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Aspectos Gerais

Pobre do pesquisador que, pelas dificuldades e limitagdes que
toda pesquisa de campo possui, desiste de escrever sobre o seu
foco de interesse. Estarmos tratando com um grupo de pessoas
que podem, a cada momento, (re)pensar e (re)fazer a expressdo
cultural com a qual estéio envolvidas, ndo nos deixa mais insegu-
ros, quanto as nossas conclusdes, do que se tivéssemos fontes do-
cumentais ou bibliograficas.

Através da persisténcia, a perspectiva de compreensio de uma
expressdo cultural certamente se amplia, tornando o que, a primei-
ra vista se configurava de maneira singela, em intrincado processo
de construgdo. Abre-se, assim, o campo de percepgdo e compreen-
sdo e, conseqiientemente, pelo deslocamento do nosso eixo cultu-
ral, temos ndo s6 uma avaliagdo mais clara do que assistimos, como
podemos estabelecer diferentes analogias com outras modalidades
culturais. E uma porta que se abre.

Entre as tradigdes populares do Estado de Minas Gerais, o
“Congado”, também conhecido com as denomina¢des Congo,
Congada, Reinado, destaca-se como sendo uma das manifestagGes
de maior expressividade'.

Trata-se de um folguedo popular brasileiro, de carater religi-
0so0, que se apresenta em forma de cortejo real incluindo cantos,
dangas e, freqiientemente, entrechos com representagdes teatrais.
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Estes grupos, chamados “Ternos”, “Guardas” ou “Companhias”
de Congado, sdo formados predominantemente por negros, que se
reinem para louvar seus santos de devogdo, geralmente Nossa
Senhora do Rosario, Sao Benedito e Santa Efigénia, considerados
os protetores dos negros e dos pobres. Em algumas localidades, a
participagdo dos negros foi decrescendo, dando lugar aos brancos,
mulatos e caboclos, mas o folguedo pode ser considerado como
uma manifestagdo tipica das comunidades negras (ANDRADE,
1959; BRANDAO C., 1985).

A época das apresentagdes varia de acordo com calendario
de festas religiosas e profanas de cada localidade, sendo que, em
fevereiro, o folguedo foi registrado somente em contextos profa-
nos (RABACAL, 1976). Acontece, muitas vezes, de os grupos se
apresentarem em festas oficiais ndo-religiosas, promovidas, por
exemplo, pela prefeitura da cidade ou por particulares. Ainda as-
sim, os congadeiros aproveitam a oportunidade para louvar seus
santos preferidos.

A forma como o folguedo ¢é realizado também sofre uma gran-
de variagdo de lugar para lugar. Através de'um levantamento exten-
sivo da bibliografia existente a respeito das Congadas até a publica-
¢80 de sua obra As Congadas no Brasil, Alfredo Jo3o Rabagal pode
classificar a documentagio do folguedo feita por outros pesquisado-
res em cinco grupos, de acordo com “temas” apresentados:

“I - desfiles por vias e logradouros publicos, em diregéo a
cenarios religiosos, ou cortejos, cujos participantes acompanhados
por grupos instrumentais entoam versos desempenhando rapidos e
simples passos coreograficos; :

IT - a representagdo de lutas entre mouros e cristdos, com
base, em alguns casos, em episodios da histéria de Carlos Magno e
dos Doze Pares de Franga;

IIT - a teatralizagdo de lutas entre um Rei do Congo e uma
Rainha Ginga;

IV - a encenagdo das Embaixadas com encontros guerreiros; e

V - o desenvolvimento de Embaixadas Diplométicas entre
realezas distantes” (RABACAL, 1976:63).
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Acontece, as vezes, de esses temas aparecerem misturados em
um mesmo Congado, como € o caso do que abordamos neste artigo,
que poderia ser enquadrado no item I, apesar de encontrarmos alu-
sdes a mouros e cristdos assim como embaixadas diplomaticas.

Tais temas, aliados ou ndo a outros elementos caracteristi-
cos do folguedo, tém sido, quase sempre, utilizados pelos pes-
quisadores para a formulagdo de teorias que expliquem as ori-
gens dos Congos, Congados, Congadas. A primeira agrupa mai-
or nimero de adeptos e ¢ a que julga ser o folguedo, em sua
esséncia, derivado de costumes africanos (ANDRADE, 1989;
ALVARENGA, 1982); e a segunda o considera uma reminiscén-
cia da “Chanson de Roland”, episddio mais famoso da historia de
Carlos Magno e dos Doze Pares de Francga (ARAUJO, 1959;
BRANDAO T., 1968).

Congado Guarda N. Sra. do Rosario
de Themistocles Pereira Leio

Nossa pesquisa, que teve inicio em 1988, prosseguindo nos
anos subseqiientes, foi centrada no Congado Guarda N. Sra. do
Rosario de Themistocles Pereira Ledo, da cidade de Inhatima?,
Minas Gerais. Diferente de outras localidades mineiras, o Congado
de Inhaima ndo esté ligado a uma irmandade religiosa®. Geralmen-
te, recebe apoio da prefeitura e de comerciantes locais, que doam
alimentos para os repastos e Onibus para eventuais deslocamentos.
Tanto a prefeitura quanto a comunidade ajudaram também na cons-
trugdo da capela de N. Sra. do Rosario, fazendo leildes e doagdes
de dinheiro e material.

Themistocles Pereira Ledo foi, durante aproximadamente qua-
renta anos, o principal lider do Congado por ele fundado, possivel-
mente em 1945, e, apds sua morte, em 1986, seu nome passou a
designar o grupo.

A historia de Themistocles se confunde com a do Congado
em Inhaima. Sua filha conta que o pai nasceu na localidade conhe-
cida como Barra de Inhaima, tendo morado em Pontinha e em
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uma fazenda em Lagoa do Lontra, onde trabalhou como emprega-
do bragal.

A transferéncia para Inhatima, cuja data ndo podemos preci-
sar, aconteceu quando um compadre de Themistocles comprou um
lote no local, onde foi construida a casa em que os Pereira Ledo
residem até hoje. O motivo da transferéncia era dar condigdes de
estudo para os filhos, pois nas fazendas ndo havia escolas.

O velho Capitao era figura muito respeitada pelos moradores
de Inhaiima que, ainda hoje, referem-se a ele como “um santo ho-
mem”. Mas o prestigio de Themistocles talvez se devesse, em grande
parte, ao que chamaremos aqui de seus “poderes magicos”. O an-
tigo Capitdo, conhecido como rezador eficaz, era solicitado ndo
sO para rezas de cura de pessoas, mas também para eventuais pro-
blemas nas lavouras, como pragas ou falta de chuvas. Segundo
muitos moradores de Inhatima, tais poderes provinham da fé e da
grande devogio de Themistocles aos santos, em especial a Nossa
Senhora do Rosério.

Lider respeitado, era Capitdo-Mor de diversos Congados de
cidades limitrofes a Inhauma e Capitdo-Regente da Guarda desta
cidade. Foi mestre dos atuais congadeiros da localidade, ensinan-
do-os como e por que dangar o Congo. Seus ensinamentos iam
desde as explicagdes de cunho historico ou religioso até os aspec-
tos praticos da festa, como os cantos, as coreografias e a fabrica-
¢do dos instrumentos musicais. Integravam a Guarda seus filhos,
parentes e amigos, todos devotos de N. Sra. do Rosario.

O agrupamento de parentes e amigos em torno de uma mani-
festagdo cultural €, geralmente, encontrado em outros folguedos,
como por exemplo no grupo das “Pastorinhas de Sdo Jodo”
(ZAMITH, 1987) e pode ser compreendido como uma social
network. A expressdo social network, ou seja, um conjunto de re-
lagdes que se cruzam no interior de um sistema social, tem sido
utilizada no estudo das relagdes sociais urbanas, rurais, em socie-
dades tribais, clds, em sistemas de autoridade, de parentesco ou em
membros de um grupo qualquer (BOSWELL 11969; BOTT, 1976;
HEILBORN, 1984; e MITCHELL, 1969). A flexibilidade do con-
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ceito possibilita que o usemos em folguedos brasileiros, onde po-
demos encontrar uma trama social fundamentada nas relagdes de
parentesco e amizade.

Durante trés dias, da noite de sabado a de segunda-feira ante-
riores a 7 de outubro, data oficial comemorativa do Santo Rosario
de Maria, os congadeiros, que constituem esta social network, fes-
tejam e louvam N. Sra. do Rosario através de uma série de ativida-
des, tendo como principal centro a capela por eles construida na
periferia da cidade.

O Congado de Inhatima € constituido por, aproximadamente,
trinta pessoas, que ocupam diferentes fungdes. Presidente da Guar-
da, Reis Congos, Reis Perpétuos, Reis Festeiros, Alferes-da-Ban-
deira, Guarda-Coroa, Juizas, diferentes tipos de Capitdes e “dan-
cantes”, termos que ¢ empregado tanto para o congadeiro que toca
instrumento, quanto para o que canta ou danga®. O grupo € consti-
tuido, basicamente, por-homens, e as mulheres aparecem nas fun-
¢Oes de Capitd-Mor, Rainhas e Juizas.

As liderangas estdo centradas na Capitd-Mor, no Capitdo-
Regente e no Capitdo-Sucessor. Sdo eles os responsaveis por con-
duzir as oragOes e puxar as cantigas respondidas pela cantoria, as-
sim como solucionar possiveis problemas que ocorram durante os
deslocamentos, em relagdo a musica e a coreografia realizada pe-
los congadeiros. Participam das diferentes cerimonias do folguedo,
sendo os principais responsaveis pelo desenvolvimento da festa.

Os congadeiros usaram como espagos fisicos para o culto a
Nossa Senhora do Rosario as ruas de Inhaiima, a capela por eles
construida, incluindo-se aqui a area que a circunda e as residéncias
do Presidente da Guarda, da Capita-Mor, que ¢ a mesma da Rainha
Conga, dos Reis Perpétuos e dos Reis Festeiros.

A casa da Capita-Mor foi, nos trés dias de festa, o local do
encontro inicial e do término da jornada, espago também usado
para um dos almogos festivos e para guarda dos instrumentos mu-
sicais e da bandeira que vem a frente do cortejo. Na do Presidente
estava guardada a bandeira que foi colocada no mastro, erguido no
inicio da festa junto a capela, e na casa dos Reis Perpétuos e Festeiros
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os congadeiros se reuniram para os cafés da manha e almogos. O
percurso entre as casas onde 0 grupo se reune para os repastos €
feito em forma de cortejos, com cantos e dangas acompanhados
por toques de instrumentos musicais.

Achamos importante ressaltar a fun¢éio dos cortejos como
elemento de ligagdo entre estes espagos fisicos acima menciona-
dos. Esses cortejos ndo sdo simples andangas pelas ruas da cidade.
Possuem itinerario definido, que obedece a estrutura sequiencial da
festa e, além disso, seus componentes seguem uma disposi¢do es-
pacial pré-estabelecida, que se repete nos diversos deslocamentos.

O cortejo tem a frente o Alferes da Bandeira, seguido pelos
dangantes, que se posicionam em dias “fieiras”™ paralelas - a dos
instrumentos e a da cantoria. Na dos instrumentos estdo trés cai-
xas, podendo haver ou ndo pandeiros e xique-xiques (instrumento
idiofone introduzido neste Congado em 1984, semelhante a uma
lata baixa, possuindo, as vezes, duas algas) além de dangantes sem
instrumentos que, assim como os tocadores de pandeiro e xique-
xique, podem mudar de posi¢do na mesma fieira e se deslocar para
a outra. A fieira da cantoria é encabegada pelo Dangante de Guia,
seguido dos cantadores e dangantes sem instrumento. Em ambas
as fieiras, os congadeiros que ocupam as posi¢des mais a frente
possuem maior respeitabilidade.

Entre os tocadores de xique-xique e dangantes sem instru-
mento, encontramos criangas que se iniciam no Congado e, desde
pequenas, aprendem as fungdes e responsabilidades de ser
congadeiro. Posicionam-se nos finais de cada fieira e, a medida
que avangam seus conhecimentos musicais, tanto como
instrumentistas quanto como cantadores, deslocam-se para posi-
¢Oes mais a frente.

Ap0s as fieiras vem o séquito real e, finalmente, as Juizas, que
desempenham o papel de acompanhar o Congado a fim de apontar
qualquer conduta considerada como inadequada. Os Capitaes lide-
res circulam com liberdade, coordenando todo o grupo.

Durante os trés duas de festa, os componentes do Congado
realizam etapas como levantamento de mastros, repastos, missas,
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cumprimento de promessas, momentos estes em que falam embai-
xadas, oragdes, falas seqlienciais, salves, vivas, saudagdes, tocam
seus instrumentos, cantam e dangam. A observagio da incidéncia
destes diferentes momentos levou-nos a constatagido de que a mi-
sica €, sem duvida alguma, a grande constancia da festa. Esté pre-
sente nos trés dias, nas diferentes etapas, servindo de suporte para
arealizacio de todas as atividades. Expressa-se através de cantos e
toques da Guarda N. Sra. do Rosario, de hinos religiosos da Igreja
Catolica, de repertorio executado pela banda de musica local na
procissao do domingo e por musica sertaneja, veiculada pelos mei-
os de comunicagdo de massa e ouvida ao lado da capela.

A importancia da musica é constatada ndo somente pela quan-
tidade do repertorio, mas também pela variedade de formas sacras e
profanas com que ela se expressa, o que nos leva a questionar sobre
o que seria deste Congado e da festa do Rosario sem a musica.

Para este artigo, centralizaremos nossas observagdes exclusi-
vamente no repertorio executado pela Guarda, por ser o mais tra-
dicional. Sua aprendizagem se baseia na tradigdo oral, com uma
forma de transmissdo do saber eminentemente pratica.

A Misica do Congado de Inhaima

No contato inicial com a musica executada pelos congadeiros
de Inhatiima, a avalia¢&o, tendo como pardmetro o ponto de vista
da pesquisadora, foi de que este repertorio era muito simples e
repetitivo. Porém, com novos encontros, percebemos que estava-
mos diante de musica que possui uma complexidade interna, tanto
em relagdo a percussdo quanto ao canto. Era necessario saber como
os musicos elaboravam a execu¢do musical.

A tentativa de reconhecer os processos internos do fazer mu-
sical tem sido preocupag@o de diferentes ethomusicologos, entre-
tanto, encontramos posturas diferentes em relagdo a busca de da-
dos cognitivos®.

Fuks (1992:21) expde que: “Considerando a necessidade de
incluir o que vem a ser relevante para os informantes, podemos
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definir quais estruturas possuem importancia cognitiva. Entre di-
versas estruturas possiveis, apenas as que sdo conscientemente
empregadas assumem certo valor” (grifo nosso). Fuks se refere as
suas experiéncias no campo junto aos indios Waiapi, considerando
também ser possivel estabelecer relagdes com outras musicas em
outros contextos.

Canzio (1992:28) nos diz que: “Poderia haver objeg@o ao fato
de que esses dados cognitivos ndo tém sido obtidos através da
verbalizac¢do do portador da cultura, mas sabemos que as unidades
émicas podem ser inconscientes e ndo verbalizadas. De fato, na
analise do comportamento musical, o observador tem amiude que
suscitar, por varios métodos, esses dados” (grifo nosso).

Fuks considera que o informante necessita ter conscié€ncia dos
aspectos cognitivos do seu fazer musical, o que possibilita a sua
verbalizagdo; e Canzio avalia que estes dados podem permanecer
inconscientes ¢, portanto, ndo explicitados pelo informante. O que
nos parece pertinente ¢ entender o contexto no qual a performance
esta inserida e verificar se tal verbalizagdo sobre o fazer musical
torna-se possivel, impossivel, ou mesmo irrelevante, apesar do pes-
quisador deduzir os dados cognitivos,

Para facilitar a identificacdo dos dados cognitivos, Déhoux
(1992) utiliza, na pesquisa de campo, o método do play back, de-
senvolvido por Simha Arom e aplicado pela equipe de pesquisado-
res ligados ao Departamento de Etnomusicologia do LACITO
(C.N.R.S. - Franga), que tem realizado pesquisas principalmente
na Africa Central. O play back, aplicado em campo, funciona como
componente basico para a transcrigao e analise da musica tradicio-
nal africana. Consiste na utiliza¢do de gravadores e headfones, vi-
sando isolar ou unir parte ou partes da estruturas musicais
polifdnicas que pretende entender, buscando um modelo.

Canzio (1992) avalia que este método visa encontrar os da-
dos cognitivos através de uma visdo émica, por representarem a
pratica de um grupo e possuirem “padrdes mentais partilhados cul-
turalmente”, tentando excluir a visdo émica do observador. Entre-
tanto, Canzio lembra que essa metodologia, por ter como um dos
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seus objetivos descrever esses dados cognitivos, realiza a passa-
gem do €mico para o ético. Sem davida alguma isto acontece e é
inevitavel. Uma das formas em que esta passagem se evidencia é
quando realizamos a transcrigdo musical, pratica que considera-
mos importante, apesar de controvertida em sua validade pelas li-
mitagdes da grafia ocidental e pela real capacitagdo de quem trans-
creve em captar peculiaridades da execugdo musical. Este proble-
ma se torna mais complexo quando temos como objeto da nossa
observagdo repertorio de musica que ndo se pode adequar ao
pentagrama, o que ndo € o caso do Congado de Inhaima.

A transcri¢do musical de repertorio de musica tradicional €
um recurso empregado por etnomusicologos e sistematizado no
nosso século. Uma transcri¢do, eficiente ou ndo, dependera da ha-
bilidade, treinamento auditivo e conhecimento da realidade cultu-
ral onde a pega esta inserida. (VICUNA, 1991)

Fundamentamos o uso de transcri¢gdo musical a partir de al-
gumas opinides.

List (1974) que, comparando transcri¢des realizadas por oito
alunos (visava medir a altura ¢ duragdo dos sons), tendo como
apoio suas percepgdes auditivas - que eram anotadas no pentagrama
- ¢ graficos eletronicos obtidos através de melografos de tipos di-
ferentes, conclui que ndo devemos subestimar a capacidade huma-
na nesta tarefa. Para List, as transcrigdes feitas com suporte audi-
tivo séo suficientemente acuradas e validas para analises musicais.

Déhoux (1992), citando Mantel Hood e complementando com
sua visao sobre esta questdo, posiciona-se dizendo que todo traba-
lho sério que pretenda ser musicalmente significativo deve depen-
der, no final das contas, da notacgdo e da transcrigdo. Para Déhoux,
sem a resolucgio deste problema de investigagdo, todas as conclu-
sdes sobre as musica ficardo comprometidas.

Foi através da transcrigdo musical que identificamos algumas
estruturas do repertorio do Congado e percebemos falhas da pes-
quisa, 0 que determinava o retorno ao campo para o preenchimen-
to das lacunas. Estabelece-se assim uma relagdo, onde o campo
oferece material para transcrigdo que, por sua vez, determina o
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retorno ao campo. Depois de algumas idas e vindas, o quebra-
cabecas comeca a se encaixar.

Funcao do Miisico

A maioria dos musicos do Congado trabalha como lavrado-
res, vaqueiros ou lenhadores nas fazendas da regido, as quais tém
por base a agropecuaria, ou entdo, como caminhoneiros, transpor-
tando carga seca, geralmente cereais.

Como musicos, papel exclusivamente masculino tanto para o
instrumentista quanto para o cantador, ndo recebem qualquer re-
muneragdo. Sua participacdo tem como fundamento as relagdes de
parentesco e amizade e a devogdo a N. Sra. do Rosario. Ser musi-
co é possuir respeitabilidade, pois sua atuagido ¢ determinante no
sucesso da festa e os integrantes do Congado estdo sempre avali-
ando o seu desempenho.

A importancia dos musicos, assim como dos outros
congadeiros, ndo € restrita ao periodo da festa do Rosario. Cum-
prem papel social relevante durante todo o ano porque sao chama-
dos pararesolver questdes de ordem devocional. Uma pessoa do-
ente pode solicitar, através da Capitd-Mor’, a presen¢a do Congado
para um levantamento de mastro com a bandeira do Divino Espiri-
to Santo, de Sdo Sebastido ou de N. Sra. do Rosario (formas de
devogdo no local) ou para um cumprimento de promessa.

Esta fungdo social faz com que os congadeiros, mesmo o0s
que residem em outras cidades, se encontrem com regularidade.
Recados e cartas sdo enviados, tendo como objetivo atender a so-
licitagdo feita. Qual a periodicidade? “Isso ai a gente se encontra
quase de 15 em 15 dias, sempre tem uma bandeira pra gente levan-
tar, uma promessa pra cumprir.” (Caixeiro)

O fato de os congadeiros se reunirem assumindo compromis-
sos em outras épocas do ano faz com que o grupo esteja sempre se
encontrando e avaliando suas apresentagdes. Nessas ocasides, 0s
musicos tém papel fundamental, pois, sem eles, o Congado ndo
pode sair.
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Existem dois tipos de musicos - instrumentistas e cantadores -
que ocupam posi¢oes definidas na organizagdo espacial do grupo,
a qual se mantém nos diferentes momentos da festa.

Como mencionamos anteriormente, os dangantes se dividem
em duas fieiras, que sdo nominadas segundo o tipo de musico que
as integra: fieira dos instrumentos e fieira da cantoria. Apesar de
haver uma relagdo direta no fazer musical das duas fieiras, para
compreendé-lo € necessario entender o seu funcionamento de for-
ma isolada.

Fieira dos Instrumentos

O instrumental utilizado € exclusivamente de percussao. O ter-
no das caixas chama-se “bateria”, sendo os caixeiros 0s misicos mais
importantes, porque executam a base ritmica de todo o repertorio e,
a partir deles, sdo estabelecidos os andamentos e os diferentes tipos
de marchas. A “bateria” serve de referencial ritmico para todos os
congadeiros. Xique-xiques e pandeiros podem ser executados por
criangas e adultos, mas tém fungdo complementar, de adorno, po-
dendo até estar ausentes da festa, como notamos no ano de 1991,
estabelecendo assim uma hierarquia dos instrumentos.

As caixas foram confeccionadas na época do antigo lider, Sr.
Themistocles, e conservadas, através dos anos, pelos caixeiros ou
por outro congadeiro que mostre interesse e habilidade em fazé-lo.
Feitas dos tambores de metal que armazenam carbureto, circunda-
das em ambos os lados por um aro de madeira maleavel, que é
firmado com corda de cip6 (corddo de Santo Antdnio), possuem,
em ambas as extremidades, couro, preferencialmente de cabrito ou
carneiro, ja que o de boi, por ressecar mais rapidamente, € conside-
rado pouco resistente.

O Congado nio sai se estiver faltando uma das caixas, porque
se torna impossivel somente um caixeiro fazer a execugdo correta.
Existe uma relagdo de complementaridade e dobramento - uma
caixa precisa da outra para um resultado considerado por eles como
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satisfatorio. Esperam ouvir o toque do companheiro para se encai-
xar no modelo ritmico estabelecido.

A primeira caixa, executada pelo Capitdo das Caixas, faz a
“marcacido”, “é a que da o tempo”, o andamento - serve de
referencial para as outras caixas e para a cantoria e, consequente-
mente, para todos os dangantes; a segunda, “repica” e a terceira,
“responde” a segunda. As duas primeiras possuem o mesmo tama-
nho, sendo a terceira um pouco menor na altura e no didmetro,
produzindo, portanto, som mais agudo. Todas sdo percutidas com
duas baquetas no aro e no couro, e afinadas pelos caixeiros, que
identificam auditivamente se ela est4 “mal afinada” ou “muito afi-
nada”, o que significa estar mais grave ou mais aguda do que o
“som certo”. “O que manda € o ouvido da gente.”

Questdes emergiam com a observagdo dos “toques” instru-
mentais realizados durante o evento e documentados nas grava-
¢des: Como organizam os ritmos que executam? Qual o critério de
escolha? Existem agrupamentos ritmicos diferentes nos quais pos-
samos reconhecer especificidades musicais? Na musica de tradi¢do
oral é bastante freqiiente a pratica da variagdo e do improviso®.
Isto ocorre com este repertorio?

O pesquisador se sente impulsionado a encontrar referenciais
visando obter parametros que o ajudem a compreender a musica
que estuda.

Arom (1991), analisando sistemas musicais da Africa Central,
identifica neste repertorio o modelo, representa¢do sonora ao mes-
mo tempo global e simplificada de uma entidade musical. Ele
condensa, de forma depurada, um conjunto de tragos que lhes sdo
peculiares. Pode ser exclusivamente ritmico, melddico-ritmico ou
polifénico e ainda pode estar manifesto ou materializado, espora-
dico ou eclipsado, implicito ou subentendido.

Os caixeiros de Inhaima identificam “toques” especificos -
sdo os modelos ou padrdes - para tipos diferentes de marchas no-
meadas “grave”, “picada”, “dobrada”, “chitangonga”, “compassa-
da”, “paraseira” e “de guerra”. Esses “toques”, conscientemente
empregados, servem de base para a transmissdo do conhecimento
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musical aos jovens congadeiros. Constituem-se da esséncia mini-
ma que identifica, diferenciando, modalidades do repertorio e que
sdo facilmente reconheciveis tanto pelos musicos como por outros
integrantes do Congado. A partir do “toque” sdo realizadas varia-
cdes que consideramos, segundo a classificagdo de Arom, como
manifestes e esporédicas, pois elas pouco se distanciam do modelo
estabelecido. O inicio e a conclusdo se mantém; entretanto, varia-
¢do e permuta de célules ritmicas, que o integram, ocorrem no
desenvolvimento.

Marcha Compassada

ExD " podeto: __ H.—ﬁmlﬁbﬁﬂ
Variagho: _ﬁ “:ﬂjm mph H

A realizagdo musical se inicia com o “Alerta”, parte dialogada
entre o Capitdo Regente ou o Capitdo Sucessor e os caixeiros, em
que o Capitdo define o tipo de marcha que sera executada. Logo
apos, o terno das caixas toca a “Introdugdo”, que prepara a marcha
enunciada pelo Capitdo. Esta “Introdugdo”, tocada da mesma ma-
neira pelos trés caixeiros, € percutida, com duas baquetas, no aro
() enocouro( ) das caixas, possuindo dois modelos basicos,
sendo o maior a ampliagdo do primeiro. Indicam que a Introdugéo
pode ser “curta” e “comprida” e justificam estas duas modalidades
pela necessidade ou ndo de presteza no ataque da marcha que vem
imediatamente apos o seu término. Sua terminagio possibilita o
encaixe dos padrdes anacruscos das marchas sem qualquer inter-
rupc¢do. Pequenas variagdes ritmicas no seu desenvolvimento sdo
permitidas, retornando sempre ao modelo central.

Alerta

Capitdo Regente: O brejeiro
Caixeiros: O patrdo
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CR: Alerta, alerta

Cx: Alerta estao
CR: O que que segue
Cx: Uma marcha
CR: Uma marcha grave eu quero ver
(Neste momento, enuncia a marcha que
deseja)
(Ex. 2)
Infrodoglo: | 116
Crty
oo DVCURARDRARL
Comprida

Logo apos, realizam o toque peculiar ao tipo de marcha pro-
posta pelo Capitdo Regente, havendo a possibilidade de fazer vari-
antes, sempre empregando divisdes do pulso e voltando ao nucleo
central. Nas pausas e sustentacdes de sons realizadas pelas vozes
da cantoria, os percussionistas ndo param de bater seus instrumen-
tos, estabelecendo, portanto, todo o andamento da execugéo.

O ambito de modificagdo dos andamentos oscila entre M. M.
=76 na marcha grave e = 120 na marcha de guerra. Tanto o
Capitdo Regente quanto os caixeiros identificam com clareza esta
oscilagdo, reconhecendo a marcha “mais lenta” ou a “mais rapida”
e aproximando as que possuem andamentos semelhantes. As
verbaliza¢des sobre este assunto foram confirmadas nas transcri-
¢Oes musicais, onde ficou nitida a consciéncia da relagdo entre an-
damento e designago.

Por serem marchas, uma outra relagdo é estabelecida, associ-
ando-as a “caminhar mais devagar” e “andar mais depressa”. Aqui
fica nitido o papel da marcha para os deslocamentos do grupo pe-
las ruas da cidade na forma de cortejos; entretanto, ela possui uma
outra fun¢@o: a de acompanhar a cantoria. Somente a marcha de
guerra ndo tem este papel; ela ¢ exclusiva para desfile, com passo
mais acelerado e sem a participag@o de canto. “Fica todo mundo
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caladinho, descansando um pouco, s6 vai marchando” (Capitao
Regente). Fora da situagdo de desfile, como por exemplo quando
chegam a casa de algum dos Reis ou na capela, todos os integran-
tes das duas fieiras movimentam o corpo, marcando com os pés o
pulso da marcha que esta sendo executada.

(Ex. 3)
Marchas

Marcha Grave: ) 76
_ﬁ_#m_ﬁﬂ
Marcha Ficada: ) 88
o ) WFTTLFD
Ons _D pfi3 ,wf'lu
Marcha almngvaga J 108
S Y . B
Marcha Compassada: ) 112

S w Y B D e ﬁ"

Marcha Peraseira: | 116
*5_4 /1) Ay
Marcha de Goerra:

“__fi_%i—_.l_i_i_ T 8y

Inicialmente, nao identificamos nos modelos peculiaridades
ritmicas, somente percebendo um resultado auditivo constituido
da soma dos sons das trés caixas, 0 que consiste em visio incom-
pleta e desvinculada dos dados cognitivos.
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Apesar de oferecer informagdes, como os tipos de marchas,
variagdes metrondmicas e os modelos auditivamente reconheci-
veis pelos congadeiros e pelo pesquisador, a simples transcrig@o
destes modelos torna-se insuficiente, na medida em que ndo nos
aproxima da realizagdo instrumental de cada caixeiro isoladamen-
te. Vale a pena lembrar o que ja mencionamos anteriormente, que
“é impossivel somente um caixeiro fazer a execugdo correta”.

A partir desta constatagdo, voltamos a campo com a preocu-
pagdo de anotar, durante a apresentag@o, a realizagdo ritmica de
cada caixeiro isoladamente. As marchas grave e dobrada foram as
escolhidas para exemplificar, por serem as mais executadas duran-
te a festa,

(Ex. 4)
Marcha Grave
mh____ Cx1 ___q ﬁ
, e zd , ' e
| |
2d d Ze €x2 _D_h__ :
| | d
34 34
Cx3 J’
d
Marcha Dobrada
1d fe 1d 1d 1d d e

LLod
2d Ze ?!I 'zle sz_ﬁ_-

! l d e
3d 3d
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Como € possivel observar, na marcha grave, a relagio de
complementaridade entre as caixas 1 e 2 € nitida, tendo a 3 o papel
de reforgo da 2. Na marcha dobrada, como o préprio termo diz, as
caixas | e 2 realizam ritmo com dobramento quase integral, en-
quanto a 3 contraponteia. Nao aparece repeti¢ao integral do ritmo
nas trés caixas, possuindo cada uma papel especifico. O uso das
baquetas nas mios direita e esquerda € l6gico - espelha uma opgao
facilitadora da execugdo e propicia, com o uso do aro e do couro,
um jogo de timbres.

A compreensio da construgdo interna destes modelos € fun-
damental para melhor entendermos esta pratica instrumental. Um
modelo, percebido inicialmente do resultado auditivo da soma dos
sons produzidos pelas trés caixas, pode ser melhor compreendido
quando separamos o toque de cada executante.

Fieira da Cantoria

Integra a fieira da cantoria um coro de homens que se cha-
mam “cantadores”. O Capitdo Regente ou a Capitd-Mor puxam a
“cantiga” que faz parte do repertério aprendido tradicionalmente
ou improvisam melodia para a ocasido. Logo apds o coro respon-
de na forma de responsorio, realizando blocos harménicos.

Todo o repertério desta Guarda tem a forma solo/coro. As
letras das cantigas, que sdo cantadas na forma de solo, definem,
seqiienciam a festa, oram, saidam, louvam, homenageiam os com-
ponentes do Congado ou pessoas queridas.

(Ex. 5)
Capitio Regente
J 76 o
P LT EEs
: A g B2 ¥ 1 3 e~  um— 1 H ,,_A____V_AJ
Va mos s'embe- 2 gen-te £ va moss'embo - ra gerle 0
o o ocoro
'f h S R i 7 b ;BT B | T LT 1—X l '4 I % i}

e -dou o - mw—— £ vamos s'embo ragente.

g
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Podem ser também simples vinhetas, temas musicais curtos,
com texto breve, que preparam uma situagdo, comentam o que
passou ou se associam ao que esta acontecendo.

(Ex. 6)

Capitio Regenle
J o6 coro

Vamos beijar a san- ta— Va—— mosbeijar a Sa= e e

Apos o solo, a cantoria realiza a parte coral, obedecendo a
uma estrutura que gira em torno de dois blocos harmonicos. Emi-
tem exclusivamente vogais e silabas isoladas, sem significado se-
mantico - O, L&, A.

Podemos estabelecer a seguinte relagéo:

Solo (texto) X Coro (sem texto)

Na fieira da cantoria, os integrantes também estio dispostos
por ordem de importéncia, da frente para tras. Quem a encabeca é
o Dancgante Guia, seguido pelas outras vozes que, segundo os
cantadores, sdo nomeadas e dispostas da seguinte maneira:

1 - Resposta ou Respondedor - Dangante Guia

2 - Ajudante de Respondedor

3 - Cunha ou Tinhordo

4 - Segunda ou Segundinha

5 - Terceira ou Terceirinha

6 - Cunha Alta ou Cuinha

7 - Requinta

A disposigio dos integrantes (1 a 7) obedece a ordem do som mais
“grosso” ao mais “fino”. Assim, a resposta emite os sons mais graves,
respondendo ao Capitdo e servindo de baixo da cantoria. Seguem-se as
outras vozes, até chegar ao “desponto”, feito pela Requinta.

O coral pode cantar sem algumas vozes, assim como é possi-
vel haver o deslocamento de um cantador para outra voz. “Depen-
de o recurso que ele tiver na garganta” (Cantador). Um dos possi-
veis motivos de auséncia do cantador esté relacionado as suas con-
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di¢des vocais. Problemas de rouquidao podem ocorrer, sendo sa-
nados com descanso vocal e solugdes medicinais como cha de gen-
gibre ou sua mastigacdo, cha de canela, conhaque com leite e ou-
tras solugdes individuais.

A cantoria se constitui, basicamente, de quatro vozes - Resposta,
Cunha, Segunda e Terceira - que cantam estruturas harmdnicas com 3
ou 4 sons. A Ajudante de Respondedor dobra a parte da Resposta,
cantando em unissono, e a Cunha Alta realiza, na regido aguda, sons
que ja apareceram na harmonia basica. Portanto, se houver necessida-
de, estas duas vozes podem se deslocar, ocupando outro lugar. Final-
mente a Requinta, que possui papel de contraste na cantoria; emite
sons na regido superaguda, com voz de falsete. Seu papel na harmonia
¢ principalmente ornamental, pois os sons que canta j4 apareceram nas
outras vozes da cantoria. Quve o acorde basico e escolhe, a seu gosto,
0 queira cantar, realizando, ao final de cada frase musical, sons susten-
tados e terminando com um longo glissando descendente. A nota de
conclusdo deste portamento ndo ¢ fixa, porque, como esse cantador
esta sempre cantando na regido aguda, esta terminagdo propicia um
relaxamento ndo abrupto das cordas vocais, que se afrouxam sem vi-
oléncia, chegando a um som grave qualquer.

As harmonias realizadas pelo coro ndo sio articuladas com a
precisdo sugerida por uma grafia musical (ver exemplos seguin-
tes), ja que os cantadores podem realizar portamentos entre blocos
consecutivos, assim como neles se inserir com pequenos atrasos.
Os finais dos corais sdo sustentados durante seis ou sete segundos,
formando um bloco harménico que mantém os sons em “forte” por
todo este tempo, sem fazer qualquer decrescendo no final do canto.
O ultimo som que se ouve ¢ a Requinta, realizando o glissando final.

Novamente se estabelece o problema da percepgdo de um re-
sultado auditivo inicial e a compreenséo interna da estrutura da
cantoria,; € fundamental isolar as linhas melodicas que resultam nos
blocos harmonicos.

As conversas com os cantadores pouco elucidavam nossas
davidas, porque ndo conseguiam verbalizar sobre o que faziam. O
que cabia a cada um, separadamente? Afinal, qual era a “teoria”
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daquele fazer musical?

Em relag@o as caixas, o trajeto para entender os toques tinha
sido simples. Tornava tudo mais facil o fato de haver um niimero
fixo de caixeiros, os quais conseguiam falar, com clareza, sobre a
funcdo dos instrumentos, os diferentes toques das marchas e a exis-
téncia de uma complementaridade entre as caixas, para uma exe-
cugdo correta’. Com a cantoria, a questdo era outra. Ja tinhamos
presenciado um numero variavel de cantadores e deslocamentos
na fieira. Tudo isto nos instigava, porém, ndo conseguiamos obter
respostas satisfatorias. Somente o retorno ao campo, visando re-
solver estas questdes, poderia solucionar o problema. Para tal,
empregamos duas formas de documentagdo. A primeira ocorreu
durante uma execucdo dentro do evento. Posicionamos o microfo-
ne do gravador na diregdo de cada cantador, mencionando a fun-
¢d0 que ocupava na cantoria. Tinhamos, assim, um documento
dentro do contexto, no andamento real, com as partes isoladas e,
ao mesmo tempo, com a percep¢ao global dos blocos harmonicos.

(Ex. 7)
472 7
Requinta @ = : .
a a
— } | }
Cunha Alta — =
A LI a a_____
} — t
Terceira : i 33—+ t
= e
é e le |1 7 ¢
! ge g IPfps gafala
Sepunda | REE Mt el —
T ETR N T S DY
p—f s p—p— 1 f-9-9 | 0 c—
Gk Z e it — e =
Olefre & |& O |reste IS
P B e e =
Remae%;r =Hep e p .
Ajndante de t ~ ——
Respondedor Olere & &0 ol b
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Apesar de ter caminhado na nossa investigagio, isto ndo res-
pondia a algumas questdes. Surgiu, entdo, uma feliz oportunidade,
no segundo dia da festa, quando alguns cantadores aguardavam,
do lado de fora da capela, o momento de cantar. Foi entdo que
usamos a segunda forma de documentag?o, que pdde responder as
nossas questdes. A gravacado fora da performance nos possibilitou
chegar a algumas conclusdes'.

(Ex. 8)

] Tt— 7 -
T .
q fb—*__ 2= - \
£
§hs—tp—Fp £
Cusha Alta ligy?—5—Hi —LpT F e ==
1 ! =i
0 ple . Y R e I
; §ihs = — i
Terceira ?i,ﬁ,, e i*‘, ;. """J%E J‘-; "ré.; :: ey =
LI ¥9 o hetele L |0 -y
ﬁ [ <) - f p_pf ‘P' y . ]
Segunda |21 e e — =
e} e e |6 [ O el O e e
2 1% £ 1 = + 1 =t e ==
cube  |PEEE—H P i —
[¢] ¢ g I O ltele o e |
g o e 1 1 i t
Resposta e |FRLH g R ARE 5L R fp P e e
PiLES = S 25T E pE2iEE, E iEEREES
Respondedor Oi _ddlicenga  Oi_daficen ¢a Ro  siriodeMa i a Oi . ddlicen ¢a

Neste documento, as vozes foram gravadas separadamente,
sem o instrumental, fora da performance. A cantiga que aparece
na Resposta, rompendo com a afirmativa anteriormente apresenta-
da, ou seja, de que o Coro emite sons sem significado semantico,
teve a fungdo de referencial melddico, para que as outras vozes
pudessem cantar. Constatamos, entdo, que existem linhas melodi-
cas independentes, peculiares de cada voz da cantoria, que sdo
memorizadas. Eles nio s6 sabem a sua voz como as outras e, por
isso, um mesmo cantador, se tiver “recurso na garganta”, pode
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substituir um companheiro. Apesar de memorizar cada melodia iso-
ladamente, na hora da apresentago, tém como referenciais auditi-
vos o companheiro do lado, assim como outras vozes da cantoria.
Durante a gravagio, os cantadores cantavam baixo uma ou mais
vozes, para que o informante principal tivesse um apoio melddico.

As respostas corais possuem numero de compassos diferen-
tes, geralmente multiplos de quatro, que correspondem a quadratura
encontrada ndo sO na poesia como também na musica tradicional
brasileira.

A persisténcia com o trabalho de campo levou-nos a conclu-
sdo de que, para os musicos do Congado N. Sra. do Rosario de
Themistocles Pereira Ledo, o reconhecimento dos dados cognitivos
ndo se processa da mesma forma. Enquanto os caixeiros tém cons-
ciéncia destes dados, verbalizando, a partir do questionamento,
sobre sua pratica instrumental, em relagdo a cantoria, os dados
foram obtidos através de metodologia escolhida pela pesquisado-
ra, ja que ndo eram explicitados pelos informantes.

Acreditamos que o importante € estarmos atentos as peculia-
ridades do que pretendemos estudar, adequando nossos métodos
ao objeto de pesquisa, tendo a certeza de que caminhamos lenta-
mente no sentido da compreensdo do fazer musical. Neste trajeto,
podem mudar os protagonistas, a performance e, com certeza, o
nosso ponto de observagao; entretanto, a musica estara presente,
unindo pessoas e servindo de fio condutor do evento.
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NOTAS

1. Sobre cste tema, abordando o folguedo também em outras localidades
brasileiras e a partir dc enfoques diferentes, ver ANDRADE (1959 e 1989),
BRANDAO C. (1981 ¢ 1985), Introdugdo... (1974), LIMA (1969), LINS
(1988) ¢ RABACAL (19706).

2. Inhatuma estd situada 90 km. a noroeste de Belo Horizonte. Sua populagio,
cm 1988, cra dc cerca de 6.300 habitantes, sendo aproximadamente 50%
urbana ¢ 50% rural. Os negros residem tanto na zona urbana quanto na
rural ¢ sdo descendentes de escravos que eram trazidos para povoados
situados nos arredores da cidadc, tais como Pontinha, Retiro dos Negros ¢
Riacho Fundo, para trabalhar nas fazendas de policultura.

3. Tendo por base a literatura especializada, LINS (1988) analisa o papel das
irmandades nas festas do catolicismo popular brasileiro, a importincia e
significado da coroagdo de reis nestes cventos. com énfase nos reis do
Congo, ¢ apresenta informagdes sobrec a musica executada nas
dramatizagdes.

4. Sobre a constituigdo do grupo ¢ outros dados referentes a cstc Congado,
ver ZAMITH et alii (1992).

5. Termo usado pelos congadeiros para designar fila, fileira.

6. A reflexiio sobre a musica do Congado de Inhaima, a partir dcsta
abordagem, foi motivada pelo tema abordado na I1I Jornada de
Etnomusicologia realizada pela Escola de Misica da Universidade Federal
da Bahia cm agosto dc 1991, “Dados cognitivos ¢ dados estruturais, na
andlise etnomusicoldgica”. Os textos de alguns dos etnomusicélogos
presentes no evento, Vincent Déhoux, Ricardo Canzio ¢ Victor Fuks, nos
serviram de base para a analise do comportamento musical dos caixciros
e cantadores dessc Congado.
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Apos a morte de Themistocles, sua filha passou a ocupar o cargo.

Ver a questido da “improvisagdo” amplamente discutida em Lortat-Jacob
(editor) (1987). Além dec diversos artigos sobre este tema, abordando
conceitos de improvisagio em culturas diferentes, a publicagdo apresenta
quatorze defini¢des do tema.

Ainda nfo nos aprofundamos em saber como eles procedem a escolha da
variagdo. Scra que qualquer ritmo criado por um dos caixeiros ¢ uma
variagio ou cxistem organizagdes ritmicas consideradas inadequadas ou
mesmo crradas na performance?

O exemplo anterior ¢ 0 que apresentamos a scguir foram documentados
em 1991, Por cstar fora da performance, ndo estabelecemos a marcagdo
metrondmica no segundo execmplo ¢ a partitura apresentada ¢ o resultado
de montagem fcita pela pesquisadora.
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