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Resumo.

Neste artigo, proponho uma reflexdo sobre efeitos da translocalidade na prética do
maracatu de baque virado. Com base em um estudo de caso, a etnografia do grupo
parisiense Tamaracd, analiso 0s processos de apropriacdo musical do maracatu na Franga.
O que a translocalidade de fato produz na pratica do maracatu contemporaneo no Brasil e
na Franca? Quais formas de interacdo, cooperacdo, disputae conflito emergem do encontro
entre musicos brasileiros e franceses? A abordagem translocal possui grande potencial
heuristico no estudo da difusdo do maracatu de baque virado contemporéneo. Essa
perspectiva oferece um referencial analitico capaz de apreender esse universo em sua
totalidade, levando em conta as singularidades de cada contexto e, em seguida,
compreendendo as relacdes estabelecidas entre os grupos brasileiros e franceses.
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Title.
The World of Maracatu de Baque Virado Through the Prism of Translocality

Abstract.

The purpose of my article is to offer a reflection on the effects of translocality in
the practice of maracatu de baque virado. Starting from a case study, | analyze the
processes of musical appropriation of maracatu in France. What does translocality
concretely produce in the practice of contemporary maracatu, in Brazil and in
France? What forms of interaction, cooperation, disputes and conflictsemerge from
the encounter between Brazilian and French musicians? The translocal approach
has great heuristic potential in the study of the diffusion of contemporary maracatu
de baque virado. This perspective offers an analytical framework capable of
grasping this world in its globality, taking into account the singularities of each
ensemble so as to understand the relationships built between Brazilian and French
groups.
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Introducéo



Diversas praticas musicais contemporaneas desempenham um papel essencial~na
construcdo de territérios, tanto geograficos quanto imaginarios. Elas sdo frequentemente
inspiradas por universos sonoros que ultrapassam os limites de suas localidades e fazem
referénciaa outros espacos ou temporalidades. Essas praticas formam comunidades compostas
por pessoas que vivem ou circulam em uma mesma &rea, oferecendo importantes espacos de
"sociabilidade, lazer e cultura” (MAGNANI, 2013). Mesmo que algumas dessas praticas se
inspirem em préticas tradicionais que, em geral, sdo muito ligadas a seus territorios, elas ndo
tém necessariamente o objetivo de reconstruir sonoridades ou uma identidade ligada a uma
localidade especifica. Esse mesmo fendmeno foi observado por Stefania Capone (2005, 2010)
em relacdo a transnacionalizacdo das préaticas religiosas afro-brasileiras. Stepputat e Djebbari
(2020, p. 5) mostram que, especialmente na atualidade, muitos géneros musicais e
coreogréaficos ndo estéo vinculados a uma localidade especifica, embora sejam frequentemente

associados a uma "regido ou cultura de origem".

Neste artigo, proponho uma reflex&o sobre efeitos da translocalidade na pratica do
maracatu de baque virado. Com base em um estudo de caso, a etnografia do grupo parisiense
Tamaracd, analiso os processos de apropriacdo musical do maracatu na Franca. O que a
translocalidade de fato produz na pratica do maracatu contemporaneo no Brasil € na Franga?
Quais formas de transmissdo, adaptacéo e transformacédo sdo postas em pratica pelo grupo?
Quais formas de interacdo, cooperacdo, disputa e conflito emergem do encontro entre muisicos
brasileiros e franceses? E, finalmente, em qual medida a abordagem translocal poderia oferecer

uma compreensao mais holistica da difusdo europeia do maracatu de baque virado?

Como meu objeto de estudo é construido no didlogo entre varias localidades, realizei
uma etnografia multissituada (MARCUS, 2010) transitando entre varias cidades: Paris, Recife,
Sdo Paulo e Belo Horizonte. Meu trabalho de campo foi marcado por uma série de
descontinuidades temporais, bem como por diferentes territorios e "espessuras" de observacao.
Como George Marcus aponta, a abordagem multissituada rompe a unidade de tempo e espago
que caracteriza a etnografia desde seu surgimento como forma de conhecimento. Nessa
perspectiva, o objeto de estudo emerge da “formacdo cultural produzida por varias cenas
diferentes, e ndo da condicao de um conjunto especifico de sujeitos” (MARCUS, 2010, p. 376).
A diversidade de situacOes, atores e territdrios inerentes a etnografia em multiplos locais
implica diferentes formas de envolvimento do pesquisador no campo, bem como niveis
distintos de observacdo. Para enfrentar esse desafio, o pesquisador deve explicitar a estrutura

que articulasuas observagdes e delimitar.com precisdo sua area de investigagdo. Dessa forma,



minha pesquisa se concentra no mundo da arte translocal® construido em torno da praticado
maracatu de baque virado, tendo a Franca (particularmente a regido parisiense) como o principal
campo de observacéo prolongada e aprofundada.

Embora a translocalidade seja uma perspectiva ja estabelecida nos estudos das religifes
afro-brasileiras (CAPONE, 2004; GUILLOT, 2010) ou da capoeira (GRANADA, 2015), ela é
pouco mobilizada no campo das praticas musicais afro-brasileiras, como o maracatu, a escola
de samba ou 0 samba-reggae. A maioria dos estudos descreve a difusdo do maracatu pelo prisma
de uma suposta espetacularizacdo e estandardizacdo vividas pelos grupos tradicionais,
concentrando a analise em "fronteiras de identidade" (LIMA, 2014) que tracariam uma linha
vermelha entre os grupos considerados tradicionais (maracatus-nacdo) e aqueles percebidos
como ndo tradicionais (grupos percussivos). Por um lado, a maioria das pesquisas se concentra
no estudo dos maracatus-nagdo em contextos tradicionais (CARVALHO, 2007; GUILLEN;
LIMA, 2006; KOSLINSKI, 2013; LIMA, 2014), mas também ha varias etnografias de grupos
percussivos situados em diversas regides brasileiras (ESTEVES, 2008; MARCELINO;
BEINEKE, 2014). Utilizada para descrever fendmenos que envolvem mobilidades, migragoes,
circulacdes e conexdes entre diferentes localidades, a translocalidade vem ganhando cada vez
mais espaco em diferentes disciplinas cientificas, inclusive naquelas cujo objeto de estudo € a
musica (ATERIANUS-OWANGA, 2019; ATERIANUS-OWANGA; DJEBBARI;
SALZBRUNN, 2019; BENNETT; PETERSON, 2004; BIERMANN, 2018; CAPONE;
SALZBRUNN, 2018; ENGLERT, 2018; STEPPUTAT; DJEBBARI, 2020). De acordo com
Freitag e von Oppen (2010, p. 5), a translocalidade pode ser entendida tanto como uma
ferramenta descritiva quanto como uma perspectiva de pesquisa capaz de conceituar a
diversidade de circulacBes e transferéncias que caracterizam um namero crescente de
fendbmenos contemporéneos. Essa abordagem nos permite entender de forma mais aberta e
menos linear os diferentes efeitos, contradi¢fes e consequéncias que emergem da relacdo entre
0s varios atores e localidades. O termo também se destina a descrever o surgimento de redes
internacionais e campos sociais que promovem a circulagdo de pessoas, conhecimentos,
recursos e objetos. Orientado para a experiéncia dos atores e para a observacao de situagdes
concretas, ele propde uma compreensao global desses fendmenos, articulando vérias escalas
espaco-temporais no trabalho etnogréafico (GREINER; SAKDAPOLRAK, 2013).

Por fim, o enfoque unicamente centrado nas fronteiras identitarias € um grande

L Ampliacdo do conceito de mundeda arte de Howard-Becker (1988) para o contexto das pratiCag/translocais.



obstaculo para a compreensdo do processe de difusdo do maracatu como um todo. Para-dar
inteligibilidade e visibilidade aos fen6menos “eantemporaneos, € necessario constituir um
campo comum de analise, capaz de reunir grupos percussivos e maracatus-nacao. Nesse
contexto, a translocalidade tem grande potencial heuristico no estudo do maracatu de baque
virado, possibilitando a superacdo de dicotomias hd muito estabelecidas e a abertura de novas

ferramentas analiticas.

Maracatus translocais

Pratica musical e coreografica pernambucana, o0 maracatu de baque virado passou por
uma série de grandes transformacdes desde o seu surgimento no século XIX, conquistando uma
importante visibilidade e difusdo internacionais. Os grupos tradicionais, conhecidos como
"maracatus-nacao”, possuem uma forte dimensdo identitaria negra, estabelecendo vinculos com
religiGes afro-brasileirascomo o candomblé, o xangé, a jurema e a umbanda. Mesmo que esses
vinculos sejam expressos de formas muitas vezes distintas, dependendo das particularidades de
cada grupo, a dimenséo religiosa afro-brasileira é considerado como um dos principais aspectos
que definem o maracatu-nacgéo assim como a atribuicdo de sua tradicionalidade. Formado por
um grupo de percussionistas (batuque) e uma corte real composta por diversos personagens, 0s
maracatus-nagdo apresentam seus cantos, ritmos e movimentos principalmente durante o
periodo do carnaval, dando vida a celebragdo dos lacos comunitarios, a ativacdo de uma

memoria coletiva, a evocagdo da ancestralidade e da religiosidade afro-brasileira.

Desde a decada de 1990, a expansdo do maracatu para além de suas fronteiras
comunitarias, geograficas e religiosas transforma o mundo do maracatu em profundidade.
Diversos fendmenos ligados & globalizacéo cultural levaram a desterritorializagdo do maracatu
(que costumava ser muito ligado ao seu territério de origem): a apropriacdo da pratica por um
publico mais amplo (principalmente da classe média branca) e sua integracdo a industria
cultural e turistica (levando a uma dissociacdo entre as dimensdes artistica e religiosa). Essa
ampliacéo de atores, territorios, significados e modos de apropriacdo é entendida aqui como

uma das dimensdes mais importantes e inovadoras do mundo do maracatu contemporaneo.

O processo de difusdo da musica e da danga do maracatu levou a formacéo de muitos
novos grupos em Recife, bem como em outras cidades brasileiras e europeias. Formados
principalmente por jovens e estudantes de classe média, esses grupos se concentram na pratica

musical, especialmente nos instrumentos de percussdo. O nimero crescente de.pattieipantes,



bem como a diversificagdo de préaticas e repertérios agrupadossob o nome "maracatu”, levou-a
criacdo de uma nova categoria, capaz de estabeleceruma clara distin¢do entre o maracatus-
nacdo tradicionais e suas novas formas de apropriacédo. Foi a materialidade de seu instrumental

gue deu nome a esses novos conjuntos, agora chamados de "grupos percussivos”.

Em uma perspectiva mais ampla, esse movimento pode ser entendido como um processo
de "artificacdo” (SHAPIRO, 2004) do maracatu, no qual a dimensdo sonora desse evento se
torna autbnoma em relacdo ao seu quadro cultural de referéncia. A ultrapassagem de seus
limites originais levou a uma diversificacdo de repertdrios e pontos de vista sobre a pratica,
resultando na formagdo de varios "mundos artisticos" (BECKER, 1988) no Brasil e na Europa.
O maracatu de bague virado, agora considerado um género ou repertério musical, desempenha
um papel importante na construgdo de praticas musicais em todo o mundo. Dessa forma, a
dimensé&o translocal do maracatu é tanto um resultado quanto um pré-requisito para o processo

de artificacéo.

A apropriacdo do maracatu por novos publicos levanta questdes econdmicas, sociais,
raciais e religiosas que geraram polémicas acaloradas no Brasil e, em menor escala, na Franca.
Essas tensdes, geralmente centradas na nocao de tradi¢do, ndo impediram a intensificacdo dos
intercAmbios entre grupos europeus e brasileiros e o estabelecimento de redes de cooperagéo
internacional. Para os maracatuzeiros, a nocao de tradicdo é atualmente pensada e estruturada
em torno de quatro "pilares™: ancestralidade africana, idade, vinculos com a religiosidade afro-
brasileirae raizes territoriais (CHAMONE, 2018). Esses pilares constituem elementos centrais
na atribuicdo de tradicionalidade, mas seus parametros e perimetros sdo constantemente
reelaborados, estabelecendo "acordos provisorios” e "disputas perenes” entre grupos
(SANDRONI, 2013). Dessa forma, os critérios de tradicionalidade séo performativos e geram

novos maracatus-nacao, ndo apenas no exterior, mas também em Pernambuco.

Tamaracé, uma plataforma de encontros e circulacdes

O grupo Tamaraca foi formado em 2010 por iniciativa de Ana Maria Constantinescu,
advogada, cantorae percussionistaamadora. Enquanto estudava na universidade, ela participou
de varios grupos de percussao brasileiros em Paris, incluindo o maracatu Tambores Nago,
dirigido por Wendell Bara. Apds seus primeiros contatos com essa musica, Ana Maria viajou
para o Brasil em 2008 para aprender mais sobre a linguagem do maracatu de baque virado. De
velta a Franca, ela queria continuartocando. maracatu, mas sem sucesso. Os quatroymaracatus



parisienses que surgiram entre 2000 e 2010 foram construidos com base nas referéncias
estéticas e pedagogicas do grupo Nacao Pernambuco, Masessa forma de tocar ndo correspondia
mais ao tipo de experiéncia musical e estética que Ana Maria estava buscando na época. Seu
objetivo era redescobrir na Franca o prazer e a energia que havia experimentado no Brasil,
durante suas passagens pelo maracatu-nacgéo Estrela Brilhante e por alguns grupos percussivos
da regido Sudeste, como o Bloco de Pedra e o Trovao das Minas. Essa observagéo o inspirou a
planejar um novo grupo em Paris, com o0 objetivo de "tocar como os grupos brasileiros"
(Entrevista, 25 de junho de 2010, Paris).

Para isso, Ana Maria convidou o percussionista brasileiro Celso Soares para atuar como
diretor musical de um novo grupo de maracatu parisiense, chamado Tamaraca. Os dois lideres
desempenham um papel fundamental na escolha dos repertérios, dos métodos de transmissao e
dos imaginarios brasileiros mobilizados pelo grupo. A pratica oferecida pelo Tamaraca esta,
portanto, intimamente ligada as carreiras profissionais, aos encontros e as afinidades pessoais
e musicais de seus diretores, seguindo suas proprias perspectivas sobre o maracatu de baque

virado.

Conjunto "especializado no tradicional maracatu de baque virado”, o Tamaraca tem
como objetivo "aproximar-se 0 maximo possivel do som do Maracatu Nacdo de Recife, ao
mesmo tempo em que realiza sua propria pesquisa e experimentacdo musical”. Seu objetivo é
"transmitir ao publico a forca e o entusiasmo desse ritmo ancestral, em toda a sua
autenticidade2”. A sonoridade e o repertdrio do Tamaraca baseiam-se no maracatu-nagao
Estrela Brilhante, nacdo a qual pertencem Ana Maria e Celso, e & qual sdo particularmente
ligados. A proposta estética mais leve e simples do grupo contrasta fortemente com as
"batucadas nordestinas" parisiense, nas quais a danca, os figurinos coloridos, a sensualidade e
a presenca de palco ocupam o centro das aten¢des. Tamaraca tem como principal objetivo se
destacar dos outros grupos de maracatu de Paris, que se inspiram na abordagem do grupo

percussivo Nagdo Pernambuco.

Composto por cerca de vinte musicos adultos, a maioria dos quais sdo franceses ou nao-
brasileiros, Tamaraca oferece oficinasregulares de maracatu e apresentacdes musicais na forma
de desfiles ou shows ao vivo. Desde seus primoérdios, 0 grupo assumiu uma vocacgao
internacional por meio de uma rede de musicos que viajam entre Recife, o Sudeste brasileiroe

varias capitais europeias. Celso Soares estabelece vinculos entre grupos brasileiros e franceses,

2 Site.internet do grupo Tamaracé:WWww.maracatutamaraca.blogspot.fr, consultado em 20 de oufubfo,de2012.



http://maracatutamaraca.blogspot.fr/

bem como entre grupos europeus com uma estética mais tradicional ou com interesse-na
linguagem musical do Estrela Brilhante. O projete.Famaraca foi, portanto, desenvolvido como
uma praticaenraizada em Paris, mas também como um espaco de circulacao entre o Brasil e a
Europa, como uma plataforma para encontros e intercambios para 0s masicos que se inspiram

principalmente na musicalidade do maracatu-nacgéo Estrela Brilhantes.

Mediador cultural central para difusdo do maracatu de baque virado em Paris, Celso
Soares desempenha o papel de um "ator nodal* ", tecendo relac¢des entre locais aparentemente
separados, mas de fato em constante comunicagdo. Sua ligagdo com um grupo especificoe seu
projeto de reproduzir a musica dos maracatus-nacao da formamais fiel possivel permitem que
ele circule pelos varios mundos do maracatu, mantendo uma ldgica que estrutura suas acoes e
seu discurso de justificacdo. Esse projeto de fidelidade a tradi¢do garante tanto a transmissao
de conteudo "culturalmente relevante” quanto as transformacgdes necessarias para transmitir a
"mensagem culturals” do Estrela Brilhante, apesar das adaptacdes inerentes ao processo de

traducdo cultural.

Reconstruir a sonoridade de um maracatu-nacao em Paris

Mas como reconstruir uma sonoridade pernambucana em Paris? Manifestamente, as
praticas do maracatu-nacdo Estrela Brilhante, referéncia central do grupo Tamaraca, nédo
poderiam ser transmitidas em sua totalidade em Paris, mesmo que nos restringissemos apenas
a sua dimensé&o sonora. O universo musical do Estrela Brilhante € composto por um repertério
de inimeros ritmos, musicas, variagdes, tipos de interpretacdo e técnicas de execucdo. Dessa
forma, o projeto de reconstrugdo sonora de Tamaracé nao envolve uma reproducdo idéntica de
uma estética musical. Trata-se de um novo arranjo que nao é arbitrario, que tem uma ldgica

internae que envolve escolhas politicas e estéticas. Assim, foi realizado um processo de sele¢éo

30 grupo organizou oficinas ministradas por Aline Morales (Baque de Bamba/Toronto), Chicote e Léo Araripe
(Rio Maracatu/Rio de Janeiro), Jabu Morales (Mandacaru/Barcelona), Diogo Dolabella (Baque Torto/Bruxelas),
Rifferson Gomes, Daniela Ramos, Analu Braga (Trovdo das Minas/Belo Horizonte), Mestre Walter e Pitoco
(Estrela Brilhante/Recife), Mestre Hugo (Ledo da Campina/Recife).

4 De acordo com a antropéloga Kalis Argyriadis (2012, p. 58), o ator nodal é um "personagem cuja funcéo,
habilidade e objetivo sdo criar conexdes originais, cuja combinagio lhe permite apoiar seu préprio projeto
religioso, identitéario e/ou cultural, aproveitando uma situacéo interseccional Gnica da qual ele é a forga motriz
incontornavel".

5 De acordo com Gérald Lenclud (2012, p. 58), a nocéo de tradicdo, conforme abordada na antropologia, implica
trésideias subjacentes: umaformade conservagédo do passado no presente; umaselecdo de contetdo culturalmente
importante que precisaser salvaguardado.na forma de uma mensagem cultural; e um modq de_transmissao
esSencialmente oral.



de elementos musicais: a escolha de aspectaes considerados "fundamentais™, o detalhamentoea
analise das estruturas sonoras, o uso de novas metodologias de transmissdo e uma forma de
progressdo pedagdgicade acordo com os niveis de dificuldade. Nesse contexto, alguns aspectos
se mostraram mais flexiveis a adaptacéo e a transformacdo, enquanto outros se mostraram

inegociaveis e menos abertos a modificacdes.

Em primeiro lugar, o instrumental é fundamental para o processo de reconstrucao
sonora. Pouco propiciaa transformacéo, a dimensdo material do conjunto de percussdo € um
importante marcador da identidade do maracatu na Franca. No grupo Tamaracé, encontramos
0S cinco principais instrumentos presentes no maracatu-nacgéo Estrela Brilhante de Recife
(gongué, ganza, abé, caixa e alfaia), com excecao do patangome. Ha4 também outros parametros
importantes, como 0s materiais usados na fabricacdo dos instrumentos e suas cinturas. A alfaia
de macaiba e a corda de sisal sdo muito valorizadas por evocar uma dimenséo tradicional, mas
ndo sdo impostas aos musicos participantes. A alfaia de macaiba é feita do tronco de uma
palmeira, possuindo uma bela sonoridade e um peso elevado, o que dificulta a execucdo. O
mesmo acontece com a corda de sisal, que € desconfortavel de tocar devido ao seu material

aspero e agressivo a pele.

Da mesma forma, é dada grande atencdo a técnica instrumental e aos gestualidade na
performance, especialmente na alfaia. Os ritmos séo tocados de acordo com uma manulagéo
precisa, com a mdo dominante tocando todas as notas acentuadas. Essas notas devem ser
tocadas com movimentos amplos de cotovelo e brago que "coreografia” compdem propria ao
maracatu. Embora esses movimentos sejam eficazes do ponto de vista musical, a importéancia
atribuida a esse aspecto € um segundo marcador da identidade do maracatu na Franca. Em
contextos tradicionais, a técnica e 0 movimento também sdo fundamentais, mas a margem de

variacdo e interpretacdo individual € muito mais ampla.

Em segundo lugar, embora o repertério de ritmos, convencgdes e cangdes seja inspirado
principalmente no universo musical do Estrela Brilhante de Recife, ele tem uma certa
flexibilidade ligada as redes de conhecidos e afinidades musicais dos lideres do grupo. O
Tamaraca executa masicas do maracatu-nacao Estrela Brilhante de Igarassu, gracas a amizade
entre Celso Soares e Mestre Gilmar. O grupo também toca composicdes de percussionistas
como Daniela Ramos e Analu Braga, integrantes do maracatu Trovdo das Minas, primeiro
grupo de Celso Soares em Minas Gerais. Suas letras abordam temas especificos: a difusao do
maracatu pelo mundo, a singularidade do grupo parisiense e seu apego a musica e a comunidade

de Estrela Brilhante.



Em terceiro lugar, os modos de transmissdo do maracatu mudaram profundamente-no
contexto parisiense. Embora os materiais sonores. a linguagem percussiva que compdem o
repertério tocado pelo Tamaraca venham do universo musical do maracatu-nacao Estrela
Brilhante, a maneira como sdo transmitidos € composta por uma infinidade de abordagens
pedagdgicas que vao além das praticas do grupo pernambucano que 0s inspirou. Os grupos
Trovéo das Minas e Barbatuques sdo as principais influéncias na pedagogia desenvolvida por
Tamaraca. A contribuic¢do dos musicos Eder 'O' Rocha e Lénis Rino, pioneiros na difusdo do
maracatu em S&o Paulo e Belo Horizonte, respectivamente, tambem é muito importante para a

sistematizacdo pedagdgica da linguagem do maracatu.

Em Gltimaandlise, esse método de transmissdo oferece a pessoas de outras culturas uma
maneira de acessar a estética musical do maracatu de baque virado, a0 mesmo tempo em que
transforma essa musica em profundidade. Ao transitar entre diferentes universos musicais,
Celso Soares desenvolve novas formas de traduzir a masica do maracatu. Seu papel como
mediador musical é moldado pelas necessidades e pontos de vista do contexto europeu. E a
partir dessa constante negociacdo entre as referéncias brasileiras e o contexto francés que
Tamaraca surge como um “fiel transformador™” [Latour 1990] da musicalidade de Estrela
Brilhante. Essa musicalidade é entendida ndo apenas como um repertdrio de ritmos e cancdes,
mas também como uma energia compartilhada coletivamente por uma comunidade translocal,

composta por membros espalhados pelo mundo.

Familia azul e branco

A dimensdo translocal do maracatu de baque virado, consubstancial ao seu processo de
difusdo mundial, também esta presente em contextos tradicionais de Pernambuco. A circulacao
de pessoas, saberes e objetos em torno do maracatu se intensificou a partir dos anos 2000,
multiplicando as situacGes de troca entre maracatuzeiros, mestres pernambucanos, misicos
profissionais e amadores que desejam aprender seus ritmos, cantos e movimentos. Por um lado,
0S maracatuzeiros percorrem as principais cidades brasileiras do Sudeste e da Europa, enquanto,
por outro, musicos estrangeiros se juntam as fileiras de varios maracatus-nacéo, como o Estrela
Brilhante de Recife, numa peregrinacao as raizes desta pratica cultural pernambucana. Essa
participacdo atravessa todos os eventos do calendario carnavalesco: os rituais religiosos, os
ensaios que antecedem as apresentacdes, os desfiles e até os momentos mais prestigiados da
festa, como a Noite dos Tambores.Silenciosos.



Atualmente, 0s grupos e musicos ‘apaixonados pelo maracatu-nagéo Estrela Brilhante

formam uma comunidade espalhada por todo o mundo, muitas vezes referida por seus membros

como a "familiatrovao azul™ ou a "familiaazul e branco”. Alguns falam apenas do sentimento

de pertencimento a nagdo, enquanto outros se referem diretamente ao MN Estrela Brilhante

como uma grande familia espalhada pelo mundo, como Ana Maria Constantinescu:

Existe algo que une as pessoas numa comunidade. Todo mundo toca
junto e quer ajudar... O maracatu se torna uma familia, e as pessoas
criam lagos muito fortes umas com as outras. A gente comeca a tocar e
depois se envolve muito mais. Vai muito além disso, muito além da
musica em si. (Entrevista, 25 de junho de 2010, Paris)

Marcelo Thompson, que é membro do maracatu-nacéo Estrela Brilhante hé varios anos,

questiona a ideia de uma familiaazul e branca globalizada, mas aponta em seu discurso 0s

diferentestipos de relacdo estabelecidos entre os membros dos grupos de maracatu e uropeus e

0S maracatuzeiros:

Em primeiro lugar, ha a familia local, porque passamos muitas horas
juntos. Antes do Carnaval, ensaiamos quase vinte horas por semana. A
familia azul e branca existe a nivel local, com pessoas [exteriores] que
vém participar, como Antoine [Albrecht, um dos diretores do grupo
Tamaracd] e os membros do Maracatu Col6nia [grupo aleméo].
Quando eles vém aqui, ajudam nos trabalhos manuais, pintam 0s
tambores, estdo disponiveis e muito empenhados. Esses sdo 0s grupos
de pessoas mais disponiveis que eu considero como a familia azul e
branca. Mas ndo podemos falar de uma familia global. Outras pessoas
sdo menos disponiveis. Tém o Estrela como referéncia, por causa do
génio do Mestre Walter, das suas toadas, dos seus baques e das suas
convencgdes. A maioria dos grupos no Brasil e no mundo esta nesse
nivel (Entrevista telefonica, 12 de abril de 2017).

Apesar dos efeitos e contradicOes trazidos pela translocalidade, os maracatus-nacao

mantém uma dimensdo essencialmente local, enraizada nas comunidades maracatuzeiras que

ddo vida as suas praticas. Essas comunidades integram a eventual participacdo de musicos

estrangeiros, sobretudo no periodo carnavalesco. E, num movimento geogréafico inverso, o0s

maracatuzeiros dessa comunidade estendemainfluénciae o poder danagéo, realizando oficinas

em varias cidades brasileiras e no exterior.

Consideracdes finais

Na Franca, 0 maracatu de baque virado é tocado principalmente por um publico local,

née-brasileiro, na sua maioriafrances. Essa-pratica é essencialmente voltada para@as/demandas



e caracteristicas locais, em especial a buscapor atividades musicais coletivas, festivas e de facil
acesso. Embora alguns maracatus franceses, como o Tamaraca, demonstrem algum vinculo
com grupos brasileiros, os problemas que eles enfrentam, bem como as disputas e tensdes que

vivem, estdo profundamente ligados ao seu territério e ao seu ambiente proximo.

Colocar em perspectiva as "convengdes" (BECKER, 1988) estabelecidas em Paris, no
Sudeste brasileiro e em Pernambuco me permitiu acompanhar as transformac6es da pratica do
maracatu no tempo e no espaco, observando os aspectos inegociaveis da tradicionalidade. Uma
primeira conclusdo importante é que as convencdes que regem os grupos franceses sdo
consideravelmente diferentes daquelas que estruturam o mundo do maracatu de baque virado
no Brasil. Enquanto no Brasil o maracatu esta intimamente associado aos quatro pilares da
tradicionalidade, na Franga ele é apresentado como uma pratica musical brasileira, mais
"tradicional” e "nordestina" certamente, mas ligada a uma identidade brasileira mais ampla e
geral. Neste sentido, os maracatus parisienses estdo mais proximos do movimento de
apropriacdo da masica percussiva brasileira em Franca, as batucadas, do que do mundo do
maracatu de baque virado brasileiro (CHAMONE, 2018).

Em Franca, a distin¢do entre os grupos de batucada (que também séo especializados em
percussdo brasileira) estd sobretudo ligada a sua dimensdo sonora e ao seu instrumentario, mais
do que a questBes étnicas, sociais ou religiosas, que desempenham um papel central na
apropriacdo do maracatu nas metropoles do Sudeste brasileiro. Nesse contexto, instrumentos
como a alfaia, o gongué e certas frases ritmicas (como o baque de marcagdo ou a clave do
gongué) sdo promovidos a categoria de marcadores identitdrios do maracatu na Franca. A
materialidade dos instrumentos musicais e a especificidade dos ritmos sdo também uma
convencdo importante no Brasil e na Franca, ganhando maior centralidade através da
diversidade de sotaques nos maracatus-nacgéo tradicionais. Dessa forma, as convengfes que
estabelecem a legitimidade e a qualidade de um maracatu francés baseiam-se principalmente
em questdes musicais: um bom dominio da técnica instrumental; a identificacdo dos principais
sotaques ritmicos; um bom conhecimento do repertorio de baques e toadas tradicionais; e,

finalmente, uma performance intensa e fisicamente engajada.
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