Melodia processional de Alosno em Huelva, Andaluzia (Transcricio de W. Gerard
Poole)

A melodia que segue o motivo ¢ a melodia carateristica dos canticos da vila
de Alosno, e a mesma utilizada nas suas procissdes. Embora estas melodias dos
Fandangos estejam limitadas dentro dos parametros dos contornos gerais que estao a
ser discutidos, e ainda mais limitadas pelo contorno regional particular, podem variar
entre modos de uma forma que por vezes lhes da um efeito quase de mudanca de
tecla, especialmente porque as mudangas modais sdo geralmente bastante abruptas
em comparagao com as transi¢coes harmonicas mais suaves que a maioria da musica

ocidental adoptou.
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Outra diferenga importante entre os Fandangos (especialmente os Fandangos
Personales e os Fandangos Grandes) e as Sevilhanas - o que, a meu ver, indica ainda
mais a sua antiguidade - ¢ que nos Fandangos a voz lidera as mudangas harmonicas,
que sdo na realidade cadéncias modais ou mudangas de modo. O cantor dita uma
mudanga de modo através de inflexdes que alteram os intervalos por meio de um
unico tom. Este tom pode muitas vezes soar desafinado quando ouvido pela
primeira vez por alguém que nao estd habituado a ouvir este tipo de modulacao
inter-modal.

Os Fandangos também dao mais énfase as manipulagdes intervalares e
melismaticas das melodias, que também podem ser agudas e que a guitarra, sendo um
instrumento diatonico, nem sempre pode acompanhar. Isto deve-se ao facto de a
melodia, como ja foi referido, estar limitada a um tema modal fixo dentro do modo
andaluz. Desta forma, apenas sao possiveis inflexdes subitas dentro e fora de
modalidades sonoras menores e maiores, porque o tema modal actua quase como um
ostinato subjacente. Embora os contornos melddicos no centro das diferentes versdes
dos Fandangos se movam sempre entre cadéncias V/I claras, quer na relativa maior
quer na paralela menor harmodnica, devem, no entanto, comegar e terminar dentro do
forte movimento descendente de meio passo da cadéncia andaluza (ver Fig. 5-10).

A Fig. 5-12 é a de um Fandangos (ou Fandanguillos) processional. E um
esbogo esquematico basico para acompanhar a primeira sec¢do da gravagdo (Banda
Sonora 8). Note-se que ha um Tamborilero, mas como vimos nas procissoes do
Rocio, ele esta a tocar uma melodia diferente, mantendo a forte métrica de trés

contagens, juntamente com os tamborins do coro feminino.
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Esta cangdo processional ndo tem acompanhamento de guitarra (tal como os
Fandanguillos processionais anteriores na Banda Sonora 7). A parte da flauta tem a
mesma rotacao "sem fim" que as melodias processionais do Rocio Tamborileros.
Também esboca a cadéncia andaluza (am/GM/FM/EM). No entanto, a flauta em
Fandanguillos no CD Soundtrack 7 toca uma variacgao interessante da melodia do
refrdo, na medida em que alterna entre um som modal maior paralelo, exigindo o uso
de La maior na guitarra, e depois passa para a cadéncia andaluza para as frases finais,

exigindo que a guitarra regresse a L4 menor e depois a F4 maior e Mi maior.

Fig. 5-12 Transcricio de uma procissio de Fandangos, ou
Fandanguillos (CD Soundtrack 8) (Transcricio de W. Gerard Poole)
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2 Processional Fandangos (continued)
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A transcrigdo seguinte ¢ a de um solista a cantar Fandangos com
acompanhamento de guitarra. Podemos ver como a guitarra tem uma grande margem
de manobra antes do cantor cantar e nos intervalos. E comum que o guitarrista toque
interlidios de som mourisco que, por vezes, se afastam completamente da melodia
dos fandangos, mas que, no entanto, estdo muito de acordo com a cadéncia andaluza.
Note-se também que estes interludios instrumentais sdo arritmicos ¢ nao tém hora
marcada para parar. No entanto, quando o guitarrista regressa, toca sempre 0 motivo

dos fandangos para que o cantor possa entrar. Nessa altura, o ritmo volta a impor-se.

Figura 5-13 Transcricio de Fandangos Solo (Personales)

Cantado no estilo " Valiente" por Juan Manuel de Soto. Alosno: Vol. II in Historia
Antoldgica del Fandango de Huelva CDPM-HAFF-12. (CD Soundtrack 9) (Transcricio
de W. Gerard Poole)
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Fandangos Solo
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Fandangos Solo (Continued)
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Fandangos Solo (Continued)
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Os Fandangos Grandes: Um género musical inovador

Este Fandangos ¢, antes de mais, uma cangao arritmica. E considerado
flamenco, ou pelo menos aflemancado, ou seja, "flamencasado". O que isso significa
nem sempre ¢ claro. Para um andaluz que considera que todo o flamenco ¢ andaluz e
ndo cigano, significa apenas uma cancao andaluza mais dramatica ou artistica e
sofisticada (para esta posi¢ao, ver Barrios 1989, 7-19). Para um cigano, ou pessoa que
apoia a
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Posicdo cigana, significa que o fandango ¢ andaluz e ndo pode ser cante jondo
flamenco porque o cante jondo ¢ cigano (para esta posi¢do, ver Molino 1979, 24-34;
Pohren 1962, 39-47; e Infante 1980, Capitulo 1). Todos concordam, no entanto, que
os Fandangos Grandes evoluiram dos Fandanguillos?? ao serem abrandados ¢
esticados até abandonarem a sua estrutura ritmica e se tornarem uma forma "libre" de
grande potencial emocional e que requer uma habilidade consideravel para cantar.
Uma analogia livre pode ser a forma como os compositores da igreja medieval
pegavam num canto gregoriano ou noutra melodia e alongavam o valor de cada tom
para formar a base estrutural de uma composigao polifénica mais longa. O
compositor preenchia entdo os espacos intermédios com melismas mais complicados
ou vozes contrapontisticas.

Nos Fandangos, o esquema melddico dos Fandanguillos ¢ mantido, mas as
cadéncias tonais sdo espalhadas, permitindo que o cantor seja expressivo e
improvisado a medida que escolhe o seu caminho ao longo do esquema pré-
determinado. O guitarrista, se houver um, segue e espera que o cantor lhe dé o tom
de cadéncia sobre o qual marcara claramente com o acorde apropriado e acrescentara
a sua propria ornamentacdo improvisada. Os dois, no entanto, ndo sdo de todo iguais,
e ndo pode ser considerado um duo ou uma forma a duas partes. Os fandangos sao
completamente dominados pelo cantor, para quem o guitarrista opcional desempenha
um papel estritamente de apoio e ornamental.

A transcri¢do abaixo de um Fandangos Grandes ¢ baseada numa gravacao de
Alfredo Arrebola, com quem estudei flamenco em Granada. Mais uma vez, estou
apenas a esbocar, em termos basicos, o contorno melodico e as cadéncias para

demonstrar a sua relacdo com os outros Fandangos dentro da familia dos Fandangos.
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Figura 5-14 Transcricdo de Fandangos Grandes
Alfredo Arrebola, Homenaje flamenco Al Poeta José Sanchez Rodriguez (1875-1940),
AMC Records Cd-032-M. (CD Soundtrack 10) (Transcricio de W. Gerard Poole)
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Fandangos Grandes
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Fandangos Grandes (Continued)
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Fandangos Grandes (Continued)
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4 Fandangos Grandes (Continued)
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Analise de uma "transformacao”
Se observarmos as cadéncias-chave nas trés variedades dos Fandangos,
podemos facilmente ver que seguem o mesmo contorno melddico subjacente. Nas

transcrigoes, as relagdes entre as cadéncias das trés cangdes tornam-se obvias.

Andlise Modal de Transcricdo

[Os numeros entre parénteses sao numeros de medida]

Fandanguillos de procissao

G (16) C (19) F (23) G (25)/C (27) G (31) C (35) F (37) E (38) [Tamb.Tune]
Fandangos Pessoais (Solo)

E (22) C(23) F (27) C (31) G (35 C(39)F(41)E (43) [Am/G/F/E]
Fandangos Grandes

E (52) C (59) F (66) G7 (81) C (84) G (91) F(94) E (95) [Am/G/F/E]

Figura 5-15 Grafico comparativo de acordes dos fandangos

A primeira observa¢do importante sobre as caracteristicas harmoénicas dos

Fandangos ¢ notar os acordes iniciais e finais, como mencionado anteriormente neste
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A sec¢do de V/I ¢ uma das mais importantes; a forma musical estd encerrada num
conjunto de cadéncias andaluzas descendentes de meio passo. A procissdo parece
comecar num V/I mas, na verdade, a melodia do Tamborilero que delineia a cadéncia
andaluza ¢ o que introduz a melodia. As relagdes V/I maiores que caracterizam o
centro da forma devem, no entanto, resolver-se nesta cadéncia modal pronunciada
que, no final, ¢ a carateristica harmonica mais forte. Vimos nas Figs. 5-4 e 5-5 que as
Sevilhanas tém uma escolha: podem comegar e terminar com a cadéncia andaluza,
frigio-sonora, como na Fig. 5-5, ou podem comecar e terminar com a cadéncia
diatonica V/I. Esta diferenca tem sido crucial para a morfologia de ambas as formas.

E também importante notar que nos Fandanguillos Processionais (Banda
Sonora 10), e no acima em particular, a guitarra ndo funcionaria bem como
instrumento de acompanhamento. A progressdo am/G/F/E, ou a sua variagao, E/F,
ndo funciona bem devido a presenga das tergas nos acordes, da mesma forma que nos
compassos 36-38, embora a melodia se mova claramente através da cadéncia
andaluza, os acordes teriam de se mover demasiado rapido através de F e G para
realmente acrescentar algo a musicalidade da cangao.

Os trés t€m as seguintes diferencas:

(1) A distancia musical, em termos de tempo gasto entre os pontos de
cadéncia, aumenta a medida que passamos dos fandanguillos processionais (o
prototipo original) para os fandangos e para os Fandangos Grandes. O que ocupa
estes segmentos musicais alargados ndo sdo varia¢des do contorno melddico, nem
desvios do contorno melddico, mas sim extensoes melismaticas dos contornos que

nao ocorrem no
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Fandanguillos, mas que se tornam cada vez mais complexos e se alargam de
Fandangos Personales a Fandangos Grandes.

(2) O ritmo, ou seja, um tempo fixo de 3/4 a um andamento previsivel
de aproximadamente: seminima pontilhada igual a 58 BPM para os
Fandanguillos processionais, torna-se mais lento e menos marcado para 42
BPM nos Fandangos Personales (com interlidios completamente arritmicos
pelo guitarrista), e depois o ritmo desaparece completamente nos Fandangos
Grande.

(3) A guitarra é completamente supérflua nos Fandanguillos, que, como
musica de procissdo, s6 precisam de empregar o Tamborilero e sdo muitas vezes
cantados a capella ao ritmo das palmas, como ¢ o caso no exemplo escolhido acima.
Quando a guitarra ¢ utilizada nos Fandanguillos (como na Banda Sonora 7), os
acordes ritmados delineam o contorno melddico subjacente a maioria das cangdes
(como discutido anteriormente), a0 mesmo tempo que imitam ritmicamente os
padrdes 3/4 das castanholas sobre os padrdes mais staccato das palmas. A guitarra
move-se entdo através da cadéncia andaluza (qualquer uma das varia¢des) durante os
seguimentos Tamborilero para cada copla. Nos Fandangos Medias (ou Solo), a
guitarra assume um papel mais proeminente ao "responder" as cadéncias melodicas
vocais entre os versos. Como o exemplo da Banda Sonora 9 demonstra, no entanto,
estes interludios instrumentais podem afastar-se completamente do contorno
melddico e parecer ndo ter qualquer relevancia para além de estarem no mesmo modo
basico. Por esta razdo, o guitarrista, ao terminar o seu interlidio, regressa ao dedilhar
ritmico da cadéncia andaluza. No entanto, com a mesma frequéncia, os interludios de

guitarra tocam algo mais em
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manter o acompanhamento das sec¢des vocais; ndo hé regras rigidas sobre isto, de
uma forma ou de outra.

O ritmo e o andamento, ainda seguidos pelo cantor, mesmo que mais lentos e
prolongados, sdo completamente interrompidos pelos interlidios de guitarra que nao
tém qualquer estrutura ritmica. Nos Fandangos Grandes (Fig. 5-14, Banda Sonora
10), a guitarra assume um papel semelhante; no entanto, os interlidios sdo
normalmente mais sintonizados com o que o cantor esta a cantar, € podem vir também
nas entrelinhas das coplas prolongadas, e ndo apenas no fim da copla. No entanto, o
guitarrista tem o cuidado de seguir a cadéncia do cantor e dar o acorde de apoio
adequado. O guitarrista interage diretamente com o cantor nos Fandangos Grandes, e
apenas indiretamente nos Fandangos Personales, e de forma alguma nos
Fandanguillos.

(4) O niimero de coplas executadas: Os Fandanguillos, enquanto
danga/poema, sdo executados com trés a quatro coplas (Gil Buiza 1991, 1: 18;
Merchante 1999, 140). Os Fandangos Personales, por outro lado, raramente t€ém mais
de trés, muitas vezes menos. O Fandangos Grande ¢ por vezes executado com apenas
duas coplas, e essas duas coplas, devido ao facto de se prolongarem pelos segmentos
melismaticos que caracterizam a forma, podem demorar tanto tempo como as quatro
coplas de um Fandanguillos processional dangado.

O facto de a guitarra se mover para um acorde particular nestes pontos de
cadéncia, no entanto, ndo deve ser interpretado como constituindo uma "progressao
de acordes" no sentido do que ¢ agora entendido como "harmonia funcional"; em vez
disso, uma progressao de acordes pode ser abstraida da can¢do como um guia para o

guitarrista. Este ponto torna-se 6bvio nos interlidios que soam a "4rabe" dos
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Fandangos Medias (Fig. 5-13, compassos 12-22, banda sonora 9) ndo tém qualquer

relacdo com qualquer acorde
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progressdo e parecem estar a imitar conscientemente o estilo de tocar do Ud. arabe:
um instrumento de cordas, sem trastes, modal e melodico.

As progressoes de acordes nunca se enraizaram na familia dos Fandangos.
Em vez de vermos as cadéncias melddicas como uma progressao de acordes que
implica uma harmonia funcional-algo que nao ¢, de facto, uma carateristica dos
Fandangos-poderiamos olhar para a transi¢do do canto monoddico gregoriano para a
polifonia primitiva que comeg¢ou na Aquitania do século XII e no norte da Peninsula
Ibérica, chamada "organum" (Stolba 1990, 75) como um processo de transformagao
paralelo mais proximo.

Os compositores da época escolhiam um canto antigo do inicio da Idade
Me¢édia e usavam o seu contador melddico para fornecer o movimento harménico
subjacente, atribuindo-lhes valores de tempo longos. Estas notas longas eram
mantidas pelas vozes inferiores enquanto as vozes superiores, ou um solista, se
moviam entre elas de forma melismatica, tendo o cuidado de ndo colidir umas com as
outras e de permanecer em consondncia com a nota grave subjacente do cantico que
estava a ser mantido (75-76). Embora as notas mantidas (chamadas cantus firmus e,
mais tarde, "tenor") fornecessem uma base harmoénica que funcionava como uma
espécie de drone movel por baixo da polifonia em desenvolvimento. Isto é
semelhante ao funcionamento atual da guitarra, exceto que, em vez de ditar as notas
do tenor, ele espera até que o cantor se apoie claramente nelas, apds o que reforca o
centro tonal com o acorde apropriado. Nos Fandangos Personales, a chegada aos
centros tonais ¢ muito mais 6bvia porque a métrica ainda estd em vigor e, em grande
medida, as mudangas tonais ainda funcionam como uma melodia lenta subjacente.

Mas nos Fandangos Grandes o guitarrista tem de prestar muita aten¢do ao cantor para
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saber quando ¢ que o cantor estd de facto a descansar num dos tons da melodia

subjacente. Além disso
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o cantor pode voltar a vontade, pois ndo ha imperativo ritmico. O guitarrista tem de
preencher o tempo, mas tem de estar atento a proxima entrada do cantor. Ha também
a ambiguidade, de acordo com o estilo particular dos Fandangos e do cantor, quanto
a forma como as secgdes V/I serdao realmente executadas.

Outro ponto importante ¢ que o guitarrista, quando toca atras do cantor dos
Fandangos Grandes, tem de ter cuidado para ndo impor a tonalidade diatonica
temperada estrita da guitarra ao cantor. Os melismas do cantor estdo muitas vezes
fora do sistema de afinagdo temperada, e isto ¢ deliberado. Esta pode ser uma das
razdes pelas quais as cangdes mais antigas do flamenco, as da familia dos Tonds e a
Saeta processional, sdo tradicionalmente cantadas sem acompanhamento de guitarra

(Arrebola 1995, 87: Pohren 1999, 138; Molina 1963, 255; et al.).

Quatro consideragoes sobre o processo de transformagao: morfologia de
uma forma musical

A primeira consideracao ¢ que a transformagdo parece indicar um
movimento definido em dire¢do a uma expressao pessoal € emocional mais
profunda. A individualidade e as emoc¢des profundas sdo as duas caracteristicas
obvias; os Fandanguillos sdo corais e os Fandangos sao a solo. A proxima
carateristica 0bvia ¢ o movimento de afastamento de um ritmo claramente marcado
em dire¢do a uma completa auséncia de ritmo. O que € que isto pode indicar sobre a
relagdo entre o coletivo e o individual em termos de ritmo e melodia? E prematuro
fazer quaisquer pronunciamentos definitivos sobre a relacdo, se € que existe alguma,
entre o ritmo e a melodia em termos de qualquer relagdo entre a individuagdo e o

coletivo; no entanto, voltarei a abordar esta possibilidade nos Capitulos 6 ¢ 7.
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A segunda consideracao ¢ que o processo de transformacao, a morfologia,
pode ser uma carateristica essencial da forma musical, uma carateristica que pode
levar a formas "separadas" que, no entanto, permanecem dentro do mesmo "corpo",
tal como os ramos permanecem ligados a0 mesmo tronco. Os Fandanguillos nunca
foram uma cangao fixa, mas uma "forma" de cancao - ou, como se diz na Andaluzia,
palo - que sempre teve muitas variagdes diferentes. O que eu gostaria de chamar a
atencdo ¢ para a flexibilidade inerente a forma musical que - ao contrario de uma
cangdo fixa ou de outras pecas musicais fixas - pode ser tanto um veiculo de
transformag¢do como, ao mesmo tempo, uma entidade estavel ao longo do tempo. Os
Fandanguillos nao se transformaram em Fandangos e depois deixaram de existir. Pelo
contrario, os Fandanguillos - quer como cangao isolada, quer como cangdo de
procissdo - continuam a florescer. Os Fandanguillos deram origem aos Fandangos
(em ambas as versdes), formas que depois embarcaram numa vida separada com as
suas proprias transformagdes, enquanto os Fandanguillos continuaram a sua vida.

A terceira consideracdo, argumentarei, ¢ que, juntamente com a morfologia
musical, existe um elemento fenomenal correlacionado que ¢ também um aspeto
essencial dessa morfologia. Se colocarmos provisoriamente a hipotese de que existe
um elemento fenomenal na "forma" musical como uma estética incorporada, entao o
que proliferou nao foi apenas a estrutura musical, mas também as estruturas
comportamentais e a estética. O que quero dizer com o termo "estética incorporada"
serda mais explorado no Capitulo 6.

No entanto, na base, estou simplesmente a referir-me a formas de comportamento
que sao expressas como estética e que normalmente ndo sao articuladas pela

sociedade em geral, mas que sdo, no entanto, evidentes para um observador e
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importantes para essa sociedade. No entanto, estas estéticas ndo sdo determinadas por

regras, mas, pelo contrario, como normas de comportamento, elas
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A estética da performance muda com a performance e € precisamente isso que
tentarei chamar a atengao dos leitores no Capitulo 6. Para além disso, argumentarei
que estas estéticas sdo cultivadas em grande medida no ambito das praticas rituais
como sendo elementos essenciais e consequéncias dos rituais. Isto ¢ de particular
interesse para o etnomusicologo, porque os rituais de El Rocio (e a maioria dos rituais
da Andaluzia) ndo sé tendem a enfatizar o elemento musical em alto grau, como
alguns rituais sdo essencialmente rituais musicais na sua totalidade, ou seja, as
procissdes de canto descritas neste capitulo e a juerga, que sera objeto do Capitulo 6.
A quarta consideracdo ¢ que as formas musicais da Andaluzia, e as suas
transformagdes, tornam-se musica popular apesar de estarem profundamente
enraizadas em rituais religiosos como as procissoes. Os Fandangos de Huelva
espalharam-se por toda a Anadaluzia no final do século XVIII e deram origem a uma
série de variagdes suficientemente significativas para se tornarem formas proprias: as
Malaguerias de Malaga, as Tarantas*> de Murcia e as Granainas de Granada sdo as
principais subformas (Merchante 1999, Introdu¢do; Molina 1963, 279-310; Pohren
1999, 118, 125, 151). Do mesmo modo, as Sevillanas Rocieras continuam a ser uma
musica imensamente popular em toda a Andaluzia. Isto pode sugerir um fenomeno
musical muito mais comum que os etnomusicologos ainda ndo apreciaram
completamente: o da peregrinacdo processional, ou outra musica processional
religiosa, tornando-se musica popular e dando origem a novos géneros e formas

musicais.
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Regressar a Sevillanas Rocieras: Transformacgdo e musica popular

O meu objetivo neste momento, em relacdo as Sevillanas Rocieras, € apenas
chamar a atencao para o seguinte: (a) que, no caso do Rocio e das Sevillanas
Rocieras, ocorreu uma transformagao do coletivo para o individual semelhante a que
ocorreu com os Fandanguillos. (b) Acredito que a morfologia das Sevillanas Rocieras
ocorreu como parte integrante de um processo ritual (como sera tratado nos capitulos
6 ¢ 7). Embora suspeite que um processo semelhante tenha ocorrido nos
fandanguillos como resultado de outras romerias de Huelva, ndao tenho como
desenvolver essa teoria neste momento. No entanto, no caso das Sevillanas Rocieras,
temos os trés potenciais a serem ativamente realizados de uma forma que ainda ¢
observavel para o etnégrafo: (1) Uma transformagao semelhante a dos Fandangos, do
ritmico para o arritmico (ou menos demarcado ritmicamente), mas seguindo o seu
proprio caminho estrutural ao longo de linhas harmoénicas em vez de melodicas; (2)
uma transformagao continua das Sevilhanas que ainda pode ser testemunhada como
ocorrendo dentro do local do ritual como um corolério da atividade ritual; e (3) um
exemplo poderoso de um local de peregrinagdo com um amplo impacto cultural,
especialmente através da geracdo de musica popular.

Quando se comparam as faixas do CD da progressao Sevilhanas (nas faixas
1-6) com a progressao Fandanguillos a Fandangos Grande (nas faixas 7-10), os
paralelismos sdo 6bvios: aumento da emotividade pessoal, aumento das exigéncias
para o cantor, ¢ uma correspondente diminui¢ao do andamento e alongamento da
cangdo global (embora, no caso do andamento, as Sevilhanas o sejam muito menos

nesta altura da sua morfologia).
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No entanto, as diferencas também sdo evidentes: As Sevilhanas ja sdo uma
cangao a solo na altura em que foram gravadas. As Sevilhanas entram no Rocio como
uma can¢do musical cantada a solo, que ¢ cantada para um coro dangante, e que se
torna canto coral nas procissoes, depois torna-se cancao coral elaborada, e depois
transforma-se numa nova cangao pessoal a solo.

Mas a diferenca mais marcante esta nas transformac¢des musicais, conforme
delineadas nos graficos de acordes simples das Figs. 5-4 a 5-9. Enquanto os
Fandangos permanecem dentro dos limites do seu contorno modal, enquadrados
harmonicamente pelo modo frigio descendente, e se aprofundam cada vez mais nessa
modalidade emocional através da intensificagdo melddica, ritmo mais lento e melodia
ornamentada alongada, as Sevilhanas desenvolvem harmonias diatonicas cada vez
mais complexas, enquanto abrandam a pulsa¢@o ritmica em dire¢cdo a uma expressao
mais pessoal e intima, mas ainda ndo chegam a esta fase da sua morfologia,
desconstruindo completamente o padrao ritmico.

O que estou a sugerir € que podemos estar a assistir a um processo
semelhante de mudanga musical que esta a ocorrer nas Sevilhanas e que ocorreu nos
Fandangos. A mesma gama que se estende do comunitério e festivo ao mais pessoal
e profundamente emocional que caracteriza a atual familia dos Fandangos tornou-se
agora carateristica da familia das Sevilhanas. No entanto, a transformagao assumiu
uma trajetoria um pouco diferente devido as diferengas estruturais inerentes a base
harmonica entre as primeiras Sevilhanas e os primeiros Fandangos (ou
Fandanguillos), como discutido no Interliidio acima.

E importante notar que, embora qualquer possivel relagdo direta entre os

Fandanguillos, as romarias de Huelva e os Fandangos Grandes, seja apenas
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inferido neste ponto, a rela¢@o entre as praticas rituais de El Rocio, tal como descritas
até agora, e como continuardo a ser desenvolvidas, ¢ direta: as Sevillanas Rocieras
sdo um produto de El Rocio, e as diferencas entre elas e as suas antecessoras, as
Sevillanas de Féria, podem ser vistas, como apresentarei no Capitulo 6, como tendo
um corolario direto das praticas rituais de El Rocio. Esta relacdo ndo pode ser
arbitraria e tem de ser entendida como uma relacao direta de causa e efeito sob a
forma de um coroldrio interativo: Os rituais afectam a musica, e a musica, por sua
vez, afecta os rituais. Esta inter-relagc@o intimae serd desenvolvida nos capitulos 6 e 7.
No entanto, como o Capitulo 6 ird revelar, estes rituais ndo eram os rituais formais
oficiais que poderiam ser mais familiares ao publico. Os rituais em que a
transformagao do cortejo comunitario para o individual e intimo acontecia, como
seria de esperar, em rituais que eram correspondentemente mais intimos e pessoais,
no interior dos adagios liminares da romaria e da sua communitas comovente e
emocional.

Isso € congruente com o facto de que as Sevillanas Rocieras se tornaram nao
sO 0 seu proprio género, mas também mudaram completamente a forma como o
publico encarava as Sevillanas (H.S, Vol 4, Introducdo). Depois de analisar centenas
de letras de sevilhanas populares e de examinar a informacao biografica dos autores e
intérpretes dos ultimos 30 anos, descobri que mais de 70 por cento de todas as
cangdes de sevilhanas sdo agora sevilhanas rocieras, e até 80 por cento dos
intérpretes de todos os tipos de sevilhanas sdo rocieros. Os Rocieros dominaram
completamente o mercado das sevilhanas e, durante algum tempo, dominaram
grande parte do mercado da musica popular em geral, pelo menos na Andaluzia (Gil

Buiza 1991, 3: 8-12)
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As Sevilhanas Rocieras ndo so se tornaram extremamente populares em toda a
Espanha, como também alcangaram um certo grau de fama internacional através de
cangdes como "El Amigo" ("O Amigo") do grupo "Los Amigos de Gines" ("Os
Amigos de Gines"). Os membros deste grupo de cantores nao s6 sdo todos membros
da Hermandad de Gines, como também foram todos irmaos mais velhos numa
determinada altura (correspondéncia pessoal). No entanto, uma vez que a sua cangdo
saiu de Espanha, a maioria das pessoas nao fazia ideia de que era um produto do
Rocio. Eu conhecia a canc¢do hé anos, antes de tomar conhecimento das suas origens.
Nao s06 isso, conhecia bem a cangdo, mas nao sabia que o Rocio existia: algo comum
entre os musicos de flamenco estrangeiros.

A relacdo entre romaria, procissdes € musica popular ¢ uma relacdo que os
académicos ndo tém analisado com atencdo. Na Espanha de hoje, ha pelo menos trés
formas musicais que reflectem esta relagdo: as Sevilhanas Rocieras, os Fandangos e a
Saeta. Cada uma destas formas musicais teve enormes influéncias ndo sé na cultura
musical andaluza, mas também na cultura andaluza em geral, muito para além dos
parametros das actividades rituais (Merchante 1999; Molina 254-256, 279-309;
Gomez 2001; T-14; Gil Buiza, Vol.4). No entanto, em nenhum destes exemplos as
autoridades exploraram a relagdo entre a procissdo como ritual e a musica como
musica ritual. Mesmo em relacao ao Sacta, onde a relacdo € tdo 6bvia, o facto de a
cangao ser cantada apenas nas procissdes da Semana Santa ¢ reconhecido de
passagem. No entanto, ndo ha nenhum estudo que explore a evolugdo da Saeta como
uma resposta direta a evolugdo do ritual e vice-versa. Do mesmo modo, embora o

livro de Merchante ande constantemente para tras e para a frente
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Ao relacionar os fandangos com a musica de procissdao das muitas cidades e aldeias,
e ao falar muito sobre os varios coros, ndo se aprofunda na relagdo dbvia entre
musica e ritual. Deixa o leitor com a impressdo de que as formas particulares sdo as
versoes proprias de certas zonas e aldeias, e que sdo cantadas nas procissdes. Mas
ndo sugere que as cancgdes sao respostas directas as procissoes € que 0s
fandanguillos, tal como a saeta, podem ter tido origem como musica de procissao.
Esta fora do &mbito deste trabalho tentar fazer um catalogo dos locais onde a
musica de procissdo continua a criar musica popular, mas apenas para mencionar
alguns exemplos fora de Espanha: Hé a relacdo entre o samba brasileiro e as
procissdes de Carnaval (Shaw 1999); Rara! (2002) de E. McAlister ¢ dedicado a uma
importante pratica musical popular sociopolitica no Haiti que ndo ¢ sendo musica de
procissdo. Também fiz um estudo preliminar da rumba popular, que teve um imenso
impacto no mercado da musica popular mundial através do grupo "Gipsy Kings". Os
membros deste grupo sdo descendentes de ciganos espanhdis que vivem na cidade
francesa de Maries-Sur-la-Mere, onde se realiza a peregrinacdo cigana a sua santa
padroeira Sara la Kali ("Sara, a escura") com as suas procissoes e juergas. Neste
ponto, muitas das mesmas mudangas estruturais musicais para as quais chamei a
atengdo em relacdo as Sevilhanas e aos Fandangos parecem refletir-se nas diferengas
entre a antiga Rumba Catalan (rumba da Catalunha, Espanha) e a rumba mais
recente, chamada Rumba Lenta (rumba lenta) e Rumba Moderna (minhas
observagdes). O que acabamos de dizer ¢ apenas superficial; o tema da musica e da
procissao € tdo vasto como o tema da procissdo e da peregrinagdo. O que quero dizer,

no entanto, ¢ que
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que estas procissdes musicais geram musica popular que se estende muito para além
das praticas rituais, e que a musica € ela propria um produto dessas praticas
processionais.

Muitos dados historicos sugerem que estes exemplos actuais ndo sio de todo
novos. S6 no mundo catdlico, podemos referir as Cantigas de Santa Maria do século
XIII (ja mencionadas relativamente ao Tamborilero); as cangdes de peregrinagdo do
século XIV contidas no Llibre Vermell de Montserrat (Wighart 1994, 1); e os
Geisslerlieder das procissdes de peregrinagdo penitencial dos séculos XIII e XIV
(Groves 9: 631). Em todos os casos, a musica de peregrinagdo tornou-se musica
popular. Na cena mundial atual, encontram-se as tradi¢des Qawwali do Paquistdo
islamico, as cangdes de peregrinacdo do Hajj islamico, as tradi¢cdes de peregrinacao
hindu da India e a musica da peregrinacio cigana a Maries-sur-la-Mer, para citar
algumas.

A tltima questdo que surge da analise da transformagao musical neste
capitulo ¢ que a discussdo que comecgou com o tema do coro cantante terminou com
o tragado de uma morfologia que conduziu a expressao individual, do coro ao cantor
solista. Os capitulos 6 e 7 irdo aprofundar as componentes rituais da romaria de El
Rocio, tanto nos rituais formais como nos informais, que servem de terreno fértil
para promover a emergéncia da individualidade no seio de uma empresa colectiva.
Essa relagdo - a morfologia da forma musical como componente do ritual e do
individuo emergente - serd, por sua vez, comparada no Capitulo 12 com as teorias de
Nils Wallin (1991) que ligam o surgimento da consciéncia nos primeiros seres
humanos a um corolario interativo entre a emog¢ao concentrada ¢ intensificada como

fluxo tonal e o conceito de um "repertorio" emocional como tendo servido para
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alargar e expandir a auto-consciéncia (Wallin 1991).
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Capitulo 6: A Juerga

"Aqui ndo ha espectadores, so participantes.” ("Aqui [no Rocio], ndo ha
espectadores, sO participantes").
-Uma mulher numa reunido familiar quando me entregou o tambor

"O Rocio ¢ uma verdadeira fabrica de producdo e demonstracdo das

Sevilhanas que sdo especificamente Rocieras e uma verdadeira escola para

aprender a dang¢a-las com estilo e graca" (Murphy 2002, 65).

A tentativa de compreender o papel do coro e das suas praticas musicais em
El Rocio revelou também um processo de comportamentos musicais e rituais que
contribuem para a emergéncia da individualidade no seio de uma agdo comunitaria.
Uma das observagdes mais marcantes que tendem a impressionar os visitantes de
Espanha, e especialmente da Andaluzia, ¢ a individualidade e a expressividade do seu
povo. Esta observacao, como ja referi suficientemente, tem sido feita repetidamente
por muitas fontes diferentes ao longo dos séculos. Eu sugeriria que o que esta por
detrés destas manifestagdes comportamentais ¢ um cultivo consistente daquilo a que
chamo "incorporacao estética", que se encontra no sistema ritual e nos seus
subprodutos, como o flamenco. E certo que esta pratica de cultivar a expressio
individual através da musica e do ritual ndo pode ser exclusiva da Andaluzia, mas,
por outro lado, ¢ indubitavelmente cultivada em grande escala. O que ¢ importante
nesta observagdo ¢ que comeca a por em evidéncia uma relagdo profunda entre o
comportamento e a pratica ritual que, por sua vez, fornecerd um elemento de apoio

importante para uma teoria geral da fenomenologia ritual.
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A juerga continua o processo iniciado na procissao ou talvez seja o contrario:
Quem pode dizer o que veio primeiro na procissao estacionaria - a estacdo ou a
procissdao? Poderiamos até, embora cautelosamente, sugerir uma outra analogia:
Quando ¢ que o0 nomada e o pastor cantam mais - ao deslocarem-se pelo terreno ou a

volta da fogueira a noite?

Observagoes preliminares sobre a juerga e a formalidad

Uma juerga andaluza pode ser relacionada com a "jam session" americana,
mas apenas de forma vaga. Ambas constituem reunides informais em que o objetivo
central ¢ fazer musica. Na versao americana, os musicos podem ou nao tocar a
mesma musica e reuniram-se para experimentar, ou tocam o mesmo repertorio e
juntaram-se para recriar € improvisar sobre as cangdes ou padrdes standard. Aqui
terminam as semelhangas com a juerga andaluza.

A juerga ¢ também um encontro musical informal entre os rituais formais e
informais. A juerga, em primeiro lugar, ndo ¢ um encontro de muasicos em si, mas um
encontro da comunidade em que o objetivo ¢ fazer musica. A diferenga ¢ que a
comunidade em si € musical e, nesse sentido, ndo é necessariamente uma reuniao
especificamente de "musicos". A segunda diferenca importante € que a juerga nao ¢
um evento especial, mas sim um evento normal que ocorre frequentemente na vida da
comunidade.

Outra diferenca importante ¢ o facto de a juerga ser mais fluida do que uma
jam session. Uma jam session torna-se uma atuagdo apenas entre musicos experientes
e ¢ um evento de aprendizagem e recreacdo entre os menos experientes. A jam

session faz uma clara
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distin¢do entre aqueles que estdo 14 para atuar e aqueles que estdo 14 para observar.
Os observadores, se presentes, ndo fazem parte da jam session. E uma jam session
que se realiza num palco ocorre porque os musicos passaram muito tempo solitarios
a ensaiar as suas capacidades individuais. O processo de aprendizagem solitaria que
sera discutido mais adiante neste capitulo ¢ um requisito da jam session americana,
mas nao ¢ de todo uma carateristica da juerga andaluza.

A juerga ¢ um encontro recreativo, um local de aprendizagem e um local de
atuacado, tudo ao mesmo tempo. Nao ha piblico numa juerga. As criangas participam
desde muito cedo e € aqui que se da a sua formacao musical. A juerga ndo € o
dominio exclusivo dos musicos profissionais ou artistas, como sao normalmente
designados, mas sim o dominio da comunidade em geral. Uma juerga pode acontecer
nas ruas de um bairro, numa cerimonia publica como um casamento, numa feira, ou
na sala de estar de uma familia; continua a ser juerga, e qualquer uma delas pode ser
de igual calibre. Como modelo para marcar o continuum que existe entre a unidade
familiar e a comunidade em geral em relagdo as praticas musicais de El Rocio,
proponho que ha trés niveis de juerga: (1) familia e individuos; (2) familia e amigos;
e (3) comunidade, a qual me referirei neste contexto, o de El Rocio, como o nivel da
Hermandad.

A diferenca entre uma juerga encenada - uma que apareceria num palco numa
feira, por exemplo, na Andaluzia - € uma juerga na sala de estar de alguém ¢ apenas
quantitativa, ndo qualitativa. Espera-se que os artistas da feira sejam de um calibre
minimo elevado, e podem ou ndo ser pagos - mas, por outro lado, ¢ igualmente
provavel que uma juerga de alto calibre aconteca numa sala de estar andaluza. E

muitos
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Os artistas de alta qualidade nunca saem do ambiente doméstico. De uma sala de
estar na Andaluzia para o palco ndo ¢ um grande salto e, além disso, nem sempre ¢
um salto em frente. A "juerga encenada" ¢ simplesmente uma continuagdo do mesmo
processo que comegou na sala de estar. Este processo pode ser visto claramente no
Rocio, como este capitulo ira revelar. No centro de muitas juergas tradicionais
continua a estar a familia ou a familia alargada, incluindo amigos e convidados
especiais.

Enquanto as circunstancias da criagdo da musica do Tamborilero podem ter-
se perdido no tempo - ou, pelo menos, nao sdo uma carateristica de El Rocio -, o
desenvolvimento das Sevilhanas Rocieras, como ja foi abordado no Capitulo 5, ¢
completamente o trabalho recente do Rocio como o conhecemos hoje. As suas
circunstancias ainda sdo observaveis, e as circunstancias em que outras novas
musicas de peregrinacdo podem surgir também estdo disponiveis para o observador
participante. Além disso, pode-se observar a estética performativa a ser modificada
no processo de transmissdo, € também se pode observar quando novas estéticas
performativas estdo a ser introduzidas na romaria, como sera demonstrado.

O Rocio, como revelado nos capitulos anteriores, ¢ um local de geragao de
nova musica (ou seja, as Sevillanas Rocieras). Com essa criagdo musical, como este
capitulo desenvolverd, hd também uma criagdo concomitante de estética como
comportamento musical formalizado e incorporado. Podemos também observar o
processo continuo de formulagdo de estéticas comportamentais sob o manto de uma
communitas temporaria a partir da qual essas estéticas comportamentais podem
depois ser disseminadas na cultura andaluza em geral. Para os andaluzes, El Rocio ¢

uma fonte geradora de estética cultural em muitas dreas socioculturais, ndo apenas na
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musica (Murphy 2002, 64-66, 93-95). E para os

256



antropdlogo El Rocio ¢ um laboratorio vivo onde se pode observar o processo de
geracdo cultural.

Defenderei que as procissdes em si ndo sdo o local onde se desenvolvem
novas estéticas musicais. Quando a musica ¢ apresentada na procissdo, ja foi avaliada
e desenvolvida noutros locais através de um processo a que chamo "ressonancia
estética", um processo que tem em conta a estruturacdo emocional que leva a
afinagdo emocional, ela propria parte integrante do processo global de geragdo
musical andaluza. Esses locais de desenvolvimento musical sio as juergas. E nas
juergas que se d4 a geracdo musical e, com ela, a geragdo estética.

Abstrai o processo de inculturagdo musical em cinco fases:

1. Aprendizagem e transmissao
2. Desempenho

3. Inovagdo e modificacio

4. Formalizacao

5. Critica discursiva fora do sitio

Estas categorias podem ser ainda mais abstraidas para apenas trés elementos
basicos: transmissao, modifica¢do e formalizacdo. O ponto principal que vou
apresentar ¢ que todos eles, com excecao da critica fora do local, acontecem
virtualmente em simultaneo na performance. Introduzo o conceito de "ressonancia
estética" apenas para dar um nome ao que pode ser observado através da participacao
ativa e da reflexao.

A ressonancia estética ¢ o resultado de momentos de pico nas actuagdes que

causam impressoes entre os participantes. Estas impressdes podem conter
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elementos de mudanga ou modificag@o, ou podem reafirmar estéticas que ja sao
dominantes. De qualquer forma, estes momentos emocionalmente carregados sdo
essenciais para o processo continuo de enculturagdo e evolucdo musical.

Além disso, a ressonancia estética ocorre quando o processo de criagdo
musical ndo sé cria uma sintonia musical entre os participantes (o que ¢ um dado
adquirido para que a atuagdo tenha lugar), mas também quando a sintonia culmina
numa "afina¢do"-uma afinagdo estética, uma afinagdo que, como serd demonstrado
mais adiante, envolve exteriorizacdo emocional e/ou intensificagdo ritmica
prolongada.?* Como ja foi mencionado na introdugéo, essa afinagdo emocional
ocorre como resultado de um processo de exteriorizacdo emocional e estruturacao
concomitante numa forma musical especifica dentro de uma modalidade emocional
caracterizada pelo que os Rocieros chamam de glorificagdo devocional - "de Gloria",
como descrito no Capitulo 2. A exploracdo desta sintonizagdo emocional, tal como
ocorre através de um processo de exteriorizagdo e estruturacao, € o primeiro passo
para a explora¢do de uma relacdo entre as praticas rituais e a estética incorporada. A
fenomenologia, neste caso, pode ser melhor compreendida em termos de
manifestagdes estéticas através de comportamentos performativos que tém na sua
base uma poderosa componente emocional.

Também dividi os sitios performativos em trés categorias a que chamo
"camadas sociais", mas que na realidade nem sempre sio elementos tao discretos. O
primeiro nivel ¢ a unidade familiar, tal como ¢ comummente entendida na sociedade
ocidental. O segundo nivel ¢ constituido por agrupamentos familiares de trés a
quatro familias e seus amigos. A terceira camada chamo a camada comunal, que, no

caso da peregrinagdo, consiste na propria Hermandad, quando toda a Hermandad, ou
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a maior parte dela, se reune como
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uma comunidade. Embora estas trés categorias, com exce¢do da familia, ndo sejam
necessariamente categorias rigidas, penso que, no entanto, reflectem a realidade de
forma suficientemente precisa e servirdo para efeitos de andlise, desde que o leitor
tenha em mente que estas unidades performativas sdo instancias fluidas que passam
facilmente de uma configuracdo para outra. O que pode ter comecado como uma
juerga familiar atrai amigos e convidados para se tornar num agrupamento familiar, e
o que pode ter comegado como um agrupamento familiar pode lentamente tornar-se
numa juerga comunitaria.

Um aspeto fundamental reside na relag@o da juerga com a propria romaria. Se
olharmos para o itinerario, verificamos que a palavra "juerga" ndo aparece em lado
nenhum. Nao ha juergas oficiais na peregrinacao. Nao constituem um ritual formal de
qualquer tipo. No entanto, como eu descobri e como qualquer pessoa que ja tenha
estado no caminho testemunhara, as juergas constituem muitos dos eventos centrais
da peregrinagdo. Ninguém anuncia oficialmente uma "juerga a hora X e no local Y",
tal como ninguém anuncia "Vamos cantar a can¢do X a hora Y" numa procissdo. A
ideia ¢ um pouco absurda no contexto da romaria porque as pessoas estdo a cantar
praticamente a toda a hora, e qualquer pessoa pode introduzir uma cangao a qualquer
momento, € uma pequena juerga também pode comegar em qualquer lugar.

As juergas constituem locais-chave, como irei demonstrar, de inculturagdo
musical, mas ocorrem profundamente nos espacos liminares entre rituais formais e
informais, que estdo eles proprios contidos num ritual global - o da romeria. Ja foi
salientado que a romaria como um todo pressiona as fronteiras liminares do social, do
emocional, e até potencialmente do territorial, e dentro da romaria as juergas

pressionam as fronteiras estéticas. As juergas sao uma das mais
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aspectos importantes de toda a romaria, talvez precisamente devido ao espago liminar
em que operam. Grande parte, se ndo a maior parte, da musica que se ouve nas
procissodes foi criada e/ou introduzida nas juergas, como se vera mais adiante. A
magia (a musica) de El Rocio €, num sentido real, fabricada nos espacos liminares ao
longo do caminho e nas profundezas da floresta de La Dofiana - a Floresta da
Senhora - por uma communitas nas margens sociais. Nestes espacos liminares, o coro
em movimento encontra e cultiva categorias e fronteiras emocionais, criando
estéticas corporizadas que, por sua vez, esgotam os limites da linguagem e encontram
expressdo como paradoxo, por exemplo, em termos como "sublime selvajaria”,
"Happily I sing my sorrows", "caos controlado", e encontram o seu culminar final na
procissao da Salida (Capitulo 10).

Mas antes de entrar na Juerga propriamente dita, hd um outro conceito que
precisa de ser considerado. A palavra formalidad na Andaluzia ¢ uma palavra
importante. No entanto, constatei que, nas maos dos socidlogos, o seu significado ¢
reduzido as interacgdes formais das relagdes de classe e aquilo a que poderiamos
chamar etiqueta. Um exemplo desta visdo limitada, dada por F.E. Aguilera em Gente
de Santa Eulalia (1978) - a sua etnografia socioldgica de Amonaster, uma cidade de
Huelva - propde o seguinte: "A formalidad, cujo principio basico € a proscricao total
de qualquer expressdo de hostilidade manifesta, ¢ um valor primordial para todos os
adultos" (13). Em seguida, sugere que esta regra comportamental, em conjunto com
os rituais religiosos, ¢ o que mantém a visdo que os habitantes da cidade tém de si
proprios - uma visdo que ele considera paradoxal. Ndo consegue compreender como
¢ que os habitantes da cidade acreditam viver numa comunidade igualitdria, embora,

ao mesmo tempo, estejam perfeitamente conscientes das disparidades
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entre as classes socioecondmicas. Aguilera equipara a igualdade humana a igualdade
econdmica, uma construc¢do tipica do socidlogo.

Proponho que a formalidad pode ser melhor entendida como uma estética incorporada.
Estas estéticas incorporadas sao criadas a um nivel fundamental do leito
sociocultural. A esse nivel, todos na comunidade se tornam iguais - mas iguais em
aspectos que podem ser mais importantes (e sdo mais importantes para os andaluzes)
do que a igualdade econdmica. Proponho ainda que os locais especificos para estes
sitios onde o eu ¢ criado a um nivel profundo se situam no cadinho da communitas
religiosa. Com isto ndo me refiro a religido no sentido da superestrutura das doutrinas
e crencas religiosas. Refiro-me ao terreno cultural a partir do qual essas crengas
tiveram origem e no qual sdo continuamente renovadas e até desafiadas. As romarias
sdo uma dessas classes de sitios.

Como este capitulo ira explorar, existe um processo dentro dos espagos
liminares da romaria no qual o individuo pode chegar a uma forma de auto-
conhecimento que ¢ muito mais valiosa e profundamente humana do que aquilo que
0 seu passaporte ou conta bancéria possam indicar. Este auto-conhecimento surge
sob a forma de uma estética incorporada. E esta estética vai muito para além da
simples regra social "ndo mostraras agressividade ostensiva" - uma regra que nunca
seria valida sem a forca da estética incorporada que lhe deu origem. E evidente que,
como demonstra a guerra civil da regido ha apenas duas geragdes, os andaluzes sdo
perfeitamente capazes de se insurgir violentamente contra a opressao quando sentem
o apelo. E irénico que, embora Aguilera passe tanto tempo no seu livro a escrever
sobre rituais religiosos, dé a impressao de nunca ter participado em nenhum deles.

Nao faz qualquer mengao a musica, apesar de a frente
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A capa mostra uma procissdo com um "coro de virgens" cantando e tocando
pandeiretas com um Tamborilero logo atras. Coincidentemente, os Fandanguillos
processionais que transcrevi no capitulo anterior (Fig. 5-12) sdo a musica para Santa

Euldlia de Almonaster, onde Aguilera passou dois anos consecutivos (Aguilera 1978,

V).

Juerga no primeiro nivel: O nivel da familia e do individuo

Transmissao musical

Dentro da carreta (descrita no Capitulo 3) da familia Caballero havia um
microcosmo do Rocio ao nivel da unidade familiar. Nao havia espectadores. A minha
presenca entre eles era inconsequente. Os canticos e as dangas eram obviamente o
que a familia fazia no Rocio, € era uma parte importante da razao pela qual iam ano
apos ano. S6 na visita seguinte € que tive a coragem de filmar os Caballeros nestes
cenarios. De facto, foram precisos dois anos para me aperceber de que, nesta
primeira etapa da peregrinagao ao Rocio, ja tinha experimentado o que talvez fosse o
melhor do Rocio: a familia a cantar cangdes uns para os outros € a dangar uns com os
outros. Sem CDs, sem auscultadores, sem televisao - cantavam e dangavam para e
com os outros. Um irmao cantava para outro, uma filha para a mae, a mae dancava
com o filho - isto continuou até chegarmos a cidade de Santa F¢, a uma curta
distancia de Granada. Sao ainda essas experiéncias que me deixaram as impressoes
mais fortes, mas para os Caballeros eram relagdes familiares normais e eu vi-as
repetirem-se vezes sem conta.

Algo mais estava a acontecer mesmo a minha frente e também demorou

algum tempo até se tornar 6bvio para mim. Dentro do Ajoli (o nome da carreta que
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percorri
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em), tive também o meu primeiro encontro com a educagdo musical a um nivel
basico, e s6 em retrospetiva pude compreender o seu significado. As familias que
conheci, como viria a descobrir, tinham aprendido a cantar precisamente no tipo de
circunstancias a que assisti nesse primeiro dia. De facto, foi assim que consegui
aprender as poucas cancdes das Rociero Sevillanas que aprendi na peregrinagado e
como aprendi a tocar a batida das Rociero Sevillanas no tambor (ou tamboril, como
também chamam ao tambor do Rocio). Eu tinha entrado na mesma instituicao de
ensino em que os meus anfitrides tinham aprendido.

Como viria a descobrir em breve, esperava-se que comegasse a aprender de
imediato; ndo era uma escolha, tal como ndo ajudar nas tarefas do campo. O facto de
eu ser um convidado ou um estrangeiro nao significava que tivesse de ficar sentado
sem fazer nada durante as actuacdes musicais. Aprendi rapidamente que a atuacao
musical ndo era uma diversdo; estava no centro do "trabalho" da peregrinagdo. A
atua¢do musical traduz-se num aspeto importante do comportamento de Rocio.
Esperava-se que eu aprendesse as cangdes e aprendesse a dangar, ou pelo menos
aprendesse a tocar palmas. Eventualmente, como indica a cita¢do no inicio deste
capitulo, ser-me-ia entregue o tambor. No meu segundo Rocio ja me perguntavam
porque ¢ que eu ainda nio tinha aprendido a dangar. E um ambiente musical de
afundar ou nadar.

Como a maioria das familias que encontrei viajava com criangas que estavam
pelo menos na adolescéncia, testemunhar a transmissdo musical da infincia ndo era
tdo comum. No entanto, num Rocio, testemunhei uma jovem senhora a cantar e a
tocar tambor para uma crianga na sua carreta. Ela cantava diretamente para a crianga

como se esta fosse um adulto. Nao havia "can¢des de bebé" ou can¢des de embalar; a
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rapariga cantava as mesmas cangoes
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e da mesma forma que cantaria para qualquer outra pessoa. Nao me parece que esta
observagao seja invulgar, pois ja o testemunhei muitas vezes em familias flamencas e
existe uma literatura abundante sobre as praticas ciganas na Andaluzia (Quintana
1960; Pohren 1988, 1992; Yoors 1974; Albayzin 1991; Molino 1979; et al.).

Nao ha nenhum género (exceto uma cangdo de embalar especifica ocasional)
de "musica infantil" entre os andaluzes que eu tenha encontrado? . Nao ha tantas
criangas pequenas entre os rocieros devido a natureza da peregrinacdo; no entanto, ha
muitas criangas nas categorias pré-adolescentes, e estas criangas participam
integralmente em todas as mesmas actividades que os adultos. Nao ha "creches" na
Aldeia e ndo ha babas designadas ao longo do caminho. As criangas aprendem
musica da mesma forma que os adultos: em privado, no seio da familia, e depois
através da participagdo nas juergas.

Esse momento da jovem a cantar para a crianga foi apenas um momento de
um processo que se observa em todo o Rocio e entre, bem como entre, qualquer
grupo etario. Um desses intercambios claros, quase um prototipo dos intercdmbios
que viria a testemunhar muitas vezes depois, teve lugar na carreta Ajoli entre
Sebastian , um homem de setenta anos que era um Rociero veterano de trinta Rocios,
e Carolina, uma mulher de vinte anos e filha de Pepe e Isa Caballero. Sentaram-se um
ao lado do outro durante pelo menos uma hora, trocando cangdes (ver Figs. 6-1, 6-2
6-3). Nao se assemelhava a uma aula, pois nenhuma das duas estava oficialmente a
"ensinar" a outra; assemelhava-se mais a um concerto privado e intimo, sem publico

em particular. Sentavam-se um ao lado do outro e cantavam cangdes um para o outro.
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Figura 6-1 Carolina e Sebastiin passam o tempo a cantar na carreta. Ao longo
do caminho dentro de "La Curra', cantaram Sevillanas Rocieras um para o
outro.

Figura 6-3 Um momento de introspecio ou um piscar de olhos?
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Para além do prazer débvio que sentiam na pratica, estavam também a rever
cangdes e a guarda-las na memoria. A Carolina pode ter cantado uma cangao favorita
que tem bem presente na sua memoria; o Sebastido pode também gostar da cancao,
mas talvez ndo tanto que a sua memoria seja tdo exacta, e vice-versa. Desta forma, as
memorias sdo refrescadas e as cangdes sao também "ensaiadas", embora certamente
0 processo ndo pareca de todo (para um observador) um ensaio. A pratica assemelha-
se muito mais a uma brincadeira do que ao que se associa frequentemente ao aspeto
de trabalho de um ensaio musical.

Outro aspeto interessante deste tipo de intercambio ¢ o facto de ndo haver
uma tentativa de uniformizar a interpreta¢do. Carolina ndo canta como Sebastidn .
Nao estdo a tentar harmonizar-se entre si, nem a tentar chegar a uma versao final de
uma can¢do. A forma ja ¢ conhecida, e a cangdo particular dentro da forma ja é
conhecida. Cada cantor esta a cantar a sua propria interpretagdo que segue a forma e a
melodia da cangdo mas, no momento, alcanca uma expressao pessoal intima que ¢
também uma ligeira modificacao.

Digo isto porque a maior parte das can¢des que cantaram um para o outro
nesse dia em particular, ja as ouvi nas versdes originais gravadas e noutras variagdes
gravadas. As diferencas entre as versdes que ouvi na carreta e as versoes gravadas
variavam de ligeiras a substanciais. Isto foi especialmente verdade no que respeita ao
ritmo. Carolina geralmente cantava interpretagdes muito mais intimas e expressivas
das cangdes que geralmente resultavam num andamento mais lento, enquanto as
versoes gravadas sdo quase sempre gravadas num andamento de danca. Além disso,
as versoes de danga sdao, como sera tratado mais adiante, o que normalmente se ouve

quando um grande grupo de pessoas esta a cantar e
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dancando, como nas juergas comunitdrias. A mesma can¢do cantada intimamente na
carreta serd abrandada e alongada para que as estruturas ritmicas sejam mais
relaxadas e permitam uma espécie de "respiragdo" musical que ndo pode ocorrer se
um grupo de pessoas estiver a dangar.

Outro aspeto fundamental na maioria dos intercimbios musicais intimos a que
assisti durante o Rocio foi o papel, ou a falta de papel, da guitarra. O Rocio
exemplificou um item que ¢ de conhecimento comum na Andaluzia, mas que tende a
ser invertido sempre que a musica andaluza ¢ exportada: A guitarra ¢ bastante
secundaria em relagdo ao cante. De longe, a maioria dos cantos e dancas a que assisti
foram feitos apenas com a voz e as palmas (palmas ritmicas precisas). Se houvesse
um instrumento musical que fosse o mais predominante para além da voz e das maos,
teria de ser o tambor Rocio (0 mesmo tambor usado pelo Tamborilero). Muitas
carretas tinham um tambor ao alcance da mao que qualquer pessoa podia pegar e
tocar o padrdo de ritmo das sevilhanas quando as pessoas comegavam a cantar. O
tambor da Fig. 4-14 pertencia a carreta "La Curra".

No entanto, tendo dito isto, devo mencionar o facto de haver um
guitarrista/cantor que pertencia 8 Hermandad de Granada e que desempenhava um
papel proeminente nas procissdes e nas juergas maiores. Juan Crespo era um musico
da Hermandad que cantava e tocava guitarra durante longos periodos, mesmo no
poeirento trilho da Raya (ver Figs. 2-6, 2-8 e 2-9), enquanto outros cantavam.
Também conseguia acompanhar qualquer outro cantor quando este tomava a
dianteira. O seu ouvido era impecavel. Conseguia ouvir alguém a cantar os primeiros
tons e encontrar imediatamente a tonalidade. O seu filho também era um cantor

promissor e a sua mulher também cantava bem (Fig. 6-1).
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Havia muitas familias assim. De facto, poder-se-ia dizer que quase todas as
familias do Rochedo eram familias musicais, num grau ou noutro, na medida em que
tocavam entre si € ndo apenas em momentos ou locais designados. Quando se
caminhava pelos parques de campismo, este tipo de musica era uma visao (ou som)
comum. Em El Rocio, tive o privilégio de testemunhar o processo continuo de
transmissdao musical no seu nivel mais fundamental.

A diferenca entre as familias Caballero e Crespo era simplesmente de grau.
Enquanto Carolina tinha uma bela voz e talvez aspirasse a cantar profissionalmente
(era certamente uma das melhores cantoras da Hermandad), o resto da familia parecia
contentar-se em cantar e dangar por prazer. Os Crespos eram uma familia de musicos
semiprofissionais. E evidente que se tratava de um cultivo familiar, pois tanto o filho
como o pai eram cantores conhecidos, e a mulher em menor grau.

O que pretendo dizer com esta comparagdo ¢ que a musicalidade era uma
carateristica de todas as familias Rociero, o que se tornard evidente a medida que a
investigacdo prosseguir. As diferencas sdo apenas de grau de cultivo. Em ambos os
casos - para os que t€ém mais ou menos aspiragdes musicais - a escolaridade bésica

comecga da mesma forma: com a familia e a juerga.
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Figura 6-4 A familia Crespo numa paragem da procissdo em Granada
Nesta altura, estido prestes a deixar Granada no primeiro dia de El Rocio 2003.
(Fotografia de W. Gerard Poole)

Exteriorizacao e estruturagcdo emocional na modalidade "de Gléria

"Nosotros exteriozamos nuestros emociones.” ("NOs exteriorizamos as nossas

emogoes.")

-Uma mulher anénima durante uma conversa que ouvi a altas horas da noite

sobre musica andaluza

A carateristica de "auto-desempenho" dos andaluzes foi trazida pela primeira
vez a minha aten¢do como comentario literario por Allen Josephs (1983, 67), embora
eu ja a tivesse testemunhado durante anos. O auto-desempenho pode ser visto como
tendo as suas raizes, como exemplificado em El Rocio, ndo apenas a escala do
grande evento publico, como as elaboradas (mesmo barrocas) procissoes da Semana
Santa e as procissoes das muitas romarias, mas comec¢ando a escala mais intima, ao

nivel da familia nuclear.
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A exteriorizacdo das emogdes e a pratica estética de cantar e dangar
espontaneamente em qualquer ocasido podem ser vistas na sala de estar (ou carreta,
neste caso) de muitas familias andaluzas.

Quando dei por mim sentado na carreta com a familia Caballero, a ouvir os
canticos, ndo tinha forma de contextualizar as letras das cangdes. Estava a responder
e, nesse processo, a sintonizar-me com o estado de espirito geral gerado pelos
membros da familia. O estado de espirito ndo era apenas festivo, era alegre - a
mesma alegria que eu viria a sentir como o elemento emocional predominante das
procissdes formais (ver Parte II). O adjetivo alegre é o mais préximo que consigo
chegar para explicar como ¢ que um evento com comida, bebida e musica - a que, em
inglés, provavelmente chamariamos "festa" - podia parecer tdo semelhante a uma
festa superficialmente, mas ser tao diferente. As familias estavam a celebrar algo
significativo e importante para elas, mas que, a0 mesmo tempo, ndo exigia qualquer
reflexdo ou antncio para assinalar a sua importancia. A alegria de estar na estrada, no
caminho para El Rocio, era palpavel. Esta "alegria" ¢ o trago emocional mais
evidente do caminho e € especialmente pronunciada nesse primeiro dia. Comegam a
exprimir a modalidade "de Gloria" da peregrinacao logo a saida da catedral, como
um rio emotivo que se derrama no campo.

Cada familia actuou, em primeiro lugar e acima de tudo, apenas para si
propria. A pergunta dbvia € porqué? A resposta 6bvia deve ser que ¢ uma fonte de
imensa gratificacdo, uma gratificagdo resultante da geragao de estados emocionais
poderosos num ambiente recetivo e de apoio. Tudo depende do estado emocional e do

facto de este ser alcangado através de comportamentos como o canto,
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dancando, rezando e, sim, bebendo. Estes comportamentos sdo formalmente
estruturados num contexto de praticas rituais religiosas e devocionais e na
formalizagdo cultural de comportamentos interpessoais.

Os passos das sevilhanas sdo conhecidos e cumpridos. As musicas sdo
conhecidas e cantadas corretamente. Neste sentido, ndo ha nada da emotividade
desleixada ou da execucdo musical desleixada a que as "actuagdes" informais
alimentadas pelo dlcool podem degenerar, e que tantas vezes acontecem em muitas
sociedades. Pessoas de brago dado, cantando fora de tom, tropecando numa danga ou
nas ruas, ¢ simplesmente algo que nunca observei no Rocio, e ¢ extremamente raro
ver em qualquer parte da sociedade andaluza. Espera-se que todos dancem e cantem
bem; ndo ha desculpas para esquecer as palavras, cantar fora do tom ou ndo dancar
com um minimo de estilo pessoal. Esta adesdo aos padrdes de execucao permaneceu
uma carateristica consistente e conspicua dos Rocieros que se manifestou
repetidamente, e esses padrdes comegaram ao nivel da familia. A capacidade de quase
todos os Rocieros para cantar e dangar bem, como eu viria a aperceber-me com o
tempo, era uma das caracteristicas mais fundamentais de toda a romaria.

Houve muitos exemplos do que uma pessoa de fora poderia considerar como
momentos de virtuosismo. Carolina, por exemplo, uma vez comecou subitamente a
dangar e a cantar uma canc¢do que era um cruzamento entre uma tipica Sevilhana
Rociera e uma Zambra - uma antiga danga e can¢do de Granada a que se atribuem
origens mouriscas e ciganas (Albaycin 1991, 6). Ela estava claramente a dangar uma
sevilhana, na medida em que mantinha a integridade estrutural da danga (que nao ¢

nada simples, como o Capitulo 4 revelou). Mas ela
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dangou-a com a estética da danga do Médio Oriente - com movimentos mais fluidos
e ondulantes do que os movimentos angulares da danca andaluza.

Elvira, uma das senhoras de "La Curra" que tinha sempre um copo de uisque
numa mao € um cigarro na outra, cantou uma can¢ao de devocao intima cujo tema
era uma metafora entre a bebida do vinho, o amor roméantico por outra pessoa e o
amor devocional pela Virgem - um tema tipico das cangdes trovadorescas medievais
(E. Asensio, in E. Place 1959). Apesar de ndo ter uma grande voz para os padroes
andaluzes, cantou a canc¢ao na perfeicdo (como muitas outras nessa noite) € com uma
expressdo emocional suave que ndo era uma exibicdo sentimental nem gratuita. A
sua expressao era equilibrada para a intimidade da pequena reunido, e correcta na sua
estrutura métrica e melodica. Mais importante, cantou com a sua propria gracia €
estilo, o que foi muito apreciado pelos seus amigos e companheiros Rocieros.

Os elementos mais conspicuos que ligam as muitas actuagdes espontaneas a
que assisti foram o facto de a execugdo ser geralmente impecével e a exteriorizagao
emocional ser o foco principal, mesmo acima do conteudo lirico. Quando estes dois
elementos sdo vistos em conjunto, o processo musical subjacente a cultura musical do
Rocio vem a tona: geragdo emocional através do ambiente ritual informal e do seu
modo emocional omnipresente (a alegria de estar no Rocio como uma expressao de
devogao "de Gloria"), seguida de exteriorizacdo emocional. As emogdes nao se
limitam a auto-internacdo, mas sdo partilhadas abertamente e projectadas para o
exterior, para a comunidade - estas exteriorizagdes sao concomitantemente

estruturadas através de uma
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forma musical interiorizada. O resultado ¢ uma relagdo inextricavel entre a forma
musical € 0 modo emocional como comportamento estruturado.

Como o capitulo anterior revelou, as estruturas das Sevillanas Rocieras ndo
sdo simples. O ritmo € exato e, embora haja espaco para a improvisagdo, esta nao
pode ter lugar a ndo ser que as estruturas tenham sido primeiro completamente
interiorizadas. O que comega a desenrolar-se € um processo de geracao emocional
dentro de uma modalidade especifica - neste caso, a modalidade emocional alegre
"de Gloria" - diretamente para um padrdo estrutural musical especifico e
interiorizado que ¢ simultaneamente projetado para os presentes. O processo nao
acontece em etapas, mas sim num fluxo continuo de expressao e performance. O
resultado ¢ uma performance continua, dia apds dia e noite apos noite, de alegria
estruturada exteriorizada e incorporada, que se torna um comportamento

formalizado.

Uma inovagao musical nas horas tardias

GOSTO DE CANTAR?®

(Gosto de cantar para ti)
CUANDO TODOS DUERMEN
(Quando todos estdo a dormir)
CUANDO TODOS DUERMEN
(Quando todos estdo a dormir)

QUANDO A LUNA DE PLATA
(Quando a lua de prata)

E ENTRE AS SOMBRAS SE FURA
(Perde-se nas sombras)

QUANDO A LUNA DE PLATA
(Quando a lua de prata)

E ENTRE AS SOMBRAS SE FURA
(Perde-se nas sombras)

Um resultado surpreendente deste estudo foi a descoberta de sitios de

criatividade musical que, sem um nivel profundo de observagao participante, nao

276



poderiam ter surgido
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luz. A primeira foi a imensa atividade musical que tem lugar dentro das carretas, quer
em movimento ao longo da estrada, quer paradas no acampamento, como
exemplificam as trocas de palavras entre Carolina e Sebastian. A segunda ¢ o
encontro noturno de pequenos grupos de pessoas antes do Simpecado. Estes eventos
podiam consistir, por vezes, apenas numa pessoa solitaria a cantar para a Virgem,
mas mais frequentemente consistiam em 3 a 15 pessoas. Estes encontros eram
momentos pungentes para os Rocieros. Aconteciam espontaneamente ao longo da
noite, sem hora marcada, ordem ou anuncio oficial. Podiam ser festivos e até incluir
dancga, mas estas ocasides eram raras e, quando ocorriam, eram sempre ao inicio da
noite. A noite, os que se aproximavam da Virgem vinham ter com ela para partilhar
algo de intimo e pessoal. Por esta razdo, as reunides eram mais frequentemente para
0s nimeros mais pequenos (trés a quatro) e raramente incluiam danga. Testemunhei e
gravei varios destes encontros, e 0 denominador comum era sempre 0 mesmo: as
sevilhanas cantadas antes do Simpecado eram visivelmente mais lentas do que as
suas versoes originais gravadas (ver Fig. 7-2).

Estou a sugerir que este local, o canto a Virgem a noite no caminho, constitui
um dos pontos focais na evolugdo das Sevilhanas Rocieros. E importante identificar o
local neste momento e notar que o processo criativo esta a ter lugar dentro dos limites
mais liminares do estado liminar geral que € a peregrinacdo como um todo. Estes
pequenos encontros nao fazem parte de nenhum ritual oficial e, no entanto,
constituem um ato ritual definido e importante para os Rocieros - um ritual que eles
proprios desenvolveram ao longo do tempo e que lhes € tao familiar como as
procissdes o sdo para aqueles que conhecem o Rocio apenas do ponto de vista do

espetador.
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O que eu quero deixar claro ¢ que cantar a Virgem a noite no caminho ¢ uma
tradi¢do bem estabelecida entre os Rocieros, embora, como a juerga, ndo apareca em
nenhum itinerario. Grande parte do contetido emocional do Rocio atual ¢ produto
destes momentos intimos em que o individuo estd sozinho ou na companhia de
amigos intimos e/ou familiares perante a Virgem. A partir deste ponto de vista, o
contexto de muitas letras do Rocio faz muito mais sentido (como a citada acima).

O Rocio, mais conhecido pelas suas procissdes ruidosas, extravagantes e
festivas, tem esta profundidade oculta da qual deriva grande parte do seu tom
emocional. Por isso, as Sevillanas Rociera t€ém uma qualidade muito mais intima do
que as suas antecessoras, como as Sevillanas de Feria. A inovacdo que sdo as
Sevillanas Rocieras faz mais sentido quando entendida como um produto destes
momentos intimos ao longo do caminho do que como um produto apenas das
procissdes. Nas procissdes, os modos emocionais e musicais que foram processados
nos espagos liminares da romaria por individuos e pequenos grupos, acabam por
encontrar o seu caminho para as procissdes como formalizacdo comunitaria.

Outro local que exemplifica a relagdo intima entre ritual e musica e entre
peregrino e Virgem encontra-se na propria Ermida. A Ermida durante o Rocio ¢ um
espago barulhento e congestionado. No entanto, muitos peregrinos, ao chegarem a
Aldeia, fazem questdo de a ir ver imediatamente e, muitas vezes, € possivel ouvir um
individuo solitario no meio da multidao a cantar para ela. Tentei gravar alguns destes
momentos, mas a canc¢ao perdia-se sempre no meio do barulho, pois nunca estava

suficientemente perto da fonte para a captar claramente na minha camara de video.
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O que eu achei interessante neste sitio "intimo", no entanto, foi o proprio
barulho. Havia tanto barulho e tanta gente que, a sua maneira, o sitio proporcionava
um pano de fundo que funcionava de forma semelhante ao siléncio e ao isolamento
do Simpecado a noite. A privacidade e o anonimato eram, na verdade, facilitados pelo
grande volume de pessoas e de ruido. As vozes solitarias que se elevavam da
multiddo em canticos estavam tao sozinhas e tdo "intimamente" com a Virgem como
no siléncio solitario do camino noturno. As trocas de impressdes, apesar da
incongruéncia das circunstancias, ndo deixavam de ser momentos de devog¢ao intimos
e individuais entre um individuo e a Virgem. Os momentos que ouvi em 1'Hermitage,
como o canto ao Simpecado, eram todos Sevilhanas Rocieras ou, ocasionalmente,
uma Salve Maria. Cantar & Virgem ndo ¢, obviamente, nada de novo, mas cantar as
Sevilhanas ¢ (como discutido no Capitulo 5) ndo s6 relativamente novo, mas, como
continuo a sugerir, o proprio género ainda esta a nascer e a mudar como corolério de
praticas rituais como estas.

Assisti também a outro facto que me sugere que as Sevilhanas Rocieras
continuam a evoluir. Aconteceu na quinta-feira, durante a procissao de 2003, pouco
antes de o Simpecado de Granada atravessar a ponte sobre o rio Ajoli. De repente, a
Carolina comecou a cantar uma bela sevilhana a Virgem. A meio da sua cang¢ao, foi
tomada pela emocao e ndo pdde continuar. A sua amiga, uma jovem que também
canta bem, completou o cantico por ela, apos o que se ouviu um forte coro de "Olé!"
dos membros da Hermandad, e a procissdo continuou o seu caminho.

Nao voltei a assistir a esta interrup¢ao da procissao no ano seguinte, mas

assisti a um acontecimento semelhante aquando da chegada do Simpecado a casa da

280



Hermandad. E evidente que se trata de uma prética ainda rara. No entanto, tem
precedéncia nas procissdes austeras da Semana Santa. A saeta ¢ uma cancao profunda
e emotiva que ¢ normalmente dedicada a Virgem Maria ou a Cristo durante as
procissdes da Semana Santa. O seu ambiente ¢ muito mais sombrio do que o das
Sevilhanas Rocieras, o que ¢ natural por ser de modalidade penitencial, tendo tido
origem como canto processional da Semana Santa. No entanto, na sua pratica atual, ¢
uma forma exigente que esta fora do alcance da maioria dos cantores. Mesmo nas
procissdes da Semana Santa, estas cangdes sdo tao dificeis que sdo frequentemente
(embora nem sempre) cantadas por cantores profissionais, muitos dos quais sao
ciganos e a maior parte deles sdo cantores profissionais de flamenco (Arrebola 1995,
103-115; Sbarbi 1998).

Tive o prazer de ouvir a Carolina cantar muitas vezes para o Simpecado a
noite, e a forma como ela cantou na procissdo foi claramente, pelo menos na minha
mente, uma continuagdo dessa pratica devocional no cendrio da procissdo. A
intensidade do seu canto fazia lembrar a intensidade exigida a um saeta. Também nao
¢ acidental que a sua amiga, aquela que pegou na cangdo e a completou para ela, seja
a mesma jovem que, algumas noites mais tarde, alugou o ambiente noturno de uma
festa de aniversario com uma poderosa interpretagdo de uma Sevillanas Rocieras que
mudou completamente, ainda que apenas momentaneamente, o ambiente da festa.
Em ambos os casos, se alguém ndo estivesse suficientemente familiarizado com o
repertdrio das Sevilhanas, as can¢des poderiam ndo ter sido reconhecidas como
Sevilhanas, mas poderiam facilmente ter sido confundidas com uma das formas
andaluzas mais profundas.

Outro exemplo deste potencial criativo dentro do Rocio camino ocorreu
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quando o Compadre pediu a minha amiga Lisa para cantar para o Simpecado depois

de um dos
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O boi que estava na carreta tinha adoecido, sendo necessario que os membros da
Hermandad ajudassem o boi restante a puxar a carreta pela areia. Toda esta provagao
fez com que o Simpecado chegasse tarde ao acampamento nessa noite. Lisa cantou
uma Ave Maria de J.S. Bach. Foi um grande contraste ouvir a sua voz na floresta
nocturna quando se considera a estética de canto completamente diferente do estilo
operatico classico em comparagao com a voz frequentemente rouca, até mesmo
aspera, do estilo de canto andaluz. No entanto, foi muito apreciada, e o Compadre
pediu-lhe que cantasse novamente no tltimo dia da peregrinag¢do para uma cerimonia
de iniciagdo de outra Hermandad que Granada patrocinava no Rocio.

Mais uma vez, estes sdo exemplos das etapas semi-liminares de EI Rocio que
estdo abertas & inovagdo e & experimentagdo. E nestes locais, ao longo do caminho e
na Aldeia, que El Rocio revela o seu poder gerador de cultura, cujos resultados so6
sdo vistos ou sentidos muito mais tarde - nas procissoes, na Missa como Misa
Rociera (Missa do Rocio), ou quando aparecem na estética geral da sociedade
andaluza como musica popular. As Sevilhanas Rocieras sdo a inovagdo mais
importante do Rocio nos ultimos 30 anos, e tiveram uma influéncia imensa na
sociedade andaluza (Gil Buiza 1991, Vol. 4 , Introdug¢ao; Murphy 2000 e 2001).
Estou convencido de que esta inovagao, pelo menos em grande parte, teve origem em
trocas musicais a volta do Simpecado, a noite, nas carretas ao longo do caminho, por
pequenos grupos intimos de Rocieros - mesmo que fossem apenas dois - € muitas
vezes apenas entre um individuo e a Virgem. Além disso, com base no que observei,

as inovagoes ainda estdo a ser criadas.
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Aficién, os estudiosos da devocgéao e a formalizagao

"Cada Rocio es diferente.” ("Cada Rocio ¢ diferente.")

Contou-me uma das senhoras de "La Curra".

As senhoras de "La Curra", como a maioria das Rocieras, sabiam todas cantar
e dancar bem e passavam grande parte do seu tempo quando viajavam na carreta a
fazer isso mesmo, juntamente com os muitos amigos que estavam sempre a aparecer.
A prética musical que testemunhei a nivel familiar continuava aqui entre amigas, pois
as senhoras de "La Curra" (e Pepe) ndo tinham lagos de sangue, mas consideravam-se
"familia" no Rocio. Uma vez que a média de idades deste grupo era
consideravelmente superior a da familia Caballero, o repertdrio incluia
frequentemente musica popular que se estendia até aos anos 1930 e 1940. Para além
da musica e do canto, Sebastian
O meu pai, um visitante frequente, gostava de dar palestras historicas improvisadas
sobre formas musicais mais antigas, como a copla espanhola e cantoras famosas
como Maria Flores. Estas palestras incluiam os antecedentes histdricos e
sociopoliticos (lembrando-me da perda de Cuba para os americanos em varias
ocasioes).

Estas foram algumas das horas mais informativas e agradaveis que desfrutei
durante o Rocio. Cantavamos varias cangdes e, por vezes, uma das senhoras
dedicava-me uma cangdo, como fez a Pilar quando cantou e dangou uma velha rumba
chamada "Cuba, Cuba". Naquela época eu ainda nao tinha consciéncia do papel que
as sevilhanas desempenhavam dentro do Rocio como um todo, mas mesmo assim eu
podia dizer que parte do que estava sendo apresentado em "La Curra" era histérico.

Por isso, a musica e as conversas informais foram de grande interesse para mim. O
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ambito e o pormenor dos seus conhecimentos historicos eram impressionantes e

(como eu continuaria a testemunhar ao longo do Rocio) tais
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O conhecimento era comum, especialmente entre os Rocieros de longa data, como
Sebastian, Concha, Pilar, Charro, o "Compadre" e muitos outros.

E também importante notar que nenhuma destas pessoas era um académico
com formagao. A capacidade de absorver a histdria de forma experimental através da
cang¢do, da danca e da participagdo - e a reten¢ado intelectual de factos e datas
aprendidos através da conversa e do estudo privado - eram caracteristicas comuns
que se enquadravam em linhas de interesse particulares. Ou seja, o proprio Rocio é
uma biblioteca histérica viva. Em qualquer conversa ou espetaculo, o historico ¢
conscientemente apresentado por pessoas que estdo perfeitamente conscientes,
muitas vezes em pormenor, da historia do Rocio e, por extensdo, da sua cultura em
geral.

Como os meus estudos posteriores sobre o Rocio viriam a confirmar, a maior
parte dos melhores livros escritos sobre o Rocio foram escritos por pessoas a quem
chamariamos "amadores", mas que na Andaluzia sdo chamados de aficionados. Na
verdade, estas palavras ndo sdo de todo congruentes, porque culturalmente ndo tém
paralelismos exactos. Uma semelhanga, no entanto, pode ser encontrada no termo
"buff" da Guerra Civil Americana. Digo isto porque, embora na sociedade americana
tenhamos muitos entusiastas que seguem muitos campos de interesse diferentes,
raramente, com exce¢ao dos entusiastas historicos, estas actividades envolvem todos
os niveis de investigagdo sociocultural.

A diferenca crucial € que estas actividades individuais e colectivas raramente
tém qualquer impacto cultural fora da sua esfera de interesse. O mesmo ndo acontece
com o aficionado andaluz. Os aficionados desempenham um papel ativo e importante

na formagao da cultura andaluza. Devemos também ter em conta que ndo s6 o
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aficionado ¢ também, num ou noutro grau, um intérprete, mas também que cada

intérprete ¢
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um aficionado que alcangou um certo grau de conhecimento cultural. Aficion,
portanto, também pode ser vista como devogao - devocdo a um determinado assunto.
A "histéria", nesta situacdo, ¢ muito mais uma performance incorporada do que um
discurso erudito. O desempenho e a prossecugdo do ritual geram a sua propria
histéria que, em grande medida, € a historia da cultura, ou melhor, a sua "historia" é
uma abstracdo a posteriori.

Assim como cada Rociero pratica a devog@o a Virgem através da expressao
musical como sendo um ato de devogdo em si mesmo, do mesmo modo, o cultivo
dessa devogao, como aficion, ¢ também um ato devocional. A diferenga € que a
aficion pode tomar como objeto quase tudo: cavalos ou touros (ambos aficion
comuns), historia, etc. Um excelente exemplo pode ser visto na tradi¢do do
Tamborilero, objeto do Capitulo 4. Quase todo o conhecimento sobre esta tradigao ¢
obra ou de familias de Tamborileros que preservaram a tradi¢ao através do seu
envolvimento performativo direto, ou do trabalho de aficionados que recolheram
informagdo a medida que aprendiam a tradig¢@o através do envolvimento direto nos
rituais. O Tamborilero Juanma Sanchez, a cuja investigagdo me referi nesta
dissertacdo, ¢ um desses aficionados, embora, por profissdo, seja atualmente
professor de fisica (correspondéncia pessoal).

Passarei aqui brevemente ao flamenco, para dar outro exemplo de uma
situa¢do na sociedade andaluza em que a palavra "aficionado" tem grande
importancia - como forma de ilustrar ndo s6 o conceito em si, mas também a forma
como muitos elementos da sociedade andaluza se entrelacam frequentemente com a
populacdo em geral através de praticas rituais e seus derivados. No flamenco, o

aficionado ¢ um elemento essencial na atuagao informal do flamenco (a juerga) e um
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elemento importante na critica
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do espetaculo profissional (o fablao), e um importante contribuinte para o
desenvolvimento global do flamenco (como historiador, comentador, publico,
patrono, etc.). O aficionado do flamenco nio ¢ apenas um entusiasta; ele ou ela
oferece o elemento crucial de autorregulacdo que garante que a forma de arte nao so6
sobrevive, mas também que as suas mudangas ndo ultrapassam a sua integridade, a
sua coesdo interna.

O aficionado do flamenco ¢ quase sempre também um artista, embora nao
seja um artista ou uma figura ("figura" - alguém que tem um publico). A cultura da
aficion mantém e formaliza a estética flamenca, ndo de forma passiva e a posteriori,
mas no momento em que participa plenamente na cultura flamenca. Nao se trata
apenas de recriar o passado ou de conservar o flamenco tal como era; sdo também
um elemento essencial para o futuro do flamenco, para a sua evolug¢ao continua. O
aficionado ¢ tudo o que se segue: critico permanente, rede de apoio permanente e
participante permanente. Os intérpretes de flamenco, os artistas, contam com a
presenga dos aficionados nas juergas para a sua participacdo conhecedora e nas
apresentacdes formais para o seu apoio e patrocinio (ver série "Rito y Geografia"
para um excelente exemplo desta relagao entre aficién e continuidade cultural).

Vi a mesma correlagdo no ambiente do Rocio. A musica, o folclore ¢ a
literatura eram produzidos por aficionados - Rocieros altamente conhecedores que,
embora ndo fossem o que chamariamos de profissionais ou académicos universitarios,
eram, no entanto, considerados autoridade por outros Rocieros devido ao seu vasto
conhecimento. No entanto, tal como os aficionados do flamenco, estes individuos nao
sdo apenas considerados autoridade pelos Rocieros; sdo também informadores

primarios para investigadores externos sobre qualquer assunto da cultura andaluza.
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Posso dizer honestamente que a historia
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O que ouvi debater e discutir a volta de fogueiras até altas horas da noite sobre o
Rocio revelar-se-ia tdo exato, dentro dos limites do ambito de interesse pessoal de
cada um, como o que eu encontraria mais tarde nos livros publicados por
académicos. Nao ¢ de surpreender, como ja referi, que a maioria dos livros e artigos
escritos sobre El Rocio sejam, de facto, escritos por pessoas muito parecidas com
aquelas em cuja companhia me encontrava.?’

O papel do aficionado ndo € periférico para o Rocio, tal como o aficionado do
flamenco nao ¢ periférico. Ele ou ela ¢ parte integrante desta "auto-performance" que
parece fascinar tantos observadores da Andaluzia. O Rociero ¢ um aficionado do
Rocio, e isso implica ndo s6 que ele ou ela participa e tem conhecimento sobre o
Rocio, mas, mais importante, que ele ou ela contribui para o processo de criagdo do
Rocio. A dire¢ao do Rocio, tal como os seus cantores mais destacados, s6 se
distingue dos outros Rocieros pelo seu nivel de participagdo ou desenvolvimento
artistico. De resto, sdo simplesmente Rocieros. Quem deveria saber mais sobre o
Rocio do que as pessoas que o criam e recriam durante toda a sua vida?

Como resultado destes encontros informais, comecei a compreender que havia
uma grande reserva de conhecimento gerada pela realizagdo da peregrinagdo em cada
ano que, por sua vez, servia como conhecimento util para a continuacao da realizacao
do Rocio no futuro. Como a senhora que citei no inicio desta sec¢do fez questdo de
me dizer, "Cada Rocio ¢ diferente". Quando esta observacao ¢ combinada com "Aqui
ndo ha espectadores, apenas participantes", a relacdo entre auto-desempenho e auto-
conhecimento revela-se sistematica. Os sitios de inovacgao e os sitios de critica
asseguram um processo constante de mudanca e evolugao dentro do Rocio. O que

estd a ser revelado nos elementos informais da peregrinagdo ¢ que
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constituem os locais importantes para a troca de informagdes e a formulagao de
planos para actividades de acompanhamento, tanto no ambito da peregrinagdo como
fora da propria peregrinacdo do Rocio. A informacao trocada nestes locais aumenta a
capacidade do individuo de apreciar o Rochedo a um nivel mais profundo e, por sua
vez, de o criticar, a0 mesmo tempo que reflecte o facto de estar ativamente envolvido
na sua criagdo enquanto performance. O récio entre a historia como discurso
reflexivo e a histdria como performance incorporada €, para o Rocio e, creio, por
extensdo, para grande parte da cultura andaluza, muito mais ponderado em relacdo
ao performativo. Longe de ser uma performance estatica e periddica de doutrina e
ritual, o Rocio é um ritual vivo que se reinventa continuamente a cada momento. E,
mais uma vez, como muitos outros aspectos do Rocio, este processo comega ao nivel
da familia.

Houve muitas conversas a volta da mesa de jantar com os Caballeros que
relataram os acontecimentos importantes do dia: o que correu bem, o que nao correu
tdo bem, o que poderia ser melhorado, como ¢ que algo poderia ser feito melhor. Os
topicos incluiam o tempo ¢ a ordem das carretas, quando o camiao de combustivel
chega ao acampamento, porque € que o cavalo de alguém pode ter adoecido, porque ¢
que o boi adoeceu no ano de 2003 (ver Apéndice B, Quinto Dia, Quarta-feira, 20:00),

quem cantou especialmente bem na tltima juerga, etc.

Formalidad a nivel familiar

A palavra "formalidade" (como ja foi referido) ¢, de facto, uma tradugao

incompleta de tudo o que o termo andaluz engloba. Um aspeto do que
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O significado de formalidad esta contido na frase forma de ser (literalmente "forma
de ser"). Refere-se a todo o comportamento de uma pessoa, a sua singularidade, as
suas qualidades interiores. Refere-se a uma forma de estar no mundo que ndo esta
relacionada com a sua ocupagao, o seu trabalho, os seus titulos ou direitos, mas sim
com um eu cultivado que lhe confere o seu proprio estilo pessoal, a sua propria
marca no mundo. Se considerarmos a "forma de ser" como intimamente relacionada
com o "modo de ser", podemos comegar a compreender como as praticas rituais
musicais tém um efeito profundo na consciéncia individual, ou no auto-
conhecimento.

Quando observamos a interagdo da familia através do canto e da danga,
podemos ver que € aqui que esta "forma de ser" comeca a tomar a sua primeira forma
- ndo tanto pela aprendizagem de formas exteriores (embora isso faca parte), mas
pelo desenvolvimento de uma emogao interior e de uma estética que se torna o seu
verdadeiro eu interiorizado. A forma como dangam, como cantam, de que maneira
particular, com que estilo particular, ¢ o inicio daquilo a que chamamos
"personalidade". A personalidade d4 automaticamente origem a "tipos" na linguagem
comum. "Tipo", no entanto, ndo ¢ o que a "forma de ser" se refere. Os andaluzes tém
muitas palavras intraduziveis, como salero, guasa e gracia. Até a palavra arte é
utilizada para dar mais pormenores a esta "forma de ser", mas nenhuma destas
palavras tem um significado que possa ser definido. Elas adquirem o seu significado,
tal como um elogio repentino, em funcao da sua experiéncia; o apre¢o de uma pessoa
por outra pessoa € o que faz emergir estas expressdes de elogio. As expressdes nao
surgem porque a pessoa preencheu subitamente uma persona categorica, ou

arquetipica, mas porque essa pessoa criou subitamente a sua propria categoria no
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local. Essa pessoa acaba de revelar uma arte interior, uma "maneira de ser" interior

que ¢ reconhecida e
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A formalidad ndo ¢ apenas uma forma de expressao, mas também uma forma de
expressdo pessoal. Desta forma, cada pessoa tem a capacidade de mudar o conteudo
da formalidad, ainda que em pequena medida quando se tem em conta toda a
comunidade. No entanto, ¢ preciso ter em conta que a maioria das formas musicais
que compdem a musica andaluza chegaram até nos através de modificacdes
individuais, fruto de inovadores especificos (a obra Vidas e Lendas de Pohren [1988]
¢ uma compilagdo particularmente concisa e completa destes factos).

A formalidade, portanto, ndo ¢ apenas um comportamento formalizado; é
também o processo de dar forma ao comportamento. Quando chegamos a qualquer
coisa como etiqueta ou protocolo, estamos longe do leito cultural que deu origem a
esses comportamentos referidos como "formalidades". A formalidad ¢ uma estética
incorporada. E esta estética andaluza que floresceu tio vividamente perante os meus
olhos no meu primeiro encontro com a familia Caballero, mas que eles
provavelmente encararam como sendo nada mais do que uma simples interagao
familiar - o que, de facto, era. Era um comportamento, mas um comportamento em
que a musica e o ritual desempenham um papel enorme na criagao, estruturacio e

manutencao.

Segundo nivel: O nivel do agrupamento de familiares e amigos

Transmissao

Uma vez que, em geral, as familias tendiam a criar lagos entre si -
normalmente em grupos de trés a quatro familias - estacionavam frequentemente, ou
pelo menos quando possivel, as suas carretas perto umas das outras no

acampamento. Independentemente da localizacao fisica, no entanto, os membros
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podiam ser vistos a visitar frequentemente as carretas uns dos outros - por vezes para

as refeigoes

297



ou noutros momentos de recreio, que incluiam inevitavelmente musica e danga. Os
Caballeros (cuja carreta se chamava "Ajoli"), a familia Gémez ("Improvisa") e as
senhoras de "La Curra" formavam um desses subgrupos informais.

Isto ndo significa que todas as juergas do acampamento consistiam
exclusivamente em juergas com esses agrupamentos familiares no centro, mas a
minha experiéncia diz-me que a maioria consistia.

Estes grupos familiares tornam-se evidentes em celebragdes como aniversarios € nos
"baptismos" de carretas na sua romaria inaugural. (Assisti a dois baptismos de
carreta, incluindo o da carreta em que viajei, a Ajoli, e assisti a varias festas de
aniversario). Como ja descrevi, no centro destes encontros estavam sempre 0s grupos
familiares. De longe, os grupos familiares e as familias alargadas e os grupos de

amigos tinham as melhores juergas que presenciei no Rocio.

"El Sevillano" em La Tinaja: Performance musical, transmisséo e
competéncia

A juerga que se espalhou pela rua larga e arenosa numa noite em La Tinaja,
em 2004, foi instigada por um sujeito chamado simplesmente "El Sevillano" (o
homem de Sevilha) e apoiada por membros do Coro Rociero de Granada e pelo
cantor Juan Crespo. Era uma juerga festiva, conduzida principalmente pelas
Sevillanas, embora comegasse com uma série de rumbas prolongadas. Na rua, os
dancarinos tinham de estabelecer o seu espago de danga com os seus parceiros €
organizar-se em filas, enquanto os cavalos e as carruagens subiam e desciam as ruas
atras deles e, por vezes, a sua volta. No decurso da juerga, os dangarinos expandiram-
se de uma fila para quatro filas, estendendo-se quase até ao outro lado da rua. No

entanto, a ordem e a forma da danga mantiveram-se durante todo o tempo. A cena era
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elegante, bonita e, a0 mesmo tempo,
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extremamente festivo. Mas nunca se aproximou do delirio ou do abandono. Cada
bailarino manteve-se autdbnomo e em pleno controlo, independentemente da sua
capacidade técnica.

No final dessa noite, El Sevillano mostrou um nivel extraordinario de técnica
de danga que teria impressionado qualquer dangarino de flamenco (o meu palpite é
que ele era, de facto, também um dangarino de flamenco). Estaria El Sevillano a
exibir-se? Sim, claro que estava. Mas quando alguém se exibe neste tipo de ambiente
musical, ¢ bom que seja bom, porque os andaluzes sao implacéveis na sua critica
impiedosa aos pretensiosos ou aos que ndo merecem (como testemunhei em varias
ocasioes).

Entdo, porque ¢ que lhe foi dado tanto espaco e tanta liberdade para "atuar
sozinho"? A resposta ¢ simples e dupla: (1) Ele ndo era apenas bom, era excecional; e
(2) eles podiam aprender com ele. Tal como no flamenco, a juerga ndo ¢ apenas um
lugar para atuar; ¢ um lugar para aprender. De facto, ¢ o local chave para a
aprendizagem. E na juerga que se aprende no so6 técnicas especificas e novos
conceitos, mas também como contribuir para uma atuagcdo com as suas proprias
técnicas de apoio. Como bater palmas corretamente nos complicados contra-ritmos,
como dar um bom jaleo (gritos e sons de apoio que ajudam a contornar a direcao
musical e a acentuar os momentos altos), e como se estabelecer na hierarquia da
autoridade artistica - tudo isto se aprende nas juergas.

Repare-se que ndo se trata de actuagdes pagas, mas € aqui que mesmo 0s
melhores profissionais encontram a sua maior alegria e inspiracao (como julgo ter
sido o caso de El Sevillano). Este ¢ o sitio principal onde se cria tanto o aficionado

(o ouvinte conhecedor) como o profissional. O facto de um tal sitio
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A presenca de um cantor de soul numa peregrinagao religiosa nao ¢ de todo
incongruente na Andaluzia. E uma analogia instrutiva com os cantores de soul afro-
americanos, que muitas vezes comecaram a sua carreira de cantores nos coros de
gospel do Sul profundo. O que se segue ¢ um excerto de People Get Ready, de Robert

Darden, um livro sobre o desenvolvimento inicial do gospel:

E com a mudanga da musica veio um novo estilo de apresentagdo, um estilo
que enfatizava o movimento e a improvisagao, um estilo que exigia
envolvimento emocional e expressdo personalizada. As cantoras-modelo de
Dorsey - aquelas que inicialmente apresentavam as cangdes ¢ depois
treinavam os jovens coros - vinham todas diretamente da igreja santificada.
Sallie Martin, Mahalia Jackson ¢ Willie Mae Ford Smith acreditavam em
deixar o Espirito Santo agir; cada uma delas tornou essa crenga
performativamente Obvia em seu canto. Os novos coros, sob a tutela
cuidadosa desses vocalistas, aprenderam mais do que apenas novas melodias.
Receberam também formagao sobre a liberdade e a fé de cantar no Espirito.
(Darden 2004, 15)

Mas, uma vez chegada a madrugada, foi servido um caldo quente aos
presentes (quase todos). De seguida, cantaram a ltima ronda de Rociero Sevillanas
devocionais, seguida de uma Salve Maria final. E instrutivo salientar que, se alguém
tivesse assistido a juerga apenas até ao final da noite, antes deste encerramento final
da festa, poderia facilmente ter ficado com a impressao de que se tratava de uma
"festa" completamente secular. Em alguns aspectos era, mas em aspectos mais
importantes, era muito mais do que isso: E um sitio onde a estética cultural ¢ criada,

aprendida e perpetuada como parte de um sistema cultural mais vasto.

Lentisquilla, Carreta Tinaja, 2003: Competéncia musical precoce e
estruturacdo emocional

Numa sec¢do anterior deste capitulo, "Inovagdo musical nas horas tardias",

mencionei um dos amigos da Carolina cuja voz poderosa rasgou uma ocasiao alegre
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com uma cang¢do emotiva. A canc¢do ocorreu durante um encontro musical que eu

302



A juerga, que foi também a festa de aniversario da filha da familia proprietaria da
carreta, caracterizou-se, no inicio, por cantos e dancas excecionalmente festivos,
acompanhados a guitarra por um tratorista e por um homem de confianga. A juerga,
que era também uma festa de aniversario da filha da familia proprietaria da carreta,
caracterizou-se no inicio por cantos e dancas excecionalmente festivos,
acompanhados a guitarra por um dos tractoristas € um amigo seu que também era
bom cantor. Sevilhanas e rumbas dominaram a parte inicial da noite, que incluiu
alguns esquetes improvisados extremamente bem-humorados (aparentemente tirados
de um programa de variedades/comédia da TV).

No meio da alegria, uma voz poderosa e carregada de intensidade emocional
soa de repente. A voz era de uma jovem, amiga da Carolina, a Ana, que cantava
frequentemente nos convivios. No entanto, o que eu gostaria de realcar ¢ a
intensidade emocional com que a jovem (provavelmente com menos de 22 anos)
interrompeu subitamente o que tinha sido, até entdo, um evento bastante festivo, leve
e bem-humorado. Quando terminou a sua entrega, dedicou-a a aniversariante e
afastou-se sorridente e obviamente alegre. Da mesma forma, a juerga continuou a sua
trajetoria anterior (ap6s um coro de "Ol¢é!") como se nada tivesse acontecido. Nem a
cantora nem os presentes na reunido ficaram perturbados com a subita explosao
emocional. Ela foi embora com um sorriso no rosto, e eles continuaram com a juerga.

Mais uma vez, nada foi superficial ou insincero nesta explosio. E
simplesmente um exemplo de como, mesmo em tenra idade, o sistema ritual e
performativo andaluz comega a estruturar um dominio das emogdes entre os seus
praticantes. Nao se trata de doutrinagdo; ¢ exatamente o contrario - maturagao e

sofisticacdo. Esta consciéncia emocional através da exteriorizagao constitui uma
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poderosa forma de auto-conhecimento. Torna-se uma "forma de ser" acessivel e

interiorizada.
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A segunda casa do Charro 2003: Estruturacdao emocional e formalidad

Outra das minhas experiéncias mais memoraveis de El Rocio teve lugar numa
casa a que chamo simplesmente "a casa de Charro". Charro, uma das senhoras de "La
Curra", era outra daquelas pessoas especiais que, tal como Sara, se esfor¢cou por fazer
amizade comigo e com Lisa. A casa a que Charro nos levou ndo era a sua propria
casa, mas sim a casa de um familiar proximo. Lisa e eu apercebemo-nos de que
Charro poderia ter ficado em casa de alguns dos seus familiares se quisesse, mas
gostava de ficar com as suas "irmas" de "La Curra" no complexo da Lentisquilla.

Esta juerga foi extremamente emotiva. Havia uma energia no ar que muitas
vezes caracteriza os encontros musicais andaluzes. O que marcou a diferenga
essencial entre esta juerga e as juergas maiores que descreverei na sec¢ao seguinte
ndo foi tanto o nimero de pessoas (talvez 20 pessoas participaram), mas a intimidade
apesar dos niimeros. Penso que a intimidade se deveu ao facto de a reunido ser
constituida por familiares e amigos proximos.

Na Andaluzia, como ja referi, as melhores festas e a melhor musica
encontram-se entre as familias e os seus amigos, mais do que entre estranhos que
partilham um interesse comum (mais uma vez, este € o terreno da aficion). Quando se
considera que o conhecimento musical € transmitido principalmente ao nivel da
familia - o que foi revelado nas carretas e refor¢ado através das minhas observagdes
das familias mais bem sucedidas - entdo a relagdo entre os encontros familiares ¢ a
qualidade musical comega a revelar-se. Nao estou a falar apenas de competéncia
musical. Falo igualmente do verdadeiro conhecimento musical, da musica como

cultura. O que se tornou

305



O que me pareceu obvio foi que, nesses momentos de profunda sensibilidade e
sintonia musical, a competéncia musical era apenas uma componente subjacente.

Na juerga Charro, a danca era elegante e cheia de gracia, mas de modo algum
era virtuosa, enquanto as palmas ritmicas e o canto eram poderosos e definitivamente
impulsionavam a juerga. No entanto, em varios pontos da juerga, houve momentos
em que todos se concentraram num Unico cantor. Dois desses momentos foram de
particular interesse.

A primeira foi a de um homem que julgo ser um pastor. Tinha uma bengala
com a qual batia o ritmo no chdo enquanto cantava (uma pratica comum nas geragoes
mais velhas) e usava o boné de operario que ainda ¢ comum em toda a Europa. O
pastor tinha escolhido duas raparigas para cantar. As senhoras tinham os olhos postos
nele e a sua expressao revelava um quase arrebatamento perante o seu canto aspero.
A chave ¢ que ele cantava diretamente para elas, e elas respondiam diretamente a ele.
Qualquer que fosse a letra exacta, era a fenomenologia desta troca que constituia o
momento "ritual", um momento que podia parecer uma festa mas que €, de facto, um
processo continuo de estruturagdo emocional que continua ao longo de toda a
peregrinagdo - de pessoa para pessoa e de pessoa para Virgem. O habitual coro de
"Ol¢" seguiu-se a intensa troca dos presentes.

Foi nesta mesma juerga que uma senhora idosa dedicou uma cang¢ao a alguém
que tinha sido convidado e que tinha vindo com uma camara de video (eu). Ela fez
saber que queria dedicar-lhe uma cangdo e aproximou-se para cantar diretamente
para ele (teve de olhar para cima enquanto cantava, pois ele era bastante mais alto do

que ela). Devemos supor que a senhora idosa nao tinha olhos
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para com o homem que a filmava e as suas potenciais implica¢des quando ela
escolheu dedicar-lhe a cangdo? Devemos supor que nao havia "arte" na cangdo
sedutora do pastor, nem qualquer "jogo" das senhoras em resposta? Claro que havia.
Mas isso significa que elas ndo eram sinceras? Nao, de modo algum.

Aqui tenho de fazer uma pausa para corrigir uma percecao que leva a tantas
interpretagdes erradas sobre o "auto-desempenho" andaluz: O intérprete tem
consciéncia de si proprio, ndo € autoconsciente. A emotividade musical e ritual ndo ¢
uma indicagdo de ingenuidade ou de subterfiigio emocional; pelo contrério, € o
resultado da sua sofisticacao cultural ¢ emocional. Esta consciéncia emocional é um
tipo de inteligéncia que escapa ao que considerariamos "inteligéncia" no sentido
puramente intelectual. (Ver Cytowic 1995 para uma apreciagdo das implicagdes da
inteligéncia emocional). Os andaluzes "brincam" com a emocionalidade porque
podem brincar com ela, da mesma forma que uma pessoa intelectualmente inclinada
pode gostar de fazer palavras cruzadas. As praticas rituais e artisticas que estdo na
base de grande parte da estrutura¢do emocional dos individuos - e que, por sua vez,
apoiam a estética ndo escrita da formalidad - ddo aos andaluzes uma certa
consciéncia do seu proprio interior emocional que lhes permite exteriorizar emocdes
profundas e intensas sem se deixarem dominar por elas. O facto de "controlarem" as
suas emocodes ndo significa que sejam insinceros ou que estejam a agir, € muito
menos que as estejam a suprimir; ¢ simplesmente uma forma de estar no mundo que
inclui um elevado grau de consciéncia emocional e uma flexibilidade de desempenho
comportamental que ¢ uma consequéncia natural dessa consciéncia.

A juerga intima proporciona um "palco" onde niveis mais profundos de

explora¢do emocional podem ter lugar como parte de um ambiente musicalmente
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favoravel. No entanto,
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como demonstram os intensos rituais andaluzes, como a Salida do Rocio e muitos
dos rituais da Semana Santa, a evocacdo de emogdes pode ir longe, até mesmo a
beira do caotico e do histérico. No entanto, a minha experiéncia deixou-me claro que
os andaluzes, enquanto cultura, sabem exatamente o que estdo a fazer e nunca
ultrapassam esse limite.

A Formalidad ndo constitui tanto "regras" tacitas destinadas a governar o
comportamento como algo muito mais eficaz: uma estética incorporada. Esta estética
interiorizada comeca com a exteriorizac¢ao deliberada e a estruturacdo das emocgdes
através de praticas rituais musicais que come¢am numa idade precoce e continuam ao
longo da vida.

Como sugere o tedrico dos rituais Charles Laughlin, os rituais podem criar
"cenarios emocionais" que, subsequentemente, se podem tornar estdveis dentro dos
individuos. (Ver o tutorial online de Laughlin em "ergotropic-trophotropic tuning" e
"emotional settings" para um modelo de como o ritual pode afetar a neurobiologia da
emo¢ao). Becker e Damadsio, no entanto, também enfatizam o poderoso papel que as
emocgdes desempenham - ndo sé na obtencao do estado de transe, mas também na
constru¢ao do que Damadsio chama de "nucleo do eu": "As emogdes e o nucleo de
consciéncia tendem a andar juntos, no sentido literal, estando presentes ou ausentes"
(Damésio 1999, 100; e para uma discussdo mais aprofundada, ver Capitulo 12). As
emocdes parecem desempenhar um papel fundamental na determinagdo da qualidade
da nossa consciéncia. Nesta perspetiva, os rituais que se centram nas emogdes nao
podem deixar de ter um