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RESUMO

Os Catopés de Bocaiuva se inserem em conjuntura cultural e religiosa de maior abrangéncia
denominada Congado. O Congado constitui-se como parte da multiplicidade de manifestacdes
culturais brasileiras ligadas acu ltura popular e ao s caracteres resultantes das relacdes
coloniais iniciadas no século XVI. Minas Gerais estd entre os varios estados em que a
presenga do C ongado revela-se marcante e d efinidora de suas bases culturais identitarias.
Dentro desse contexto, destaca-se neste trabalho a realidade dos Ternos de Catopés Nossa
Senhora do Rosério e Divino Espirito Santo, nos festejos aos seus santos devotos. Os grupos
compdem uma gama de manifestacdes culturais na cidade, particularizando-se por suas
caracteristicas religiosas, ritmicas, coreograficas e visuais, entre outras. Desse modo, focando
os grupos de Catopés de Bocaiuva como universo de pesquisa, esta investigacdo buscou uma
constru¢do de conhecimento a respeito de sua performance musical. O trabalho guiou-se pelo
objetivo geral de apresentar, discutir e analisar os principais aspectos sonoros € culturais que
caracterizam a p erformance musical desses grupos. Para isso, foi realizada uma busca por
suportes tedricos nas areas de etnomusicologia, antropologia e outras areas afins no intuito de
sustentar as escolhas metodologicas e interpretativas. Também foi realizado um trabalho de
campo, por meio de observacao participante, entrevistas, questionarios e registros em audio,
video e fotografias. Partindo das observagdes, andlises e interpretacdes realizadas foi possivel
concluir que a p erformance musical dos Catopés revela-se como muito mais do que meio
expressivo de concepgdes e ex periéncias, apontando para uma perspectiva de performance
transformadora da realidade. Assim, os elementos estéticos da musica fundem-se com sua
conjuntura performatica delineando as praticas rituais, as relacdes com o sagrado, com os
ancestrais, com os membros da Igreja e com a sociedade em geral. A performance dos Ternos
de Catopés de Bocaiuva apresenta-se como elemento de sintese e reformulagdo da sua
histéria, reconstruindo acontecimentos do passado distante, bem como daquele de seus
ancestrais mais proximos. Os diversos elementos contextuais que delineiam essa performance
sdo caracteres sociais cuja influéncia de mao dupla revela micro-estruturas significativas para
sua compreensdo. Destarte, pdde-se concluir também que os grupos tomam distintos
posicionamentos diante das contexturas historicas, religiosas, sociais e culturais, dando maior
ou menor relevo a alguns aspectos, particularizando suas performances em niveis mais
profundos. Entretanto, por meio dessa perspectiva comparativa, as performances dos grupos
também se revelaram congruentes, mantendo a mesma base fundamental de sustentacdo: o
exercicio da devogao. Diante desse complexo sociocultural, os elementos estético-estruturais
da musica dos Catopés se apresentam como seus importantes delineadores. Assim sendo, a
estrutura organoldgica dos instrumentos, suas técnicas de execucdo, suas estruturas € micro-
estruturas ritmicas, as letras, as melodias, o canto e a configuraciao do repertdrio sdo artificios
utilizados pelos grupos para intermediar suas concepc¢des e p raticas rituais. Portanto, a
caracterizagdo performatica dos Ternos de Catopés de Bocaiuva ¢ dada pela articulagdo
desses elementos conjunturais e sua estrutura estético-musical.

Palavras-chave: performance musical, Catopés, Bocaiuva



ABSTRACT

The Catopés of Bocaiuva belong to a wide range of cultural and religious milieu called
Congado. The Congado was established as part of the multiplicity of cultural events related to
Brazilian popular culture and the resulting character of colonial relations began in the
sixteenth century. Minas Gerais is among the several states in which the presence of Congado
appears to be remarkable and defining its cultural identity. Within this context, this research
highlights the reality of Ternos de Catopés Nossa Senhora do Rosario and Divino Espirito
Santo, in the celebrations directed to their saints. The groups comprise a range of cultural
expressions in the city, distinguishing themselves by their religious, rhythmic, choreographic
and visual characteristics, among others. Thus, focusing on groups of Catopés Bocaiuva as
research universe, this inquiry sought to build knowledge about their musical performance.
The work was guided by the overall goal to present, discuss and analyze the main sound and
cultural aspects that characterize the musical performance of these groups. For this, we
performed a search for theoretical support in the areas of ethnomusicology, anthropology and
related fields and sought to sustain the methodological choices and interpretations. Was also
carried out a fieldwork through participant observation, interviews, questionnaires and audio
recordings, video and photos. Based on observations, analysis and interpretations performed it
was concluded that the musical performance of Catopés reveals itself as more than one way to
express ideas and experiences, pointing to a performance perspective that transforms reality.
Thus, the aesthetic elements of music are fused with their performative situation, outlining the
ritual practices, relations with the sacred, with the ancestors, with members of the Catholic
Church and society in general. The performance of the Ternos de Catopés de Bocaiuva
presents itself as an element of synthesis and reformulation of its history, reconstructing
events of the distant past, as well as that of their closest ancestors. The various contextual
elements that delineate this performance are characters whose social influence two-way
reveals significant micro-structures for their understanding. Thus, we concluded that the
groups also take different positions in front of the historical, religious, social and cultural
conjuncture, giving greater or lesser importance to some aspects, specifying their
performances at deeper levels. However, through this comparative perspective, the
performances of the groups also proved to be congruent, with the same fundamental base of
support: the practice of devotion. Given this complex socio-cultural, aesthetic and structural
elements of music from catopés present as its important delineators. Thus, the organological
structure of the instruments, its technical implementation, its structures and micro-rhythmic
structures, lyrics, melodies, song repertoire and configuration of devices are used by groups to
mediate their conceptions and ritual practices. Therefore, the characterization of performance
of Ternos de Catopés de Bocaiuva is given by the relationship of these cyclical elements and
their aesthetic and musical structure.

Key Words: musical performance, Catopés, Bocaiuva
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INTRODUCAO

A multiplicidade cultural brasileira, com a qual temos contato diariamente, encontra
suas raizes nas relagdes coloniais estabelecidas no inicio do século XVI e tem se desenvolvido
com os demais contatos entre conjuntos sociais distintos até a co ntemporaneidade. Esse
contexto histdrico-social proporciona ao pais um conjunto de manifestacdes que expressam
particularidades regionais, bem como revelam elementos caracteristicamente nacionais,
constituindo um emaranhado cultural significativo para sua identidade.

Dentro desse complexo cultural, com suas teias de significados, revelam-se
manifestagdes representativas do seu contexto regional, expressando as diversas formas de
praticas e saberes locais. Essa representatividade proporciona, portanto, aos integrantes de
cada sociedade local um sentimento de identificacdo com a cultura que transpassa sua vida
cotidiana.

Nesse sentido, este trabalho investigativo ¢é resultado de uma admiracdo, até entdo
contida, pela manifestacdo cultural dos Catopés na cidade de Bocaiuva, no norte de Minas
Gerais. Desde a infancia, meus ouvidos se acostumaram a ouvir passar pelas ruas aquele tum,
tum, tum que levava meus amigos e eu a ensaiar algumas batidas nas latas velhas do quintal.
Além dos ritmos e da sonoridade envolvente, admirava-me ouvir falar da promessa paga pelo
mestre Jodo, que desde crianga, consagrado a Nossa Senhora do Rosario, saia as ruas no colo
da mae como Catopé. Admirava-me mais ainda, o fato de ele ser ar eferéncia de
representatividade local mais proxima de mim, dentre muitas outras possibilidades'.

Com o tempo e amadurecimento dos estudos em musica, notei que essa manifestacao
cultural que tradicionalmente perpassa nossa vida diaria é fonte de conhecimento e, como tal,
¢ também elemento de investigacdo cientifica. Assim como os modos de fazer, as relacdes
humanas, o sistema religioso, as relagdes de parentesco e outros conteudos socioculturais sao
variaveis inerentes a p esquisas que buscam compreender a cultura popular, acredito que a
compreensdo do fazer musical dos Catopés pode contribuir de forma significativa para as
ciéncias humanas em geral.

As pesquisas em ciéncias humanas tém se dedicado em compreender essas
manifestagdes a fim de produzir conhecimento acerca de diversos temas. De forma mais

especifica, a cultura popular tem sido um tema recorrente em pesquisas sociologicas,

1 . . , . . . , . .
A cidade de Bocaiuva ¢ conhecida por produzir alguns nomes representativos no cenario nacional como o
socidlogo Herbert de Souza (Betinho), o escritor Drummond Amorim e os politicos Jos¢ Maria Alkimim e
Patrus Ananias entre outros.
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antropologicas, historicas e musicais entre outras. Este trabalho busca se inserir nessa gama
de esforcos investigativos a fim de contribuir para o avango no conhecimento sobre musica e
cultura popular nacional. Para isso, delimitamos como foco de estudo a performance musical
dos Catopés de Bocaiuva.

A cidade de Bocaiuva possui caracteristicas idiossincraticas de suma importancia para
a cultura regional e nacional, passiveis de serem analisadas e compreendidas cientificamente.
Encontram-se, no municipio, variadas manifestacdes culturais que marcam sua identidade,
como grupo de Pastorinhas, Folias de Reis e grupos de Congado, entre outros. Dentro deste
contexto encontramos os Ternos” de Catopés de Nossa Senhora do Rosério® (NSR) e do
Divino Espirito Santo (DES), sendo o primeiro comandado pela mestre Lucélia Pereira e o
segundo pelo mestre Jocelino Leite (Jocil). Os Ternos justificam sua devogdo e existéncia
através da realizagdo dos festejos a Sdo Benedito, ao Divino Espirito Santo e a Nossa Senhora
do Rosario, que acontecem nos meses de abril, maio e outubro, respectivamente. Os grupos,
desde muito tempo, tém despertado o interesse de estudantes, pesquisadores, jornalistas e
artistas pela sua musicalidade particular e, sobretudo, pela identidade cultural religiosa que
proporcionam a cidade.

Os Catopés seinserem em uma manifestacio de maior abrangéncia denominada
Congado, um fenomeno cultural que se apresenta como um dos elementos representantes de
uma teia de significados culturais provenientes das relagcdes coloniais presentes na construcao
historica do Brasil. O Congado ¢ uma das mais importantes manifestagdes da cultura popular
do estado de Minas Gerais, apresentando caracteristicas distintivas e r epresentantes das
relagdes vividas pelo negro desde a sua exploracdo no periodo aurifero. Minas Gerais esta
entre os estados com maior nimero de manifestagdes congadeiras, cuja constituicdo estd
ligada ao trafico de escravos para as minas de ouro.

O Congado mineiro ¢ subdividido pela maioria dos estudiosos em oito categorias,
apesar de alguns o subdividirem em apenas sete, devido a quase extingdo da Cavalhada no
estado. Assim, podem ser descritos oito grupos ou gua rdas: o C andombe, o C ongo, o
Mogambique, o Vildo, os Catopés, os Marujos, Caboclos e a Cavalhada.

Na cidade de Bocaiuva, a manifestacdo do Congado encontra representagdo apenas

nos Ternos de Catopés. Os grupos apresentam caracteristicas musicais fortemente marcadas

2 A denominagdo “Terno” ¢ utilizada como sinénimo de grupo. Entretanto, é grafado aqui com inicial em
maiuscula por ser tratado pelos grupos como parte do seu nome. Em outros contextos do Congado em Minas
também ¢ recorrente o termo “Guarda” com o mesmo sentido.

* O Terno NSR denomina-se Terno de Catopés Nossa Senhora do Rosério e Sdo Benedito, mas optei por deixar
apenas o primeiro nome para facilitar a escrita.
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pela presenca de instrumentos percussivos, ausentando-se os melddicos e harmodnicos. Suas
peculiaridades ritmicas, coreograficas, visuais e do canto, entre outras, proporcionam ao
contexto cultural da cidade uma riqueza performatica significativa.

Assim, delimitando o universo de estudo aos Ternos de Catopés de Bocaiuva, este
trabalho visa apresentar, discutir e analisar os principais aspectos sonoros e cu lturais que
caracterizam a performance musical desses Grupos. A fim de alcangar esse objetivo geral, a
pesquisa realizada nesse contexto contemplou os seguintes objetivos especificos: identificar
os principais aspectos historicos e estruturais que envolvem a performance dos grupos;
verificar como ocorre a inter-relagdo entre os principais conceitos, normas € comportamentos
ligados ao seu fazer musical; identificar, analisar e co mpreender as principais relagdes da
musica com os elementos socioculturais participantes da conjuntura performatica; e, por fim,
identificar, analisar e compreender os aspectos sonoros que constituem a performance musical
dos grupos.

Para isso, fez-se necessario o delineamento de um conceito de performance musical
que tanto desse conta do universo investigado quanto se inserisse no contexto cientifico e dos
trabalhos correlacionados ao tema. Destarte, a concep¢ao de performance musical possui um
olhar mais abrangente ¢ busca compreender seus elementos que transcendem os fatores
intrinsecamente acusticos.

A perspectiva da performance musical utilizada neste trabalho investigativo busca
transcender os elementos meramente acusticos em direcdo a uma abordagem da musica e toda
a estrutura sociocultural que a influencia e ¢ influenciado por ela. Assim, as p erspectivas
tedricas de Schechner (2003, 2006), Béhague (1984), Turner (1988), Austin (1975), Brinner
(2010) e Zumthor (2007) foram essenciais para o desenvolvimento da pesquisa, possibilitando
uma compreensdo da performance enquanto processo composto por elementos socioculturais
delineadores das praticas e concepgdes sobre musica.

A partir de uma visao holistica da performance, compreendendo rituais seculares ou
religiosos, festividades e entretenimento entre outros, pude perceber a necessidade de um
trabalho etnografico que buscasse diversas perspectivas significantes do fendmeno musical.
Nesse direcionamento, realizei um trabalho de pesquisa de campo iniciado em outubro de
2009. As primeiras observagdes foram feitas durante a festividade ritual de Nossa Senhora do
Rosario, no més de outubro de 2009. Entre os meses de novembro de 2009 e marco de 2010
foram realizadas observacdes dos grupos em seu contexto menos conhecido pela sociedade

(reunides internas, ensaios ¢ av ida cotidiana de alguns integrantes, especialmente dos
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mestres). Durante o més de Abril de 2010 foi observada a festa de Sao Benedito. Por fim, a
Festa do Divino Espirito Santo foi observada em Maio de 2010.

A metodologia da pesquisa buscou contemplar a diversidade performatica dos
Catopés, identificando e analisando seus principais elementos delineadores de forma que se
pudesse obter um conjunto de informagdes suficientemente claras para sua caracterizagao.
Para isso, foi realizado um trabalho de campo fundamentado na observagdo participante,
coletando dados por meio do registro etnografico textual, em video, dudio e fotografias.

O material resultante da coleta foi organizado em categorias analiticas que buscaram
propiciar uma compreensdo mais aprofundada do f endmeno. Assim, foi constituido o
referencial tedrico e foram categorizadas e analisadas as informagdes resultantes do trabalho
de campo, realizando o cruzamento dos dados de fontes diversas, buscando alcancar os
objetivos da pesquisa e levantar argumentos significativos para a caracterizagdo performatica
dos grupos.

Para o embasamento das posturas teérico-metodologicas foi realizada uma pesquisa
bibliografica no campo de etnomusicologia, sociologia, antropologia, historia e outras areas
afins, de acordo com as necessidades emergentes do trabalho.

Para a exposi¢ao dos processos investigativos e dos resultados alcancados, a estrutura
desta dissertacao possui a organizagdo em quatro capitulos. Essa divisdao buscou delimitar e
contextualizar os processos e resultados alcangados no trabalho de cada objetivo especifico, a
fim de constituir um corpo de informacgdes suficientes para se co mpreender os principais
aspectos da performance musical dos Catopés de Bocaiuva.

O primeiro capitulo tem como objetivo apresentar os principais conceitos e b ases
metodoldgicas dot rabalho. Nesse direcionamento, desenvolvo um caminho que busca
delinear o locus epistemoldgico da pesquisa, suas principais perspectivas de estudo, os
conceitos basilares e sua estrutura metodologica.

O capitulo dois foca-se no delineamento historico da manifestagdo dos Catopés,
inserindo-a no contexto de exploragdo escravista no Brasil, buscando apresentar os principais
conceitos e acontecimentos sobre o Congado no pais, no estado de Minas Gerais e na cidade
de Bocaiuva.

Os principais elementos conjunturais da performance dos Catopés estdo apresentados
no capitulo trés. As discussdes apresentadas buscam descrever como a performance musical
dos grupos ¢ estruturada por meio das relacdes com sua audiéncia, suas fungdes rituais de
eficacia e entretenimento, seu contexto religioso, seu embasamento mitico eco m o

desenvolvimento de sua corporeidade expressa na danca.
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Com base nas discussdes apresentadas nos capitulos iniciais, apresento no capitulo
quatro o p rocesso de identificagdo, andlise e co mpreensdo dos elementos musicais
estruturantes da performance. Trato, especificamente, dos instrumentos, ritmo, repertdrio,
letras, canto e melodias dos grupos de Catopés buscando relacionar tais elementos com o
contexto performatico analisado ao longo do trabalho.

Enfim, este trabalho pode ser compreendido como uma tentativa de se compreender a
performance dos Catopés por uma perspectiva global, mas que busca ao mesmo tempo langar
luzes mais profundas sobre alguns pontos que se mostraram em relevo. Assim, a estruturagao
desses quatro capitulos representa uma das possiveis perspectivas sobre o fendmeno estudado,
bem como uma forma de contribuir para a cultura congadeira, buscando uma construg¢ao

sistemdtica das formas de conhecimento que envolvem o seu fazer musical.
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CAPITULO I

Conhecendo o mundo musical dos Catopés de Bocaiuva: bases
epistémicas e metodoldgicas da pesquisa

“E... que nome adorado, é do rei Senhor e de rainha Senhora. E
chegando na porta do céu, tava trancado com um cadeado de bronze.
Vosso cadeado quebrou, a terra chorou e a lua gemeu. E Nossa
Senhora disse: entra meus filho, vem festejar o rosario de Maria que
de hoje em diante vai ser a sua guia”

Mestre Lucélia

O trecho citado acima ¢ parte de uma oragdo da mestre Lucélia, realizada na entrega
da bandeira, nos momentos finais da Festa de Nossa Senhora do Rosario, em outubro de 2009.
Naquele instante, passando das 23h, sob uma chuva fina, com tambores silenciosos e vozes
baixas, concluia-se minha primeira fase de observagao em pesquisa de campo.

Meu primeiro contato como pesquisador foi com o Terno de Catopés Nossa Senhora
do Rosario no dia 03/10/2009, na casa da mestre Lucélia. A casa estava preparada para
receber os integrantes do grupo, com as B andeiras de S3o Benedito ¢ Nossa Senhora do
Rosario sobre uma cama na sala. Sobre um pequeno altar, estava outra Bandeira de Nossa
Senhora do Rosério, aparentemente com maior tempo de uso.

Na ocasido, esperdvamos pelo cortejo que seguiria até a Praca da Igreja para o
levantamento do mastro. Eu cheguei a casa d a mestre por volta das 18h, momento em que
ainda ndo havia nenhum integrante presente, chegando, pouco tempo depois, os primeiros:
dois garotos de aproximadamente 12 anos.

Esses momentos foram de muita apreensdo, uma vez que ainda havia pouco
conhecimento e aceitagdo das minhas intengdes com o grupo. Os olhares desconfiados me
perguntavam taciturnamente quem eu era € quais eram minhas intencdes com aqueles
aparelhos. Seria eu um artista entusiasta em busca de novas sonoridades? Um jornalista
buscando uma matéria diferenciada? Enfim, ndo tive a oportunidade de me apresentar a todos
antes desse momento. Entdo, apenas as criangas, mais receptivas e curiosas, tinham maiores
informagdes.

Ao fundo, ouviam-se no DVD p layer as musicas temdaticas do CD Lua no C éu
Congadeiro, de Yuri Popoff. Nesse momento, pude presenciar os preparativos da mestre para
o cortejo ¢ o exercicio de sua fungdo de mae, preparando seus filhos para o momento da

distancia momentanea entre eles, sempre muito concentrada, despertando em mim certa
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apreensao. Outros instantes de apreensdo se deram ao presenciar suas corregoes voltadas para
as criangas integrantes do grupo, demonstrando uma forma rigida de se comportar.

Apods a chegada dos outros integrantes, iniciou-se um momento de oragdo que se
caracterizava como um envio, em que todos cantavam Vamo, oi vamo, beijar aquele Rosario
0 de Maria (DVD 1 — Faixa 1) e se ajoclhavam, um a um, diante da bandeira e a beijavam.
Entdo eu, levado por aquele momento solene e sentindo-me como uma visita que precisava
mostrar-se pouco distante, repeti seus passos € me deixei guiar pelo momento de expressao de
fé. Posteriormente, a mestre tomou a palavra e enunciou algumas palavras de agradecimento
pelas gracas alcangadas, bem como pela presenga e devocdo dos integrantes. Nesse mesmo
momento das oragdes, ouviam-se do lado de fora alguns tambores em busca da afinacdo. Era
o contra-mestre Giovanne apertando as arreias, retesando e batendo os couros.

Depois de terminada a oragdo dentro da casa e a afinacdo no terreiro, foram todos para
0 quintal, pegaram seus instrumentos € comeg¢am a cantoria. As musicas iniciais representam

um chamado e envio:

Tomara, tomara meu povo chegar
Tomara tomara meu povo chegar
Que eu ndo posso, que eu NA0 POSsO, que eu ndo posso trabalhar.

E chegada a hora paz na guia
Vamo com Deus, com a Virgem Maria
(DVD 1 — Faixa 2)

Nesse momento, as bandeiras, como guias, levam o grupo para fora. Sobem pela rua
da casada mestre eseguem na diregdo da Avenida Herbert de Souza, para a casado

mordomo, onde esta a bandeira a ser levantada no mastro, cantando:

Oi essa noite, tava deitado
Vamo senbora Jesus Crucificado.
(DVD 1 — Faixa 3)

Olé oo Senhora, olé 0o Senhora
Olé oo Senhora, olé oo Senhora...
(DVD 1 — Faixa 4)
E, assim, seguem-se os momentos de saudacdo a bandeira, seu translado até a porta da
igreja e o levantamento do mastro, cumprindo os caminhos iniciais do ritual. Paro aqui esse

breve relato etnografico afim de ndo me estender muito na sua descri¢do. Frente ao

distanciamento que uma abordagem epistemologica mais geral pode causar, esse texto
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introdutério tem como objetivo situar um pouco a realidade em que este trabalho foi
realizado, bem como das implicagdes pessoais, tedricas e m etodoldgicas que ele me
proporcionou. Diante da realidade de aprendiz — tanto nos métodos de pesquisa, quanto no
conhecimento diferenciado de uma cultura sobre a qual eu pensava, imaturamente, conhecer
bem — levei-me a buscar nesta pesquisa, as melhores formas de alcancar seus objetivos.

Em meio a tal realidade, este capitulo trata das perspectivas conceituais que
embasaram o processo investigativo da performance musical dos Catopés de Bocaiuva.
Segue-se, assim, um delineamento epistemoldgico abarcando os principais conceitos

norteadores das abordagens teérico-metodolégicas do trabalho.

A etnomusicologia e as perspectivas para o estudo da musica como cultura

Uma proposta de compreensao e produ¢do de conhecimento a respeito da performance
musical exige uma série de posicionamentos tedrico-metodoldgicos que contemplem a musica
como cultura. Essa necessidade ¢ criada pela congregagdo de elementos socioculturais na
pratica performatica. Nesse sentido, a compreensao de fendmenos que envolvem as relagdes
humanas e as praticas que as compdem também sdo objetos da ciéncia; e a musica, enquanto
fendmeno sociocultural, necessita ser compreendida como tal.

O homem tem se guiado nesse direcionamento ao longo da histéria buscando abordar
mais significativamente os diversos aspectos da realidade. Ele tem desenvolvido capacidades
investigativas que possibilitem, cada vez mais, o dominio sobre os fenomenos que lhe sdo
apresentados pela natureza e pela sociedade. Tem sido estabelecido, nesse contexto historico
de desenvolvimento da ciéncia, um conjunto de saberes e informag¢des com o objetivo de
“conhecer melhor o funcionamento das coisas, para melhor controld-las, e para fazer melhores
previsoes a partir dai” (LAVILLE & DIONE, 1999.p.17) . A esse processo chamamos
conhecimento, que pode ser composto por diversos saberes e formas de entender
determinados fendmenos. J4 o conhecimento cientifico se caracteriza, grosso modo, pela
descri¢do, descoberta de regularidades ou irregularidades e explicagdo por meio de teorias ou
leis.

O conhecimento cientifico tem suas bases no saber racional, iniciado por volta de 550
anos a.C., e tem se desenvolvido passando por diversas correntes de pensamento que o tem
formado e (re) significado ao longo do tempo até os dias atuais (LAVILLE E DIONE, 1999).
As ciéncias humanas passaram a se desenvolver somente a partir da segunda metade do séc.

XIX, seguindo uma concepgdo da constru¢do do saber cientifico nomeada de positivismo,
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cujas principais caracteristicas sao: empirismo, objetividade, experimentagdo, validade, leis e
previsdao (LAVILLE E DIONE, 1999).

Apds o enfraquecimento do positivismo e as conseqiientes revisdes nas ciéncias
humanas e naturais, o homem passou a buscar o e ntendimento da realidade procurando
respeitar diversas complexidades até entdo ignoradas. A partir de uma visao poés-modernista e
frente a u ma maior percep¢do dos enredamentos que impdem limites a ciéncia, aidéia
reducionista da realidade passa entdo a ser questionada (DEMO, 2000). Com essa nova visao
desenvolvida no pe nsamento cientifico, os estudos sistematicos em musica, antes voltados
para ar ealidade européia, passaram a sei nteressar pelas manifestagdes extra-européias,
mesmo que ainda sob bases evolucionistas.

Nesse contexto, a ab ordagem comparativa das musicas de diferentes povos tomou
corpo por meio da musicologia comparada, proposta inicialmente pela subdivisdo da area por
Guido Adler em 1885. E ntretanto, a musica ¢ ainda objeto de analises estéticas pouco
relacionaveis com as suas formas de producdo, seus valores simbolicos, seus usos e fungoes.
Apesar do e nfoque no e xotismo, ao apontar para a musica ndo ocidental, a musicologia
comparada sugere a necessidade de uma area que contemplasse essa nova demanda. A
etnomusicologia inicia-se, entdo, nessa linha evolucionista e, posteriormente, encontra novos
paradigmas por meio da sua relagdo com a antropologia.

No encontro com a ab ordagem antropoldgica as relagdes entre a musica e cu ltura
passam a ser mais bem compreendidas. Em “The anthropology of music”, obra seminal de
Merriam (1964) que reforgou a integragdo entre as abordagens musicologicas e
antropolédgicas, a musica ¢ compreendida como fendmeno inerente a cultura e, como tal, ¢
resultado de um processo comportamental formado por valores, atitudes e crencas. Assim,
cresce a concepcdo de que “o som musical ndo pode ser produzido a ndo ser por pessoas €
para outras pessoas”* (MERRIAM, 1964, p. 06, tradugdo minha®).

Nesse direcionamento, a musica ¢ entendida como produto do ho mem, sem uma
existéncia em si mesma e ainda como um apéndice dos elementos culturais. O entendimento
do fazer musical passa pela compreensdo dos fendmenos comportamentais da cultura, mas
ainda ndo ha uma estreita relacdo entre eles. Entretanto, na década posterior, Merriam (1977)
passa a definir a etnomusicologia como o estudo da musica como cultura. Nessa concepgao,
musica e c ultura sei gualam, tornando necessdrios métodos de trabalho cientifico que

contemplem o contexto que influencia e ¢ influenciado pelas estruturas musicais.

* Music sound cannot be produced except by people for other people.
> Todas as tradugdes do inglés que se seguem sdo de minha responsabilidade.
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Chegando nesse ponto de percebermos a musica como elemento indissociavel das
construgdes culturais, resta-nos perguntar: Como abordé-la dentro desse “todo complexo”
(TYLOR, 1871) cujas varidveis parecem infindas? Acredito que uma boa delimitacdo para o

foco de trabalho ¢ apresentada por Geertz ao propor duas idéias ligadas ao homem e a cultura:

A primeira delas € que a cultura ¢ melhor vista ndo como um complexo de
padrdes concretos de comportamento - costumes, usos, tradigoes, feixes de
habitos - como tem sido o caso até agora, mas como um conjunto de
mecanismos de controle — planos, receitas, regras, instrugdes (o que os
engenheiros de computagdo chamam “programas™) — para governar o
comportamento. A segunda idéia ¢ que o homem é precisamente o animal
mais desesperadamente dependente de tais mecanismos de controle,
extragenéticos, fora da pele, de tais programas culturais, para ordenar seu
comportamento (GEERTZ 1989, p. 57)

Ao levar a compreensdo de cultura para um plano simbolico, Geertz (1989) promove
uma redugdo do conceito a uma dimensao que ele acredita ser mais justa. O conceito proposto

¢, portanto, ligado a uma base interpretativa e semidtica:

Acreditando, como Max Weber, que o homem ¢ um animal amarrado a teias
de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas
teias e a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca
de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado
(GEERTZ 1989, p. 16).

Entdo, compreender a musica por essa p erspectiva interpretativa que busca uma
descri¢ao densa do fendmeno cultural corresponde aos objetivos etnomusicologicos do estudo
da musica como cultura. Mas quais sdo as formas de se abordar a musica dessa forma na
etnomusicologia?

A literatura possui representantes teoricos significativos cujos trabalhos servem como
bases conceituais e m etodologicas para diversos trabalhos investigativos em musica.
Propostas de trabalho como a biologia dof azer musical (BLACKING, 1995), a
bimusicalidade (HOOD, 1971), os enfoques semiologicos (NATTIEZ, 1990), os estudos da
performance musical (BEHAGUE, 1984), as abordagens interpretativo-simbolistas (FELD,
1982) e triparticoes antropologicas (MERRIAM, 1964) entre outras sdo meios de
compreender o fendmeno musical como cultura.

Os avangos nos pensamentos e p raticas cientificas na pesquisa etnomusicologica
alcancaram muitas conquistas para o campo, que tem se desenvolvido de forma consideravel
at¢ a contemporaneidade. O conhecimento sistematizado tem, desde o1 nicio dos eu

desenvolvimento, buscado defini¢des epistemologicas que justifiquem as suas diferentes
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praticas. A partir do questionamento reconstrutivo da realidade, a p esquisa sistematica em
musica tem contribuido para a ciéncia em geral, possibilitando uma maior reflexdo e
entendimento dos diversos fendomenos culturais, especialmente aqueles pertencentes a vasta
cultura brasileira. Tém sido desenvolvidos trabalhos que tratem sincronica e diacronicamente
das diversas faces da musica popular, de tradicdo oral, de concerto, de processos
performaticos, de transmissdo e de composi¢do. Assim, a etnomusicologia tem abordado o
fendomeno musical em suas multiplas apresentacdes, mas tendo sempre como base a

concepg¢ao de musica enquanto fendmeno indissociavel da cultura.

Pesquisa em etnomusicologia: defini¢cdes conceituais e bases metodologicas

O campo da pesquisa em etnomusicologia tem se caracterizado pela sua abordagem
antropologica e musicologica do f endmeno musical. Diante dessa natureza dualista, das
diversas possibilidades de pesquisa, da ampliagdo dos horizontes metodologicos e do
constante didlogo da disciplina com outras areas da ciéncia, a etnomusicologia tornou-se um
exemplo de ciéncia moderna em que os métodos sdo entendidos como caminhos para a
compreensdo da realidade, e ndo como fim ultimo da investigagdo cientifica. Essa perspectiva
de pesquisa nos faz olhar mais para a complementaridade dos métodos na busca pela melhor
forma de abordar a realidade.

Nesse direcionamento, Merriam (1964) resume muitos trabalhos da éarea ed e
disciplinas afins em seu livro The anthopology of music. Assim, propondo um suporte tedrico
consistente para o estudo da disciplina, o livro tornou-se um dos mais citados na literatura
etnomusicoldgica. Por meio da revisdo de estudos em musica, Merriam (1964) buscou uma
maior ligacdo entre as abordagens musicoldgicas e antropoldgicas, apontando aportes teoricos
relevantes para o desenvolvimento da disciplina.

Dentre suas contribuicdes, destaco aqui sua abordagem analitica tripartida: (1)
conceitos sobre musica, (2) comportamentos ligados a musica e (3) estruturas musicais. No
desenvolvimento do livro, essa abordagem distribui-se numa espécie de taxonomia analitica
em que os conceitos, comportamentos € sons sdo pensados nos seus desdobramentos
socioculturais. Assim, os niveis conceituais da musica passam pelas constru¢cdes €micas da
cultura musical, sustentando e dando sentido aos outros; os comportamentos fisico, verbal e
social se integram e consideram os fendomenos técnicos, posturais, de emissdao de juizos e a
relagdo dos musicos com a sociedade; as estruturas musicais sao compreendidas por meio de

sua relagdo com os outros niveis, significando e sendo significadas por eles.
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Neste trabalho, aab ordagem tripartida foi tomada como principio basico de
aproximagao e compreensao do fenomeno musical dos Catopés. Acredito que ela possibilita
um posicionamento epistemologico coerente com perspectiva multidisciplinar da
etnomusicologia. Desse modo, tornou-se necessaria a b usca por contribuigdes de outras
disciplinas a fim de que se contemplasse a performance musical de forma mais significativa.

Na tentativa de compreender o fendmeno musical dos Catopés por perspectivas macro
e micro-culturais o estudo comparativo revelou-se assaz importante. Nettl (2005) aponta que
sua experiéncia sugere uma concordancia com o artigo de Merriam (1977), em que a
etnomusicologia ¢ co mpreendida como um campo essencialmente comparativo. Dentre os
tipos de comparagdo apontados por Nettl (2005), destaco aqui o e studo bibliografico e
analitico sobre pesquisa comparativa realizado por Oscar Lewis. Apds classificar 248
publicagdes analisadas entre os anos de 1950 e 1954, Lewis aponta seis objetivos dominantes:
“(1) estabelecimento de leis our egularidades gerais, (2) documentagdo do intervalo de
variacdo de um fendmeno ou ( 3) distribuicdo de uma peculiaridade, (4) reconstrugdo da
historia cultural, (5) teste de hipdteses derivadas de sociedades ocidentais e (6) de sociedades
ndo ocidentais”® (LEWIS apud NETTL, 2005, p. 64).

Em outra publicacdo, Nettl (1973) apresenta alguns pensamentos sobre a fungdo da
comparagao e do método comparativo na etnomusicologia. Ele aponta que a etnomusicologia
deve aumentar sua preocupag¢do com o método comparativo (com técnicas como a medida de
similaridades e d iferencas e co m os problemas epistemoldgicos subjacentes a q ualquer
disciplina). Partindo dessa perspectiva, podem-se compreender mais significativamente
diversos aspectos do fendmeno musical como a mudanga (NETTL, 2006), os estilos musicais
(LOMAX, 1968), as migragdes e as diasporas (TURINO, 1993). Portanto, no trabalho
investigativo sobre dois grupos cujas formas de performance ritual podem diferenciar-se em
niveis mais profundos a abordagem comparativa possibilitou uma compreensdo mais
significativa dessas diferengas e a busca por denominadores performaticos em comum.

Outro ponto condutor de abordagem para a investigagdo refere-se a
complementaridade entre a pesquisa qualitativa e quantitativa. Queiroz (2006) ao apresentar
uma discussdo sobre tais abordagens no campo da etnomusicologia aponta a necessidade de se
preocupar com a interpretagao do fendmeno musical tomando como aspecto fundamental seus

aspectos qualitativos, entretanto, sem deixar de lado os aspectos quantitativos.

% (1) establishing general laws or regularities, (2) documenting the range of variation of a phenomenon or (3)
distribution of a trait, (4) reconstructing culture history, and (5) testing hypotheses derived from Western and
(6) from non-Western societies.
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Nessa perspectiva, a p esquisa quantitativa teve sua utilidade em situagdes em que
houve a necessidade de alcangar resultados mais amplos e generalizdveis, ou até mesmo na
exposi¢do mais objetiva dos dados. A abordagem dessa natureza serviu como elemento
essencial para a aplicagdo de questionarios a uma parcela da sociedade bocaiuvense, em que
as informagdes obtidas foram tabuladas e analisadas com o auxilio de softwares voltados para
o tratamento quantitativo dos dados. Os resultados puderam, entdo, ser apresentados de forma
objetiva em graficos e tabelas, podendo servir ainda como indicadores de dados que
necessitem de uma abordagem mais profunda por meio de uma andlise qualitativa. Acredito
também que, nas andlises das musicas, a abordagem quantitativa foi importante para a
verificacao de aspectos recorrentes nas estruturas musicais, além da apresentacao mais clara e
objetiva desses aspectos.

Quanto a abordagem qualitativa, ¢ notavel a sua ocupacdo de parte significativa do
trabalho, uma vez que esteve presente na observagdo participante, na escrita etnografica e na
interpretagdo das informagdes obtidas. Durante o pr ocesso empirico dot rabalho, foi
necessario dar atencdo aos diversos componentes conjunturais do fendmeno musical, que nao
poderiam ser compreendidos sem uma analise interpretativa mais profunda. Desse modo, a
pesquisa qualitativa revela-se como elemento fundamental para um entendimento mais efetivo
dos fendmenos compostos pelo comportamento humano, nesse caso, a musica.

Portanto, privilegiei uma abordagem dialdgica com o trabalho quantitativo da
pesquisa, uma vez que os dados obtidos pela pesquisa quantitativa receberam tratamento
interpretativo, proprio da pesquisa qualitativa. Busquei, por meio dessa abordagem dialogica e
complementar, compreender as p rincipais relacdes entre ap erformance musical eo s
elementos socio-culturais que compdem o seu contexto.

O momento de maior aplicagdo desses pressupostos e abordagens até aqui
apresentados pode ser encontrado na pesquisa de campo. Nessa face mais humana da
etnomusicologia (MYERS, 1992) se encontram diversas expectativas, medos, resisténcias e
diferencas. Nesse contexto de negociagdes, mover-se da perspectiva ética a émica torna-se
tarefa ardua e demorada que implica rentincias a apegos intelectuais.

Nettl (2005), ao discorrer sobre os aspectos essenciais do trabalho de campo,
demonstra como essat arefa ¢ i mportante para a co mpreensdo de uma cultura musical.
Entretanto, por sua peculiaridade, torna-se um elemento pessoal cujo aprendizado se da pela
experiéncia:

Todas as analises posteriores e interpretacao dos dados dependem fortemente
do trabalho de campo, mas é também a p arte mais pessoal do trabalho, a
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parte que realmente ndo pode ser ensinada, que todos nos tivemos que
aprender por conta propria, encontrando as formas de mediac@o entre nossas
proprias personalidades, com seus pontos fortes e fracos; e os individuos
cujas crengas compartilhadas vamos aprender e interpretar, usando a
confianga e dominando a timidez’ (NETTL, 2005, p. 136).

Na busca pela compreensao dos mitos, das estruturas sociais e dos diversos elementos
da vida diéria, o pesquisador precisa encontrar informagdes por meio dos seus informantes e
dos dados culturais expressos nas relagdes sociais observadas. Essa busca implica a
necessidade de um olhar atento, que procure interpretar e traduzir o que vé. Assim: “E o olhar
e ndo o olho que informa a existéncia mundana das coisas. Isto quer dizer, o olho ¢ natural, o
olhar ¢ socialmente desenvolvido” (TEVES, 1992, p. 9).

Nesse processo, portanto, conhecer o outro passa a ser também conhecer-se a partir do
outro, buscando as melhores formas de fazer da experiéncia um aprendizado. Uma
perspectiva relevante sobre aex periéncia de pesquisa de campo €¢a  abordagem
fenomenoldgica e reflexiva apresentada por Titon (2008). Ele desenvolve suas reflexdes tendo
como base duas questdes centrais: (1) O qué nés podemos conhecer sobre musica? (2) Como
no6s podemos conhecé-la? Nesse intento, ele analisa como as experiéncias musicais acontecem
em sua consciéncia e no trabalho de campo, discutindo, posteriormente, algumas formas
interativas de representacdo dessas experiéncias como os recursos dudio visuais e hipertextos
para aumentar nossa compreensao sobre musica.

A abordagem fenomenoldgica trata a ex periéncia como transcendéncia dos atos de
observar e coletar para uma forma de “sentir” a musica. Ligado ao que denomina de nova
pesquisa de campo, Titon (2008) apresenta novas énfases nesse processo a fim de
reposicionar os sons e estruturas musicais para compreender as pessoas fazendo musica. Esse
processo comega por sua propria experiéncia e co ntinua com ar elagdo com os outros,
imprimindo no pe squisador vivéncias transformadoras. Destarte, “uma epistemologia
fenomenoldgica da etnomusicologia surge de nossas experiéncias de musica e trabalho de
campo, como do conhecimento das pessoas fazendo masica”® (TITON, 2008, p. 33).

As reflexodes apresentadas por Titon (2008) possibilitam a busca pelo equilibrio entre a
explicacdo da experiéncia musical e a representacdo dos sons, comportamentos € conceitos

sobre musica. Sua perspectiva reforca a necessidade de privilegiar o conhecimento surgido da

7 All subsequent analysis and interpretation of data depends so heavily on fieldwork, but it is also the most
personal part of the job, the part that cannot really be taught, that all of us have had to learn on our own,
finding ways of mediating between our own personalities with their strengths and weaknesses and the
individuals whose shared beliefs we will learn and interpret, using confidence and mastering timidity.

¥ A phenomenological epistemology for ethnomusicology arises from our experiences of music and fieldwork,
from knowing people making music.
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experiéncia fenomenoldgica, “nossa e dos outros” (TITON, 2008, p. 36) . Assim, o foco nas
relacdes “experienciais” entre os homens e o fendmeno musical proporciona a esse trabalho
investigativo uma possibilidade de ver a performance musical dos Catopés ndo apenas como
algo a ser descrito, mas para ser compreendido e vivido, mesmo na posicao de pesquisador.
Enfim, as variadas possibilidades metodoldgicas resultantes do carater multidisciplinar
da etnomusicologia possibilitam uma abordagem mais significativa da manifestacdo musical
dos Catopés. Essa multiplicidade proporciona ao trabalho investigativo a flexibilidade
necessaria para se adaptar aos contetidos socioculturais emergentes durante o processo.
Assim, a compreensao da performance musical dos Catopés pode ser realizada por meio de
didlogos entre o geral e o especifico, equilibrando o rigor metodoldgico, a contextualizagdo e

a compreensao significativa desse fendmeno cultural.

A particularidade wuniversal da performance musical: buscando um
conceito

Um titulo paradoxal pode induzir discussdes meramente retéricas e conclusdes pouco
claras. Entretanto, esse nao ¢ o objetivo nem tampouco criar apenas uma frase de efeito. Pelo
confronto entre minhas experiéncias em campo e o trabalho de revisao bibliogréafica sobre o
Congado e a Cultura Popular em geral, percebi que os fendmenos musicais dessa natureza tém
diversas similaridades. No entanto, nem todas as sem elhangas podem ser consideradas
inteiramente universais, pois nao ¢ preciso nem mesmo um olhar muito atento para perceber
que cada cultura tem sua forma particular de fazer musica, de devotar-se aos santos e de
celebrar seus ancestrais. Enfim, o “festar” (BRANDAO, 2001), que é universal por sua
onipresenga, ¢ a0 mesmo tempo particular por ter seus proprios modos de escolher, organizar,
expressar, subverter e “performar” seus diversos elementos constituintes.

Dessa forma, tenho como base para essa discuss@o o pressuposto de que ha um carater
dialégico em cada cultura relacionado com uma macro-estrutura que o torna universal e uma
micro-estrutura que o torna particular. E esse carater que procurei encontrar, compreender e
apresentar nesta investigagcdo sobre a performance musical dos Ternos de Catopés. Portanto,
noto que, embora os estudos da performance possam ser aplicaveis aos diversos niveis da
experiéncia humana, ndo héa teoria (e conceito) da performance que seja universal
(SCHECHNER, 2006), mas sim multiplas possibilidades de aplica¢des conceituais.

Na tentativa de compreender o f endmeno performatico dentro do uni verso dos
Catopés, busquei realizar uma dinamica dialogica entre os processos cientificos da deducao e

da indugdo. Destarte, através da articulacdo entre a literatura cientifica sobre performance e o
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contexto dos Catopés, procurei lapidar o conceito a fim de que este seja tanto aplicavel ao seu
universo local quanto compreensivel e til a sua conjuntura global.

Seguindo esse intento, aponto aqui alguns questionamentos sobre o assunto a fim de
delimitar o foco do trabalho. Tais questionamentos ndo sdo pontualmente respondidos, uma
vez que o tema ¢ composto pelo entrelacamento de diversos pontos pouco separaveis. Desse
modo, destaco apenas algumas questdes norteadoras: De onde surgiram os estudos da
performance? Quais sdo seus principais teoricos? Quais sdo seus limites e pontos de contato
com outros campos de estudo? Qual a aplicabilidade dos estudos da performance ao contexto
musical dos grupos de Catopés? Quais sdo as especificidades da performance musical dos
grupos e sua relagdo com o conceito mais amplo? Qual ¢ a conceituacdo mais aplicavel ao
contexto performatico dos grupos?

Nesse direcionamento, estruturei o texto aqui apresentado em trés partes, além dessa
breve introducdo, que considero suficientes para aar gumentacdo e co nceituagdo da
performance dentro do universo musical dos Catopés. Dessa forma, os contetidos estdo
distribuidos em temas que abarcam, acredito-me, de forma significativa o tema trabalhado,
buscando apresentar um breve historico dos estudos da performance, sua conexdo com 0s

estudos da musica e sua aplicabilidade ao contexto investigado.
Os estudos da performance: breve historico

Os estudos da performance, segundo Madrid (2009), encontram sua origem nos
campos da lingiiistica, antropologia e teatro e apontam para uma abordagem contextual da
pratica cultural humana. Esses estudos tiveram seu inicio por volta dos anos 50 ¢ 60 com o
desenvolvimento dos conceitos de performance na vida didria, por Goffman (1959), e de
performatividade, por Austin (1975).

Entre os anos 60 e 70, os estudos de teatro, representados por Richard Schechner,
apresentaram-se como uma area voltada para as agdes e atividades como jogos, esportes,
teatro e ritual. Esse campo criou uma interse¢do com ateoria da performance e com as
ciéncias sociais por meio da colaboragdo de Schechner com Victor Turner, que realizava
estudos com drama social e com o ritual como processo. Nesse mesmo periodo, Bauman
(1984), através dos seus estudos com fala, semiotica e folclore, apresentou conexdes entre a
linguisitica e antropologia por meio da performance (MADRID, 2009; SCHECHNER, 2006).

O processo de institucionalizagdo dos estudos da performance se deu de maneira mais
efetiva nos anos 80 ¢ 90, com a consolidacao dos departamentos de estudos da performance

na New York University (NYU) e na Northwestern University (NU). A partir de entdo, os
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estudos da performance ganharam corpo com revistas e jornais cientificos especializados (The
Drama Review, The Journal of Performance Studies e Performance Research), conquistando
outras areas de investigacdo e ampliando seus conceitos e abordagens (MADRID, 2009, pp.
3-4).

Em suma, podem ser apresentados como principais pontos de desenvolvimento dos
estudos da performance: a ligagdo entre Schechner e Turner, os estudos realizados na NU e
NYU, as conferéncias do Centre for Performance Research e Performance Studies
Internacional (PSi), e a criagdo e circulag@o de jornais e revistas sobre o tema (SCHECHNER,

2006).

Estudos da performance e estudos da musica: o fazer musical do homem

Blau (2009), ao explorar as contribui¢des dos estudos da performance para os estudos
da musica, aponta o artigo “Paradigm for performance studies”, de Pelias e V an Oosting
como representativo para o momento de estabelecimento das conexdes trans-disciplinares
entre tais campos. Por ser publicado no periodo de transi¢dao dos estudos de interpretacdo oral
para estudos da performance e su as consequentes mudangas paradigmaticas, o artigo
apresenta-se particularmente interessante.

Os quatro topoi performativos apresentados pelos autores (texto, performer, audiéncia
e evento) representaram um impulso para um reposicionamento da musica como objeto de
escrutinio. Esse reposicionamento trata-se da abordagem contextual da musica, entendendo
que seus elementos podem ser parte de uma ampla estrutura performativa. Blau (2009)
acredita que a principal contribui¢ao dos estudos da performance estd ligada a sensibilizagdo
para os elementos teatrais (em termos metaforicos) e ao reconhecimento e tematizagdo das
dimensdes extra-sonoras da performance. Desse modo, a “musica estd definitivamente no
centro de tudo, mas estd sempre circunscrita por circulos concéntricos amplos envolvendo
assuntos extra-musicais’ (Blau, 2009, p. 7).

Nota-se que a influéncia dos seminais estudos da performance sobre os estudos da
musica colaborou para a ampliacdo das perspectivas a respeito do fendmeno musical. Assim,
transcendeu-se da compreensdo musicologica tradicional para uma busca pelo entendimento
do “que acontece quando a musica acontece”'® (MADRID, 2009, p. 7). Essa concep¢io da

performance musical, que encontra-se enraizada em um paradigma antropoldgico e busca

9 ~ . .
A expressdo “extra-musicais” pode ser compreendida neste trabalho como “extra-sonoros”, uma vez que todo o
complexo contextual da musica é compreendido como conteudo musical.

'91...] what happens when music happens.
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compreender o homem fazendo musica, nos leva a perspectiva etnomusicoldgica, cujo foco
estd “nas acOes do fazer musical e em toma-las como espécies de textos musicais a serem
entendidos”'' (MADRID, 2009, p. 5).

De tal modo, a perspectiva antropologica da performance musical nos faz buscar na
etnomusicologia as abordagens mais aplicaveis. A disciplina tem contribuido
consistentemente para um ponto de vista do estudo da performance musical como evento e
como processo, buscando abordar o contexto que d4 forma e significado ao fendomeno. Nesse
sentido, compreendo que a performance musical deve ser abordada e analisada de uma forma
ampla que dé conta dos significados e si gnificantes do fazer musical. Faz-se necessaria,
portanto, uma articulagdo entre o conceito de performance musical e a realidade dos Ternos

de Catopés por uma perspectiva etnomusicologica.

O fazer musical dos Catopés: conceituando a performance

Acredito que ouni verso musical dos Catopés, por todos os seus meandros
performativos, apresenta particularidades que podem proporcionar um didlogo entre este
trabalho especifico com a dinamica mais global dos estudos etnomusicologicos e das ciéncias
humanas em geral. Assim, o conceito de performance musical deve ser tanto aplicavel quanto
modelavel ao contexto performatico dos grupos, buscando um equilibrio entre a dinamica
cientifica atual e as idiossincrasias encontradas em campo.

Para uma contextualizacdo da performance musical dos grupos e para a elaboragdo de
um conceito mais proximo dessa realidade, as concepgdes de Turner (1988, 1996, 2009),
Béhague (1984) e Schechner (2003, 2006) foram utilizadas como um ponto central
circundado por outros autores e suas concepgdes. Nesse direcionamento, as idéias foram
articuladas buscando construir um arcabougo tedrico que possibilitasse o nor teamento das
analises e reflexdes sobre os principais elementos do fazer musical dos grupos.

Pelas frutiferas colaboracdes intelectuais entre Schechner e Turner, suas idéias se
sobrepdem e formam um conjunto de concepgdes representativas para os estudos da
performance. A analogia que apresenta a vida social como drama e a ponte estabelecida entre
o ritual e o teatro s3o pontos importantes para a construg¢ao teorica ¢ metodologica de ambos,
apontando para o desenvolvimento de uma antropologia da performance (TURNER, 1988) e

de sua compreensdo metaforico-teatral (SCHECHNER, 2003).

'11...] on music-making actions and took them as sort of musical texts to be understood.
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A perspectiva de Schechner a respeito da performance foi desenvolvida a partir das
suas reflexdes sobre arelacdo entre ritual e teatro. Seu pensamento desafiou as d efini¢des
convencionais de teatro e performance, apontando para uma compreensao voltada para a vida
diaria. Dessa forma, suas cogitagdes sobre ap erformance levam ap ensa-la como
“comportamento ritualizado, condicionado e/ou permeado pelo play”'? (2006, p. 52, itlicos
meus). O play pode ser entendido como uma atividade que ndo esta ligada diretamente ao
movimento ordinario da vida, mas ainda assim ¢ “uma derivacdo das situagdes da vida”'
(SCHECHNER, 2003, p. 101). O play é, portanto, uma forma de ritualizagdo de padrdes de
comportamentos como aqueles ligados a luta, fuga, sexo e alimentagao.

Ao pensar a performance como comportamento ritualizado, Schechner (2006)
estabelece o pressuposto de que todo fendmeno performdtico constitui uma agdo ou um
conjunto de agdes. Dessa forma, ele aponta que os estudos da performance tém o
comportamento como objeto de estudo e buscam compreender a amplitude das circunstancias
e processos contextuais que o cercam (SCHECHNER, 2006, p. 2). Esse carater pratico pode
ser também verificado na concepgao de Turner, citado por Schechner (2006), ao afirmar que a
performance ¢ “uma dialética de ‘fluxo’, isto ¢, movimento espontineo em que agdo e
consciéncia s3o um, ¢ ‘reflexividade’, em que os significados, valores e objetivos centrais sao
vistos na ‘a¢do’, e como eles formam e ex plicam o comportamento”'® (p. 19). Assim,
podemos perceber que ¢ nom omento da performance que tudo se realiza, todas as
concepgdes, simbolos e crengas tomam forma e sdo traduzidas em agdes por meio da
ritualizagdo de gestos e sons. A performance ¢, portanto, como um amplo continuum de agdes
humanas variando do r itual, play, esportes, entretenimento popular e artes entre outros
(SCHECHNER, 2006).

A visdo de Turner sobre a performance, como expresso anteriormente, esta ligada aos
seus trabalhos que conectam sua teoria do drama social ao tratamento do processo ritual.

<

Turner (1988) define o drama social como “unidades de processos sociais harmonicos ou

A . o 515
desarmoénicos surgidos em situagdes de conflito”

(p- 74). Ele ainda aponta que o processo
dramatico ¢ composto por quatro fases: 1) transgressdo de relagdes sociais governadas por
normas; 2) crise, ampliando a transgressao ou brecha e criando situa¢des liminares; 3) agdo de

reparagao, que pode compreender atuagdes pessoais ou mediadas por dispositivos

12 Ritualized behavior conditioned and/or permeated by play.

13[...] derivation from life situations.

"...] performance is a dialectic of “flow,” that is, spontaneous movement in which action and awareness are
one, and “reflexivity,” in which the central meanings, values and goals of a culture are seen “in action,” as they
shape and explain behavior.

'3[...] units of aharmonic or disharmonic social process, arising in conflict situations.
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convencionados legalmente para resolver certos tipos de crise ou legitimar ouras formas de
resolu¢do; 4) reintegracdo do gr upo social ou o r econhecimento e legitima¢do da cisma
irreparavel entre as partes contestantes.

O processo ritual ¢ uma das formas pelas quais um grupo social realiza a acdo de
reparagao em um drama social. Esse processo foi compreendido por Turner (2009), seguindo
a concepcao de ritos de passagem de Gennep (2004), como uma composi¢do de ritos de
separacdo, de marginalidade ou liminaridade e de reintegracdo. O ritual ¢ entendido, portanto,
como a p erformance de uma sequéncia complexa de atos simbolicos; ¢ uma performance
transformadora, capaz de revelar maiores classificacdes, categorias e co ntradigdes do
processo cultural (TURNER, 1988, p. 75).

Nesse sentido, ele afirma que a performance nado apenas reflete ou expressa o sistema
ou a configuracdo cultural, uma vez que as relacdes presentes na performance sdo dialéticas e
reflexivas. Portanto, a performance ¢év ista ndo como espelhos mecanicos, mas como
“espelhos magicos da realidade social: eles exageram, invertem, reformam, enaltecem,
minimizam, desbotam, repintam [..]”"° (TURNER, 1988, p. 42).

Essa perspectiva da performance como elemento ativo na realidade vai ao encontro da
concep¢do do termo performativo, cunhado por Austin (1975), em que a palavra ¢
compreendida como agente da situacdo, empreendendo ag¢des, como contratos € promessas.
Assim, a performance dos Catopés pode ser compreendida como ferramenta nido s6 de
expressdo, mas de acdo dos seus desejos, concepgdes e sentimentos. Pode ser vista também
como um fendmeno que congrega uma coletividade de simbolos, concepgdes e praticas, como
uma espécie de “memoria coletiva codificada em ac¢des”'’ (SCHECHNER, 2006, p. 52); e
ainda como criadora e sustentadora de uma “solidariedade social” (DURKHEIM, 2000).

Como visto anteriormente, concepgdes como essas apresentadas até aqui fizeram parte
de um corpo tedrico que levou a cié€ncia, especialmente a musicoldgica, a repensar suas
abordagens acerca dos fendmenos culturais. No que diz respeito ao fenomeno musical, essa
re-significacdo metodoldgica e intelectual pode ser verificada no desenvolvimento das
pesquisas etnomusicoldgicas. Brinner (2003) afirma que os etnomusicologos geralmente
entendem a p erformance como referente as “convengdes que governam o fazer musical e

atividades que o acompanham, como a danca, teatro e ritual em contexto social, cultural e

... magical mirrors of social reality: they exaggerate, invert, re-form, magnify, minimize, dis-color, re-color

1

17[...] collective memories encoded into actions.

[..
L.
[..
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historicamente definido”'® (

p. 01). As convengdes das quais Brinner (2003) fala delimitam
um conjunto de escolhas situadas em determinado contexto e p assiveis de negociacdo,
estando, portanto, sujeitas a mudancas e d ependentes das relagdes de poder entre os
performers, sua audiéncia e ocasido em que a performance ocorre, além de todos os outros
elementos constituintes do processo performatico.

Nos cinco estudos apresentados no livro “Performance Practice”, organizado por
Béhague (1984), pode ser percebida a intima relacdo entre performance musical e o contexto
em que ela se desenvolve. Os textos do livro apontam para a p erspectiva de que varios
conceitos atuais de performance sdo validos, uma vez que ¢ muito amplo o campo de atuagao
dessa area de estudo, visto também a multiplicidade de contextos. Ainda assim, Béhague
(1984) assinala algumas concepg¢des mais utilizadas no campo da etnomusicologia,
delimitando os seguintes pressupostos: a p erformance ndo se limita a p ratica musical; a
performance consiste de um grupo de performers, audiéncia eu m lugar/ocasido; a
performance pode ser entendida como um modo de uso da linguagem, um modo de falar; e,
por fim, é necessario um estudo da performance que busque a relagdo entre o contetido e
contexto. Assim, Béhague (1984) aponta para o estudo da performance musical como evento
e como processo, voltando-se para o comportamento musical e extra-sonoro dos participantes,
buscando compreender as interagdes, as regras e os significados promovidos e definidos pela
comunidade (p. 7).

Acredito que a principal contribuicio de Béhague (1984) a este trabalho é sua
preocupagdo em discutir asi ntrinsecas relagdes entre musica er itual por meio da
performance. Em seu capitulo sobre a p erformance musical do candomblé, ele aponta as
principais contribuicdes da performance musical para a expressdo dos significados do ritual.
Suas concepcdes direcionam-se para a percep¢do do ¢ omportamento ritual como algo
sancionado por regras que devem ser entendidas de acordo com as categorias nativas. O papel
do etnomusicologo passa a ser, portanto, o de descobrir tais regras e como elas se relacionam,
determinando o grau de variacdo e de tolerancia. Desse modo, essas normas representam
padrdes que afetam a performance musical; e acrescento: a propria performance influencia a
elaboracdo desses padrdes, além de estabelecer seus niveis de variagdo e tolerancia.

Penso que, no universo musical dos Catopés de Bocaiuva, os padrdes convencionais
tém sido re-significados por meio das performances dos grupos. A relagdo entre a busca pela

afirma¢do de identidade, pela legitimacdo da tradicdo, os eventos socio-historicos e a

'¥[...] conventions that govern music-making and accompanying activities, such as dance, theatre and ritual in a
socially, culturally and historically defined context.
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dinamica da sociedade contemporanea tém possibilitado uma performance musical criadora e
reveladora de conflitos. A situagdo de dois grupos surgidos de uma separagio'’, com crengas
em comum, mas com praticas e concep¢des de expressdo diferentes, revela-se como uma
conjuntura sociocultural complexa em que a musica e¢ as formas de se fazer musica sao
elementos essenciais para sua compreensao. Dessa forma, a performance musical dos Ternos
de Catopés apresenta-se como elemento comunicativo que, além de expressar, age sobre sua
realidade, confirmando, reelaborando ou negando comportamentos e concepgdes.

Portando, a pratica musical dos grupos se confirma como performativa, nos termos de
Austin (1975), e como elemento comunicativo, nos termos de Zumthor (2007). Para Zumthor
(2007), a performance refere-se a0 momento comunicativo em que uma mensagem ¢
transmitida e recebida. Segundo ele, ap erformance estd ligada tanto asco ndigdes de
expressdo e de percepg¢do, quanto ao proprio ato de comunicagdo (ZUMTHOR, 2007). Desse
modo, ap erformance se car acteriza como um complexo de acdes comunicativas em
determinado tempo e lugar com condi¢des contextuais especificas que influenciam tanto a
mensagem, quanto o seu emissor e receptor. Em suma, essa perspectiva nos faz buscar uma
compreensdo da performance musical dos Catopés como um processo comunicativo — seja
entre os membros dos grupos, entre os grupos e seus devotos e ancestrais ou entre 0s grupos e
sua audiéncia — presente em determinado tempo e esp ago, dos quais sofre influéncia. Tal
processo comunicativo ndo implica, entretanto, que had compreensdo da mensagem por parte
do receptor, principalmente no que diz respeito a sua audiéncia.

A partir dessa compreensao holistica da performance, compreendendo rituais seculares
ou religiosos, festividades e entretenimento entre outros, nota-se a necessidade de um trabalho
etnografico que busque diversas perspectivas significantes do fendmeno musical. A etnografia
da performance musical deve, portanto, “elucidar os modos em que os elementos nao
musicais na ocasido ou evento da performance influenciam o r esultado musical de uma
performance™”’ (BEHAGUE, 1984, p. 7).

Assim sendo, o conceito de performance utilizado neste trabalho busca transcender a
perspectiva de musica somente enquanto produto. A partir da concepgdo de Turner (1988,
1996) de que ha um processo continuo e dinamico ligando o c omportamento performativo

com a est rutura social buscamos compreender a performance musical como “o estudo

' Os grupos sdo resultantes de uma separagdo de um grupo original na década de 1940, resultando em relagdes
sociais que influenciam as praticas dos grupos até hoje. Essa situagdo sera mais bem explorada posteriormente.

29[...] bring to light the ways non-musical elements in a performance occasion or event influence the musical
outcome of performance.
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integrado do som e contexto”?' (BEHAGUE, 1984, p. 9). Esse olhar mais abrangente sobre a
performance pode nos possibilitar uma melhor compreensdo do fendmeno musical e suas
relacdes com sua audiéncia, ocasido el ugares especificos. Destarte, a co mpreensdo da
performance como um processo composto por elementos sonoros € extra-sonoros passa a ser
mais eficaz na busca dos objetivos do trabalho investigativo.

Com base nas concepgdes discutidas aqui e na realidade dos grupos de Catopés de
Bocaiuva, compreendo, portanto, a performance musical como um conjunto de agdes
presentes em um processo comunicativo que busca expressar, confirmar, negar e/ou subverter
situagdes sociais, planos simbolicos, crengas, concepgdes ou comportamentos por meio da
pratica musical e todo o complexo contextual do qual faz parte e com o qual interage. Assim,
a performance musical dos Ternos de Catopés caracteriza-se como elemento de ritualizagao
de sons e comportamentos que buscam representar e atuar nas diversas faces sociais,

religiosas, culturais etc.

A metodologia da pesquisa

As defini¢des metodoldgicas deste trabalho sdo resultantes de uma busca em se
compreender o fendmeno performatico dos Catopés pelas suas faces mais significativas, cada
uma exigindo uma abordagem diferenciada. Assim, diante da necessidade de se compreender
extensa e profundamente a performance musical dos grupos, busquei trabalhar a
complementaridade metodolégica entre disciplinas cientificas. Nesse direcionamento, a
abordagem metodoldgica buscou se desenvolver em torno de instrumentos de coleta,

organizagdo e analise dos dados a fim de alcangar os objetivos da pesquisa.

A escolha dos Catopés de Bocaiuva

Como apontado na se¢do introdutoria da dissertacao, o interesse nesse trabalho surgiu
de uma admiragdo a manifestacdo musical e devocional dos Ternos de Catopés de Bocaiuva.
O interesse pelos Catopés enquanto fendmeno passivel a analise cientifica surgiu durante a
minha graduagdo em Artes/Musica, periodo em que tive meus primeiros contatos com autores
da etnomusicologia. Assim, sempre busquei contextualizar os textos com arealidade mais
proxima dos meus olhos, aumentando o interesse pela cultura popular bocaiuvense.

Meus primeiros trabalhos foram voltados para o grupo de Pastorinhas Menino Jesus

(RIBEIRO, 2007), proporcionando-me uma maior aproximacao das abordagens e perspectivas

2I1...] the integrated study of sound and context [...].
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etnomusicologicas a respeito de fendmenos musicais ligados a religido. Posteriormente, a
partir do contato com outros trabalhos proximos a essa realidade, como os realizados por
Mendes (2004) e Queiroz (2005), passei a me interessar de forma mais incisiva pelos Catopés
de Bocaiuva. Desse modo, com a oportunidade de cursar o mestrado na UFPB, propus um
trabalho voltado para esse contexto musical, fixando-me na sua performance musical e na

conjuntura sociocultural mais proxima que a envolve.

O universo da pesquisa

A delimitacdo do universo a ser pesquisado buscou um equilibrio entre a compreensao
significativa e contextual da performance e os elementos metodologicos mais eficientes.
Assim, foram necessarios alguns recortes a fim de se manter o foco na performance musical
sem deixar de valorizar seus principais elementos constituintes. Por meio dessa perspectiva, o
trabalho teve como universo os integrantes dos Ternos de Catopés Nossa Senhora do Rosario
e Divino Espirito Santo, na cidade de Bocaiuva, nos contextos das festas de Sdo Benedito,

Divino Espirito Santo e Nossa Senhora do Rosario.

Os instrumentos de coleta de dados

Os instrumentos de coleta de dados privilegiaram a busca por informacdes pontuais,
de acordo com os objetivos especificos do trabalho, constituindo-se como importantes
métodos de compreensdo das diversas faces da manifestacdo. Assim, entre as muitas
possibilidades de instrumentos de coleta, foram escolhidos os que acreditei serem os mais
aplicaveis: pesquisa bibliografica, pesquisa documental (textos, audio, video e fotografias),

observacao participante, entrevistas, questionarios, registros em audio, video e fotografias.

Pesquisa bibliografica

A pesquisa bibliografica fundamentou-se em textos que tratassem de forma geral a
relacdo entre musica, cultura e sociedade, bem como aqueles que buscassem tratamentos mais
especificos dessa relagdo, bem como da performance musical. Assim, foram utilizados textos
das areas de etnomusicologia, musicologia, antropologia e outras areas afins, com o objetivo
de formar um referencial tedrico que pudesse embasar consistentemente os procedimentos
metodoldgicos e reflexivos atinentes ao trabalho, bem como contextualizi-lo no u niverso

cientifico em geral;
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Pesquisa documental

A pesquisa documental buscou registros textuais em jornais, revistas e outros
documentos sobre a manifestagdo Congadeira na cidade de Bocaiuva com o intuito de melhor
entender a manifestacdo por uma perspectiva social e histérica, inserindo-a em um contexto
mais geral. Esse instrumento revelou-me a exiguidade de fontes documentais escritas sobre os
Catopés, apontando para an ecessidade de maiores esfor¢cos nesse direcionamento em

trabalhos futuros.

Pesquisa sonoro-documental

Com este instrumento, buscou-se coletar registros sonoros em acervos pessoais €
institucionais ligados as performances dos grupos. A obtencdo desses dados mostrou-se
relevante para uma melhor compreensdo diacrénica do fendomeno, possibilitando uma
comparagdo com a performance atual e um melhor entendimento dos processos de mudanca.
Nao foram encontrados registros muito antigos, restringindo as an alises desse material ao

contexto mais proximo da atualidade.

Pesquisa video-documental

A pesquisa video-documental visou coletar registros de imagens em movimento em
acervos pessoais e institucionais ligados as performances dos grupos, bem como aos demais
elementos contextuais. Esses dados também foram utilizados como meio de compreensdo
historica da performance dos grupos, possibilitando uma comparagdo com a p erformance

atual e um melhor entendimento dos processos de mudanga.

Pesquisa fotogréafico-documental

A pesquisa fotografico-documental teve como foco a coleta de registros de imagens
paradas em acervos pessoais e institucionais sobre os grupos de Catopés de Bocaiuva. Esses
dados foram utilizados com finalidade ilustrativa e analitica no que concerne as perspectivas

historicas do grupo e aos processos de mudanga.
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Observacéao participante

A concepcdo de observacgdo participante utilizada aqui leva em conta a perspectiva de
que o simples fato de estar presente em determinado contexto implica em algum nivel de
participagdo. Desse modo, minha participacdo nos grupos fundamentou-se no exercicio das
oragdes nas casas d os mestres € outros momentos rituais mais abertos para uma audiéncia
mais interessada. Optei por ndo tocar em nenhum dos grupos para garantir a mobilidade entre
eles, desobrigando-me a estar sempre presente em apenas um dos contextos.

Foram feitas observagdes durante os ensaios e ap resentacdes através de uma
abordagem etnografica da performance musical. Foram observadas as relacdes entre os
diversos conteudos culturais presentes na manifestacio dos Catopés para um melhor
entendimento dos aspectos acusticos, comportamentais e conceituais que envolvem a
performance do grupo; a observagdo participante foi realizada nos periodos dos festejos e de
outros eventos (viagens, momentos de recrea¢do, reunides diversas, vida didria dos
integrantes etc.) que possibilitem uma maior inser¢do etnografica e melhor compreensao
contextual do fendmeno musical. Dentre os festejos foram observados os rituais a N ossa
Senhora do Rosario (outubro de 2009), Sao Benedito (abril de 2010) e Divino Espirito Santo
(maio de 2010).

Entrevistas

As entrevistas, com perguntas semi-estruturadas, foram realizadas com os mestres de
cada grupo, a fim de se obter dados relevantes e necessarios a caracterizagdo dos grupos e dos
festejos, buscando uma compreensdo mais significativa das concepgdes sobre a sua musica e
o contexto que a significa.

As entrevistas, gravadas em audio digital, foram dividas em quatro contetidos gerais
para facilitar o seu andamento bem como as categorizagdes e an alises posteriores. Assim,
foram estabelecidos como focos tematicos para cada entrevista: a) foco histérico; b) foco na
estrutura ritual e aspectos visuais; ¢) foco nas estruturas musicais; d) foco nos elementos

simbolicos dos grupos e dos rituais.

Aplicacao de questionarios

Os questionarios foram aplicados junto aos membros da sociedade bocaiuvense com o

objetivo de compreender sua perspectiva, conhecimento e valoragao em relagdo aos Catopés.



44

Além disso, este trabalho buscou uma compreensao mais ampla da inser¢do/relagdo dos
grupos com a sociedade. Foram aplicados 142 questionarios subdivididos proporcionalmente
em relacdo a quantidade de moradias nos bairros do perimetro urbano.

Os dados e interpretagdes obtidos permitiram uma compreensdo significativa da
performance musical dos Catopés, uma vez que a perspectiva de sua audiéncia influencia as
escolhas performaticas dos grupos, mesmo que em menor grau. Dessa forma, foi possivel
langar luz sobre mais um lado da performance musical dos Ternos, compreendendo-a de

forma mais ampla e profunda.

GravacOes em audio

As gravacdes em audio foram realizadas com o objetivo de registrar contextualmente a
producdo sonora dos grupos. Para isso, foi utilizado o aparelho portétil de gravagdo digital
Zoom H4 (gravacao em 24 bits e 96 KHz) garantindo a qualidade necessaria para a posterior

analise musical e para a ilustragdo do trabalho.

Gravagdes em video

As gravagdes em video buscaram registrar os festejos, ensaios e instrumentos a fim de
realizar a transcricdo das musicas, analise das performances, caracterizacdo do grupo e
ilustragdo do trabalho. Nesse direcionamento, busquei registrar as perspectivas mais
abrangentes que pudessem captar os movimentos performaticos ligados a execugdo musical e
coreografia. Os registros serviram como elementos analiticos e ilustrativos buscando

complementar publicagdes em anais de congressos.

Registro fotografico

As fotografias contribuiram de forma significativa com as perspectivas visuais da
performance do grupo e com a ampliagdo do material analitico. Por sua caracteristica estatica,
a fotografia possibilitou a percep¢do de aspectos muitas vezes sutis em meio ao contetido
visual e sonoro. O material fotografico serviu ainda como complemento ilustrativo da

dissertacao e de outros trabalhos académicos resultantes do processo investigativo.
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Instrumentos de organizacio e analise dos dados

Constituicdo do referencial tedrico

O referencial tedrico buscou definir os conceitos centrais, bem como as bases
epistémicas e metodologicas que alicer¢aram o trabalho. A partir desse processo, foi possivel,
ainda, estabelecer os aspectos centrais relacionados a leitura e analise dos dados empiricos
coletados. Nesse direcionamento, a perspectiva tedrica central vinculou-se sempre a
etnomusicologia, disciplina cientifica que possibilita uma abordagem contextual da musica
por meio da interdisciplinaridade e pela complementaridade de métodos.

O desenvolvimento conceitual do trabalho passou pelo delineamento epistemologico
deste trabalho, inserindo-o no ¢ ampo das ciéncias humanas, na antropologia cultural,
simbolica e interpretativa, nos estudos da performance e, mais especificamente, no campo dos
estudos etnomusicoldgicos da performance musical.

No que diz respeito ao referencial justificador dos posicionamentos metodoldgicos,
forram utilizados textos especificos da etnomusicologia para tratar de problemas mais
pontuais relativos a 4area, bem como textos mais gerais, como forma de reforcar as
perspectivas mais amplas de abordagem do fendmeno cultural. Assim, as perspectivas
metodoldgicas ligadas ao trabalho de campo, de gravagdo, notagdo, escrita etnografica, entre
outras, foram combinadas com métodos analiticos do campo da semiodtica, da sociologia, dos
estudos da religido etc.

Para uma contextualizagdo mais proéxima da realidade performatica dos Catopés e para
uma compreensao do fendmeno congadeiro de forma mais ampla foram utilizadas referéncias
que tratam da preseng¢a do negro na cultura brasileira e, de forma mais especifica, do Congado
no Brasil e em Minas Gerais.

A articulagdo desses principais aportes tedricos possibilitou um trabalho investigativo
que proporcionasse ferramentas necessarias emergentes ao longo das observagdes e analises.
Desse modo, busquei dar conta de uma pequena parcela do c omplexo performatico dos
grupos, com o embasamento tedrico necessario para a compreensdo de cada face do seu fazer

musical.

Organizacao, categorizacdo e analise dos dados documentais

O processo de organizacao, categorizacao e analise dos dados documentais buscou

abranger os materiais textuais, de videos e de audio. Foram estabelecidas categorias de acordo
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com a finalidade dos documentos, que poderiam ilustrar, comparar e¢/ou analisar informacgdes

historicas relativas a performance dos grupos.

Transcri¢do e analise das entrevistas

As entrevistas, gravadas durante o ano de 2010, geraram cinco arquivos em audio
digital. Devido ao carater mais livre da entrevista semi-estruturada, os entrevistados nem
sempre se mantiveram fiéis ao assunto pré-estabelecido. Dessa foram, apds as transcrigdes, os
conteudos enunciados pelos entrevistados foram re-distribuidos nas categorias tematicas de
cada entrevista, buscando destacar os principais agentes histéricos, os aspectos mais
relevantes da estrutura ritual ea s perspectivas ar espeito das estruturas musicais, da

organizacao dos grupos, bem como dos elementos simbolicos.

Organizacdo, categorizacdo e andlise dos dados obtidos nos questionarios

Apesar de o questionario ndo possuir carater probabilistico, os dados obtidos a partir
da aplicagdo dos questionarios foram tabulados no software SPSS para Windows, utilizado
para tratamento estatistico. A tabulagdo por meio do software facilitou o cruzamento de
dados, a recodificagdo de respostas, a anulagdo de respostas invalidas e a agil producao de
demais dados quantitativos sobre a audiéncia.

A analise qualitativa foi realizada posteriormente, a partir da quantificacdo em graficos
e tabelas, tendo como base uma matriz quantitativa, composta por categorias ja estabelecidas

na formatac¢ao do questionario.

Edicdo dos registros em audio, video e fotografias

A edicdo das gravagdes em audio e video foi realizada em cada momento posterior aos
festejos observados, dividindo as cangdes tocadas, para andlises pontuais, € mantendo
performances completas, para uma perspectiva contextual. Posteriormente, foram
categorizados de acordo com o tempo festivo de execuc¢do e com o Terno que o executou.
Uma segunda categorizagdo foi realizada com o intuito de selecionar trechos necessarios a
analise, bem como aqueles a serem utilizadas como ilustragao no trabalho.

As fotografias foram categorizadas de acordo com suas caracteristicas funcionais

analiticas ou ilustrativas. Assim, aquelas fotografias que apresentavam particularidades
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técnicas, expressivas, de contato social foram relacionadas de forma a sustentar as analises

realizadas bem como ilustrar parte de seus argumentos.

Transcricdes e analises musicais

As transcrigdes musicais buscaram apontar os principais elementos musicais da
performance dos Catopés. A partir dos dados apresentados em audio e video, as transcrigdes
foram realizadas por meio da notagdo musical ocidental, com adaptacdes necessarias para
uma melhor compreensdo do fendomeno musical. Essa etapa teve como finalidade enfatizar
elementos especificos da estrutura musical como ritmo, melodia, canto, etc.;

Em vistas da complexidade cultural que envolve o fazer musical dos Catopés, as
transcrigdes nao possuem o objetivo de representar sua musica, mas constituem-se apenas
como um pequeno recorte analitico que serve a propostas muito especificas. Dessa forma,
trata-se de uma reducdo analitica que buscou representar o que se mostrou mais significativo e
util aos objetivos deste trabalho.

A analise das musicas buscou compreender as relagcdes entre os contetidos harmonicos,
melddicos, ritmicos, timbricos, textuais e demais aspectos contextuais que os cercam; As
analises buscaram ainda a compreensdo de aspectos presentes nas “entrelinhas” da transcrigcao
musical, ou seja, almejaram identificar e compreender quais sdo as suas motivagdes e
implicagdes no contexto da performance. Para isso, foi realizado um cruzamento dos dados da
observac¢ao participante com os aspectos descritos na transcricao.

Por fim, foi realizada uma descri¢cdo analitica dos aspectos sonoros, conceituais e
comportamentais constituintes da performance nos festejos e rituais. Esse processo baseou-se
nas informagdes obtidas das analises realizadas no decorrer do processo e do corpo teodrico
constituido a partir da pesquisa bibliografica, buscando caracterizar os principais aspectos da

performance musical dos Ternos de Catopés da cidade de Bocaiuva.

A estruturacao do trabalho

Por meio da abordagem metodologica apresentada e visando alcancar os objetivos da
pesquisa, a estruturacdo da dissertacdo buscou apresentar, de forma clara e objetiva, as suas
principais bases epistemoldgicas, tedricas e conceituais, bem como revelar todo o processo de
produg¢do de conhecimento a respeito da manifestacio performatica dos Catopés. Sua
organiza¢do buscou, desse modo, apresentar como foram alcancados os objetivos especificos

e quais foram os principais resultados.
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A estruturagdo da dissertagdo norteou-se pelas normas de formatagao do Programa de
Pos-Graduagdo em Musica da Universidade Federal da Paraiba, que por sua vez tem como
base as normas da Associa¢do Brasileira de Normas Técnicas (ABNT): NBR 6026 (1994),
NBR 10520 (2002a), NBR 6023 (2002b), NBR 6021 (2003a), NBR 6024 (2003b), NBR 6027
(2003c), NBR 6027 (2003d), NBR 6028 ( 2003d), compiladas ¢ analisadas em Franca e
Vasconcelos (2008).

A divisdo do trabalho em quatro capitulos buscou guiar o leitor para uma compreensao
gradual dos principais aspectos caracterizadores da performance musical, passando por
contextualizagdes teoricas, metodoldgicas, historicas, sociais, culturais e religiosas que
também delineiam a musica dos grupos. Todos os capitulos possuem pontos de conexao entre
si, o que pode ser verificado ao ver alguns termos pouco explicados ao inicio do trabalho, mas
com um melhor desenvolvimento em capitulos posteriores.

Portanto, procurei desenvolver a escrita deste trabalho em quatro pontos principais,
mas intercambiaveis, buscando apresentar o que se apresentou a mim como 0s aspectos mais

caracteristicos da performance musical dos Catopés de Bocaiuva.
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CAPITULO 11

Performance como sintese historica: os Ternos de Catopés e a
celebracao do Congado em Bocaiuva

As celebragoes festivas a Sdo Benedito, Divino Espirito Santo e N ossa Senhora do
Rosério na cidade de Bocaiuva congregam elementos historicos que unem a manifestacao
congadeira do sertdo norte mineiro a um complexo cultural representativo das relagdes
construtoras da cultura brasileira. Essas relagdes, provenientes principalmente do c ontexto
colonial, transformaram sujeitos e co letividades, criaram novas relagdes sociais e firmaram
novas expressoes culturais.

Os contatos entre culturas diferenciadas, bem como asr elagdes resultantes deles,
proporcionam ao contexto performatico do C ongado e da cultura popular em geral um
sentimento nostalgico delineador de suas estruturas simbolicas e so ciais. Os conflitos
presentes nesses contatos sao assim admitidos pelos agentes culturais, transformando-os em
alimento de sua atividade (PEREIRA; GOMES, 2000).

Diante desse estado de relagdes sociais formadoras da cultura brasileira e do objetivo
de se co mpreender os aspectos delineadores da performance musical dos Catopés, faz-se
necessaria uma contextualizacao sociohistorica desse fenomeno. No intento de se buscar os
pontos circundantes do fazer musical, tal contextualizacdo possibilita a percep¢do de como e
porque muitas praticas e concepgdes recebem a denominagao de tradicionais. Assim, a relagdo
entre o ritual congadeiro em Bocaiuva e seu contexto social e historico mais amplo revela-nos
uma performance musical fundamentada nos elementos diaspéricos resultantes da conjuntura
escravista que ainda despende seus frutos ao Brasil.

Portanto, acreditando que a performance musical dos Catopés de Bocaiuva revela-se
como sintese do processo historico que a construiu, tenho como enfoque, neste capitulo, a
configuragao historica dos grupos, por meio da sua inser¢do no Congado. Nesse
direcionamento, trato dos principais aspectos historicos e conceituais que delinearam a
manifestacdo congadeira no B rasil; posteriormente, delimito a abordagem ao contexto do
estado de Minas Gerais; e, por fim, apresento os principais elementos historicos formadores

da cultura dos Catopés em Bocaiuva.
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O Congado no Brasil

O Congado ¢ u ma manifestagdo dramatico-musical de origem afro-luso-brasileira
resultante de diversos elementos culturais inerentes as relagdes intersticiais do colonialismo,
como as culturas de coroagdo de reis congos, da devocao a santos catdlicos, da utilizacdo do
corpo como elemento de devogao entre outros. Como uma estrutura resultante dos processos
coloniais, suas origens tornam-se difusas e de dificil definicdo. Entdo, a cultura congadeira
possui caracteres nascidos em territério nacional bem como elementos trazidos da Africa e,
consequentemente, a defini¢ao de sua forma final ndo pode reduzir-se apenas ao seu resultado
hibrido.

Destarte, a cultura congadeira tem uma origem nos intersticios das relacdes
colonialistas, impossibilitando tratd-la como parte de um fluxo entre passado e p resente.
Bhabha (2007) aponta que ¢ nesses “entre-lugares” que se encontram alguns locais da cultura,
apresentando-os como configuradores de uma nova perspectiva a respeito da formagao
histérica. Assim, o passado revivido na performance dos Catopés nao ¢ ap enas expressao
nostalgica, mas parte estruturante do presente.

Penso que a valorizagdo das vivéncias dos seus ancestrais por meio da performance
transcende os limites da mera lembranga em dire¢do au ma experi€éncia de um tempo
diferenciado daquele caracteristico da vida diaria dos integrantes. A luz desse pensamento, a
compreensdo das relagdes socio-historicas de insercdo do negro no territério brasileiro torna-
se importante para se alcangar uma perspectiva significativa dos elementos estruturantes da
performance dos Catopés.

As mudangas promovidas pelo colonialismo e pela estrutura de escravidio instaurada
no Brasil alcangaram altos e duradouros patamares. Como aponta a TAB. 1, entre os anos de
1514 e 1866, mais de trés milhdes e quinhentos mil escravos embarcaram em direcdo ao pais,
representando o segundo maior contingente de africanos levados & es craviddo. E possivel
notar ainda como os séculos XVIII e XIX representam uma fase de intensa exploragdo do

negro pelo mercado colonialista.
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TABELA 1

Dados sobre a quantidade de escravos levados para os principais focos de exploraciao

Periodo  Europa A. Norte Caribe América Brasil Africa Outros Total
Espanhola
1514-1600 890 6.222 55.295 1.319 236 17.815 81.777

1601-1700  5.139 12.747 458.888 204.548 127.908 1.709 13.874  824.813
1701-1800  5.406 284.651  3.413.436 67.515 1,471.477 4.513 3.214  5.250.212
1801-1866 68.579 1.051.843 31.853 1.936.306  159.244 644 3.248.469

Total 11435  365.977 4.930.389 359.211  3.537.010 165.702  35.547 9.405.271

Fonte: http://www.slavevoyages.org

Esse contexto de exploracdo conferiu ao negro o s tatus de objeto, como uma
mercadoria com valor de troca a fim de se produzir uma aceleragdo no acumulo de capital
(FONSECA, 2000). Com o trafico negreiro, os africanos perderam seus lagos familiares e
tribais, prejudicando suas bases de convivéncia, pertencimento e existéncia (PRANDI, 1999;
SOUZA, 2002). Forcados a refazer lagos, negociando seus preceitos com os novos moldes de
vida aos quais estavam submetidos, os negros foram co-autores de um catolicismo africano
“no qual os missionarios cristdos viam sua religido, e as p opulacdes congolesas [e africanas
em geral] a sua forma tradicional de reverenciar os deuses e relacionar-se com o além”
(SOUZA, 2002, p. 63).

Em vista desse processo de negociacdo, a religiosidade do negro no Brasil foi tomando
variadas formas de acordo com o contexto mais especifico da qual fazia parte. Em
consequéncia, existem hoje distintas expressdes afro-brasileiras, com variados graus de
aproximagdo entre o catolicismo europeu e ar eligiosidade africana. Desse modo, a
multiplicidade religiosa da cultura afro-brasileira nos direciona para a perspectiva de que nao
ha como se estabelecer precisamente todos os seus elementos formadores, tampouco qual o
seu lugar e data de origem.

Assim sendo, a compreensao da manifestagdo congadeira, dentro do contexto histérico
de construcdo da cultura afro-brasileira, ndo pode ser baseada na busca de uma origem
pontual. A sua variedade de formas de expressdo, que revela parte da sua multiplicidade
cultural formadora, e até mesmo o carater mével da identidade do “sujeito poés-moderno”
(HALL, 2005) apontam como suas origens identitarias podem ter surgido “de uma historia de
respostas mutaveis as forgas econdmicas, politicas e culturais, quase sempre em oposicao a

outras identidades” (APPIAH, 1997, p. 248).
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Apesar da dificuldade em se encontrar pontos determinantes acerca da origem de uma
manifestacdo cultural como o Congado, ha algumas possibilidades significativas de
abordagens e compreensdo. Nessa perspectiva, através de uma pesquisa bibliografica em
diversas fontes, Queiroz (2005) aponta que ndo ha consenso sobre os aspectos histdricos e
caracterizadores do Congado, mas avanga nessa busca sintetizando as discussdes sobre suas

origens em duas idéias centrais:

[...] a primeira ¢ ad e que essa ex pressdo teria surgido das manifestagdes
tribais africanas, constituidas pelos aspectos especificos dessa cultura; e a
segunda considera essa manifestagdo propria do branco europeu, como
rituais impostos aos escravos pela pratica de inclus@o de negros africanos ao
catolicismo (QUEIROZ, 2005, p. 29).

Apo6s analisar os diversos posicionamentos encontrados, Queiroz (2005) chegou a
conclusdo de que o Congado de fato teve sua origem no Brasil, mas que se deve ter em mente
a possibilidade de que a devogdo aos santos catdlicos tenha sido iniciada antes mesmo dos

negros serem trazidos ao pais. Albuquerque e outros (2006) endossam essa afirmacao:

Além dos islamizados, muitos africanos ja chegavam ao Brasil como
catolicos devido a pregacdo de missionarios que se instalaram na Africa
desde a segunda metade do século XV. Estes escravos vinham sobretudo das
regides do Congo e Angola, onde era maior a penetracdo catodlica, inclusive
devido a conversao de grande parte de seus reis e lideres locais.
(ALBUQUERQUE; FILHO 2006, p. 105).

Nesse mesmo direcionamento, Lucas (2002) e Martins (1997) apontam que a devogao
a Nossa Senhora do Rosario e as oragdes de suas contas foram introduzidos em terras
africanas pelos dominicanos no século XV e, como estratégia catequética, a d evocdo aos
santos catolicos foi empreendida pela Igreja no Brasil no século XVIII, encontrando maior
aceitagao nos povos bantos. Assim, com o proprio exercicio da devogao catolica ainda em
terras africanas, o Congado pode ter surgido como manifestagao cultural religiosa que pde em
contato a devocao vinda do europeu com aquela vinda de seus ancestrais.

Dentro dessa perspectiva de constitui¢ao hibrida, Carvalho (2000) identifica os povos
Banto e lorubd como os dois modelos basicos de influéncias estéticas e s imbodlicas na
formagdo da cultura afro-brasileira, com seus respectivos niveis de aproximagdo e
miscigenagdo. A manifestacdo congadeira aproxima-se mais dos saberes banto, mesclando
elementos simbolicos que intercedem a an cestralidade, a divindade e a sociedade. Desse

modo, a configuragdo ritual de coroacdao de reis e rainhas representa uma relagdo entre as
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formas de organizacdo ancestrais e as formas reelaboradas pelo contexto escravocrata
(MARTINS, 1997).

Por meio de um processo de reelaboracdo instaurado nas relacdes coloniais, a religido
catolica foi regada de elementos africanos tais como, de forma mais especial, a musica e a
danca. “Era um catolicismo cheio de festas, de muita comida e bebida, de intimidades com
santos, tal qual a relacdo dos africanos com seus orixas, voduns e outras divindades”
(ALBUQUERQUE; FILHO, 2006, p.106) . Essa caracteristica tornou-se também um
elemento de conversdo ao catolicismo, uma vez que muitos escravos africanos se
aproximaram da religido por meio das festas, sem aex igéncia dos senhores.
(ALBUQUERQUE; FILHO, 2006).

Assim, o catolicismo europeu foi absorvido pelos negros por meio de uma releitura
africana. A reelaboragdo sed ava por meio da celebragdo aos “ancestres africanos
representados por N. S. do Rosario, S. Benedito, Santa Efigénia, N. Sra de Aparecida, etc.,
assim como as santas almas, espiritos ancestrais” (LUZ, 2000, p. 348).

A consequente superposicao de crencas, de praticas rituais e culturais proporcionou ao
Congado sua multiplicidade de manifestacdes bem como o seu estabelecimento no territorio
brasileiro. A partir da sua organizacgdo social, principalmente por meio das suas corporagdes
leigas, os negros passaram a estabelecer de forma mais coletiva suas taticas de resisténcia
cultural e readaptar as relagdes provenientes do meio escravocrata.

Desse modo, a cultura congadeira se espalhou pelo pais, absorvendo as peculiaridades
locais e en dossando os elementos mais comuns em todo o territério nacional. Hoje, o
Congado esta presente em muitos lugares do Brasil, principalmente nos estados de Sao Paulo,
Rio de Janeiro, Espirito Santo, Santa Catarina, Goids e M inas Gerais (QUEIROZ, 2005).
Assim, diante de sua multiplicidade de expressdes e com base na discussdo apresentada até
aqui, ndo se pode atribuir um marco inicial da manifestagdo Congadeira no solo brasileiro,
nem tdo pouco estabelecer certamente qual ¢ seu pais de origem. Mas, mesmo diante da
complexidade dos acontecimentos que deram forma ao Congado, nota-se que a manifestagao
vista nos dias de hoje ¢ resultado dos intersticios culturais e da conjuntura historica e social

desenvolvida no territério diasporico instituido no Brasil.

O Congado em Minas Gerais

A era da mineragdo reforgou o pensamento de que o negro era uma maquina produtiva

e o congregou a sede de enriquecimento e poder. “No Brasil, os portugueses, exauridos com a
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guerra dos Palmares, desestruturada a produgdo de agucar na Capitania, imigraram para Minas
Gerais atrds das minas de ouro” (LUZ, 2000, p. 345). Em consequéncia desse contexto de
exploragdo instituiu-se com significativa expressividade a estrutura formadora da cultura
congadeira em Minas Gerais. O estado estd entre aqueles com maior concentracdo de grupos
de Congado e, como tal, apresenta uma diversidade e importancia representativas (QUEIROZ,
2005).

Os primeiros registros da manifestagdo podem ser encontrados nas descri¢des de
André Jodo Antonil, em 1711, relatando costumes de se eleger reis, rainhas, juizes e juizas
(LUCAS, 2002; MARTINS, 1997). Lucas (2002) também aponta um vinculo da origem da
manifestagdo no estado com a historia de Chico Rei, um antigo rei africano que teria vindo
para Vila Rica no século XVIII, comprado sua alforria e promovido as primeiras festas e
reinados (p. 46). Algumas publicagdes que tratam do assunto, transversalmente ou como foco,
ilustram o festejo a Nossa Senhora do R osario com uma pintura de Louis-Jules-Frédéric
Villeneuve, de 1835, com o nome Féte de Ste. Rosalie, patrone des négres — Festa de Santa

Rosélia, patrona dos negros (FIG. 1).

FOE TR e 87 ROSAILIE , PATRONE DES NEGRES .

FIGURA 1 — Festa do Rosario em Minas Gerais
Fonte: Rugendas, 1949.

A religiosidade do negro em Minas revela-se como elemento resultante de processos
ligados ao desenvolvimento economico e social do estado, com particularidades inerentes ao

contexto de exploragdo. As diversas relagdes instituidas com o trabalho escravo levaram os
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negros a necessidade de se recompor e buscar alguma unidade, redefinindo sua vida social.
Destarte, a instituicdo de irmandades representou uma possibilidade nessa direcdo, como uma
chance de resgate e manutengao da tradicao.

A participacao dos negros no exercicio da devogao catdlica era reconhecida pela Igreja
por meio das irmandades, que eram corporacdes leigas formadas por negros com fungdo de
ajuda mutua, socializacdo e diversdo. Assim, instituia-se um espago de reconstru¢do da
identidade cultural e da coesdo social proporcionando, consequentemente, uma maior
organiza¢do na luta pela liberdade (LUZ, 2000).

Em um plano superficial, essas corporagdes aparentam ser uma grande possibilidade
de ascensdo dos negros na sociedade opressora em que viveram. Entretanto, tratava-se de
mais uma forma de opressao utilizada pelo estado e pela igreja, revelando que a boa face das
irmandades ¢ ap enas uma “teoria simplista de que os negros escravos obtiveram melhores
condi¢des para o atendimento de suas reivindicagdes na sociedade escravista” (GOMES;
PEREIRA, 2000, p. 53).

A organizagdo em Irmandades, Confrarias e Ordens Terceiras trouxe aos negros
algumas possibilidades de expressao da sua devocao original. Entretanto, por tras de todas as
benevoléncias dessa organizagdo sempre foi exercida a manipulagdo do Estado e da Igreja
(GOMES; PEREIRA, 2000; LUCAS, 2002; MARTINS, 1997).

Assim, apesar da possibilidade de incluir alguns rituais africanos como a coroagdo de
reis e rainhas, “a o puléncia das grandes festas religiosas escondia a enorme pobreza das
populacdes, assim como a ap aréncia de igualdade das Confrarias mascarava a for¢a ¢ o
dominio do senhor, presentes em toda parte” (GOMES; PEREIRA, 2000, p. 54). A institui¢ao
das irmandades, como ponto de apoio aos negros e sua manifestacdo religiosa africana,
promovia uma ideologia de possibilidade de ascensdo, bem como o dominio sobre o corpo e a
mente dos negros (GOMES; PEREIRA, 2000, p. 54-55).

Diante dessa aparente dissolucdo diaspdrica, o negro precisou negociar suas
experiéncias e p romover uma resisténcia taciturna, como se h ouvesse um pacto. Nessa
perspectiva, Carvalho (2000) apresenta as i rmandades como representantes de um pacto

colonial entre os negros e os brancos:

Foi uma das formas pelas quais os negros seriam incorporados a v ida
colonial portuguesa "civilizada" nos tropicos, porém eles entrariam na ordem
colonial com uma diferenca: eles teriam, um dia, de celebrar sua devogao.
Havia igrejas separadas e dias diferentes para suas celebragdes. Tratava-se
de um ritual de inversdo: eles podiam desfilar no espago publico como se
fossem civilizados, porque eram catolicos. Pelo menos enquanto duravam as
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celebracdes de Nossa Senhora do Roséario, ou de Jesus, podiam ser vistos (e
consequentemente podiam sev er) como seres humanos plenos.
(CARVALHO, 2000, p. 17).

Por meio das relagdes estabelecidas pelas irmandades, a religiosidade do negro no
estado de Minas Gerais refor¢ou suas caracteristicas particulares. O poder da Igreja e do
Estado, refletido na instituicao das irmandades, promovia uma dissolu¢do da coesdo étnica e
politica dos negros, mas, ainda assim, sua religiosidade se preservou como fonte de
resisténcia. (GOMES; PEREIRA, 2000, p. 122-123).

Assim, mesmo diante do carater paradoxal das irmandades, que apresentavam a
possibilidade de liberdade, mas as minavam em suas micro-estruturas, os negros exprimiam
sua religiosidade nas ruas, desdobrando a devogdo catdlica diluindo-a em suas concepgoes
religiosas africanas. Até mesmo as atividades assistenciais e os fundos de compras de alforria
possibilitados pelas irmandades serviram ao negro como elemento de sua resiliéncia
(GOMES; PEREIRA, 2000, p. 128-129).

Esse contexto de resisténcia levou Queiroz (2005) a apresentar a hipotese de que a
fragmentacao étnica sofrida pelos negros em Minas Gerais tenha proporcionado maior forga
ao Congado. Assim, a separagdo dos grupos étnicos teria diminuido a forga das tradi¢des
“puramente” africanas ligadas aos aspectos religiosos, ao contrario do que teria ocorrido nas
regides litorAneas, com fluxo continuo de escravos de regides mais proximas. (QUEIROZ,
2005, p.38).

Atualmente o C ongado mineiro volta-se principalmente para a d evogdo a N ossa
Senhora do Rosério, Sdo Benedito, Santa Efigénia e Divino Espirito Santo. Sua composi¢ao,
nas muitas cidades mineiras, varia dentro dos seus oito componentes rituais: Caboclinhos,

Candombe, Catopés, Cavalhada, Congo, Marujada, Mogambique e Vilao.

Os Catopés de Bocaiuva e sua expressao de religiosidade
Bocaiuva e o contexto sociocultural dos Catopés

A cidade de Bocaiuva situa-se ao norte do estado de Minas Gerais, distanciando-se da
capital mineira, Belo Horizonte, em 360 k m. Com uma area total de 3.227 K m’ ¢ uma
populagdo de 46.595 em 2010, o municipio apresenta-se como o maior destaque na
microrregido da qual faz parte e a qual da o proprio nome. Sua economia baseia-se nos setores
de servigos, industria e agropecuaria, seguindo essa ordem no grau de expressividade (IBGE,

2010).
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A historia de formacao da cidade, assim como aquela que estruturou o Congado, tem
suas bases miticas e cientificas. Assim, a historia enquanto ciéncia aponta que o povoado
inicial comegou com o latifindio de Faustino Leite Pereira noano de 1710e, com a
fertilidade da terra, desenvolveu-se com a instituicdo de novos latifundios (VIEIRA, 2008).
Entretanto, a regido ja havia sido penetrada em 1553 pela expedi¢cdo de Espinosa e Navarro. A
segunda expedicdo a passar pelo territério e a co ntribuir com seu povoamento foi realizada
pela bandeira de Ferndo Dias em 1674 (RODRIGUES, 2000).

A regido passou pela denominagdo de Curato de Macaubas antes dos anos de 1710 e
1720, periodo de povoamento por pequenos fazendeiros. Posteriormente, em 2 de abril de
1845, o local foi elevado a Freguesia do Senhor do Bonfim, sendo extinta em 31 de maio de
1850; passou pela denominagdo de “Senhor do Bonfim de Montes Claros”, sem registros de
datas; alcangou a denominagdo de Vila de Jequitai, em 14 de novembro de 1887; por fim, em
14 de julho de 1888, o municipio passa a receber o nome de Bocaiuva (IBGE, 2010).

A histoéria ligada a tradigao oral dita que a origem da cidade se deve a uma imagem do
Senhor do Bonfim, vinda de Portugal e que deveria transportada por tropeiros de Sdo Paulo a
Bahia. Entretanto, ao passar pela regido, com a parada para o descanso, a imagem tornou-se
demasiadamente pesada para o transporte, “insistindo” em fixar residéncia no local.

DADOS BASICOS

Eepuiagan “

46.595 hab. 3.2 «m2 Cerrado

Localizacdo da Sede

FIGURA 2 - Dados gerais e localizacio geografica da cidade de Bocaiuva
Fonte: www.ibge.gov.br

Situada na bacia hidrografica do Sdo Francisco e na micro-bacia do Jequitinhonha,

Bocaiuva revela parte da multiplicidade cultural da regido. Dentre as manifestagdes de maior
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destaque na cidade podem ser citados os grupos de Folias de Reis, Pastorinhas, violeiros,
quadrilhas de festa Junina, compositores regionais e os Catopés, entre outras.

As Folias de Reis sdo a manifesta¢do cultural mais presente na cidade, que conta com
variados grupos e, principalmente, com a festa dos Folides em Alto Belo, distrito da cidade.
No que diz respeito as pastorinhas, a cidade de Bocaiuva conta apenas com o grupo de
Pastorinhas Menino Jesus, cumprindo suas fungdes rituais natalinas, festejando e unindo
criangas, jovens e adultos no e xercicio do c atolicismo popular. As quadrilhas, dentre as
manifestagdes escolhidas como exemplos, sdo as representantes mais distantes do catolicismo
popular. A cidade de Bocaiuva tem desenvolvido concursos e exportado grupos com bom
nivel competitivo para outras disputas no pais, ganhando notoriedade e prestigio. Ha ainda as
festas religiosas que ndo estdo ligadas diretamente aos Catop€s como as comemoragdes ao
Senhor do B onfim e ao Sagrado Coragdo, congregando milhares de pessoas em eventos
religiosos e culturais.

Dentro desse pequeno recorte cultural encontram-se os Ternos de Catopés,
representantes da manifestagdo congadeira na cidade. Martins (1988) aponta que “a fun¢do do
catopé na Irmandade ¢ alegrar o ambiente, oferecer boa musica e divertir o povo com loas e
cantos ironicos ou chistosos. Na falta do mogambique, cabe-lhe, de direito, puxar o séqiiito
real” (MARTINS, 1988, p. 31).

Os Ternos de Catopés Nossa Senhora do R osdrio e Divino Espirito Santo sdo
resultantes de um processo histérico de negociagdes e divisdes. Até a metade da década de
1940, havia apenas um grupo, que congregava todos os devotos e festejos aos santos. Mas
com a morte do mestre a época, Sebastido Sanforosa, o grupo perdeu sua unidade, levando a
ndo realizacdo dos festejos no ano de 1946 (RAMOS, 2011, p. 81).

Tendo passado por pelo menos dois mestres antes da divisdo e por estar em sua
segunda geracdo apés o cisma, o exercicio africano de devogdo aos santos catolicos em
Bocaiuva revela-se como uma tradigdo centenaria. Assim, o louvor a Nossa Senhora do
Rosério, Sao Benedito e ao Divino Espirito Santo ¢ uma atualizagdo e celebracdo da memoria
dos ancestrais e das relagdes imprimidas desde a origem da manifestagao.

Partindo do pressuposto de que tal processo histérico ¢ fundamental para se
compreender a manifestacdo hodierna, busquei compreender com maior proximidade os
principais agentes e acontecimentos que delinearam a expressdo devocional dos grupos ao
longo dos tempos. Entretanto, tal busca encontrou dificuldades promovidas pela escassez de
material, resumido a fotografias em acervos pessoais ¢ pertences de antigos integrantes

reunidos no Museu Municipal.
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A quase exiguidade de fontes documentais sobre as p rimeiras manifestagoes dos
Catopés em Bocaiuva insere-se em um conjunto de problemas ligados a muitas das
expressoes da cultura popular no Brasil. Por sua valorizacdo relativamente tardia em muitos
cantos do pais, os fenomenos da cultura popular receberam os focos das imprensas locais por
meios tortuosos e geralmente apareciam em pequenas notas. Entretanto, apesar de toda essa
marginalidade expressa, essas fontes sdo de extrema importincia para a montagem de muitos
quebra-cabegas na compreensao da cultura popular brasileira.

No caso especifico da cidade de Bocaiuva, essa dificuldade se intensificou. Nao foram
encontradas fontes escritas que pudessem lancar uma luz sobre a origem dos Catopés na
cidade ou até mesmo outras informagdes mais atuais. A imprensa local contou apenas com o
jornal “O Santuario”, editado pelo paroco Conego Mauricio Gaspar, surgido em meados da
década de 1920, cuja principal matéria ainda preservada por alguns jornalistas trata do conto
da chegada da imagem do pa droeiro de Bocaiuva, Senhor do B onfim, apontada como
importante acontecimento para o s urgimento da cidade®’. Ndo ha nenhuma mencdo aos
grupos de cultura popular da cidade e tampouco, de forma mais especifica, aos Catopés.

Os registros encontrados restringem-se, essencialmente, a fotografias mais recentes e
componentes de arquivos pessoais de alguns mais interessados. Ha ainda algumas fotografias,
instrumentos e p ecas de vestudrios no Museu Municipal, mas nada que nos remeta a um
tempo mais antigo.

Diante dessa realidade, o trabalho precisou basear-se nos relatos dos integrantes mais
experientes ¢ em trabalhos investigativos realizados previamente por Ramos (2010, 2011),
levando-me a ndo precisar datas e a buscar apenas algumas aproximacodes. Isso implica na
impossibilidade de maior contribuicdo do trabalho nas questdes historicas da manifestacao,
uma vez que tal empreendimento exigiria maior tempo e dedicagdo especifica em tais pontos,
distanciando o foco de compreensdo da performance musical.

Desse modo, esta breve explanagdo dos caracteres historicos revela-se como um ponto
de contextualizacdo da manifestacdo dos Catopés bem como uma forma de instigar novos
esfor¢os investigativos e novas posturas em direcdo a preservagdo do patrimonio cultural da
cidade.

Enfrentando as mesmas dificuldades, mas com um pouco mais de resultados, Ramos
(2011) aponta alguns direcionamentos sobre a possibilidade de origem dos Catopés em

Bocaiuva:

22~ - . . . . ~ ’ O . ~
O jornalista bocaiuvense Jair Bastos, a quem agradeco pela informagao, possuia uma copia do jornal, mas nao
o0 encontra mais em sua residéncia, impossibilitando-me a conferéncia dos dados.
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Mestre Lucélia (2007) enfatiza que o surgimento dos Catopés teria ocorrido
ainda no periodo de escraviddo do Brasil, quando Bocaiuva ainda era um
cerrado™, e atribui este feito & vinda de um negro escravo, fugido da regio
das minas de ouro, que teria, de algum modo, estabelecido a sua estada nessa
regido. (RAMOS, 2011, p. 76).

Esse periodo corresponde a mais de 150 anos de existéncia de Catopés, tempo em que
a cidade ainda nao possuia sua emancipagao politica, sendo chamada de Jequitai.

Outra fonte importante apontada por Ramos (2011) trata-se do livro Bocaiuva do
Senhor do Bonfim, de Maria Clara Lage Vieira, resultante da recuperagdo do Livro de Tombo
I da Igreja Matriz do Senhor do Bonfim de Bocaiuva. Em um inventariado apontado por Viera
(2008), realizado pelo padre José Carolino de Menezes em 1901, é revelada a existéncia de
uma imagem de Nossa Senhora do R osario, o que levou Ramos (2011) ap ressupor a
existéncia de festejos voltados a Santa ja nessa época.

O primeiro mestre referenciado pelos integrantes mais antigos ¢ o Major Felicio, que
teria coordenado as atividades entre os anos de 1860 e 1890 (RAMOS, 2011). Entretanto, ndo
ha como precisar esta informacdo, pois ha ainda a ap resentacdio de mais um mestre no
contexto geracional dos Catopés. A mestre Lucélia (2010a) aponta que antes de seu pai e de
Sebastido Sanforosa houve um mestre chamado Mariano Sizilo. Isso revela a necessidade de
se buscar novas fontes documentais ou até mesmo aumentar o leque de pessoas que viveram a
época a fim de endossar informagdes, ou até mesmo corrigi-las.

Segundo Ramos (2011), o m estre Sebastido Sanforosa, também apontado pelos
mestres atuais (JOCELINO LEITE, 2010a; LUCELIA PEREIRA, 2010a), teria assumido o
direcionamento do grupo em meados de 1890 e teria permanecido por aproximadamente 50
anos, consolidando seus exemplos de fé e devocao. Assim, “sua historia de devog¢ao a Nossa
Senhora do Rosario confunde-se com a prépria histéria dos Catopés de Bocaiuva” (RAMOS,
2011, p. 77).

Até entdo s6 haviam festejos dedicados a Nossa Senhora do Rosario, realizada no més

de outubro, como aponta a mestre Lucélia:

[...] so existia a festa de Nossa Senhora do Rosario, ndo existia nenhuma
outra festa, era rezada s6 em outubro, sé que eles ensaiava no decorrer do
ano, e... depois que passava a quaresma, semana santa. Faziam visita as
juizas né, que ¢ a imagem mais singela de Nossa Senhora ¢ a juiza, que tem
por obrigagdo ta fazendo intersecdo, e... ta recolhendo donativos. [...] e era
muita juiza, sabe, entdo dividia o grupo, Nossa Senhora do Rosario dividiu

 “Essas informagdes sdo provenientes dos relatos do seu falecido pai Jodo do Lino Mar, mais conhecido como
Jodo Besouro, o antigo Mestre do Terno de Catopés de Nossa Senhora do Rosario e Sao Benedito.” (RAMOS,
2011B, p. 76)
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em dois, pai levava um e mandava Manezim, que é um vizinho nosso que ja
faleceu que ¢ afilhado de pai, levar o outro, ai eles dividiam. Um cortava
por Pernambuco [bairro da cidade], por exemplo, e o outro por Beija Flor e
esses outros lugares pra pegar, mas ai unia o grupo de novo, que era dois
portas bandeiras, ai unia o grupo, depois que tornava unir o grupo, ficavam
todos juntos, e essas juizas formavam de certa forma um reinado, por que
eram tantas, e que antigamente também, quando era vespando [as vésperas]
as festas, que as p essoas colocavam as toalhas, onde tivesse uma toalha
branca com um jarrinho, era a juiza, as juizas colocavam uma toalha branca
com o jarro de flor na janela (LUCELIA PEREIRA, 2010a).

Dentre as j uizas®®, importantes personagens rituais apresentadas no depoimento da

mestre Lucélia, haviam ainda as juizas perpétuas, eleitas pelo grupo como intercessoras

espirituais e materiais:

[...] existem elas: juiza perpétua e juiza de ano né. S6 que aqui a nossa
perpétua morreu had muitos anos. Rita... chamava ela de Rita por Fiucha,
assim ela morreu tem muitos anos mesmo, ai dela pra ca nés agente ja nao
pOs ninguém porque infelizmente a responsabilidade que ela carregava muita
gente nova que tentou pegar ndo conseguiu, entdo a gente resolveu opinar
por nio.

Fabio: Quais eram as responsabilidades dela?

Era essa que eu citei, era de [...] era de... recolher, por exemplo, se tinha uma
janta pros catopés, né, que a gente dava pros catopés, parecido, era ela a
responsavel por ajudar a recolher os donativos, ela fazia interse¢@o, oragdes
pelo grupo. Promovia, assim, rezas do ter¢o durante o ano, promovia as
novenas, entendeu? E tanto que antes de buscar o reinado, ela era buscada
primeiro, porque era tipo uma guardid do grupo, entendeu? Como se fosse
uma guardii do grupo, entendeu? (LUCELIA PEREIRA, 2010a).

Além da juiza Fiucha, lembrada pela mestre Lucélia, Ramos (2011) apresenta ainda a

Dona Barbara, Dona Joana e Maria Bonita, pessoas que exerceram arduas tarefas durante suas

vidas devocionais existentes no periodo do mestre Sebastido Sanforosa.

Sob o comando do mestre Sebastido, o Terno de Catopés exercia sua devog¢ao apenas

nas festas de Nossa Senhora do Rosario, sendo proibidas outras manifestagdes ativas na

sociedade bocaiuvense da época. Nesse periodo, o grupo era composto apenas por homens,

com vestimentas padronizadas nas cores brancas para as calgas e azuis para as camisas. Os

instrumentos eram manufaturados, compondo-se de madeira, couro e cordas (RAMOS, 2011).

24 ., . ~ . ~ .
As juizas eram mulheres que se encarregavam de interceder com oragdes pela boa realizagdo dos festejos,

além buscar donativos.
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FIGURA 3 — Terno de Catopés Nossa Senhora do Rosario do Mestre Sebastido Sanforosa, década de 1940
Fonte: Museu Municipal de Bocaiuva

Com o falecimento do M estre Sebastido, com mais de 80 anos, na década de 1940
houve um cisma no grupo por causa de uma disputa interna por seu comando, resultando na
suspensdo dos festejos noano de 1946 (MESTRE LUCELIA, 2010a). Os bastidores da
separacao sao motivos de muitos antagonismos vividos até hoje e os relatos dos mestres dos
de cada grupo tendem a privilegiar seus antecessores mais proximos, forcando-me a tomar
uma posi¢ao mais neutra diante da auséncia de fontes documentais fidedignas.

Com a auséncia do festejo nesse ano, um grupo de pessoas influentes na vida politica e
social da cidade sugeriu a divisdo do grupo em dois, denominando um dos grupos de Terno de
Catopés Nossa Senhora do Rosario, sob o comando do mestre Jodo do Lino Mar, e o outro de
Terno de Catopés Divino Espirito Santo, cujo mestre seria o senhor Jodo Pretinho (MESTRE
JOCIL, 2010a).

A partir desse momento, com a existéncia de dois grupos, as diferencas passaram a se
acentuar, mas ainda com permanéncia de elementos em comum. Nesse periodo, em funcdo da
divisdo de atribuigdes, surgiu a festa do Divino Espirito Santo, que passou a acontecer nas
proximidades do dia em que Igreja comemora o Pentecostes (JOCELINO LEITE, 2010a). Ja a
festa de Sao Benedito surgiu pela metade da década de 70, por iniciativa do mestre do Terno
Nossa Senhora do Rosario, Jodo do Lino Mar, e sua esposa, Maria das Dores (RAMOS, 2011;
LUCELIA PEREIRA, 2007).

Os grupos possuem atualmente como mestres o senhor Jocelino Leite Rodrigues sob o
comando do Terno Divino Espirito Santo e a senhora Lucélia Pereira sob o comando do Terno

Nossa Senhora do Rosario. Os dois mestres procuram claramente dar continuidade ao
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“sistema” de trabalho dos mestres anteriores, evidenciando suas particularidades e as relagcdes
resultantes das diferencas de perspectivas sobre a expressdo devocional dos Catopés.

Diante da complexa e ai nda obscura realidade historica, penso que os grupos
configuram-se como uma continuagdo segmentada do Terno original. Acredito, ainda, que se
pode inferir que os Catopés de Bocaiuva estdo, no minimo, em sua quarta geracao de mestres,
conferindo-lhes um carater tradicional pelo menos centenario.

Enfim, esse breve relato historico teve como objetivo a inser¢cdo dos grupos em um
panorama macro € micro-social que tem se formado ao longo dos tempos. Mas, para uma
compreensdo mais proxima da realidade em questdo, apresento algumas informagdes sobre

cada grupo separadamente.
Terno Divino Espirito Santo

O Terno de Catopés Divino Espirito Santo constituiu-se do desmembramento do
Terno Nossa Senhora do Rosario na década de 1940. Seu primeiro mestre, apds a cisao, foi
Jodo Vieira Dias, conhecido como Jodo Pretinho, que se manteve no comando até o inicio de
1980. Apesar dos mais de 20 anos do seu falecimento, o mestre ainda permanece vivo na
memoria de muitos. Uma informagao que comprova tal inferéncia estd em algumas respostas
dos questiondrios aplicados a audiéncia dos Catopés. Algumas vezes, surgiram lembrancas do

mestre, apresentando-o, surpreendentemente, como mestre atual do Terno DES.

FIGURA 4 — Grupo do Divino Espirito Santo na década de 1980. Mestre Jodo Pretinho: vestindo camisa branca
Fonte: Acervo Pessoal de Luiz Fernando Dias Leite
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Sua memoria marcante pode ser compreendida pelo seu zelo com as coisas sagradas,
lembradas sempre pelos seus descendentes. Ramos (2011b) ilustra parte de seu cardter como

mestre bem como das dificuldades pelas quais precisou passar:

Neste periodo de chefia, Jodo Pretinho se m ostrou uma pessoa
conservadora, procurando manter todas as tradicdes assim como aprendeu
em convivio com o Mestre Sebastido Sanforosa. Entretanto, o Terno sempre
teve muita dificuldade, principalmente ligadas as questdes financeiras tanto
do grupo quanto dos participantes, para manter as suas tradi¢des e conseguir
uma coesdo do grupo. Dessa maneira, as mudangas que acabaram afetando a
vida do Terno do Divino aconteceram de uma forma muito mais estrutural
que as que afetaram o Terno de Catopés de Nossa Senhora do Rosario ¢ Sdo
Benedito (RAMOS, 2011, p. 91).

Entre as principais mudangas ocorridas durante o periodo de chefia de Jodo Pretinho
encontram-se a inser¢ao de mulheres no grupo e o registro do Terno em cartorio, na década de
1970. Tais mudangas apresentam-se como elementos essenciais para a manutencdo da
manifestagdo, uma vez que ap ossibilidade de entrada de mulheres, bem como ad e
recebimento de donativos como associagdo de carater socio-cultural proporcionaram ao grupo
uma maior chance de permanéncia er esisténcia diante das intimeras dificuldades
enfrentadas®.

O falecimento do mestre Jodo Pretinho, em 1984, deu lugar ao seu contramestre,
Jocelino Leite (Jocil), que ja integrava o grupo desde os seus dez anos de idade e mantém-se
no comando até hoje. Seu ingresso nos Catopés representa um dos principais motivos de

entrada dos membros: o pagamento de promessa.

» 0 ANEXO A apresenta um carné de contribuigio a associagdo Congado Divino Espirito Santo de Bocaiuva,
uma das possibilidades realizadas por meio do registro do grupo.
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FIGURA 5 — Mestre Jocil
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Fabio Ribeiro

Sob o comando do mestre Jocil, o Terno DES sofreu outra mudanga estrutural: a
compra de instrumentos industrializados. Com a ajuda financeira de quatro pessoas de
importancia politica na cidade, o mestre foi até a cidade de Belo Horizonte comprar um
montante de 29 instrumentos (JUCELINO LEITE, 2010a). Com essa nova caracteristica, o
grupo passou a ap resentar um diferencial em relacdo a m uitos grupos de Catopés e d o
Congado em geral, com envolvimento diferenciado com a modernidade. Desse modo, “a
década de 1990 e a p rimeira década do século XXI representaram o fortalecimento desse
grupo e sua difusdo por cidades do Norte de Minas e Vale do Jequitinhonha” (RAMOS, 2011,
p. 94).

Outro ponto relacionado por Ramos (2011) ¢ a tomada de responsabilidade das festas
do Divino por parte das escolas do municipio, desde o ano de 2006, refor¢cando ainda mais a
manuten¢do do grupo. Assim, as relagdes sociais presentes na responsabilidade de algumas
familias sobre a organizagdo da festa sofreram alteragdes significativas. A partir de entdo, o
poder relegado a uma familia especifica, que geralmente ja possuia algum reconhecimento
social, diluiu-se na extensao coletiva das comunidades escolares. Portanto, ao mesmo tempo
em que se criou uma forma mais sustentavel de se realizar a festa, também se democratizou o
acesso a organizacao do festejo, ampliando e diversificando seus agentes.

Atualmente, o grupo possui aproximadamente 45 integrantes, com a particularidade
assaz interessante de ser composto por 19 pessoas de uma mesma familia. Essa caracteristica

confere ao Terno uma unidade e coesao social significativa para sua manutengdo diante da
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variabilidade de integrantes vindos de outras regides, fato constante nos dois grupos da
cidade. Dessa forma, mantém-se uma base comum de dancantes, possibilitando um maior

engajamento e entrosamento em niveis sociais € musicais. Assim, confirma o mestre Jocil:

[...] nds, gracas a Deus, [...] é dezenove [...] s6 de uma familia s6. Que nds é
que dan¢a né. Entdo nés num tem assim certos aperto pela turma, porque ¢é
uma turma muito humilde, falou pra chegar certim eles chega, né, eles chega
junto. Tem um pessoal 14 de Gameleira que vem com o maior prazer &, que
vem, que danga com nos; tem uns dois de Belo Horizonte, que eles num
perde de jeito nenhum (JOCELINO LEITE, 2010a).

No que diz respeito as suas caracteristicas visuais atuais, o Terno DES utiliza
vestimentas azuis, para as camisas e b rancas para as calgas. Alguns integrantes utilizam
camisas vermelhas, simbolizando o Divino, ou brancas. Os capacetes sdo enfeitados,
majoritariamente, com penas de pavao, propiciando um visual que chama a atencdo e encanta
sua audiéncia. O grupo se responsabiliza pela festa do Divino Espirito Santo, que acontece no

periodo da celebragdo crista de pentecostes.

FIGURA 6 — Terno de Catopés Divino Espirito Santo
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Terno Nossa Senhora do Rosario

O Terno de Catopés Nossa Senhora do Rosario teve como seu primeiro mestre apos a
divisdo na década de 1940 o senhor Jodo do Lino Mar, que comandou o grupo por 57 anos até
o seu falecimento, no ano de 2004. O mestre, também conhecido por Jodo Besouro, sempre

foi uma pessoa conhecida e admirada por sua dedicacdo a expressdo devocional dos Catopés.
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Também fruto de uma promessa, Jodo iniciou-se nos Catopés ainda no colo de sua mae e

nunca mais saiu.

P SRS - W

FIGURA 7 — Mestre Joio do Lino Mar
Fonte: http://www.flickr.com/photos/deatrancoso/2515604807/, foto por Marcelo Oliveira

O Terno Nossa senhora do Rosario, sob o seu comando, sofreu muitas mudangas ao
longo dos tempos, assim como o DES. Desse modo, houve mudangas nas cores das roupas,
nos festejos, na constituicdo de integrantes e em questdes de cunho legislativo. As roupas, que
antigamente eram azuis € brancas, passaram a ser compostas pela cor rosa, representando
rosas aos pés de Nossa Senhora (RAMOS, 2011).

Ramos (2011) aponta que acriacdo da Festa de Sdo Benedito fez parte de outro
processo de mudanca também muito importante: a aceitacdo de mulheres no grupo.
Inicialmente, as m ulheres saiam apenas no festejo de Sao Benedito, com fungdes
diferenciadas, compondo o coro com as criangas. As vestimentas do Terno feminino sdo
diferenciadas daquelas utilizadas pelos homens, sendo constituidas pela cor branca.

A denominacgdo do grupo de mulheres como Terno feminino me proporcionou um
estranhamento e a idéia apressada de segregacdo. Entretanto, pude notar que essa divisdo nao
existe na concepcao dos integrantes, uma vez que as mulheres tomam os mais diversos postos
dentro do grupo, apesar de muitas ainda se manterem nas fungdes originais destinadas a esse
grupo.

Assim, como o Terno DES, o NSR também foi registrado, com o nome Terno de
Katopés Jodo do L ino Mar™®, com o mesmo intuito de facilitar as questdes juridicas no

repasse de verbas e na possibilidade de representagdao legal no carater de associagdo. Essa

* Nio se sabe o motivo pela grafia do nome com a letra “K”.
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postura tornou possivel a elaboragao de um projeto cultural proposto por Ramos (2011), que
levou o nome de registro do grupo NSR, resultando no livro Catopé: o rosario de Bocaiuva.*’

Com a morte do mestre Jodo, o grupo passou ao comando de sua filha, Lucélia Pereira.
A mestre conta que seu pai, ao perceber que ndo estava muito bem de saude, decidiu lhe
entregar a coordenacao do grupo. Dentro da igreja ele disse publicamente que estava lhe
passando o grupo e lhe entregou o apito: “Esse apito ele nunca havia deixado usar, mesmo.”
(LUCELIA PEREIRA, 2006). Mesmo quando ela o substituia em outras ocasides, o apito
utilizado era outro, de plastico. Mas segundo ela “nesse dia ele me entregou e pode-se dizer
que comecei a coordenar ‘mesmo’, mas com a ajuda de todos, por que sozinha ndo sou nada
ndo” (LUCELIA PEREIRA, 2006). Dessa forma, se revelou mais uma grande mudanga no
grupo, que passou da restri¢do as mulheres ao comandado de uma. A mestre Lucélia sempre
afirma que ainda hoje ¢ muito dificil ser uma mulher no grupo e que precisa ser mais rigida do
que seu pai para manter o respeito.

O grupo possui aproximadamente 40 integrantes, mas, assim como no DES, trata-se de
uma quantidade flutuante, pois hd muitos integrantes que se mudaram para outras cidades,
mas aparecem em algum dos festejos para cumprir suas promessas. Além da responsabilidade
sob as festas de Sdo Benedito e de Nossa Senhora do Rosario, o grupo ainda participa de

festivais, das Festas de Agosto em Montes Claros e de outros eventos e festividades®.

FIGURA 8 — Terno Nossa Senhora do Rosario
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

70 projeto foi patrocinado pelo Fundo Estadual de Cultura da Secretaria Estadual de Cultura de Minas Gerais e
apoiado pela Secretaria de Cultura da Prefeitura Municipal de Bocaiuva.

20 grupo também participou do langamento do cd Tum tum tum da cantora Déa Trancoso, no projeto
Stereoteca, na capital mineira, Belo Horizonte.
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CAPITULO III

Os distintos elementos culturais e suas inter-relagoes na
performance musical dos Ternos de Catopés

Ao longo da realizagdo deste trabalho, ficou cada vez mais evidente que a
performance musical ndo pode ser resumida apenas aos seus elementos estruturais
intrinsecamente musicais. A performance pensada enquanto fendmeno comunicativo precisa
ser abordada de forma que se compreendam suas estruturas internas, bem como aquelas que a
envolvem, por meio de uma relagdo de reciprocidade de influéncias. Nesse direcionamento, a
compreensdo dos elementos delineadores do fazer musical e d os principais agentes desse
processo ¢ significativamente importante para se lancar luzes o suficiente para identificar,
analisar e entender os principais elementos caracteristicos da performance musical dos
grupos.

Portanto, este capitulo busca alcancar a compreensao de alguns desses elementos,
promovendo uma perspectiva mais ampla da performance musical e, consequentemente,
apontando para novos direcionamentos e focos de analises posteriores.

As contribui¢cdes analiticas e d iscursivas tiveram como foco os elementos que
surgiram como os mais relevantes durante as observagdes. O tratamento teorico possibilitou a
identificacdo desses elementos em outros trabalhos cientificos com manifestacoes
semelhantes, ampliando assim, o leque de informagdes sobre o Congado e sobre a cultura
popular brasileira. Dessa forma, este capitulo pretende apresentar a compreensao da estrutura
ritual dos festejos; as fungdes do entretenimento e da eficicia na performance; a audiéncia no
contexto performatico; as relacdes entre a religido e performance; o simbolismo que intercede

o mito e a performance; e a presenga do corpo dancante na pratica musico-ritual.

A estrutura ritual

O desenvolvimento ritual dos festejos aos santos apresenta-se como forma de
expressao do valor de tradigdo que perpassa a performance musical dos Catopés. Assim, a
correta atualizagdo dos passos dos antepassados ¢ uma forma de respeito e de cumprimento
das obrigacdes devocionais.

O ritual congadeiro em Bocaiuva ¢ ex presso nos festejos a Sdo Benedito, Divino
Espirito Santo € Nossa Senhora do Rosario. A estrutura basica ¢ a mesma nas trés festas, com

pequenas particularidades. Dessa forma, serdo apresentadas as p rincipais caracteristicas
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estruturais dos rituais de forma geral, apontando suas caracteristicas distintivas, quando

necessario.

FIGURA 9 — Os santos festejados: Sdo Benedito, Divino Espirito Santo e Nossa Senhora do Rosério
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Fabio Ribeiro

A estrutura e o desenvolvimento do ritual sdo promovidos ao longo do tempo por
meio das relagdes entre seus principais agentes no contato com o sagrado. Na medida em que
se aproximam os dias das festas, as atividades se intensificam, os ensaios sdo mais freqiientes
e as o ragdes tornam-se mais efusivas. Quando se aproximam os momentos finais, o0s
integrantes retornam para a sua vida diaria, pouco distinta da sociedade em que se destacam
enquanto Catopés. Assim, os dias de celebragdo sdo cercados de outros momentos de
preparacao e reflexao sobre as praticas rituais.

Em torno de duas ou trés semanas antes dos dias de festa iniciam-se os ensaios,
buscando refazer a atmosfera devocional de todos os anos. Os ensaios do Terno NSR sdo
realizados no quintal da casa da mestre Lucélia, compartilhado com a casa do seu falecido pai,
onde moram suas irmas. O espago, ja apertado pelas novas construg¢des, ainda comporta o
grupo e sempre relembra a presenga do mestre Jodo, por conter ainda alguns de seus utensilios
utilizados na fabricagdo dos tambores. Os ensaios to Terno DES acontecem no terreiro da casa
do falecido mestre Jodo Pretinho, também compartilhado pelas residéncias de seus
descendentes. Desse modo, o quorum das reunides logo se faz, uma vez que boa parte dos
integrantes reside nol ocal ouna s suas proximidades. Os dois Ternos guardam seus

instrumentos em um pequeno cémodo.
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Os ensaios sdo sempre iniciados com o toque da Caixa de Chama®’, apontando o
ritmo a ser executado. Nesse momento, 0os mestres cobram o entusiasmo na danga e no canto,
bem como o ajustamento ritmico geral. Pude presenciar ainda, um momento de renovagdo do
repertorio em que uma integrante do Terno NSR apresentou uma nova cang¢ao a Sao Benedito:
S&o Bendito chegou com seus cachos de flor, atirando pétalas por pétalas nos pés de Nosso
Senhor...(DVD 1 — Faixa 5).

Durante os periodos de ensaios, os mestres preparam o grupo espiritualmente,
escolhem e apresentam as musicas. Os contramestres de cada grupo ficam responsaveis pela
conferéncia do estado de conservacdo ¢ a da afinagcdo de cada instrumento. Ao perceber que
0s grupos estdo coesos e p reparados espiritualmente, os mestres os guiam até as ruas da
cidade, preparando também a so ciedade para o festejo que se ap roxima. Desse modo, os
ensaios caracterizam-se como momentos de ajustes comportamentais, musicais, sociais €
espirituais, buscando reunir as novas experiéncias e organizando-as de acordo com os niveis
culturais de tolerancia.

Ao aproximarem-se os quinze dias anteriores aos festejos, ocorre concomitantemente
aos ensaios a visitacdo as casas do mordomo e do festeiro. O inicio da festa pode ser visto a
partir desse momento, em que os donos da casa recebem os Catopés partilhando experiéncias
e um breve lanche.

Chegando a sexta-feira que antecede o s abado e o domingo festivos, os Catopés
finalizam o trido — sequéncia de trés noites de oragdes realizadas nas casas dos mestres — e, se
estiverem em bom numero, saem as ruas anunciando a chegada da festa, entregando suas
expectativas nas maos dos santos por meio de oragdes, canto ¢ danca.

O sabado festivo € o dia “oficial” de abertura do ritual, momento em que a sociedade
tem maior ciéncia do festejo. Assim, o translado da bandeira saindo da casa do mordomo (um
dos responsaveis pela organizagdo da festa e por guardar a bandeira) até a porta da igreja vai
anunciando a festa, preparando seus agentes para a internalizacdo dos elementos necessarios
ao exercicio da devogdo. Nesse dia, os Catopés saem das casasd os mestres, nao
uniformizados, em dire¢do a casa d o mordomo, seguindo sempre os mesmos procedimentos
de preparacao musical e espiritual. Na casa do mordomo, espera a Bandeira a ser levada ao

mastro e ser levantada juntamente com as preces.

* Tambor com caracteristica sonora e simbolica distintiva no contexto dos Catopés; responsavel por dar inicio
aos ritmos.
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FIGURA 10 — Bandeira de Nossa Senhora do Rosario na casa do mordomo
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

O deslocamento pelas ruas ¢ feito com o ritmo do dobrado, de carater mais rapido e
dancante. Chegando ao local, toca-se a marcha, ritmo mais lento e contemplativo, pedindo
licenca para entrar na casa e louvar o santo do tempo festivo. Canta-se ao santo, beija-se sua
bandeira e sdo dados, por fim, os “vivas” (saudacdes de louvor), expressando a alegria de
cumprir por mais um ano a sua devocao. Posteriormente, institui-se mais um momento de
partilha e comunhdo social com o oferecimento do lanche. Ao final, no momento de levar a
bandeira em direcdo ao mastro, os Ternos tocam a marcha ¢ saem de costas, em sinal de
respeito. Alguns metros depois, os grupos se viram e passam a tocar o dobrado, levando a
bandeira até seu ponto final.

Ao chegar a frente a igreja, os grupos recebem a bencdo do padre e se d irigem ao
mastro, cantando, dan¢ando e rezando. Ao levantar a bandeira, os Catopés expressam seu
desejo de que suas preces também sejam erguidas, alcangando os céus e as béngaos sagradas.
Alguns fiéis costumam acompanhar ol evantamento do mastro, congregando-se as
experiéncias religiosas dos grupos. Terminando esse momento, 0s grupos retornam as casas
dos mestres, onde agradecem mais uma vez pela festa e recebem as Ultimas orientacdes para o
inicio das atividades do préximo dia.

O domingo da festa tem inicio por volta das 6h, com um café¢ oferecido pelos mestres
em suas casas. Assim, aqueles que ndo puderam se alimentar podem repor suas energias, uma
vez que sera exigido muito esfor¢o até a hora da proxima refei¢do, por volta das 12h. Os
grupos iniciam suas atividades, rezando, cantando e dancando, saindo em dire¢do a casa d o
festeiro para a constitui¢do do Reinado — para festas de Nossa Senhora do Rosario ou Sao

Benedito — ou do Império — para a festa do Divino Espirito Santo.
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FIGURA 11 — O Terno NSR recebe a ben¢io das Bandeiras para o inicio de sua jornada no Domingo de Festa
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Ao chegarem a residéncia do festeiro, os grupos aguardam a organizacdo do cortejo,
estruturado da seguinte forma: Ternos de Catopés; o andor com a imagem do santo; corte
(reinados ou império), com seus reis, rainhas, imperador e imperatriz; ¢ a banda de musica da

cidade. Entretanto, dentre os festejos observados, a banda de musica nao esteve presente.

FIGURA 12 — Séquito real na Festa Nossa Senhora do Rosario
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Constituido o i mpério ou o r einado, o c ortejo segue em dire¢do a igreja, para a

celebragdo da missa. A porta da igreja, os grupos cantam etocam o ritmo da marcha
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informando sua chegada e pedindo licenca para entrar. A missa € entdo realizada, mas sem
uma liturgia especial, encaixando os festejos dos Catopés em momentos comuns das
celebragodes.

Ao fim da celebracao da missa, os grupos se despedem do templo, saindo de costas e
ao som da marcha. Posteriormente, seguem de frente e ao som do dobrado em direcao ao local
de almogo coletivo. O almogo, preparado pelos familiares do festeiro, congrega em um
momento de socializacdo, unindo os personagens rituais e outros membros da sociedade.
Entretanto, assim como aponta Ramos (2011) e Gomes e Pereira (2000), ha também uma
atualizacdo de hierarquias estabelecidas ao longo dos tempos, em que reis e rainhas sao
servidos primeiro, seguidos por seus familiares integrantes do séquito real, pelos Catopés e,
por fim, pelas demais pessoas presentes.

Apés o momento de refeicdo os Ternos expressam sua gratiddo pelo almogo
oferecido, cantando em homenagem aos reis e rainhas. O grupo DES normalmente sai as ruas
para cumprir as promessas de visitas a outras casas, enquanto o NSR permanece prestando
homenagens e agradecimentos ao festeiro e seus familiares. Ao fim desse cumprimento de
obrigagdes, os Ternos retornam para acasad os mestres, onde sdo dadas mais algumas
informagdes e ¢ reforcado o compromisso com a procissao ao final da tarde.

Por volta das 17h do domingo, acontece entdo a procissao do festejo, com a mesma
estrutura do cortejo matinal, com maior participagdo da sociedade e dos membros da Igreja.
Esse ensejo pode ser compreendido como o principio dos ritos finais do ritual, caracterizando-
se pelas oragdes de agradecimento pela festa, bem como pedindo forgas para o cumprimento
das obrigagdes no préoximo ano.

Apos o retorno a igreja, os agentes rituais recebem as béncaos do padre e iniciam o
sorteio dos proximos mordomo e festeiro. Podem participar do sorteio quaisquer pessoas que
tenham o interesse. Geralmente, s3o membros participantes dos grupos, familiares ou maiores
freqiientadores dos festejos, que costumam realizar a festa por cumprimento de promessa.

Apos o sorteio, o padre abencoa os novos realizadores da festa e os grupos seguem
levando a bandeira e a coroa para os sorteados, fechando, assim, o ciclo ritual e instituindo o
inicio do proximo. Ao final da entrega, os grupos retornam as casas dos mestres para guardar
os instrumentos, agradecer por mais um ano de festa e pedir pelo bom andamento do préximo.

Assim, o contexto ritual pode ser compreendido por trés fases: a preparacdo para a
festa, as visitas aos mordomos e festeiros, culminando com a realizagcdo do festejo aos santos.

Essa estrutura foi sintetizada por Ramos (2011) no QUAD. 1 a seguir:
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Atividades dos Ternos de Catopés de Bocaiuva na Realizacio das Festas em Devocao

aos Santos Congadeiros

1° Momento — Preparacio

para a Festa

2° Momento — As Visitas a

Mordomos e Festeiros

3° Momento — A Realizacao

do Festejo

Ensaios com os
participantes dos
Ternos de Catopés;
Acompanhamento
dos preparativos para
a Festa, sendo que o
Terno de Nossa
Senhora do Rosario e
Sao Benedito
coordena as festas de
Sao Benedito e Nossa
Senhora do Rosario; e
o Terno de Divino
Espirito Santo
coordena a festa do
Divino Espirito

Santo.

Primeiro momento
em que os Ternos de
Catopés saem as ruas
da cidade tocando os
seus instrumentos;
Visita as casas de
mordomos e festeiros,
realizadas a uma
semana da Festa,
sendo considerado o
ato que abre os

festejos para o Santo.

Levantamento de
mastros;

Institui¢ao dos
reinados e o império;
Realizag¢do da missa
solene;

Realizag¢ao do almogo
comunitario;
Realizagao da
procissao com a
bencao final da festa;
Finalizacdo e entrega
da bandeira e da
coroa para o
mordomo e o festeiro

do préximo ano.

Fonte: Ramos (2011)

Por meio da contextualizacdo apresentada, acredito ser possivel compreender melhor

as principais relagdes entre a performance musical dos Catopés e a co njuntura sociocultural

que a abarca. Nesse direcionamento, serdo apresentadas as principais interpretacdes obtidas a

partir das analises desse contexto. As primeiras interpretagdes a seg uir dizem respeito a

relacdo entre a eficdcia e entretenimento na performance musical. Assim, tais interpretagdes

encontram na estrutura ritual uma base significativa, pois os diversos contextos de

participagdo apresentam-se como principais delineadores do transito entre a eficicia e

entretenimento na performance.
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Eficacia e entretenimento na performance musical

A diade eficacia/entretenimento revela aspectos infra-estruturais da performance
musical, caracterizando-se como ponto de negociacdo simbolica de elementos socioculturais.
O transito entre a performance teatral e ritual ¢ constantemente promovido pelas relagdes
entre aau diéncia, as f ormas de execu¢do musical e os contextos rituais. Destarte, a
compreensdo desses aspectos apresenta mais uma possibilidade de compreensdo da
performance musical e sua relagdo com tais elementos.

Assim, o foco desta se¢cdo estd, mais especificamente, em compreender a relaciao entre
os conceitos de eficicia e de entretenimento na construcdo da performance dos grupos. Para
isso foi feito um cruzamento e interpretacdo dos dados obtidos pela observacao dos seguintes
itens: (1) estruturas ritmicas, (2) discursos dos integrantes e (3) participa¢do e engajamento da

audiéncia.
Eficacia e entretenimento

A diade eficacia/entretenimento € p resente nas discussdes teoricas de Schechner
(2003, 2006) e Turner (1996), buscando compreender as relagdes de transicdo entre drama
social, drama estético, teatro e ritual.

O teatro e o ritual s3o compreendidos como eventos cujas principais diferencas estao
na relagdo com os participantes. Assim, o ritual € o evento do qual os participantes dependem,
enquanto o teatro depende dos seus participantes (SCHECHNER, 2003, 2006). O movimento
do teatro para o ritual acontece quando a au diéncia ¢t ransformada de uma colegdo de
individuos separados em um grupo ou congregacao de participantes.

Como visto no capitulo 1, o ¢ onceito de drama social ¢ definido por Turner (1988)
como um conjunto de processos sociais surgidos em contextos de conflito, harmoénicos ou
ndo, dividido em transgressdo, crise, repara¢do e reintegragdo ou cisma. Em contraponto ao
drama social, ha o drama estético, cujas principais caracteristicas sdo a criagdo de tempos,
espagos e caracteres simbolicos, a predeterminagdo do fim da historia e o carater de ficgao.
Nos dramas sociais as muitas historias estdo em duvida, sdo mais reais. Assim, o drama social
e o estético diferenciam-se principalmente por seus focos na eficacia ou no entretenimento.
Enquanto o drama social possui inimeras variaveis, o drama estético ¢ quase inteiramente
pré-arranjado, menos instrumental € mais ornamental.

Na tentativa de converter comportamentos reais em comportamentos simbdlicos, ha

dois tipos de transformagdes basicas: (1) deslocamento de comportamentos anti-sociais €
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injuriosos por gestos e exibigdes ritualizados e (2) invenc¢do de personagens para agir em
eventos ficticios ou reais, por serem encenados (como teatro documentério, filme ou jogos
romanos tipo gladiatorial) (SCHECHNER, 2003, p. 116).

Uma performance pode ser tanto teatral quanto ritual, dependendo do seu contexto e
das suas principais fungdes. Se ela possui mais qualidades que se propdem a transformar algo,
tendera a eficécia, caracterizando-se, portanto, como uma performance ritual. Se acontece o
contrario, tendendo-se para o entretenimento, trata-se de uma performance teatral. Assim, ser
performance teatral ou ritual depende do nivel de elementos ou qualidades que buscam a
eficacia e entretenimento.

Isso pode ser uma questao de perspectiva, pois um determinado evento pode ser visto
pelas duas formas. Schechner (2003) aponta que um musical da Broadway ¢ entretenimento
caso se concentre apenas no que acontece no palco, mas pode ter também um enfoque na
eficacia, se pensado com toda a estrutura social que o abarca. A eficacia e o entretenimento
sdo, portanto, pélos de um fluxo continuo entre teatro e ritual. Assim, “A polaridade basica
esta entre eficacia e entretenimento, nao entre ritual e teatro™ " (SCHECHNER, 2003, p. 130).

Portanto, a eficacia e o entretenimento sdo os elementos que transitam entre drama
social e estético, assim como entre o teatro e o ritual, caracterizando-se como um dos pontos
originais da performance. Nesse sentido, quando aef icacia possui maior dominio na
performance, esta tende a ser universalista, alegérica, ritualizada e vinculada a uma ordem
mais oum enos estdvel. Quando o e ntretenimento domina, a performance torna-se
individualizada, show business, constantemente se adaptando aos gostos da audiéncia instavel

(SCHECHNER, 2003, p. 134).
A diade eficacia/entretenimento na construcio da performance musical
Estruturas ritmicas e densidade sonora

Um olhar mais atento para a relagdo entre as estruturas ritmicas e suas formas de
execucdo em determinados contextos pode revelar como determinado grupo concebe sua
pratica musical dentro do contexto ritual. Entretanto, ¢ necessario destacar que as estruturas
ritmicas ndo sdo os unicos aspectos que podem delimitar o transito entre a e ficacia e
entretenimento. Dessa forma, apresento aqui apenas um recorte analitico a fim de endossar as

argumentacdes a respeito do assunto.

3% The basic polarity is between efficacy and entertainment, no between ritual and theater.
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Nesse sentido, pude notar que os dois grupos revelam diferentes nuances em suas
performances, principalmente no trato da eficacia e do entretenimento. Essas diferencas foram
observadas nas caracteristicas técnicas e sonoras gerais de cada grupo nos contextos de
performance ritual.

O ritmo da marcha, por seu andamento mais lento e pelos contextos de execucao,
sugere areflexdo, com énfase na expressdo emotiva do canto e com movimentos corporais
mais contidos, tendendo a eficacia. O dobrado, com andamento mais rapido, ¢ mais dancante
e possui maior énfase na eficdcia em momentos mais isolados, sem evolucao nas ruas, como o
levantamento do m astro. Em contextos de rua, ha um maior equilibrio entre eficicia e
entretenimento.

A utilizagdo dot ermo estruturas ritmicas refere-se as variadas articulagdes que
compdem os ritmos da marcha e do dobrado nos dois grupos. Entretanto, tais estruturas, assim
como os ritmos que compdem, ndo serdo apresentadas e analisadas por completo aqui,
mantendo esse espaco reservado no capitulo V. Desse modo, ao citar os ritmos dobrado e
marcha nas relagdes com a eficidcia e entretenimento, subentenda-se que setratam das
estruturas de articulagdes que os formam.

A forma como os instrumentistas executam as estruturas basicas e as desenvolvem
proporciona variagdes de densidade sonora. Essas variacdes, que se ddo por meio de notas
acrescentadas aos padrdes basicos de cada instrumento, revelam o reforco ou a subversdao
parcial do equilibrio entre a eficdcia e entretenimento em cada ritmo.

No DES, am archa é executada com uma maior densidade sonora, com muitas
variagoes e notas de preenchimento. A esperada baixa densidade sonora pode ser
compreendida como resultante dos codigos de conduta dos instrumentistas nas situagdes
rituais em que a marcha ¢ executada. Ao subverté-la, a performance ameniza os momentos
reflexivos em que o canto deveria prevalecer ¢ o ritmo deveria expressar a s olenidade
esperada para o momento marcando os tempos fortes. Isso torna o ritmo mais dancante,
levando a can¢do a ser menos contemplativa, diminuindo o lirismo e poder expressivo do
canto e tendendo ao virtuosismo.

O dobrado no DES também ¢ tocado com alto grau de varia¢do e virtuosismo e, as

vezes, ¢ utilizado em momentos de procissdo®’, contexto em que se espera apenas a marcha.

*10s termos procissdo e cortejo sdo tratados diferentemente, de acordo com a perspectiva de Branddo
(1985), que apresenta trés areas de participacdo na Festa de Nossa Senhora do Rosario, relativas aos
agentes da Festa, agentes da Igreja e agentes da Congada. A procissdo refere-se aqui ao “desfile”
pelas ruas com membros da igreja realizando oragdes — presenga de todos os agentes. O cortejo diz
respeito a comitiva que encaminha o séquito real a Igreja, sem a presenga de membros do clero.
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Assim, a forma e os contextos de utilizagdo dos ritmos pelo grupo revelam uma busca por
elementos de entretenimento, sem deixar, entretanto de privilegiar a eficacia. O DES busca,
portanto, um maior equilibrio entre os elementos essenciais do ritual e aqueles resultantes de
processos culturais ligados ao turismo e a folclorizacdo. Enfim, mesmo possuindo diferentes
énfases, ae ficacia € o ponto central dos dois ritmos, pois “atransparéncia dos padrdes
ritmicos bdasicos através de sua reiteragdo periddica e invariada, e a circularidade decorrente
desse comportamento musical, sdo necessarias as funcdes rituais de maior profundidade”
(LUCAS, 2002, p. 237).

O Terno NSR mantém ab aixa densidade sonora da marcha, com pequenas e
localizadas variacdes no Chama. Com a pouca presenca de improvisacao e maior énfase no
canto, sua performance revela-se mais tendenciosa a eficacia do que no DES. A auséncia de
elementos de alta densidade sonora reflete a maior énfase na eficacia ritual em detrimento do
entretenimento. O grupo busca, dessa forma, reforgar o momento reflexivo do ritual, dando
maior destaque aos elementos expressivos da voz.

A performance do dobrado pelo grupo NSR possui maior nimero de variagdes, como
se espera. Mas tais variagdes ndo sdo tdo constantes como no outro grupo, caracterizando
também uma maior preocupacdo com a eficdcia. Desse modo, o grupo caracteriza-se pela
maior contensdo de elementos ritmicos de alta densidade sonora, restringindo-os aqueles
instrumentistas mais habilidosos ¢ aos momentos mais dang¢antes do ritual.

Portanto, os dois grupos possuem formas diferentes de tratar as densidades sonoras
dos ritmos. Ambas as performances sdo rituais, pois a eficacia ¢ sempre o foco. Entretanto, no
grupo DES ha uma tendéncia ao equilibrio em muitos momentos rituais enquanto no grupo
NSR os elementos de alta densidade sonora se restringem a alguns momentos e executantes,
buscando, portanto, maior eficacia. Lucas (2002), em seu trabalho sobre as estruturas ritmicas
das comunidades congadeiras dos Arturos e do Jatoba, na regido metropolitana de Belo
Horizonte, Minas Gerais, apresenta resultados semelhantes, em que o distanciamento dos
padrdes ritmicos basicos, por meio da execucdo de repiques, revela relaxamentos em relacao
as obrigagdes religiosas.

A presenca desses repiques, segundo Lucas (2002), podem revelar outras
interpretagdes. Esses recursos musicais podem representar um processo de mudangas e de
escolhas a respeito do futuro da manifestagdo, bem como das relagdes entre as geragdes que
compdem os grupos e suas diferentes énfases.

Em concordancia com as interpretagdes de Lucas (2002), os trabalhos de Mendes

(2004) e Queiroz (2005), no contexto congadeiro de Montes Claros, Minas Gerais, apontam o
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entretenimento como parte inerente a cultura, assumindo para os jovens, maiores proporgoes.
Mas, com a experiéncia adquirida ao longo dos anos, esses integrantes vao assimilando as
coisas sagradas e su as responsabilidades intrinsecas. Portanto, ocorre um processo de
internalizacdo dos elementos rituais e, consequentemente, o desenvolvimento da eficacia.
Uma conclusdo assaz interessante ¢ o apontamento de Lucas (2002) em relacdao ao
estabelecimento hierarquico promovido pelo comportamento ritmico e seu consequente
reforco das matrizes africanas. Desse modo, assim como no contexto estudado por Lucas
(2002), a performance ritmica dos Catopés e as nuances presentes no transito entre eficacia e
entretenimento apresentam-se como elementos de resisténcia e manutengdo, numa relagao de
oposicao binaria de processos identitarios. Nessa relagdo, segundo Silva (2000), uns processos
procuram manter uma estabilidade identitdria e outros que procuram desestabiliza-la. As
escolhas performaticas dos membros revelam, portanto, quais elementos estdo aptos ao

dialogo e a ressignificacdo, bem como aqueles que devem permanecer intactos.

A audiéncia e seus contextos de participacao

Acredito que ha codigos de conduta esperados de uma audiéncia em cada evento do
ritual. Assim, a forma como ela se porta pode indicar seu nivel de comprometimento e,
consequentemente, ogr au de coletividade que envolve os participantes. Nesse
direcionamento, o foco de andlise aqui sao os comportamentos da audiéncia nos contextos
rituais e a énfase que eles revelam na eficacia ou no entretenimento.

A audiéncia dos Catopés ndo ¢ homogénea, apresentando diferencas de acordo com os
momentos em que tem contato com os grupos. Seguindo sua participagdo nos contextos
rituais, a audiéncia pode ser divida em trés categorias basicas: audiéncia informal, audiéncia
hibrida e audiéncia formal. A audiéncia informal, geralmente tem contato com os grupos em
seus desfiles na rua, ndo possui muito envolvimento no ritual e ¢ atraida apenas pelos
elementos musicais, pela danca e pelos aspectos visuais. A audiéncia hibrida ¢ aquela cujo
grau de formalismo ndao pode ser bem definido, pois nela mesclam-se o pub lico que
acompanha o cortejo até seu objetivo final (missa, levantamento do mastro, visita a uma
casa...) e aquele que acompanha apenas para aumentar o tempo de apreciagdo. A audiéncia
formal participa de todos os eventos, geralmente composta por pessoas com alguma fungao
mais ativa no ritual ou por devotos que costumam seguir a tradicdo dos festejos.

A audiéncia informal tende ao entretenimento. A performance, para esse ajuntamento

social ¢ teatral, ndo promovendo transformacgdes, pois ndo os levam a possuir um sentimento
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de coletividade e engajamento social no que diz respeito ao momento ritual. Seus codigos de
conduta sdo mais amplos, podendo comportar-se de forma mais ou m enos indefinida,
realizando julgamentos estéticos, envolvendo-se ou ndo com a performance. Destarte,
“permanecer distante significa rejeitar a co ngregacdo, ou ser rejeitado por ela, como um
cisma, excomunhio ou exilio”** (SCHECHNER, 2003, p. 137).

A audiéncia hibrida possui multiplas caracteristicas, combinando os desejos, inten¢des
e niveis de participagcdo. Apesar dessa multiplicidade, ela pode ser compreendida como
tendenciosa ao entretenimento, pois seu nivel geral de participacdo e envolvimento no ritual
ndo ¢ ex plicito o suficiente para se p ensar o contrario. Entretanto, nessa categoria de
audiéncia a possibilidade de congregacdo ou de distanciamento ¢ constante, podendo guiar
sua conduta para oc omportamento de devoto ou de turista. Pode-se, portanto, ocorrer o
movimento do teatro para o ritual, “quando a audiéncia ¢ transformada de uma colecdo de
individuos separados em um grupo ou congregacio de participantes”” (SCHECHNER, 2003,
p. 157). Assim, para aqueles que “passam” a performance € teatro, para 0os que permanecem,
acompanham e partilham ¢ ritual.

A audiéncia formal é composta por um conjunto de individuos cujo sentimento de
coletividade ¢ inerente. E uma audiéncia presente nos diversos contextos rituais, que seguem
0s cortejos e procissoes até o seu objetivo final e, ali, comungam dos mesmos objetivos. Seu
principal foco €, portanto, a eficacia, votando-se para os elementos rituais, sacralizando
espacos, enfatizando os procedimentos corretos e aplicaveis a cada momento. Assim, o codigo
de conduta dessa categoria de audiéncia ¢ mais rigido, exigindo-se maior comprometimento
com o ritual.

Enfim, a relacdo entre eficicia e entretenimento na perspectiva da audiéncia depende
dos contextos pelos quais ela tem contato com os grupos, bem como dos seus objetivos e
comprometimento com o ritual. Assim, os codigos de conduta se modificam de acordo com
essas variaveis, caracterizando a audiéncia como um elemento diversificado na performance
musical, exercendo fun¢des que promovem a transposi¢do da performance teatral (em termos

metaforicos) a performance ritual ou vice-versa.

32...] staying away means rejecting the congregation, or being rejected by it, as in schism, excommunication, or
exile.

3[...] when the audience is transformed from a collection separate individuals into a group or congregation of
participants.
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Entretenimento eficaz: brincar, dancar, cantar, louvar, performar

Brandao (2001) afirma que o catolicismo popular tem a caracteristica de sacralizar
espagos ndo destinados aos momentos religiosos e sua relagdo com o turismo proporciona a
“profanizacao” de espagos sagrados. Acredito que isso se deve pelo transito constante entre os
elementos performaticos da eficdcia e do entretenimento. Essa constante negociagdo revela-se
muito presente na musica dos Ternos de Catopés de Bocaiuva, cuja performance ¢ ritual, mas
com niveis diferenciados de entretenimento e eficacia. A forma e os momentos de énfase na
eficacia ou no entretenimento revelam tensdes entre as concepgdes dos integrantes, suas
praticas e asrt elagdes sociais advindas da relacdo modernidade/tradicdao, principalmente
aquelas ligadas as taticas de resisténcia.

O grupo DES apresenta maior evidéncia de elementos de entretenimento, com maior
variabilidade e 1 mprovisos. Assim, sua negociacdo com elementos modernos ligados ao
turismo e sua relacdo com a audiéncia informal torna sua performance diferenciada do terno
NSR que, por sua vez, apresenta menor evidéncia de elementos de entretenimento e maior
ligacdo com a audiéncia formal. As manuten¢des de padrdes ritmicos pelo grupo NSR e a
menor quantidade de improvisos e variagdes caracterizam o uso de menor densidade sonora
em momentos rituais mais reflexivos, reforcando o carater de busca pela eficacia.

Apesar das diferentes énfases apresentadas nos grupos, a presenga do entretenimento
possui um valor simbolico relevante para a devogao nos dois Ternos. Assim, o cantar, tocar e
dangar se mesclam com o brincar. Mas o brincar ¢ sério, tratado como um elemento
indissociavel da eficdcia ritual, com seus valores performaticos essenciais. Nesse
direcionamento, as palavras do mestre Jocil apresentam uma concepcdo reveladora da

importancia dos elementos de entretenimento para a eficécia ritual:

Nessa ocasido nds era um grupo né, mas noés numa fila ia pra la e outra fila
pra ca e de 1a nos performava como se fosse dois grupos, fazia um oito, uma
fila por dentro e outra por fora, quando uma saia por fora a outra tava por
dentro, entdo era muito bonito. Entdo aqueles ossdo de boi, eles com as
calca, as calga, as calga de primeiro era a calgca azul, é porque o ... o retrato
que eu tenho aqui €, granddo, ele ta 14 no museu, sendo eu ia te mostrar, era
descalco, de sandalia, precata de couro, camisa de toda cor, né, que era, de
primeiro tava dancando, aqueles povo tinha intimidade, brincava, aqueles
mais velho, eu ndo ia, eu ndo, eu era pequeno né, mas eu via, eles punha osso
no bolso do outro e sujava de gordura, e falava fulano, cagou na calga,
aquilo, oh, aquilo era uma graca [enfatico] pro povo! (JOCELINO LEITE,
2010a).
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Portanto, a valorizagao do entretenimento na performance dos Catopés levou-me a crer
que h4d um processo de sacralizagdo dos elementos que o caracterizam. A mestre Lucélia
costuma negar a denominacdo de brincantes para os integrantes do seu grupo. Acredito que
isso se d eve pela negacdo de uma conotagdo negativa atribuida ao termo, bem como da
indissociabilidade revelada entre o brincar e o dangar, como elementos “sérios” e essenciais a
devocdo. Essa valorizagdo dos elementos de entretenimento e sua intima relacdo com aqueles
ligados a eficicia caracterizam uma performance preocupada com o exercicio da devogao e
com o relacionamento com sua audiéncia, promovendo a comunhao social. Assim, a presenca
do entretenimento na performance musical dos Catopés tem a fun¢do dualista de subverter
alguns aspectos da eficacia e reforgar outros, também importantes para o exercicio da
devocao.

Em meio aessa realidade, torna-se assaz importante compreender como o
comportamento heterogéneo da audiéncia influencia na relacdo entre a eficicia e

entretenimento, bem como em outros aspectos da performance musical dos Catopés.

Performance e interacio social: o papel da audiéncia

Consciente de que a performance musical dos Catopés volta-se principalmente para
seus proprios integrantes, seus ancestrais e seus santos festejados, acredito também que se
torna importante compreender sua relacdo com ap arcela aparentemente externa aes se
fendmeno, a saber, sua audiéncia.

Os ouvintes, platéia ou audiéncia sdo asp essoas com asq uais os performers
compartilham sua musica e o contexto musical. Desse modo, os membros da audiéncia podem
assumir o papel de apreciadores, juizes, incentivadores ou até mesmo desestimuladores. Os
julgamentos realizados por esse ag rupamento de pessoas podem influenciar os modos de
apresentacdo, transmissao e concepgdo dos elementos musicais e performaticos.

Dessa forma, emerge uma concepg¢ao de audiéncia ativa no processo da performance.
Essa perspectiva que a concebe como agente ativo no processo performatico foi analisada por
Wade (1984), que sugere que a compreensdo de sua constituicdo e de sua relacio com os
performers depende dos seguintes fatores: constitui¢ao da audiéncia, conhecimento musical
dos seus membros, posturas que eles tomam em diferentes tipos de ocasides e respostas dos
performers (p. 16).

Dentro da perspectiva de Zunthor (2000), compreendendo a performance como

momento comunicativo em que uma mensagem ¢ transmitida e recebida, pensamos que a
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audiéncia constitui-se como elemento essencial nesse processo. Portanto, o momento
comunicativo tem na audiéncia a representacao dos principais elementos de interagdo social,
com suas diversas possibilidades de envolvimento e engajamentos na transmissdo de
mensagens na performance. Assim, a audiéncia constitui-se como um ajuntamento social com
papéis variados na conjuntura sdécio-comunicativa.

A concepg¢do de ajuntamento social aqui utilizada ¢ baseada nas analises de Goffman
(2010) a respeito do comportamento em lugares publicos. Inicialmente, ele compreende um
ajuntamento como “qualquer conjunto de dois ou mais individuos cujos membros incluem
todos e apenas aqueles que estdo na presencga imediata uns dos outros num dado momento”
(GOFFMAN, 2010, p. 28). Entretanto, no decorrer de suas analises o conceito vai adquirindo
novas propriedades, apontadas pelo proprio autor: “As pessoas presentes umas para as outras
sdo assim transformadas de um mero agregado em uma pequena sociedade, um pequeno
grupo, um pequeno deposito de organizacao social” (GOFFMAN, 2010, p. 259).

Esse grupo socialmente organizado possui multiplas faces que se constituem de acordo
com o lugar e ocasido em que tomam forma. A presenca de um ajuntamento em um ambiente
espacial determinado cria uma situacdo social que possui suas regras e codigos de conduta
especificos; se essa s ituagdo € caracterizada por um “acontecimento, realizagdo ou evento
social mais amplo, limitado no espago e no tempo” (GOFFMAN, 2010, p. 28), ela passa a ser
uma ocasido social. Esses e outros conceitos delimitados por Goffman (2010) possibilitaram
uma compreensdo analitica mais significativa da constitui¢do da audiéncia dos Catopés de
Bocaiuva. A possibilidade de compreender os processos de interacdo entre a sociedade e os
Ternos ampliou minha perspectiva a respeito das suas estruturas subjacentes e,

consequentemente, da constitui¢do da performance musical.
Metodologia de abordagem e compreensao da audiéncia

Partindo da premissa de que para se compreender significativamente a p erformance
musical devemos abordar os seus principais componentes, procurei estabelecer caminhos
metodoldgicos que possibilitassem entender o papel da audiéncia na performance dos grupos.
Como eles tocam em muitos espagos, por toda a cidade em seus cortejos e celebracdes, sua
audiéncia se apresenta muito ampla e diversificada. Assim, para compreender um fendomeno
dessa natureza, buscando abordar as concepc¢des atuantes, os diversos locais, ocasides e
perspectivas, optei pela utilizagdo de uma técnica mais abrangente, escolhendo a aplicagdo de
questionarios como artificio metodologico mais aplicavel as necessidades e o bjetivos do

trabalho.
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Os questionarios, semi-abertos e de cardter nao probabilistico, foram aplicados junto
aos membros da sociedade bocaiuvense, em forma de formulario, com o ob jetivo de
compreender sua visdo, conhecimento e valoracao a respeito dos Catopés, buscando também
o entendimento de forma mais ampla da relagdo dos grupos com essa so ciedade. Foram
aplicados 142 questionarios subdivididos proporcionalmente ao niumero de residéncias em
cada bairro. As questdes foram divididas em quatro categorias: dados gerais/estratificacao (ou
categorizagio) da amostra®®, conhecimento sobre os Catopés, visdo/perspectiva, e valoragio
(valor atribuido).

A estruturacio do que stionario® buscou compreender essas categorias por meio de
questdoes fechadas e a bertas. As questdes fechadas foram seguidas de uma aberta para
verificar sua validade ou buscar mais argumentos para a interpretacdo. Todas as respostas,
inclusive as abertas, foram tabuladas no software SPSS, na versdo 17.0 para Windows.

Assim, as respostas abertas dos questionarios foram enquadradas dentro de categorias
estabelecidas de acordo com as necessidades interpretativas, para posterior tabulagcdo. Essas
categorias foram produzidas de acordo com o (s) ntcleo (s) central (is) das respostas,
buscando seus principais vinculos conceituais, a fim de encontrar pontos em comum,
passiveis de uma generalizagio minima.*® Para obter esses vinculos conceituais, mantive
como foco os nucleos dos sujeitos e dos predicados das frases, quando possivel. Em frases
mais complexas busquei elaborar termos generalizantes, de acordo com as recorréncias, que
pudessem enquadrar os conteiidos enunciados. Para aquelas respostas menos recorrentes e
destoantes dos padrdes, bem como aquelas consideradas invalidas, foi estabelecida a categoria
outros.

Dentro da perspectiva de que o pe squisador precisa “produzir” os dados para sua
pesquisa, € perceptivel que essas categorizagdes implicam uma pré-interpretagdo redutiva e
podem influenciar nos resultados. Mas, acredito que, por meio das observacdes do contexto
performatico dos Catopés e do conhecimento adquirido em campo, essas categorizacdes se
enquadram ao fendmeno estudado.

Os dados produzidos através dos questionarios foram cruzados com informagdes

provenientes do proprio instrumento de coleta, das entrevistas realizadas com os mestres dos

A categoria de estratificagio da amostra serviu apenas como ponto inicial de abordagem, buscando verificar a
possibilidade de relagdo entre algumas categorias sociais ¢ os padrdes de respostas resultantes. Como ndo notei
nenhuma influéncia significativa das categorias nas respostas, optei deixad-las apenas em apéndice —
APENDICE D — para a contextualizagdo geral da audiéncia.

3*Para uma maior compreensdo, ver o questionario no APENDICE C.

3%0 processo de categorizagdo pode ser verificado no APENDICE E. No quadro ndo sdo apresentadas todas as
respostas obtidas, mas aquelas que iniciaram as recorréncias.
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grupos € com as observagodes realizadas. A interpretacdo dessas informagdes foi cumprida
com base nas perspectivas de Goffman (2010) e dos estudos da performance ja citados ao

longo do trabalho.
Conhecimento sobre os Catopés

Uma mensuracdo do grau de conhecimento de alguém em relacdo a qualquer aspecto
subjetivo como o fendmeno aqui estudado seria altamente questionavel. Desse modo, nosso
objetivo ndo ¢ apresentar e tampouco avaliar o nivel de conhecimento da audiéncia, mas
identificar ¢ compreender quais sdo os principais aspectos da performance dos Catopés que
chegam a co nsciéncia coletiva dessa parcela social. Por essa p erspectiva, apresento os
principais resultados relativos ao conhecimento da audiéncia sobre o Congado e sobre os
Catopés.

Segundo Goffman (2010), o conhecimento pode ser compreendido como
reconhecimento, seja cognitivo ou social. O processo cognitivo é aquele pelo qual um
“individuo ‘localiza’ ou identifica o outro, ligando sua visdo a um esquema de informacdes a
seu respeito” (p. 126). O processo de reconhecimento social ¢ aquele de “acolher abertamente,
ou ao menos aceitar, o inicio de um engajamento, como quando se devolve uma saudagdo ou
um sorriso” (p. 127). Aqui € mais aplicavel o conceito de reconhecimento cognitivo, uma vez
que o obj etivo principal de compreensdo ¢ o carater identitario dos Catopés ligado a
perspectiva do grupo social que constitui sua audiéncia.

De modo geral, o conhecimento da audiéncia sobre o Congado esta vinculado a pratica
performatica que chega aeles ear esposta que lhes € inerente; o ponto influente na sua
concepcao sobre a manifestagdo € a sua inser¢ao no contexto ritual religioso dos Catopés.

Ao responderem uma pergunta a respeito do conhecimento do C ongado, 26% das
pessoas afirmam conhecer o termo. Das respostas abertas sobre esset Opico foram
categorizados 57 enunciados, sendo que cada resposta poderia se enquadrar em mais de uma
categorizacdo. As categorias, por sua vez, compdem as p rincipais concepgdes relativas ao
Congado por parte da audiéncia entrevistada.

Por meio dos dados apresentados, pude verificar que conhecimento a r espeito do
Congado apresenta-se principalmente ligado 4 danca e ao seu carater folclorico (GRAF. 1)*,

0 que representa uma somatéria de 45% dos dados. As concepgdes ligadas & manifestagao

37 As representagdes graficas dos dados apresentam ntimeros absolutos e evitam a porcentagem. Essa medida foi
tomada porque muitas categorias de respostas ndo sdo mutuamente excludentes e o niimero de respostas
validas variou de acordo com as perguntas dos questionarios. Assim, a utilizagdo de porcentagem restringiu-se
ao texto, na medida em que houvesse necessidade.
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enquanto religiosa e tradicional ficaram em segundo plano. Nesse mesmo patamar encontra-se
a parcela da audiéncia que reconhece a ligacdo entre o Congado e os Catopés, identificando,

assim, sua relagcdo de pertencimento.

Vinculo conceitual sobre o
conhecimento do Congado
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GRAFICO 1 - Vinculo conceitual sobre conhecimento do Congado

No que diz respeito ao conhecimento sobre os Catopés, 95% afirmam conhecé-los,
sendo que 131 (92%) das justificativas foram consideradas validas para a c ategorizagao.
Dessa parcela, merecem destaque as concepgdes ligadas a danga, folclore e religido somando
56%. A musica s6 aparece num segundo nivel conceitual, juntamente com as concepgdes

ligadas a cultura, tradicao e festejos.

Vinculo conceitual sobre o conhecimento
de Catopés

60

GRAFICO 2 - Vinculo conceitual sobre o conhecimento de Catopés
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Assim, a musica parece nao se apresentar como principal elemento caracterizador da
performance dos Catopés, no que diz respeito ao conhecimento da audiéncia. Entretanto, ao
cruzar essas informagdes com outras obtidas por questdes posteriores do questionario e com
as observagoOes realizadas em campo, pude perceber que isso reflete outra perspectiva. Na
verdade, essa pouca referéncia a musica acontece por sua intrinseca relagdo com a conjuntura
performatica cultural e religiosa em que se insere.

O primeiro ponto argumentativo desse posicionamento ¢ o fato de que parte da
audiéncia compreende a p alavra musica vinculada ao texto. Uma resposta comum entre
muitas pessoas ¢ “Nao entendo a letra”, o que representa uma concepg¢ao bastante presente nas
diversas camadas da sociedade. Desse modo, ndo entendendo a letra, os ouvintes nio
compreendem e ndo percebem a musica como um todo, deixando-a em segundo plano. A (in)
capacidade de receber as i nformagdes performaticas em sua totalidade promove miultiplas
concepgdes a respeito da musica dos Catopés.

A performance musical pode ser compreendida como um conjunto de mensagens
expressivas, entendidas por Goffman (2010) como aquelas que sdo “necessariamente ‘sobre’
o mesmo complexo fisico causal do qual a agéncia transmissora ¢ uma parte intrinseca” (p.
23). Essas mensagens trazem informagdes que podem ser incorporadas ou desincorporadas.
Sao mensagens incorporadas aquelas em que o emissor comunica através de sua atividade
corporal atual, enquanto as desincorporadas sdo aquelas que chegam ap6s o organismo ja ter
parado de informar (GOFFMAN, 2010). No caso dos Catopés, as informag¢des incorporadas
tem maior énfase na performance, diluindo a musica nas letras, na expressao corporal e vocal
no momento da recepc¢ao. Enfim, a musica ¢ diluida nos diversos elementos contextuais e,
assim, os individuos constituintes da audiéncia recebem as informacoes de acordo com suas
experiéncias e co nhecimentos prévios, estabelecendo conexdes variadas e concebendo sua
musica de diversas formas.

O segundo ponto argumentativo, inerentemente relacionado ao primeiro, se refere a
valorizagdo da danca na performance dos grupos, tanto por parte dos performers, quanto da
audiéncia. No discurso dos integrantes dos grupos, percebe-se a au to-identificagdo como
“dancantes”. No que diz respeito a audiéncia, pode-se citar o comportamento das pessoas ao
ver os grupos passarem pelas ruas. Nesses momentos, o que parece chamar mais a atengdo do
publico sdo os movimentos da danca, que sdo imitados e acompanhados pelos espectadores
mais entusiasmados. Assim como no caso das letras, os movimentos corporais estao
vinculados a musica e p arte da audiéncia pode ver neles a m aior expressdo musical em

detrimento de outros elementos. O corpo, enquanto ponte de acessibilidade e de engajamento
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social, revela-se como elemento sociologico expressivo da comunhdo alcancada pelos
participantes da performance, executantes e audiéncia.
Essa postura de envolvimento traz a tona questdes interessantes no que diz respeito

aos motivos de sua realizacdo. Goffman (2010) aponta que:

“[...] quando um individuo ndo sabe o suficiente sobre um assunto para
participar dele ‘de dentro’, por assim dizer, e tenta compensar sua alienago
vestindo exatamente as roupas certas, empregando exatamente o
equipamento certo, ou assumindo exatamente a p ostura correta, as pessoas
ao redor podem dizer que este individuo esta ‘envolvido demais na situagdo’.
Entretanto, na verdade, poderia ser mais preciso dizer que ele esta envolvido
insuficientemente no e nvolvimento principal ocasionado e dependendo
demais de certos sinais de sintonia com esta atividade” (p. 62)

Destarte, o fato de alguns membros da audiéncia demonstrarem um maior
envolvimento corporal (momentaneo) ndo quer dizer que seu conhecimento seja significativo.
Esse envolvimento pode representar tdo apenas uma identificagdo parcial com elementos que
ele julga interessantes, caracterizando-se, consequentemente, como um envolvimento
circunstancial. Essa caracteristica torna a audiéncia um ajuntamento multifocado, em que mais
de um encontro de interagdes ocorre em uma dada situagdo (GOFFMAN, 2010), uma vez que
outros membros possuem niveis de engajamento diferenciados, variando da repulsa a quase
total identificagao.

Os membros da audiéncia, ao responderem questdes mais ligadas as informagdes mais
concretas e menos conceituais apontam maior conhecimento. Quando perguntadas se sabem a
quantidade de grupos existentes na cidade, 78% pessoas afirmam que sim, sendo que 65%
dessa parcela acertaram a q uantidade. No entanto, em relagdo ao numero total de
entrevistados, a quantia de pessoas que sabem, de fato, a quantidade de grupos existentes

corresponde a apenas 48%.
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GRAFICO 3 — Pessoas que afirmam saber a quantidade de grupos na cidade
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GRAFICO 4 - Descri¢io da quantidade de grupos existentes
No que diz respeito ao nome dos grupos, o resultado foi inferior, apontando apenas
seis pessoas que sabem o nome de pelo menos um dos grupos e cinco que sabem 0s nomes

dos dois. Vale destacar aqui a quantidade de equivocos, ultrapassando o numero de acertos.
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GRAFICO 5 — Pessoas que afirmam saber os nomes dos grupos
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Numerode acertos dos nomes dos
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GRAFICO 6 — Acertos e equivocos sobre os nomes dos mestres

Quanto ao nome dos mestres, 25 pessoas conhecem pelo menos um e ap enas duas
sabem onom e dos dois. E interessante notar que 75% das pessoas que responderam a
afirmacdo de saber os nomes se equivocaram com pelo menos um, geralmente lembrando-se

dos antigos mestres dos grupos.
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GRAFICO 7 — Pessoas que afirmam saber os nomes dos mestres
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GRAFICO 8 — Acertos e equivocos sobre os nomes dos mestres
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Sobre o conhecimento das festas, as pessoas apresentaram equivocos relacionados a

festas de maior destaque na sociedade, como a Festa do Senhor do Bonfim, padroeiro da

cidade.
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GRAFICO 9 — Pessoas que afirmam conhecer as festas
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Numerode acertos das festas
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GRAFICO 10 — Acertos e equivocos sobre as festas

Os dados apresentados revelam uma audiéncia que se atém a i nformacdes mais
superficiais, perceptiveis principalmente por meio da visdo, e aquelas que exigem maior
engajamento ou interesse sdo pouco conhecidas. Pude perceber ainda um peso da tradi¢do no
nivel de conhecimento da audiéncia, pois muitos dos equivocos apresentados estdo ligados
aos elementos historicos reforgados ao longo dos tempos, como a p resengca marcante dos
antigos mestres. Ha também uma tendéncia em se homogeneizar a cultura popular religiosa,
mesclando os grupos as manifestagdes como Folias de Reis e P astorinhas, bem como
unificando as Festas dos Catopés com outras realizadas durante o ano.

Pode-se concluir, portanto, que a audiéncia possui um conhecimento globalizante ¢ ao
mesmo tempo parcial da performance dos grupos, mesclando seus elementos conjunturais
através das suas concepgdes sobre musica, religido e cultura. Como as experiéncias de vida e
as informagdes prévias sdo multiplas, cada pessoa parece tender aco mpreender a

manifestagdo dos Catopés de acordo com as suas proprias vivéncias.
Perspectivas da audiéncia

Acredito que as concepgdes da audiéncia em relacdo a performance dos grupos esta
intimamente relacionada aos lugares e ocasides nas quais ha o contato comunicativo. Desse
modo, suas diversas perspectivas sdo elementos influentes na performance e sua compreensao
se faz importante, uma vez que os locais sociologicos da interacdo revelam pontos de

engajamento assaz interessantes:
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Todas as p essoas no ajuntamento em geral estardo imersas num conjunto
comum de intera¢do desfocada onde cada pessoa, por sua mera presenca,
modos e aparéncia transmite alguma informagao sobre si mesma para todos
na situacdo, e cada pessoa presente recebe informacdes do mesmo tipo de
todos os outros presentes, pelo menos se e stiver disposta a u tilizar suas
oportunidades de recepgdo. E esta possibilidade de comunicagio
amplamente disponivel, e as regulagdes que surgem para controlar esta
comunicacdo, que transformam uma mera regido fisica no local de uma
entidade sociologicamente relevante, a situagdo (GOFFMAN, 2010, p. 170).

De acordo com as informagdes dos questionarios, pude inferir que o principal local de
contato entre os grupos e sua audiéncia é a rua. E nesse espago aberto o lugar onde as pessoas
andam em cortejo com os grupos, onde sao surpreendidas com sua musica inconfundivel e
podem estabelecer uma comunicagao simbdlica na performance dentro do seu cotidiano. Os
dados apontam que a maioria das pessoas (94%) viu os grupos tocarem nos seus cortejos a
céu aberto. Quando perguntadas sobre o lugar ou situagdo em que mais tiveram contato com
os grupos, 70% dos respondentes afirmaram que a rua foi seu maior ponto, enquanto o

segundo maior ponto de contato apontado foi a igreja, com 23%.
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GRAFICO 11 — Pontos de contato entre a audiéncia e performers

Acredito que a parte da audiéncia que tem maior contato com 0s grupos ha rua possui
concepgdes e p erspectivas diferentes daquela que os vé e o uve dentro das instituicdes
religiosas. Um dado que pode comprovar essa inferéncia ¢ o fato de que a concepgdo das
pessoas que véem o0s grupos como uma composi¢do de dancantes e/ou como grupos
folcloricos € majoritariamente pertencente aqueles cuja principal perspectiva éa rua. Por
outro lado, aqueles que mantém maior contato dentro da igreja e possuem a mesma concepgao
correspondem a um numero significativamente menor. O cruzamento de dados apresentado
QUAD. 2 revela que de um total de 93 pessoas cujo principal ponto de contato ¢ a rua, 26

vinculam sua concepgao sobre Catopés somente a danga, enquanto 17 a atrelam ao folclore e
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11 a ambos. J& em relagdo aos individuos cujo maior meio de contato € a igreja, somam-se 30
pessoas. Dessa parcela, apenas quatro vinculam suas concepgdes somente a danga, enquanto
10 conectam-nas somente ao folclore e duas a ambos. Ainda é importante destacar o nimero
total de pessoas com respostas de vinculo conceitual com o folclore e danga. Dentre as 93
pessoas cuja principal situacdo de contato € a rua, 37 concebem os Catopés como grupos
dancantes e 28 como grupos folcloricos. Ja na parcela que mantém maior contato com o0s
grupos na igreja (30), apenas seis os concebem como dancantes, enquanto 12 focam em seu

carater folclorico.

QUADRO 2

Cruzamento de dados entre os principais vinculos conceituais sobre os Catopés e os pontos de contato entre audiéncia
e performers

Cruzamento de dados

Danca*Folclore*Situacio em que mais viu os grupos tocarem
Situacdo em que mais viu os grupos tocarem | Folclore Total
Sim Nao
Na rua Danga Sim 11 26 37
Nao 17 39 56
Total 28 65 93
Na igreja Danca Sim 2 4 6
Nao 10 14 24
Total 12 18 30
Na casa de Danga Sim 0 4 4
alguém Nao 0 3 3
Total 0 7 7
Outra Danga Sim 0 1 1
situagao Nao 0 1 1
Total 0 1 1

Os membros da audiéncia, ao serem questionados a respeito do carater religioso dos
grupos, revelaram uma atribui¢do de religiosidade ligada principalmente a representacdo da
devocdo aos integrantes dos Catopés, bem como da sua presenca nos templos e da sua pratica
ritual. Assim, a p erformance apresenta-se como elemento expressivo da religiosidade dos

grupos, uma vez que se torna o principal ponto de contado entre seus membros e a audiéncia.
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GRAFICO 12 — Atribuiciio de religiosidade aos Ternos
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O carater cultural dos grupos ¢é percebido pela audiéncia por sua inser¢do e

representacdo da cultura bocaiuvense e norte mineira, além das propriedades tradicionais

inerentes a manifestagdo. Assim, ap resenga e ap resentagdo peridodica dos grupos na

sociedade, bem como a sua inser¢ao/representacdo identitaria faz com que as pessoas incluam

os Catopés em sua concep¢do de grupos culturais. Isso representa um reconhecimento

cognitivo que atribui caracteristicas comuns aos grupos de Catopés e demais manifestacdes

existentes na regido, como as Pastorinhas e Folias de Reis, reforcando assim, a perspectiva

globalizante da audiéncia.
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GRAFICO 13 — Atribuicfo de cultura aos Ternos

De acordo com os dados obtidos, o festejo ritual da qual a audiéncia mais participa € o

do Divino Espirito Santo, mas com pouca diferenca em relagao a festa de Nossa Senhora do
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Rosario. Isso pode encontrar uma explicagao plausivel pelo fato de que desde 2006, a festa do
Divino tem sido realizada por comunidades escolares, proporcionando maior engajamento
social. O destaque nesses dados ¢ a baixa popularidade da Festa de Sao Benedito, mais restrita
aos simpatizantes mais devotos e ligados aos grupos. H4 ainda uma categoria de respostas
(outras) que se refere as festas nas quais os grupos participam ocasionalmente, como as Festas
de Agosto, em Montes Claros, as festas de Nossa Senhora Aparecida, do Senhor do Bonfim,

etc.
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GRAFICO 14 — Participacio da audiéncia nas festas

Em relagdo as p rincipais ocasides ou eventos de participacdo, destaca-se a m enor
participagdo das pessoas no m omento do almog¢o, uma ocasido social de envolvimento e
engajamento social importante. Nesse espaco a interagdo mais presente ocorre entre 0s
agentes da Festa e os agentes do Congado, onde os festeiros oferecem e partilham a refeicao
com os membros dos grupos e dos cortejos.

Apoés a missa festiva, os grupos e os demais devotos do Santo descem para o espago
destinado ao almogo. Esse parece ser o unico momento em que os grupos dirigem seus cantos
para aau diéncia. Apds ar efeicdo os grupos cantam em agradecimento as pessoas
responsaveis pela organizacdo e p elo momento de confraternizagdo do qual participaram.
Podemos compreender esse agradecimento como um momento de reciprocidade performativa
em que os grupos demonstram parte das suas rea¢des diante das influéncias da sua audiéncia.
Tentando ir um pouco mais além disso, podemos pensar ainda que esse espaco de tempo
também se caracteriza como um momento para a reflexividade performativa. Turner (1988)
compreende a reflexividade performativa como a condi¢do em que um grupo sociocultural
reflete sobre si 0s componentes que compde seu proprio publico, caracterizando-se como acao

que visa alcancar e modificar os seus proprios executantes. Nesse momento, 0S grupos se
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unem a sua audiéncia num momento de descontragdo e entretenimento em que a performance
visa comunicar algo tanto para a audiéncia, quanto para os proprios performers. Temos
consciéncia de que essa ndo ¢ uma caracteristica peculiar desse momento do almogo, uma vez
que ¢ bem provavel que em outras fases do ritual essa reflexividade seja mais intensa.

O GRAF. 15 apresenta os principais eventos ou ocasides de participagao da audiéncia.

Por meio desses dados pode-se perceber o grau de participacdo dos respondentes no ritual.
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GRAFICO 15 — Eventos/ocasides de participacio

Apesar de a rua ser o principal espago de interagdo e engajamento, a audiéncia possui
maior contato com os grupos no templo religioso, nas circunstancias das celebragdes,
caracterizando um engajamento circunstancial. Principalmente ap6s a mudanca dos horarios
das missas de 10hs para 9hs, desde o ano de 2004, tem crescido o contado dos grupos com sua
audiéncia aparentemente menos comprometida com a manifestacdo. Os integrantes se
mostram incomodados e afirmam que, no antigo horario, a missa era inteiramente dedicada a
ocasido festiva e participavam apenas os interessados. J4 no novo horério, os participantes da
missa das 9hs acabam por presenciar o festejo apenas por conveniéncia.

O detalhamento dos dados (QUAD. 3) revela que 34 pessoas estiveram presentes em
todas as etapas do ritual, parcela correspondente a apenas 24% do seu numero total. Assim,
pode-se notar, mesmo que superficialmente, qual o grau de comprometimento dos membros

da audiéncia e, consequentemente, do seu carater formal, hibrido e informal.
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QUADRO 3

Cruzamento e detalhamento dos dados dos eventos/ocasides de participacio

Cruzamento de dados
Eventos/ocasioes de participacio

Almoco Mastro Procissdao/Cortejo Missa Total
Sim Sim 34
) N3ao 00
Sim -
Nio Sim 01
Sim Nao 01
Sim Sim 05
N Nao 02
Nao -
Nio Sim 00
Nao 02
Sim Sim 10
Sim Nao 01
Nio Sim 05
Nio Nao 00
Sim Sim 03
N N3ao 01
Nao :
Nio Sim 01
Niao 01

A escala de formalidade pode variar de acordo com a quantidade de eventos dos quais
o individuo participa, bem como do carater ritual de cada evento. Desse modo, aquelas
pessoas que participam de todos os eventos, bem como as que compartilham momentos rituais
mais intensos como o0 mastro, possuem um maior grau de formalidade e comprometimento do

que aquelas que apenas vao as missas.

Valoragao dos Catopés por parte da audiéncia

A valoragdo ser efere aqui ao processo de atribuicdo de valor. O conceito de
reconhecimento social (GOFFMAN, 2010), explicado anteriormente, parece ser mais
aplicavel neste momento, uma vez que se espera compreender como a audiéncia recebe as
diversas propriedades da performance dos grupos, estando aberta ound o a possiveis
engajamentos. O objetivo ¢, portanto, compreender qual ¢ a atribui¢do de valor dada pela
audiéncia a performance dos grupos de Catopés e quais sdo seus principais focos. Para isso,
busquei realizar questdes cujas respostas pudessem apontar possibilidades de engajamento e
indicar a valoracdo de forma mais indireta a fim de que as pessoas pudessem expressar suas

opinides sem se sentirem inibidas.
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Como resultado geral, pude inferir que a parte da audiéncia que possui vinculos mais
significativos com os grupos apresenta maior identificagdo com seus propodsitos, ideologias e
concepgdes simbodlicas. As pessoas que demonstraram atribuir valores negativos aos grupos
geralmente possuiam concepgoes religiosas diferentes — o que ndo significa que sejam de
religides ndo catolicas.’®

Quando perguntadas sobre sua opinido a respeito dos integrantes dos grupos, as
pessoas atribuiram vinculos conceituais a suas respostas, apontando, majoritariamente, para
caracteristicas ligadas a virtudes como alegria, bondade, honestidade, etc. Entende-se,
portanto, que tais atribui¢cdes de valor positivo revelam uma postura de respeito em relagdo a

integridade dos membros, com a possibilidade identificagdes e engajamentos sociais.
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GRAFICO 16 — Vinculos conceituais sobre os integrantes dos Ternos

Quanto a participagdo de criangas nos grupos, 127 pe ssoas concordam com sua
importancia. Os vinculos conceituais ligados aos posicionamentos a esse respeito encontram
destaque na funcao educativa e na manutencao cultural proporcionadas pela insercao de
criangas nos grupos. Assim, a aceitagcdo e reconhecimento das fungdes sociais e educativas da
manifestagdo apontam para a caracterizagdo de uma audiéncia que se aproxima e p ossui

algum nivel de identificacdo social com os grupos.

*Essas diferengas, que consistiam geralmente de pontos de vista em torno da propria religiosidade catolica
foram percebidas através das impressoes relatadas pelo aplicador dos questionarios.
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GRAFICO 17 — Sobre a importincia de participagio de criancas

Outro ponto importante ¢ a r evelacdo da necessidade de se manter a ex isté€ncia do
grupo, revelando também or econhecimento de sua importincia social. Isso revela a
perspectiva de que a audiéncia se distancia dos grupos enquanto fendmenos religiosos e se
aproxima por suas caracteristicas socioculturais, importando-se mais com elementos menos

focados nos rituais.
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GRAFICO 18 — Principais vinculos conceituais sobre a participagio de criancas nos grupos
Quando perguntadas se deixariam seu filho participar, as pessoas, em sua maioria,
afirmaram que sim. A principal justificativa para isso ¢ o gosto pessoal pela manifestagao,

revelando um significativo grau de identificagdo. Entretanto, acredito que esse gosto se da
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essencialmente por causa das fei¢des culturais dos grupos, com menor €nfase nos seus

elementos rituais, muito valiosos para aos Catopés.
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GRAFICO 19 — Pessoas que deixariam os filhos participarem de algum dos grupos
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GRAFICO 20 — Vinculos conceituais sobre a permissio de participagio dos filhos

Ja em relacdo a possibilidade da propria participacdo, a maioria das pessoas a rejeita,

apresentando como principais argumentos a falta de desejo, de talento e at imidez. Desse

modo, nota-se que o grau de identificacao e as possibilidades de engajamento sdao limitados e

que hd uma incompatibilidade entre os elementos de identifica¢do por parte da audiéncia e os

elementos essenciais de devocdo dos Catopés. Assim, ai dentificacdo, que sed a

4

principalmente pela valorizacdo dos aspectos sociais e culturais percebidos nos grupos, nao ¢é

significativa o suficiente para promover um engajamento e p artilha das mesmas praticas,
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diversidade

revelando menor ligagdo com os aspectos rituais € mais respeito pela
sociocultural.
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GRAFICO 21 — Pessoas que participariam de algum dos grupos
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GRAFICO 22 - Vinculos conceituais relativos a participaciio nos grupos

A concepcao da audiéncia em relagdo as musicas dos grupos apresenta maior vinculo

com o carater alegre das cangdes, com interesse significativo na sua sonoridade. Essa

caracteristica refor¢a o argumento de que a identificagdo se d4 menos em nivel religioso e

mais nos ambitos socioculturais.
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Concepgoes sobre as musicas

GRAFICO 23 — Concepgdes sobre as miisicas

A maioria das pessoas (133) acredita na necessidade de algum apoio para o grupos e
apontam o poder publico como principal responsavel. Quando questionadas se dariam alguma
ajuda financeira, 129 pessoas afirmaram que sim. Assim, refor¢a-se o argumento de que a
valoracao se da em niveis sociais, pois, ao apontar o poder publico como responsavel, atribui-
se aos grupos um carater de manifestacao folclorica, sob responsabilidade governamental de
manuten¢do. A Igreja, responsavel direto pelas questdes religiosas, foi pouco lembrada pelos

entrevistados, revelando pouca valoracao dos elementos religiosos.
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GRAFICO 24 — Pessoas que acreditam na necessidade de algum apoio para os grupos
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GRAFICO 25 — Principais fontes de apoio necessarias, segundo a audiéncia

A luz dos dados apresentados, percebe-se que o processo de valoragdo dos grupos de
Catopés de Bocaiuva se da em graus diferenciados, de acordo com determinados aspectos.
Assim, o reconhecimento da audiéncia estd mais ligado aos elementos estéticos, sociais e
culturais da manifestacdo, enquanto os elementos religiosos ndo apresentam um grau
significativo de valoragdo, restringindo-se ao reconhecimento do e xercicio devocional dos

integrantes.

FIGURA 13 — Terno Divino Espirito Santo em contato com a audiéncia
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Com base nas discussoes até aqui apresentadas, os proximos pontos interpretativos a
serem apresentados serdo relativos aos aspectos religiosos da manifestagdo dos Catopés. As

perspectivas de andlise foram guiadas pelas principais relagdes sociais imprimidas por meio
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das diferenciadas formas perceber o sagrado por parte dos agentes rituais, que, acredito eu,

estdo ligadas aos temas relacionados anteriormente.

Religiao e performance: perspectivas sobre o sagrado

Enquanto fendmeno social, a religido pode ser compreendida como elemento
construtor de diversas faces da humanidade. Max Weber, em A ética protestante e o0 espirito
do capitalismo (WEBER, 1987), apresenta um bom exemplo de como ideais religiosos podem
influenciar o c omportamento de uma sociedade. No caso especifico do protestantismo, ele
apresenta uma analise sociologica que busca compreender o papel da ética racional
protestante na produ¢do de um ascetismo influente no desenvolvimento do capitalismo.

Os exemplos podem se estender au ma consideravel quantidade de trabalhos
investigativos que relacionam a religido com outro componente social, como politica
(BURITY, 2001), satde (DALGALARRONDO, 2007), educagao (LEAL, 2003) e ciéncia
(PAIVA, 1999) entre outros. Aqui, interessa-nos mais o vinculo entre a religido e o fendmeno
musical dos Catopés, relagao suficientemente complexa e carregada de nuances delineadoras
da performance.

Diversos estudos das ciéncias humanas e, particularmente, da etnomusicologia e
antropologia t€ém se dedicado a compreender os pontos de contato entre musica e religido
(MANASSEH, 2004; REHEN, 2007). No contexto congadeiro, os trabalhos de Martins
(1997), Arroyo (1999), Gomes e Pereira (2000), Lucas (2002), Mendes (2003) e Queiroz
(2005) dedicam especial atengdo ao fendmeno religioso, reforcando sua relevincia para a
compreensdo da manifestacao.

O Congado ¢ wuma expressio popular doc atolicismo, transformando-o,
consequentemente, em elemento delineador de crengas e ritos estabelecidos nos rituais.
Entretanto, esse delineamento ¢ resultante de um processo de negociagdo entre os preceitos
canonicos estabelecidos pelo catolicismo oficial e os preceitos socioculturais estabelecidos
pelo catolicismo popular. Essa negociagdo produz os principais personagens € eventos
conjunturais da performance ritual, definindo espacos e fungdes (BRANDAO, 1985). Assim,
“os congadeiros se reconhecem como catolicos, mas ainda hoje estdo presentes as tensoes e
negociagdes entre as cer imonias do Congado e al greja Catdlica, como também entre o
microcosmo social do Congado e a sociedade envolvente” (LUCAS, 2002, p. 51).

Diante da importancia da religido no c ontexto estudado, apresento aqui as

interpretacdes obtidas a partir da observacdo e andlise da religiosidade dos Catopés e sua
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influéncia na performance musical. Nesse direcionamento, compreendendo as d iferengas
promovidas no trato do sagrado pela religiosidade popular e a institucionalizada, pretendi
verificar como a religido tem promovido uma performance musical que revela, promove e

negocia conflitos.
A vivéncia do sagrado e a atualizacao da resisténcia

Lucas (2002) aponta que os autores que discorrem sobre o Congado reconhecem na
vivéncia do sagrado um indice importante de resisténcia cultural. O negro, utilizando de
artificios produzidos nas relagdes intersticiais do contato cultural, reinterpretou a religiosidade
imposta pelo branco em um processo de resisténcia, buscando os elementos necessarios para a
manutencao de suas cren¢as mais fundamentais.

A religiosidade hoje vivida pelos Catopés traz em suas multiplas formas de expressao
os elementos de resisténcia dos seus antepassados. Os conflitos sdo atualizados nas relagdes
entre a religiosidade popular inerente aos grupos e o catolicismo oficial representado pelo
clero. Assim, as diferencas entre as concepgdes do sagrado revelam discordincias promotoras
do distanciamento entre os personagens rituais.

Segundo Brandao (1985), esses personagens podem ser compreendidos de acordo com
pelo menos trés areas de participagdo, promovendo os agentes da Igreja (padres e auxiliares),
da Festa (festeiro, mordomo e auxiliares) e do Congado (mestres, integrantes dos grupos e
familiares). Entre esses agentes, “os festejos de Nossa Senhora do Rosario oscilam
ritualmente em meio a cerimonias sob controle da Igreja e outras sob o controle da Congada”
(BRANDAO, 1985,p. 18). Cada um deles tem seu espaco de atuagdo mais ou menos
definido, com seus graus de concentracdo, de poder e de responsabilidades. Assim, os
conflitos se ddo principalmente quando esses limites sdo desrespeitados, invadindo e
transformando o momento sagrado do outro.

Aqui o foco sed & nessas relagdes conflituosas en a consequente resisténcia
reelaborada dos Catopés. As formas em que os grupos respondem as mudangas realizadas
pelo clero demonstram como cada um concebe o sagrado e quais s3o as suas taticas de
resisténcia cultural. Nesse direcionamento, penso que ass acralidades das diferentes
expressoes do catolicismo entram em choque e p roduzem mudangas performaticas que

buscam resolver os conflitos, ou pelo menos dissolvé-los.
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Manifestacoes do sagrado

A fundamentagdo mitica da manifestagdo congadeira proporciona uma estrutura
devocional de culto aos santos catdlicos revelada em variadas formas e o bjetos, como as
imagens e bandeiras. Assim, institui-se uma cosmogonia®® em que o mito ¢ seu modelo
exemplar, assumindo formas distintas ao longo do pais, mas com fundamentos bdsicos
elementares.

A realidade performatica dos Catopés insere-se nessa conjuntura sagrada e, como tal,
reflete suas estruturas basicas de devocdo. Os santos festejados em Bocaiuva sdo
relembrados nas suas imagens e bandeiras como motivagdes para todo ritual, assumindo a
devogdo como elemento essencial para se iniciar a festa, assim como aponta o mestre Jocil:
“Primeiro comega a festa € vocé€ lembrar de Deus, né!” (JOCELINO LEITE, 2010a). O valor
dado aos elementos simbolicos representantes dos santos pelos Catopés ¢ refletido nos seus
comportamentos fisico e verbal, assumindo perspectivas devocionais que colocam em
evidéncia as relagdes entre os grupos e os membros da Igreja.

As bandeiras sdo icones que ligam aimagem do santo ao tempo do festejo e a
identidade devocional de cada grupo. Outra fungdo atribuida a elas é a d e guiar estrutura e
espiritualmente os grupos, sacralizando os espacos por onde passa, bem como indicando os

passos coreograficos. Assim, confirmam os mestres:

[...] a bandeira representa o Congado, o nome dos santo que nés festeja né,
Océ festeja o Divino, océ tem que levar a bandeira do Divino, se for o dia do
Rosario, océ tem que levar [...] a bandeira do Divino e o Rosario, porque nos
¢ as foliagem de um e do outro né (JOCELINO LEITE, 2010c).

A bandeira ela ¢ a guia do grupo, porque como cada entidade, cada grupo...
Cada grupo, ele defende um santo, nés carregamos os estandartes de Nossa
Senhora do Rosario. Entao eles sdo as guias do grupo e o motivo pelo qual o
grupo existe (LUCELIA PEREIRA, 2010b).

As imagens e o s andores dos santos possuem valor semelhante, diferenciando-se
apenas nos aspectos praticos do ritual, assumindo posi¢des ligadas aos cortejos e procissoes,
sendo normalmente levados pelos agentes da Festa ou por outros membros da sociedade,

como aponta a mestre Lucélia:

¥Utilizo o termo cosmogonia como uma adaptagdo da acepgdo apresentada no dicionario Houaiss: Corpo de
doutrinas, principios (religiosos, miticos ou cientificos) que se ocupa em explicar a origem, o principio do
universo (HOUAISS, 2009). Assim, esse termo é concebido como conjunto de doutrinas que visam explicar a
origem do universo particular do Congado.



109

[As imagens sdo] a mesma coisa, sO que aunica diferenca é a seguinte:
porque ela, imagem, [¢ mais dificil] pra ta carregando por que corre o risco
de quebrar, alguma coisa assim né, e as bandeiras elas tem mais facilidade
pra vocé ta movimentando; igual voc€ vé que sdo feitos varios movimentos
no decorrer de um festejo que se fosse com a imagem era arriscado ela cair e
quebrar (LUCELIA PEREIRA, 2010b).

O levantamento do mastro ¢ o primeiro momento publico dos rituais, promovendo a
ligacdo com as entidades sagradas, elevando as preces, realizando e pagando promessas. O
mestre Jocil refor¢a a importancia desse momento afirmando que “o mastro ¢ o principal da
festa, se num tiver o mastro num tem a festa né, porque o principal, o primeiro que consta é o
mastro né, entdo ¢ o principal da festa ¢ o mastro” (JOCELINO LEITE, 2010c).

Fato interessante ¢ a demonstracdo de respeito pela tradi¢cdo gerada e mantida por seus
ancestrais. Os grupos ndo usam seus uniformes no s abado do m astro, restringindo-se as
roupas do dia-a-dia. Ao serem perguntados sobre o motivo dessa postura, eles afirmam que a
tomam apenas porque seus antecessores assim faziam: “Num pode porque isso ¢ tradi¢ao
antiga, toda vida vem. E ... o uni forme ¢é s6 dia de apresentagio, que usa uniforme, o mastro

toda vida ¢ normal, igual os outros” (JOCELINO LEITE, 2010c).

Essa ¢ uma tradi¢do que eu posso dizer assim, que as pessoas antigas do
grupo, elas iam, é.. elas falam, né, que veste bem no dia, como dia... no dia
principal, cé guarda sua roupa no dia melhor, pro dia principal. Nao melhor,
pro dia principal. Mas assim, a firmeza pra mim ja comeca no sdbado, mas
como a gente respeita essa tradi¢do que a farda como diz, vocé€ veste ela
quando vocé€ estd inteiramente no trabalho, apesar que nosso trabalho
comega & noite [...] (LUCELIA PEREIRA, 2010a)

Desse modo, a ap resentacdo visual no dia do mastro ainda traz um pouco da vida
diaria dos integrantes, como um processo gradativo de entrada no ritual e de insercdo no
tempo mitico da celebracdo ritual. A manutencdo da tradicdo apresenta-se como mais uma
forma de manifestagdo do sagrado, pois possibilita aos integrantes dos grupos atualizarem as
praticas dos seus antepassados, como uma forma de demonstrar seu respeito e prestar suas
homenagens.

A manifestacdo do sagrado ultrapassa o limite das poucas linhas aqui apresentadas,
compondo, mantendo e re-significando o c omplexo performdtico dos grupos. Seria um
empreendimento de muito mais esfor¢o compreender toda essa estrutura religiosa. Entretanto,
acredito que o recorte aqui apresentado ¢ uma parte significativa desse contexto e p ode
contribuir com mais um foco de compreensao da relacdo entre a estrutura religiosa dos rituais

e a performance musical dos Ternos de Catopés de Bocaiuva.
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O sagrado e o profano

Segundo Eliade (1992), o sagrado se manifesta quando se torna diferente do profano,
apresentando-se como uma realidade distinta das coisas “naturais”. Essa caracteristica
apresenta-se mais clara no catolicismo oficial, enquanto na sua expressdao popular as coisas
profanas podem ser sacralizadas, escurecendo as f ronteiras entre elas. Desse modo, a
manifestacdo religiosa dos Catopés mescla elementos naturais e divinos, sacralizando
momentos e espacos que possuem diferentes valores para o clero.

Uma das principais distingdes realizadas por Eliade (1992) para se co mpreender o
sagrado estd vinculada as caracteristicas do homem religioso e do ndo religioso. Todavia, na
realidade em questdo neste trabalho, os agentes sdo considerados religiosos, revelando
diferengas menos superficiais nas formas de se tratar o sagrado. Assim, o que distingue e
delimita os espagos de atuacdo, bem como o poder ritual de cada um, sdo os valores e
concepgoes dos grupos de Catopés e dos lideres da Igreja.

Em concordancia com essa afirmacao, um bom exemplo a ser citado ¢ apresentado por
Brandao (1985), revelando como as coisas sagradas podem ter valores diferentes para os

agentes do ritual:

A propria posicao da Festa de Nossa Senhora do Rosario, no ciclo
litrgico da Igreja e no ciclo ritual da Congada, revela contradi¢gdes entre os
dois lados. Do lado da Igreja, o ciclo anual de festejos litlirgicos comega com
o Advento, um periodo preparatorio para as cerimonias do Natal. Depois do
Natal, o ciclo continua nos festejos da Epifania até a Quaresma que, como o
Advento, introduz uma configuragdo de festejos nucleares no c alendario
religioso: a Pascoa. O periodo posterior a P dscoa prepara a Festa de
Pentecostes, cujos domingos posteriores retornam o ciclo ao “tempo do
Advento”. Neste ciclo, sobretudo apds o C oncilio Vaticano Segundo,
festejos como os de Nossa Senhora do Rosario tendem a esvaziar o seu
significado e a perder um lugar no calendario dos agentes eclesiasticos e até
mesmo na memoria dos fiéis. [...].

No pensamento dos “irmdos” da Congada, um ano para-litirgico de
festas e momentos de devogdo tem o seu centro plantado sobre a Festa de
Nossa Senhora do Rosario. A ndo ser por dividir um ano inteiro entre outras
festas “de santo” (Divino Espirito Santo, Sdo Benedito, Sdo Joao) e por
participarem quase marginalmente dos festejos do calendario liturgico da
Igreja, os negros do congo observam trés periodos: “antes da Festa”, a “Festa
de Nossa Senhora do Rosario” e “depois da Festa” (BRANDAO, 1985, p.
75).

Pode-se constatar, portanto, que até mesmo o tratamento deslocado da Festa de Nossa
Senhora do Rosario pode revelar distintas concepg¢des da devogao, promovendo situagdes de

conflito. O ano litirgico do Congado, que tem como centro a realizacdo da Festa, ndo se
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enquadra na divisdo temporal da Igreja e, consequentemente, ndo possui 0 mesmo valor para
todos os agentes.

Essas diferencas podem ser verificadas em niveis mais profundos e e specificos da
realidade bocaiuvense. Mudangas de horario das missas, de elementos simbodlicos, bem como
de momentos rituais mais especificos representam apenas ap arte que pude apreender.
Consciente de que a complexidade dessas relagdes ultrapassa meu alcance de pesquisador
ouvinte, com participacdo e experiéncia limitada, notei que a m anifestacdo religiosa dos
Catopés tem passado por um momento histérico de afirmagao diante das mudancas na Igreja e
na sociedade em geral. A rendigdo parcial a essas mudangas reflete o processo de negociacao
e de manutencdo de elementos essenciais, reatualizando al uta e resisténcia de seus

antepassados.
A sacralizac¢io e profaniza¢iao dos elementos rituais

Com base na discussdo até aqui apresentada, pressuponho que ap ercepgdo € a
atribuicdo do sagrado sdo relativas. Essa relatividade ¢ vista como resultante das diferengas de
concepgdo entre a expressividade popular do catolicismo dos Catopés e o catolicismo oficial
da Igreja. Por meio dessas diferencgas, os limites de atuacdo dos agentes rituais entram em
contato, promovendo relagdes conflituosas que transformam a performance nos seus niveis
praticos e simbdlicos.

Acredito que, assim como o homem religioso pode sacralizar momentos e espagos, a
baixa valoriza¢do e transformagdo da coisa sagrada do outro pode tornd-la profana. Nesse
sentido, as alteracdes agenciadas pela Igreja nos rituais dos Catopés tém promovido algumas
“profanizacdes”, na medida em que se ignoram os limites da tradicdo. As mudancas, ligadas
principalmente as c aracteristicas da modernidade, tém exercido influéncia sob aspectos
sagrados do ritual como o tempo e os objetos iconicos de devogao.

A religiosidade dos Catopés exprime uma percepgao temporal diferenciada dos outros
personagens rituais. O carater ciclico de suas cangdes sugere oracdes que precisam de sua
periodicidade para alcangar o resultado necessario; a manutencao repetitiva e quase ilimitada
dos padrdes ritmicos exerce uma funcdo essencial para a promog¢do da atmosfera ritual de
cada contexto. Desse modo, o tempo ¢ elemento fundamental para o trato com o sagrado e
para a efic4cia da performance.

As diferencas imprimidas pela alteragdo do tempo promovem novos valores que fazem
os Catopés, principalmente os mais experientes, sentirem falta dos tempos antigos, em que se

atingia sua eficacia ritual com mais placidez. Assim, quando dizem que antigamente havia
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mais tradicdo e mais fé, apontam a diminui¢do do tempo de festejo como motivo para as

mudancas na devogao:

[...] E antigamente era um grupo, nds trabalhava trés dia, ¢ meio dia eles
abria a igreja, e ai nos cantava a despedida né, Deus te salve casa santa onde
Deus fez a morada, para onde mora o calix bento ¢ a hostia consagrada, e ai
c€ vai s6 seguindo né, era um canto de despedida e entrada de igreja, ai cé
descia a bandeira e entregava pra outro. Hoje ndo,[...] levanta num dia e
desce no outro, né. (JOCELINO LEITE, 2010a).

[...] E agora um dia triste ¢ de emogdo também ¢ o dia da despedida, né, hoje
ndo ta tendo a despedida igual tinha. De primeiro, meio dia cé ajoelhava ali
naquele cascalho na porta da igreja e ali cantava tudo: o Deus te Salve Casa
Santa, ¢ comprido, todinha né, pra dai vocé levantar né; ai agora vocé descia
o mastro, aquilo... [demonstra emog&o na fala]; tem muita gente [que] chora,
que vocé nao sabe se no ano que vem vocé ta vivo pra fazer aquela festa,
entdo, um dia de muita emogao. Era [enfatico] de muita emocdo, hoje em dia
ndo, hoje vocé faz a festa, depois da procissdo vocé ja levanta o mastro, ja
entrega 0 mastro com a b andeira, com a b andeira ¢ acoroa, ja nao tem
aquela tradicdo e aquela fé igual tinha de primeiro (JOCELINO LEITE,
2010b).

A necessidade de que o tempo permaneca ciclico e que as coisas se repitam ¢
caracteristica de manifestacdes religiosas que buscam manterem-se fiéis a tradi¢ao. Enfim, “as
sociedades tradicionais ndo apenas imaginam a existéncia temporal do homem como uma
repetigdo ad infinitum de certos arquétipos e gestos exemplares, mas também como um eterno
recome¢o” (ELIADE, 1996, p.68) . Esse eterno recomego, que tem como base om ito
fundacional, funciona como elo entre a devo¢ao dos ancestrais ¢ a dos membros hodiernos,
reforcando o carater tradicional da manifestagdo.

Os principais pontos de conflito observados nas relagdes de tempo estdao ligados aos
momentos de encontro entre os agentes, a entrada no templo e ao horario das missas. Como os
valores simbolicos atribuidos sdo diferentes entre eles, o tempo dedicado para cada momento
ndo ¢ 0 mesmo em cada um. Assim, aco ncepcdo e o tratamento dotempo tornam-se
elementos de divergéncia entre os Catopés e os membros da Igreja: “Ai quando ¢ de um
tempo pra ca os padre, quem nao conhece né, (com) um tempo mais agitado. Eu chamo
aten¢do na hora pra eles. Porque ndo vem pra cé falar se ndo conheceu a tradi¢do! Eu nao
aceito isso, ndo aceito!” (LUCELIA PEREIRA, 2010b).

Os principais momentos de encontro entre os agentes sao aqueles alocados entre o
inicio e fim dos cortejos e procissdes. Assim, o cortejo matinal do domingo se finda no inicio
da celebragcdo da missa, ponto para o qual convergem os agentes da Festa, da Igreja e do

Congado. Neste momento reside a maioria dos pontos conflituosos ligados ao tempo sagrado,
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pois entre a chegada e a saida do templo hd um conjunto de acontecimentos historicos que
tém perpetuado estranhamentos entre os participantes das festas e modificado a performance
dos Catopés.

O primeiro ponto de discordancia refere-se ao horario da missa, mudado de 10h para
as 9h. Assim, surgem problemas como a exigéncia quanto aos atrasos, ao tempo dedicado a
entrada e saida no templo, bem como de outras adequagdes dentro desse evento. Como a
celebracdo perdeu seu lugar especial ao ser incluida na programacdo comum da Igreja, os
grupos precisaram se enquadrar ao seu formato de tempo voltado para os fi¢is em geral. A
justificativa dada pelos padres ¢ a possibilidade de inseri-los melhor na sociedade, partilhando
a festa com os outros fi¢is. Entretanto, essa postura fez com que os grupos cedessem
momentos cruciais para o exercicio de sua devog¢do, como a alteragdo dos cantos de entrada e

saida.

[...] e ¢ uma coisa que num pode gente, vim nas carreira, por isso que eu falo
¢ dez hora, toda vida nds dangd era dez hora, era dez hora, e a missa era dez
hora [....]O horario ¢ dez hora, quem ta fazendo esses horario de nove hora ¢é
eles [...] ai oh, entdo...[...]. Quando océ€ comeca a cantar — a obrigacdo sua ¢
cantar; na entrada de igreja océ tem que cantar os canto da entrada da igreja
— o padre ja ta dando sinal océ pra parar [...] (JOCELINO LEITE, 2010b).

Em virtude dessas mudangas, o Terno Nossa Senhora do Rosario nao canta mais o
Deus te Salve Casa Santa e o Terno Divino Espirito Santo o canta sem completar todos os
versos. A mestra Lucélia em conversa ndo gravada aponta que seu grupo ndo canta mais a
musica porque ela é como uma “reza do rosario” e, como tal, s6 faz sentido se for cantada por
inteiro.

Essa situagdo reflete a condicdo de opressdo vivida pelos antepassados escravos que
ndo tinham permissdo para a entrada nas igrejas. Como uma espécie de eufemismo social,
ocorre um processo de minimizagao das dificuldades presentes na travessia entre 0 mundo do
Congadeiro — a rua — e o espaco de comunhao entre as diversas expressdes do catolicismo — o
templo da Igreja. Entretanto, os Catopés lancam mado de estratégias diferenciadas para
contornar a situagdo, ou trocando a cang¢do por outra mais curta — para preservar a integridade
da original — ou diminuindo a sua duracdo — para manter sua funcionalidade pratica e
conserva-la na memoria dos mais jovens.

Desse modo, a entrada da Igreja, pode ser entendida como um ponto limiar,
apresentando como “uma maneira imediata e concreta a solugdo de continuidade do espago;
dai sua importancia religiosa, porque se trata de um simbolo e, a0 mesmo tempo, de um

veiculo de passagem” (ELIADE, 1992, p 19). A dificuldade de passagem entre as duas
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realidades reflete uma divisdao dos espacos demarcada diferentemente pelos agentes. Um
espaco que deveria ser continuidade da rua (sagrada para os grupos) passa a ser elemento de
divisdo entre os agentes por causa de suas diferentes concep¢des de sagrado. Portanto, o
templo se apresenta como um dos principais espacos de producdo das diferengas, pois é o
local de maior contato entre os agentes; ¢ onde os limites se tocam e se ultrapassam.
Buscando outro ponto de divergéncias no trato do sagrado — para ficarmos apenas nos
dois principais — encontra-se a moderniza¢do do mastro. O antigo asteamento realizado com
uma pe¢a de madeira e cordas foi substituido por uma estrutura de metal com sistema de
roldanas para erguer a bandeira, também modernizada. Ao expressarem sua opinido sobre as

mudancas efetuadas, os mestres sao enfaticos em discordar e apresentar seus pontos de vista:

Eu acho que ¢ errado, é errado ua, nds € contra aquilo, porque toda vida de
quandi nods, eu entendi por gente — e muito veio —, entendeu. Pode ver em
todo lugar que ¢ pau, ali é... ali é coisa de, de... duma apresentacdo de modo
de beleza, né.. n6s num corcorda com aquilo ali, nos ja falamo que num
concorda, n6s num concorda com aquilo e negocio da missa nove hora, é o
horario dela toda vida ¢ dez hora. (JOCELINO LEITE, 2010c).

[...] porque é um desrespeito a nossa tradi¢do, o mastro daquela forma, pra
mim se o santo fosse precisar de elevador, ndo tinha necessidade dos bragos.
Se o santo fosse precisar de elevador, ndo tinha necessidade [...] das coisas
né. Porque se vocé eleva alguma coisa porque tem a necessidade ndo € [...].E
no domingo € o cortejo, que a gente, onde a gente pega pela manha... [...] o
mastro [...], pega pela manha sai daqui, faz as oragdes iniciais aqui vai pra
casa da rainha, pra pegar ela e o rei, tira a coroa, primeiro tem que beijar a
coroa, né, beija a coroa ¢ d epois tira eles, leva pra igreja, vem na rua
cantando as musicas de louvor a Nossa Senhora do Rosario, s6 que como
nosso estandarte, por muito que afesta seja dela nds carregamos Sdo
Benedito, que eles dois s8o companheiro de rosario, canta umas pra ele
também que ndo tem custo, s6 que a maioria das musicas sdo pra Nossa
Senhora. Ai vem pra igreja, assiste a missa, depois da missa vai pro almogo,
depois do almogo volta pra procissdo, ai da procissdo vem né, o padre fala
umas coisa 14, e faz o sorteio depois do sorteio a gente entrega pro festeiro
do outro ano, ai ja desce a band... 0 mastro, que ndo desce mais né, fica 14, o
deles de elevador fica 14, agora os nossos, que sao as nossas bandeiras elas
ficam com a gente aqui, sabe, as band... com a gente assim, que eu ja falei
com eles ndo quero que passa elas pra igreja porque a nossa ¢ a mao antiga,
porque a nossa € a mao ainda, que agente leva pras casas € aquela, porque a
outra ¢ bonita demais, entdo, grande demais, ocupa espaco demais, ndo pode
ndo, s6 pode ir na sexta feira da festa. Ai a gente manda as nossa que é...
feia, deixa a beleza deles guardada pra no dia eu trago aqui pra casa, as
nossas, pra gente fazer o trido dos Catopés aqui em casa. Porque aquelas ali
sim, quantos anos que aquelas bandeiras vem defendendo nossa fé, quantos
anos, porque essas bandeiras que eu trago pra fazer o trido vem defendendo
a fé da gente, quantos anos, entdo € nessas ai que eu ponho a f¢, sabe. Mas ta
bom... (LUCELIA PEREIRA, 2010b)
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O levantamento do mastro ¢ um dos momentos de maior contato entre o humano e o
divino, em que os Catopés elevam suas preces, agradecem as b enfeitorias alcangadas,
realizam e cumprem suas promessas. O simbolismo presente no ato de erguer a bandeira ¢
significativamente importante para o exercicio da sua devocdo. A mestra Lucélia apresenta,
em outro depoimento colhido antes das alteragdes, o processo simbodlico que envolve o pesar

do mastro e a forga fisica e espiritual exercida para ergué-lo:

[...] agente ja faz isso sabendo que nossas preces vao ser atendidas. Entdo
quando vocé chega 1a com sua boa fé, com sua boa vontade o mastro ja tem
aquele impulso, porque como diz, no impulso das maos, né, igual a gente
fala, pra levantar a bandeira, como diz o canto, na hora que faz pra levantar,
junto com as mao ja sobe aquela for¢a. Eu ndo digo a forca fisica, mas a
forca espiritual. E como se a alma da gente desse aquele impulso e nascesse
de novo. [...] Talvez quando o mastro demore mais, seja talvez como diz, o
pedido ta mais intenso, ta complicado, mas ele vai ser realizado, porque de
certa forma ele subiu, ele ergueu. Entdo, se ele ndo erguer de jeito nenhum
pode ser que ndo va, mas se ele ergueu pode ter certeza que por muito dificil
[...] que seja o pedido, é confiar na providéncia de quem a gente levantou a
bandeira. (LUCELIA PEREIRA, 2006).

FIGURA 14 — Levantamento do mastro de madeira
Fonte: Ramos (2011)



116

FIGURA 15 — Mastro e bandeira modernizados
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Eliade (1992) aponta o templo como o principal local de comunica¢do com o sagrado.
Nesse lugar, em consequéncia, “deve existir uma ‘porta’ para o alto, por onde os deuses
podem descer a Terra e 0 homem pode subir simbolicamente ao Céu.” No caso dos Catopés,
supostamente devido as relacdes historicas de exclusdo dos templos, o espaco de maior
comunicagdo ¢ o exterior, equilibrando os valores simbolicos ou até mesmo atribuindo mais
valor ao mastro.

A instituicdo de um novo modelo de levantamento do mastro interfere no simbolismo
que este ato congrega e promove uma profanizagao dos elementos sagrados dos Catopés, uma
vez que eles passam a se identificar menos com o objeto e o sagrado pode ter dificuldades em
se manifestar. Para a Igreja, o local de maior contato com o sagrado ¢ o templo, relegando ao
espago de levantamento do mastro uma qualidade inferior. Para os Catopés, esses ambientes
se igualam, mas é no espago do mastro onde eles realizam sua pratica performatica mais
completa e irrestrita. Assim, transportam-se os valores dos agentes da Igreja para o espago do
Congado, ultrapassando os limites subjacentes em suas relagoes.

As taticas de resisténcia exercidas pelos grupos revelam como alguns aspectos da
manifesta¢do dos Catopés tém sofrido mudangas. A aparente aceitagdo apresentada em alguns
aspectos apresenta-se como forma de negociar a permanéncia de outros. Ao dizer “mas ta
bom”, a mestre Lucélia finaliza uma sequéncia de inquietacdes com um resumo de sua

expressividade de fé e de resisténcia, “porque o Rosario de Maria tem muito ‘dendé€’, se vocé
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quiser entrar vocé€ entra, mas voc€ sabe que vocé entra disposto, como diz, a chicote, chibata,
a tudo” (LUCELIA PEREIRA, 2010b). Entretanto, o proprio espago do mastro ¢ utilizado

para apresentar sua oposi¢ao as mudancas:

Toda vez que vai levantar mastro eu fago uma 14, e eu sei que tem muita
gente que ndo gosta que eu fago isso, mas eu ndo t6 nem ai pra quem nio
gosta. Como diz: Deus que ¢ Deus ndo agradou todo mundo, eu ndo tenho
obrigacdo. [...] Nao perguntou foi pra ninguém [...]; eu acho que eles
acharam chique, [...] c€ entendeu? (LUCELIA PEREIRA, 2010b)

Enfim, diante dessa situacdo de enfrentamento, a propria resisténcia institui-se como
ponto crucial para a devocao e manutencdo do sagrado, bem como o lugar sagrado institui-se
como lugar de resisténcia. Mesmo diante das mudangas estruturais, a percep¢ao do sagrado
dos Catopés mantém seus elementos essenciais, valorizando sua relacdo com os santos € com
a memoria dos seus ancestrais. A area do Congado, espaco de poder simbolico e ritual,
proporciona aos Catopés o dom inio das acdes e, consequentemente, a possibilidade de
instituir sua resisténcia.

A importancia dos elementos religiosos para a performance dos Catopés transcende
seus aspectos de expressdao de fé em direcdao a outras faces, sejam estruturais ou simbdlicas.
Uma dessas outras ligagdes estd presente no mito fundacional da devogdo Congadeira, que
delineia as praticas performaticas em varias regides do pais. Destarte, apresento a seg uir
algumas das reflexdes obtidas a partir da andlise da intercessdo simbolica entre o mito e a

performance.

Mito, performance e o simbolismo intercessor

A performance musical pode ser compreendida como um complexo articulador dos
elementos histdricos, sociais e culturais. Essa caracteristica confere ao contexto performatico
dos Catopés o poder de sintese, expressdo e atualizacao, ligando o tempo antigo ao tempo
presente, mesclando virtualidade e realidade. Nessa perspectiva, aponto aqui algumas
consideracdes a respeito das relacdes entre o mito fundacional da tradi¢cdo e a estrutura atual
da performance musical dos grupos, bem como do sistema simbodlico que as intercede. Para
isso serdo relacionadas duas abordagens metodologicas: (1) a estrutura espacial e temporal da
performance, proposta por Schechner (2006), para compreender o processo performatico no
mito e na pratica musico-ritual dos Catopés; (2) a semidtica americana de Charles Sanders
Peirce como forma de compreender a est rutura simbolica que intermedeia o mito e a

performance.
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O processo performatico no espaco fisico-temporal

Schechner (2006) apresenta a p ossibilidade de se compreender a p erformance por
meio de sua estrutura de desenvolvimento no tempo e no espaco, com trés grandes grupos
caracteristicos: proto-performance, performance e resultado.

A proto-performance ¢ a fase precedente a pratica publica, composta por um complexo
de elementos que impulsionam e preparam para os engajamentos sociais; “pode ser um codigo
legal, liturgia, cendrio, script, drama, notacdo de danca, partitura, tradi¢do oral, entre
outros.”*” (SCHECHNER, 2006, p. 225). Sua composi¢io basica pode ser dividida em trés
fases: (1) treinamento — responsavel pela aquisi¢do de habilidades; (2) workshop —
correspondente a fase de pesquisa, abrindo novas possibilidades e buscando novidades; (3)
ensaios — referem-se ao processo de construgdo e organizagdo dos materiais encontrados no
workshop.

A performance ¢ a fase mais perceptivel pela audiéncia, pois diz respeito ao momento
de engajamento social. Seu processo de desenvolvimento pode ser dividido em: (1)
aquecimento — compode a fase de internalizagdo dos elementos trabalhados na proto-
performance. Em performance ritualmente determinadas como nos Catopés, os “aquecimentos
sdo também ritualizados, envolvendo costumes especificos e as ‘ faces’ bem conhecidas da
performance (atitudes, comportamentos)“” (SCHECHNER, 2006, p.240). H4 ainda, casos
em que acontece o pré-aquecimento, realizado de forma individual pelo performer seguindo
sua propria rotina privada; (2) performance publica — correspondente a estrutura sensivel da
performance, a superficie de contato e engajamento. Assim, todas as outras fases giram em
torno dela, revelando-a como o ponto central de todo o processo performatico; (3) eventos e
contextos — sdo os elementos delimitadores da performance, pois toda performance publica
opera dentro de alguma estrutura basica, seja politica, ritual, social ou comercial; (4)
desaquecimento — acontece quando as co isas caminham para o seu estado ‘“normal”,
caracterizando-se como a preparacgdo para o retorno dos individuos a vida diéria.

O resultado diz respeito ao complexo de evidéncias e respostas sociais em relacdo a
performance. Assim, as suas consequéncias, por seu tempo indefinido de existéncia e sua
caracteristica critico-reflexiva, garantem sua continuacdao. O resultado de uma performance
pode ser dividido em: (1) respostas criticas — correspondem as r evisdes realizadas pelos

participantes da performance em seus variados graus de atividade; (2) arquivos — dizem

%9[...] may be a legal code, liturgy, scenario, script, drama, dance notation, music score, oral tradition, and so on.
#1[...] warm-up are often ritualized, involving specific costume and well-known performance “faces” (attitudes,
deameanors).
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respeito ao material fisico produzido a partir da performance, como gravagdes em audio,
video e fotografias entre outros; (3) memorias — sdo espécies de arquivos mentais dos
participantes estando, consequentemente, interligadas com suas impressoes pessoais.

Acredito que, a partir dessa esquematizagcdo do processo performatico, a compreensao
das relagdes simbolicas entre o mito e a performance serd mais bem sucedida. Portanto, essa
categorizacdo servird como base analitica de segmentacdo da conjuntura performatica dos

Catopés a fim de alocar os elementos mitologicos no exercicio musico-ritual dos grupos.
A abordagem semiotica

A semiotica norte-americana desenvolvida pelo cientista Charles Sanders Peirce
(1839-1914) sera utilizada como base analitica do sistema simbodlico presente na relagdo entre
o mito fundacional e a performance dos Catopés. Para a exposicdo desse tema utilizo as idéias
de Peirce (1999) e os trabalhos de Santaella (1983) e Turino (1999) como principais
referéncias interlocutoras do pensamento peirceano.

A semidtica tem como objetivo examinar os modos de constituicao de todo e qualquer
fenomeno de produgdo de significacdo e de sentido. As bases estruturadas por Peirce sdo
fundamentalmente fenomenologicas, sendo que suas idéias se baseavam na concepcao de que
o mundo estd em expansdo, mas na mente das pessoas — o pensamento humano gera produtos
capazes de afetar materialmente o universo e, a0 mesmo tempo a ele proprio. A partir das
relacdes entre suas bases fenomenologicas e questionamentos sobre as formas da primeira
percepcdo das coisas na consciéncia, Peirce elaborou trés categorias universais de toda
experiéncia e pensamento, que seriam modalidades possiveis de apreensao de todo e qualquer
fendomeno: 1) primeiridade — qualidade; 2) secundidade — relagdo ou reacdo; e 3) terceiridade
— representagdo ou mediacdo. (SANTAELLA, 1983; PEIRCE, 1999; TURINO, 1999).

A primeiridade ¢ o que esta imediatamente presente na mente; ¢ a pura qualidade na
mente; ¢ o presente imediato; primeira apreensao das coisas. Assim, qualquer descri¢ao deve
necessariamente falsea-la. A secundidade trata do mundo real, sensivel; ¢ independente do
pensamento, mas pensavel; ¢ a arena da existéncia cotidiana. A qualidade, para existir, deve
estar encarnada numa matéria — a factualidade do existir (secundidade) estd nessa
corporificagdo material. A terceiridade aproxima ap rimeira eas egunda numa sintese
intelectual; ¢ a camada da inteligibilidade ou pensamento em signos, através da qual
representamos e interpretamos o mundo.

O signo apresenta-se, portanto, como uma mediacdo irreversivel entre 0 homem e os

fendmenos que se lhe apresentam. Para Peirce, o homem s6 conhece o mundo por que o



120

representa e sO interpreta sua representagdo por meio de outra representacdo. Essa segunda
representagdo ele chama de interpretante da primeira. Nessa relagdo, ele estabelece que o
signo seja o primeiro, o objeto o segundo e o interpretante o terceiro. E apenas na terceira
categoria que encontramos a nog¢ao de signo, nas duas primeiras ha o que ele denomina quase-
signo. Segue abaixo um esquema sindptico representativo dessa relagao:

Primeiridade (Qualidade)

Quase-signos

Secundidade (Existéncia concreta)

Terceiridade (Inteligibilidade, Interpretacao)

|

Signos
Imediato (Dentro do signo) Imediato (Possibilidade)
~ / e Dinami
. inamico
Objeto - Interpretante — (Efetividade)
Dinamico (Aquilo que o signo substitui) Dinamico-energético ou Em si

(Reagdo concreta)

Pode-se perceber que nesse esquema aparecem ainda trés tipos de interpretante e dois
tipos de objeto. O objeto imediato esta dentro do proprio signo e diz respeito a0 modo como o
objeto dindmico (aquilo que o s igno substitui) esta representado nele. O interpretante
imediato ¢ aquilo que o signo estd apto a produzir na mente; ndo ¢ o que ele efetivamente
produz, mas aquilo que ele pode produzir. O interpretante dindmico é oque o s igno
efetivamente produz na mente. Por fim, o interpretante dindmico-energético ou interpretante
em si diz respeito a0 modo como a mente reage ao signo. (SANTAELLA, 1983; PEIRCE,
1999; TURINO, 1999).

Apobs aco mpreensdo da constituicdo dos signos segundo a sem idtica peirceana
podemos passar para o sistema de classificacdo. Peirce elaborou redes de classificagdo
triddicas dos tipos possiveis de signo, que ele chamou de tricotomias. Ao todo ele apresenta
dez tricotomias, mas dedicou maior atengdo as trés mais gerais. Ele as divide de acordo com
as relacdes entre signo com si mesmo (1* tricotomia), signo com o sujeito (2* tricotomia) e

signo com interpretante (3" tricotomia). Para iniciar, apresento uma sinopse no QUAD. 4:
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QUADRO 4

Categorias semioéticas de percepc¢io

1* Tricotomia 2% Tricotomia 3* Tricotomia
Primeiridade Quali-signo fcone Rema
Secundidade Sin-signo indice Dicente
Terceiridade Legi-signo Simbolo Argumento

Na categoria de primeiridade a relagdo do signo é com ele proprio. Essa relacdo tem
carater de qualidade (quali-signo), que funciona como signo. Se o signo aparece como
simples qualidade, s6 podera ser um icone, pois qualidades ndo representam nada. Por ndo
representar, o icone ¢ um quase-signo, ¢ algo que se da a contemplagdo. O objeto do icone ¢é
sempre uma simples possibilidade do efeito de impressdo que ele estd apto a produzir ao
excitar nosso sentido. Os icones possuem alto poder sugestivo, uma vez que proliferam as
semelhancas no universo das qualidades. Por motivo dessa abundancia de semelhangas, os
icones sdo capazes de estabelecer comparagdes. O interpretante que o icone esta apto a
produzir ¢ também uma possibilidade (qualidade de impressao) ou, no nivel do raciocinio, um
rema (uma conjectura ou hipotese). Geralmente podemos identificar tal situagdo em frases
como “parece um homem”, pois apenas sugere possibilidades. Signos que representam seus
objetos por semelhanga sdo denominados hipoicones e possuem trés modalidades: hipoicone
de 1° nivel — imagem — a qualidade de sua aparéncia ¢ semelhante a qualidade do objeto que
representa; hipoicone de 2° nivel — diagrama — representa a relagdo entre as partes de seu
objeto; e hipoicone de 3° nivel — metéforas verbais — nascem da justaposi¢do de palavras,
colocando em intersecdo os significados convencionais. (SANTAELLA, 1983; PEIRCE,
1999; TURINO, 1999).

Na secundidade o sin-signo é qualquer coisa que se apresenta como existente, singular,
material ou concreto. Todo concreto é um indice que apresenta uma conexao de fato com o
conjunto de que ¢ parte. O indice indica outra coisa com a qual esta ligado, como o girassol
pode indicar a direcdo dos ol ouas horas. O interpretante do indice ndo vai além da
constatagdo de uma relagao fisica entre existentes. No nivel de raciocinio, ele ndo passa de um
dicente, ou seja, signo de existéncia concreta. (SANTAELLA, 1983; PEIRCE, 1999;
TURINO, 1999).

A terceiridade ¢é caracterizada quando o signo ¢ lei (legi-signo) e sua relagdo com o

objeto recebe o nome de simbolo. O signo se torna simbolo quando nédo representa o objeto
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por sua virtude de qualidade (hipoicone), nem por manter relagdo com o objeto por conexao
de fato (indice), mas extrai seu poder de representacdo por que agora ¢ uma convengdo, por
pacto coletivo que determinou que representasse seu objeto. Sua caracteristica ¢ a
generalidade, ndo denotando algo particular, mas uma espécie, um tipo de coisa
(SANTAELLA, 1983). O argumento, segundo as interpretagdes de Machado Filho e Thomaz
(2005) ¢ um signo de raciocinio logico relacionando premissas e sugerindo uma conclusdo
verdadeira. O argumento pode acontecer de trés modos: dedugdes, indugdes e abdugdes.

Os simbolos sao signos triadicos genuinos, pois produzem como interpretante outro
tipo geral ou o interpretante em si. Por ser representado, exigira outro signo e assim
infinitamente. Essa caracteristica se d4 pelo fato de que at erceiridade pressupde a
primeiridade e secundidade, e a secundidade pressupde a primeiridade. Enfim, o icone
interrompe o nivel interpretativo em hipoteses; o indice o interrompe no nivel energético, com
a acdo como resposta ou pensamento puramente constatativo; ja o simbolo transpassa de signo
a signo. Essa cadeia de pensamentos s6 ¢ i nterrompida por causa dos limites que nos
impomos por meio das diversas situacdes e necessidades com as quais convivemos.
(SANTAELLA, 1983; PEIRCE, 1999; TURINO, 1999).

Com base no que foi exposto até aqui, acredito que a semidtica peirceana, através dos
elementos aqui apresentados, nos oferece ferramentas que possam nos auxiliar na aventura no
campo dos signos. A estrutura simbodlica da performance musical dos Catopés ¢ muito
complexa e ndo sera exaustivamente analisada nessa breve abordagem. Entretanto, os niveis
classificatdrios propostos serdo suficientes para uma compreensao coerente com os objetivos

do trabalho.
O mito fundacional: etiologia da devoc¢ao

As origens do Congado possuem um paralelo simbdlico em relagdo ao seu processo
histérico. Os congadeiros atribuem suas raizes a uma narrativa mitolégica em que surge uma
imagem no mar que, apos tentativas dos brancos em trazé-la para o solo firme, decide ficar
com o0s negros por ter se agradado da sua musica e das suas oragdes. Acredito que, assim
como Smith (1984) encontrou uma fundamentagdo mitica para a estrutura musical dos indios
Amuesha e Feld (1990) identificou a relacao de representacao simbdlica entre as modalidades
musico-expressivas dos Kaluli e o mito do m enino que virou passaro muni, o contexto
performatico dos Catopés apresenta um conteido simbdlico representativo do seu mito

fundacional.
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Martins (1997) apresenta em suas afrografias seis narrativas a respeito da historia de

fundagdo da devogdo e dos festejos a Nossa Senhora do Rosario. Essa lenda “fundamenta e

estrutura os rituais do Congado” (LUCAS, 2002, p. 59), servindo como principio basico da

devocao e do comportamento ritual que ela implica. A narrativa pode ser mais bem

compreendida pelas palavras da mestre Lucélia, do Terno Nossa Senhora do Rosario:

O que contam é que ha muito tempo atras, ainda na época da escravidao,
uma imagem de Nossa Senhora do Rosario apareceu no mar. Entdo os
brancos, os senhores dos escravos, foram até o mar e recolheu a imagem da
santa. Eles trouxe a imagem e construiu uma capela toda bonita, cheia de
enfeites e de ouro e colocaram a imagem num altar. Nessa época os negro
eram proibido de entrar nas Igreja, entdo os brancos impediram os negros
escravos de rezarem para a santa. Ai no dia seguinte os brancos voltaram na
capela, s6 que a imagem ndo tava mais l4, ela tinha voltado pro mar. Entao
os branco voltaram a buscar a imagem de Nossa Senhora e colocaram de
novo no altar; fizeram festa tentando fazer a imagem ficar com eles, mas a
imagem voltou pro mar no outro dia. Ai entdo uns negro pediram pra ir
buscar a santa no mar, os branco pensou né... se agente que construiu uma
capela pra ela e ela ndo quis ficar aqui, num é com esses negro que ela vai
ficar; ent@o eles permitiram os negro ir buscar a imagem no mar. Entdo uns
escravo da familia do Congo foram até a beira do mar e comecaram a cantar
e bater seus tambores. A santa balanceou no mar pra la e pra ca, mas ela num
veio até eles. Foi quando outra familia de negros, os do M ogambique, se
enfeitaram todos com pena, palha e seus tambores e forma até a beira do
mar. L4 eles cantaram e dancaram, e entdo a imagem veio e saiu do mar
junto com eles. Eles colocaram ela em cima do tambor que chama Santana (¢
porque tem os trés tambores sagrados, que sdo aqueles primeiros tambores
que fizeram com que a santa fosse ficar com os negros: o Santana, o
Santaninha e o Jeremias) e fizeram uma procissdo levando aimagem da
santa pra casa deles. La eles fizeram uma capelinha simples, onde colocaram
a imagem e a santa ficou 14, com eles, sendo a guia do negro na luta contra
os brancos. Ai entdo essa ¢ ah istoria de devogdo dos negro pra Nossa
Senhora do Rosario, e foi a partir dai que comegaram a fazer as festas em
devogdo a ela. E por isso que os Congo vai na frente, porque é eles que
abrem o caminho pra Nossa Senhora passar, € 0 Mogambique é o que leva o
andor com Nossa Senhora, porque foi eles que conseguiu tirar ela do mar.
(LUCELIA PEREIRA, 2007).

Nota-se que afabula carrega elementos simbolicos representativos da historia de

escravidao e resisténcia do negro. As variacdes e nuances discursivas de cada congadeiro que

conta a historia podem revelar multiplas interpretagdes a respeito das relagdes entre brancos e

negros tanto nos tempos colonialistas quanto na modernidade. Apesar dessa variabilidade

inerente a historia oral, o mito, segundo Martins (1997) possui alguns elementos basicos em

comum nas suas vdrias versoes. Destarte, as narragdes compartilham os seguintes processos:

1°) a descri¢do de uma situacdo de repressdo vivida pelo negro escravo; 2°) a
reversdo simbolica dessa situagdo com aretirada da santa das aguas ou da
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pedra, capitaneada pelos tambores; 3°) a instituicdo de uma hierarquia e de
um outro poder, fundados pelo arcabougo mitico (MARTINS, 1997, p. 56).

Essa estrutura basica carrega elementos simbolicos subjacentes responsaveis pela
composicao dos festejos, promocao da resisténcia do negro e exercicio africano da devogao
catolica entre outros pontos. Assim, sua interpretagdo pode levar a uma compreensdo mais

profunda da performance musical dos Catopé€s, pois trata-se de sua infra-estrutura simbdlica.
O processo performatico no mito e no ritual

O processo performatico pode ser compreendido como um iceberg cuja por¢ao imersa
representa sua infra-estrutura, ocupando mais tempo e esp aco do que seus aspectos mais
“visiveis”. Por essa perspectiva, a performance transcende da sensibilidade fisica para a

metafisica, configurando-se como uma realidade suprassensivel.

Performance

Proto-performfance Resultado

FIGURA 16 — Estrutura do processo performatico

Essa relacdo pode ser vinculada ao enredo desenvolvido na fundamentacdo mitica do
Congado, uma vez que a estrutura basica proposta por Martins (1997) esta em consonancia
com o desenvolvimento teorico proposto por Schechner (2006). A relagdo triddica presente
nos dois modelos revela que o pr Oprio conto segue uma logica performadtica, podendo,
portanto, ser analisado por essa abordagem. Assim sendo, a conexdo entre a v irtualidade
performatica do mito e a realidade performatica dos rituais torna-se o elemento construtor das
bases simbdlicas da performance.

Na primeira parte do conto, a contextualizagdo do sofrimento e repressao vivida pelo
negro nos tempos coloniais pode ser compreendida como uma preparagdo para a performance,
tornando a situagdo diaspodrica de alteridade e a possibilidade de reversdo em elementos
motivadores. Essa motivacao pode ser verificada nas palavras do mestre Jocil:

[...] otempo dos escravo, os negro era muito sofrido né, entdo Nossa

Senhora apareceu pra... pra fazer... dar uma libertagdo né; pra eles num
jogar os negro num fosso fundo, pra que eles ia... eles ia enforcar eles né. Ai
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Nossa Senhora fez a promessa pra Ele livrar de parar de judiar com os negro.
(JOCELINO LEITE, 2010a).

Nesse periodo de proto-performance, a én fase performatica estd no processo de
workshop, em que os negros assimilam o conhecimento mitico e musical herdado de sua terra
mie com os elementos vivenciados a partir da relagdo com o novo mundo. E a primeira fase
de institui¢ao da resisténcia, como uma elaboracao tatica em que o sujeito precisa equilibrar-
se nos intersticios culturais. Isso implica numa relagcdo de oposicao binaria de processos, uns
que procuram manter uma estabilidade identitaria e o utros que procuram desestabiliza-la
(SILVA, 2000). Portanto, assim como aponta Martins (1997), ocorre uma reelaboragao
sintatica e semantica, “inseminando a cosmologia catolica de outras referéncias” (p. 58).

Dentro da fundamentacdo mitica, a fase correspondente a performance pode vincular-
se a0 momento em que o negro ocupa o centro, levando o branco a condi¢do de coadjuvante.
Nessa parte do conto, o negro passa a ser o elemento ativo da historia, indo até os brancos
pedir permissdao para o tentame. O sucesso dos grupos de Candombe, apods a tentativa das
familias do Congo, ¢ 0 momento central do processo de reversdo da situagao.

Nessa fase, o momento de aquecimento pode estar no subtexto do conto, no processo
de interagdo social de enfeitar-se para a santa e preparar os cantos e oragdes. Pressuponho
que, nesse procedimento, ai nternalizagdo dos elementos performéaticos tenha ocorrido,
buscando a harmoniza¢do dos elementos necessarios para trazer a santa a terra firme.

A performance publica vai do momento da primeira tentativa até a fixacdo da santa em
sua simples capela. A delimitagdo fisico-temporal desse processo traz a tona elementos como
o tempo colonial, o mar e lugares sagrados. Assim, o negro pde em pratica sua tatica taciturna
de resisténcia, mantendo suas memorias e construindo um paralelismo de poder. Martins
(1997) atribui a esse posicionamento a denominacdo de gesto pendular, em que “canta-se a
favor da divindade e celebram-se as majestades negras e, simultaneamente, canta-se e danga-
se contra o arresto da liberdade e contra a opressao” (p. 57).

O periodo correspondente ao desaquecimento performatico pode ser o momento final
da procissdo e fixacdo “residencial” da imagem. Pode-se compreender essa fase como uma
conclusdo das tensdes geradas e o estabelecimento da vitoria dos negros sobre seus opressores
por meio da aceitacao da santa. Essa fase constitui-se como ponto crucial das relagdes entre o
momento mitico, o historico e o atual. A resolugdao do conflito por meio da imagem da santa
liga-se a aboli¢do da escravatura por Nossa Senhora, via Princesa Isabel, e a devocdo atual

motivadora dos rituais. Assim, “a batalha, antes louvada na via do c onfronto direto, ¢é
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substituida por uma atuacdo indireta da santa, ndo mais no plano terreno, mas espiritual”
(MARTINS, 1997, p. 60).

O desfecho da fabula institui a estrutura ritual e elege a santa como fonte de forgas na
luta contra o branco, construindo, assim, a base simbolica da resisténcia negra. Desse modo, o
resultado performatico das acdes do negro no conto apresenta-se com alta carga de produgao
de memorias, bem como possibilita a produgdo estrutural dos rituais aos santos catolicos.

Voltando a fase inicial do processo performatico e focando na pratica musical dos
Catopés, nota-se que a proto-performance tem como impulso a devogdo embasada no mito.
Seu processo de treinamento é¢b aseado na imersdo cultural e, consequentemente, na
observagao e imitagao guiada pelo principio de relevancia cultural e pelos niveis de aceitagao.
A musica, a devog¢do, a disciplina, o respeito e outros valores necessarios para o engajamento
no grupo sao aprendidos conjuntamente, como elementos indissocidveis.

O workshop possui menor énfase na performance, uma vez que a inser¢cao de novos
elementos € controlada pelos niveis de aceitagao ligados a tradi¢ao e a incorporagao mais bem
aceita ¢ g eralmente relacionada a composicdo e ad aptagdo de novas cangdes — pouco
ocorrente. Entretanto, como visto na relagdo entre eficicia e entretenimento, essa fase possui
seus momentos de presenca diferenciada em cada grupo.

Os ensaios sdo ritualizados, compondo-se como principal ponte entre a proto-
performance e a performance. Os grupos fazem oragdes, iniciam a performance localizada em
suas sedes e partem para as ruas quando se sentem preparados. Assim, essa fase caracteriza-se
pelo estabelecimento dos elementos performaticos aptos a serem exibidos em publico. E o
momento de lapidar ¢ homogeneizar a p erformance, retirando os excessos e refor¢cando os
pontos essenciais.

Na prética ritual dos Catopés, o periodo de performance corresponde ao exercicio
pratico da devogao, homogeneizando o cantar, tocar, dangar e orar. Essas agdes ritualizam os
sons, movimentos e vozes, compondo a atmosfera religiosa que sustenta as faces fisicas e
espirituais do individuo.

O periodo de aquecimento ¢ composto pela coletivizagdo do sentimento de devocao.
Durante a afinagdo dos instrumentos ¢ dos primeiros toques nos tambores, alguns membros ja
partilham as ex pectativas sobre o festejo. Iniciam-se as oragdes e os ultimos avisos dos
mestres. Por fim, cantam-se as primeiras musicas com o intuito de coletivizar sentimentos e
objetivos, convocando os dangantes para o ritual.

Na performance publica, surgem os elementos centrais da performance musico-ritual.

Assim, delimitam-se o tempo € o espago, bem como as praticas de cortejos, procissoes €
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celebracdes. Exibem-se, nesse momento, os materiais selecionados e as habilidades adquiridas
na proto-performance.

O desaquecimento compreende as fases finais do ritual, quando os grupos ja estdo em
suas sedes realizando suas oragdes de agradecimento, guardando os instrumentos e
partilhando as experiéncias vividas durante os dias de festa. Dessa forma, esse periodo pode
ser concebido como uma ponte que “leva das atividades focadas da performance as
experiéncias mais abertas e difusas da vida didria” (SCHECHNER, 2006, p. 246).

Os resultados da performance podem tomar todo o periodo que precede o proximo
ritual. Pela proximidade familiar e pela amizade entre os integrantes, suas respostas criticas,
arquivos € memorias sao constantemente reelaborados. Em reunides casuais, os membros
discutem sobre suas experiéncias e expectativas para os festejos vindouros, ligando assim, um

processo performatico ao outro.
Intercessiao simbdlica

Numa andlise semidtica, a abordagem sobre o fendmeno estudado pode ser feita de
diversas formas, seja tomando como ponto inicial as categorias de percepgao e pensamento, as
categorias de relagdo entre as tricotomias ou os proprios signos que o compoe. Assim, muitas
publicacdes sobre o tema tém trabalhado sobre multiplos objetos e por variadas abordagens
voltadas para os estudos linguisticos e da comunicacao entre outros.

No que diz respeito ao contexto performatico dos Catopés, o s imbolismo que o
compde pode ser encontrado por meio das observagdes, do discurso dos integrantes e pela
compreensdo da sua relacdo com a audiéncia. Nos trechos das entrevistas a seguir, pode-se

verificar uma pequena parte da carga simbolica da manifestacao:

E por isso que tem as fita vermelha, pret... azul, de toda cor, s6 ndo tem da
fita preta né. E... e Nossa Senhora pds um paninho na cabeca dos anjinho,
dos trés anjinho, e pds umas fita de pano, entdo por isso que transforma, os
capacete transforma, pela tradicdo velha que vem. E as pedra que brilha,
aquela pedra que brilha, que fala, fala que € ... ouro ndo é... cristal, entdo
aquelas pedrinha assim, elas ¢ brilhante, elas, cé enxergava se o capecete
tava torto ou direito e dava a vista no capecete, por isso que tem os “ajofo”
tudo nos capacete, né (JOCELINO LEITE, 2010a).

[...] mas tem que ver o seguinte, eu vou ser franca e honesta, tem que ver se
a caixa quer falar, porque tem gente velho no grupo que pega a caixa de
chama e ela ndo da um som, ndo da, ela ndo da, ce for..., ce vai até rir.[...] A
azul pequena de madeira, essa dai desse bergo pra ca, a dignissima tem que
ver com quem que ela da som, tem vez que a pessoa pega ali que afina, que
afina... Marcelo ndo, s6 d4 uma puxadinha e ela fala, fala que ¢ uma beleza.
E igual o marcante, tem gente que bate, mas o marcante fala com quem: com
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Evangelista, com Foncha e com Jodo e com Giovane. O q ue é, tem que
falar! Comigo: aquelas pancada 14, mas ¢ normal. Mas quando eles batem
vocé sente que ¢é forte. Entdo assim, € aquela coisa, o instrumento afeicoou
ao dono. E tanto que dentro da caixa de chama, pai falou, que o préximo
nome que tem que ta dentro dela € o nome de Marcelo, porque dentro dela
tem o nome dos caixeiros que passaram, € até uma coisa que eu ndo tinha
comentado, comentei aqui agora, tem o0s caixeiros que se passaram.
(LUCELIA PEREIRA, 2010, ent. B).

Nota-se que as p ercepcdes apresentadas pelos mestres sdo realizadas através de
representacdes. O trabalho realizado aqui consistiu em desconstruir essas representacdes a
partir do inicio da cadeia semidtica que baseia sua interpretagdo. Essa desconstrugdo baseou-
se na compreensdao do mito e da performance por meio das trés tricotomias € os niveis de
apreensao (primeiridade, secundidade e terceiridade) dentro de cada uma. Portanto, pretendo
analisar o sistema intercessor por meio da compreensiao dos signos, objetos e interpretantes,

bem como das suas relagoes.

Os signos intercessores

A primeira tricotomia, que diz respeito as relagdes do signo com ele proprio, apresenta
os elementos iniciais da percep¢do. Esse principio pode ser estabelecido por relagdes de
qualidade, materialidade ou convengao, proporcionando ao signo as suas caracteristicas de
desenvolvimento dentro do uni verso da representagdo simbolica. Assim sendo, a base da
construcao simbolica da performance e sua relagdo com o mito surge nas relacdes entre os

seus signos intercessores.

1- Quali-signos

As palavras dos mestres apresentadas anteriormente ja estdo carregadas de
interpretacdes e r epresentacdes. Assim, a andlise e co mpreensao de seus signos enquanto
qualidade ndo se faz nesse plano de apresentagdo, mas busca interpretar o que viria antes
dessas produgdes intelectuais. A atribui¢do de um signo como qualidade leva-nos ao plano da
percepcao sensorial anterior aos questionamentos ou reflexdes; enfim, sem interpretagdes e
representacdes mentais, restando apenas o sentir.

Tanto no mito quanto na performance dos Catopés o p lano sensorial é altamente
estimulado, com a apresentacdo de sons, cores e gestos, criando a atmosfera inicial para o
desenvolvimento simbdlico. Destarte, esses elementos qualitativos ndo possuem uma

representacdo em sua primeira percepgao.
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Esse conjunto de elementos sensoriais pode ser mais bem percebido quando os grupos
tocam diferentes musicas com uma maior proximidade fisica. Nesse momento, com o
aumento da densidade sonora e visual, a identificacdo das musicas, dos ritmos e das letras
torna-se tarefa muito dificil ao ouvido pouco habituado, restando apenas a percepcao, sem
referéncias de identidade ou representagao mental. Isso leva a uma apreensao sinestésica da
performance, ligando-a a provavel percep¢do pela qual passaram os negros fundadores da

devocgao.

2- Sin-signos

Os signos enquanto dados concretos recebem as qualidades dos quali-signos. Assim,
os sujeitos transcendem da percepcdo sensorial para a identificagdo de objetos, formas e
sonoridades como configuragcdes um pouco mais elaboradas de apreensdo do mundo. As cores
transformam-se em fitas, as sonoridades em ritmos e os movimentos em dangas.

A partir de entdo, o que era mero elemento perceptivo, pode ser identificado como um
objeto. Nessa perspectiva, surge a apreensao de outros elementos como ai magem, as
bandeiras e instrumentos. E pouco provavel que os integrantes dos grupos percebam esses
dados apenas como objetos, mas isso pode ser aplicavel a audiéncia informal e pouco
interessada na carga simbolica que eles contém. Entretanto, antes de serem adotados como
simbolos, esses elementos sao tomados como objetos de interagao fisica.

Portanto, a materialidade dos signos possibilita a existéncia de relagdes fisicas entre os
corpos, humanos ou ndo. O contato do negro com os brancos, com os instrumentos, com o
mar ¢ o utros dados da histéria é responsavel pela delineagdo performatica dos rituais

congadeiros, transformando as consequentes reacdes em representagdes simbolicas da

resisténcia, mas isso cabe apenas no nivel de terceiridade. Assim:

Antes de penetrarmos node vir incessante do pe nsamento como
representacdo interpretativa do mundo, que fique claro que nossas reagdes a
realidade, interacdes vivas e fisicas com a materialidade das coisas ed o
outro, ja se constituem em respostas signicas ao mundo, marcas materiais
perceptiveis em maior ou menor grau que nosso existir historico e so cial,
circunstancial e si ngular vai deixando como pegadas, rastros de nossa
existéncia (SANTAELLA, 1983, p. 10).

A exposicao material de elementos signicos promove, portanto, a liga¢do entre o mito
e o ritual pela representacdo figurativa de elementos comuns como a presenca de tambores,

aderecos visuais, imagens, capacetes, procissao etc.
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3- Legi-signos

O momento de ligagdo interpretativa entre os dados de qualidade e de materialidade
configura os legi-signos. Agora, a percep¢do ¢ completa, traduzindo o obj eto em um
“julgamento de percepcao” (SANTAELLA, 1983, p. 11). Nesse nivel de terceiridade surgem
as relagdes entre o signo, objeto e interpretante, completando a base simbolica do mito e do
ritual.

Os signos tornam-se convengdes pelas quais se d esenvolvem os sentimentos e
interpretacdes ligadas a devocdo. Dados convencionais ligados a escravidao, capela, procissao
e imagem entre outros possibilitam aco mpreensdo e insercdo mitica do ritual sem a
necessidade de muitas descrigdes. Dessa forma, a simples citagdo desses dados leva-nos a
compreender ar elacdo entre eles easi tuacdo de opressio dos negros, bem como a
fundamentag¢do da devogao.

A presenca de legi-signos na performance dos Catopés torna possivel a existéncia de
letras curtas e de termos proprios cujo sentido ¢ convencionado entre eles. Assim sendo, as
relacdes intelectuais agenciadas sobre as imagens, vestes, cantos, sons € m ovimentos
dispensam maiores explicacdes, transformando a performance em um complexo promotor de

uma micro-sociedade bem definida e articulada com seu tempo mitico e material.

Os objetos intercessores

Na segunda tricotomia os signos se relacionam com o objeto, apontando ligagdes de
semelhanca, de representacdo figurativa ou de representagdo convencionada. Como segundo
passo da mente na forma de relacionar os signos, essa fase apresenta as intercessdes entre o

mito e o ritual por meio dos seus conceitos abstratos ou objetos concretos.

1- Icones

Os icones sdo a corporificagdo das qualidades, representando uma liga¢do do signo
com o objeto por meio da semelhanga. Entretanto, os icones sdo formas ndo representativas,
possuindo alto poder de produzir possibilidades. As imagens e bandeiras sdo os principais
icones intercessores, apresentando a associacdo de qualidades entre a nocao visual que se tem
dos santos e os objetos que a eles se assemelham.

A performance dos grupos fundamenta-se nos mesmos icones do mito, tendo como

maior representacdo a imagem de Nossa Senhora. Essa imagem e outros icones podem se
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configurar como um hipoicones de 1° nivel (quando o signo esta na imagem esculpida), de 2°
nivel (quando o foco estd nas relagdes de suas partes, como o manto, a coroa, as contas do
rosario etc.) ou de 3° nivel (quando se usam termos metaforicos criando intersecdes de sentido

como a “fala” da caixa de Chama).

2- Indices

A materialidade dos signos pode indicar mais que a ag lomeracdo de qualidades,
atingindo o ponto de referir-se a outros dados por meio de uma conexdo de experiéncias
existentes. Assim, a coroa ultrapassa o limite da mera possibilidade e indica a escolha de um
novo festeiro; a inser¢do performatica dos grupos, em seus momentos de ensaios e
aquecimentos, na vida didria da sociedade ¢ um indice da aproximacao do ritual; e o mastro
levantado na noite de sabado ¢ um indice de que o ritual teve seu inicio.

A intercessdo se faz por meio da manutencdo dos elementos basicos da tradicdo
fundada no mito. Destarte, é “pela tradi¢do velha que vem” (JOCELINO LEITE, 2010a) e sua
consequente superposicao de memorias que a performance produz seus indices intercessores,

ligando experiéncias reais e reforgando seu carater ritual.

3- Simbolos

A absor¢do do poder de representacdo de um signo e sua relagdo com outras
representacoes caracteriza a producao de simbolos, que sdo, portanto, signos convencionados
relacionados com o objeto. O contetdo de signos convencionados ¢ bastante grande no mito e
na performance dos Catopés. Os legi-signos possibilitam a producdo de relagdes com o objeto
cujas representacdes sdo mais gerais. Por essa caracteristica de amplitude de significado, a
producdo de simbolos pressupde a existéncia de um conjunto de conhecimentos que os
individuos devem manter, bem como a produ¢do de uma cadeia simbdlica, denominada por
Peirce de semiose (TURINO, 1999).

E nesta relagdo que surgem os principais elementos simbélicos da devogio que ligam
0s processos performaticos miticos e materiais. A constru¢ao simbolica realizada no momento
de translado da santa ¢ a mesma que mantém a p erformance ritual nos dias de hoje. As
convengdes de devogdo estabelecidas por meio da imagem sdo revividas a cada ano e as suas
consequentes relagdes entre os elementos africanos, europeus e b rasileiros continuam

produzindo sentido na performance.
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Assim, aimagem dos santos, a c oroa, os instrumentos, os cortejos, as v estes, as
dancas, as bandeiras, as vozes e d emais elementos constituintes do ritual transcendem das
suas caracteristicas de objetos qualitativos ou referenciais para uma representacao intelectual
mais elaborada, com relacdes convencionadas. Por fim, eles compdem um complexo
simbolico delineador da performance, produzindo representacdes sobre as r epresentacoes.

Mas isso ja € referente ao nivel da terceira tricotomia, ligada ao interpretante.

Os interpretantes intercessores

Por fim, na terceira tricotomia, as relacdes analisadas dizem respeito as representagdes
produzidas em cada nivel de apreensdo do fendmeno como resultado interpretativo produzido
pelos signos. Os interpretantes revelam diversos posicionamentos intelectuais de
representacdo, impossibilitando qualquer certeza dos seus resultados. Assim, determinar os
interpretantes dindmicos seria tarefa muito dificil, restando apenas oc ampo das
possibilidades, ou s eja, o i nterpretante imediato. Assim, mesmo que tratando de pontos
relativos aos interpretantes dinamico e en ergético, as inferéncias ficaram no plano das

conjecturas, apontando algumas possibilidades do processo representativo.

1- Remas

O interpretante produzido na primeiridade estd no ¢ ampo das impressdes, como
resultado das qualidades signicas do objeto. Acredito que essa caracteristica possibilitou aos
negros “engravidar de Africa” (MARTINS, 1997) o novo mundo, pois sua interpretacio nao
pode ser julgada como verdadeira ou falsa, atribuindo o poder de negociacdo dos elementos
identitérios.

Por meio de uma interpretagdo rematica a p erformance pode possuir conteudos
africanos ou europeus no plano do interpretante imediato (possibilidade). Mas, no plano do
interpretante dinamico (efetividade) os contetidos podem ser africanos para o negro e
europeus para os brancos, constituindo-se como tatica de resisténcia. Na performance dos
grupos esse interpretante se atualiza nas relagdes entre a cultura congadeira e a l iturgia da
igreja, como tatica de resolucdo das tensdes no plano rematico.

Portanto, a intercessdo produzida pelo interpretante rematico no mito e na performance
pode ser encontrada nos pontos de tensdo da relagdo entre negros e brancos, transposta para as
relagdes sociais da modernidade, como o catolicismo popular e liturgias oficiais, pobres e

ricos e — ainda, infelizmente — negros e brancos.
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2- Dicentes

Ao nivel de secundidade, o interpretante estabelece conexdes fisicas entre dados,
promovendo uma relacdo entre duas entidades sem a mediagdo de uma terceira. Assim, o
trabalho mental ¢ realizado buscando essas conexdes e aumentando a complexidade simbdlica
e comunicativa da performance.

A materialidade sonora do Chama tocado de determinada forma indica o inicio do
ritmo da marcha ou dobrado. Nesse caso, o signo resulta de uma convencao (legi-signo), mas
ndo ¢ um simbolo, pois ndo extrai o seu poder de representacao e indica outra materialidade, o
ritmo. Por fim, essa cadeia produz um interpretante dinamico dicente, pois ndo passa de uma
constatacdo da relagdo fisica entre duas entidades. Assim, na performance musical, os toques
iniciais da caixa de Chama revelam-se como um signo convencionado que indica a
materializacao de um ritmo.

O mito e a performance sdo repletos de intercessdes dicentes, ligando a materialidade
fisica dos seus elementos constituintes. Ao estabelecer as conexdes fisicas entre os panos
colocados nos negros pela santa e os capacetes, o mestre Jocil promove uma intercessao
dicente entre e tempo mitico e o real. Acredito que essa intercessdo pode também estar
presente em elementos infra-estruturais do ritual como forma de fortalecer o vinculo com a

fundamentacgao do ritual.

3- Argumentos

O interpretante em seu nivel de terceiridade realiza sua representacdo por meio de
idéias gerais e co nvencionadas, relacionando mais de duas entidades. Trata-se de uma
coletividade de interpretagdes que gera um complexo de raciocinios e que leva a dedugdo ou
inducdo sobre algo. Assim, adevocdo esuas formas de expressdo na performance sdo
resultantes das multiplas experiéncias dos integrantes e da sua coletivizagao.

Um argumento s6 pode ser produzido pela interpretacdo de um simbolo e,
consequentemente, de um legi-signo. Assim, todas as relagdes apresentadas nos niveis de
terceiridade estdo aptas a produzir oa rgumento como interpretante. Nesse sentido, a
fundamentagdo mitica do Congado e a performance dos Catopés ¢ intercedida por argumentos
que retnem er elacionam os elementos simbolicos ligados ad evocdo aos santos. A
manutengdo da fé se da pela reunido desses elementos e sua interpretacdo por meio das

conexdes estabelecidas com as memdarias e experiéncias compartilhadas.
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As justificativas que os mestres apresentam para a estrutura ritual da performance
sempre estdo ligadas a um conjunto de elementos simbolicos que as constroem. Assim, a
dangas, ritmos, cantos, cortejos e oragdes s6 adquirem sentido nas bases miticas, compondo e

embasando o complexo performatico dos Catopés.
O simbolismo do centro e das amarras: mito e estrutura performatico-ritual

A luz da (des) construgdo simbolica apresentada, pude concluir que a performance
musical dos Catopés de Bocaiuva configura-se como fendmeno intercessor de diversos
aspectos historicos, sociais, culturais e religiosos. Como representante das relagdes coloniais,
o Congado revela multiplas faces dos intercambios promovidos. Nesse sentido, a performance
musical € parte desse complexo, compondo sua micro-estrutura e articulando-se com outras
manifestagdes de resisténcia negra.

Os elementos delineadores da performance como a devogao catdlica, as imagens dos
santos, as coroagao de reis e rainhas, as referéncias ao mar e as demais relagdes inerentes ao
contexto de coloniza¢do sdo representantes dessa intercessdo. Assim, o reforco tematico das
relacdes binarias de opressdao ¢ sempre intermediado por elementos comuns, mantendo uma
negociacao das tensdes existentes: a coroa que laureia Nossa Senhora do Rosario ¢ a mesma
que indica um novo festeiro, representando a coroagao dos reis congos (MARTINS, 1997); e
a cor ed escendéncia de Sdo Benedito ¢ am esma celebrada pelos congadeiros e seu s
ancestrais.

Nesse sentido, a performance dos Catopés produz a eficacia ritual fundamentada no
mito por meio do simbolismo intercessor, possibilitando ao congadeiro atualizar o conto e
promover sua relacdo com as divindades, transitando entre os elementos ancestrais e aqueles

produzidos a partir dos contatos coloniais. Portanto:

O que possivelmente da a Congada uma posigdo especial é o fato de que,
dentro dela e na Festa de Nossa Senhora do Rosario, os negros da Irmandade
produziram um sistema que incorpora e torna indissociaveis: a) um mito de
origem e significagdo do ritual; b) um ritual de atualizagdo e pessoalizacao
do mito — ele o produz simbolicamente ac ada ano eel e viabiliza a
possibilidade de cada “brincador” participar pessoalmente de um contrato de
trocas festivas e sagradas com Nossa Senhora do Rosério” (BRANDAO,
2001, p. 90).

Em vista desse emaranhado simbolico que delineia a performance musical dos
Catopés, o mito revela-se como elemento central, expressando o inicio da devogdo e

sacralizando o tempo por meio de sua atualiza¢dao. O processo performatico é entdo concebido
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como uma narracdo do mito, em que otempo profano ¢ abolido e os performers sao

projetados num tempo sagrado e mitico. Portanto:

Como se admite hoje, um mito narra os acontecimentos que se sucederam in
principio, ou seja, “no comego”, em um instante primordial e atemporal,
num lapso de tempo sagrado. Esse tempo mitico ous agrado €
qualitativamente diferente dot empo profano, da continua e irreversivel
duracdo na qual esta inserida nossa existéncia cotidiana e dessacralizada. Ao
narrar um mito, reatualizamos de certa forma o tempo sagrado no qual se
sucederam os acontecimentos de que falamos (ELIADE, 1991, p. 53).

O historiador das religides Mircea Eliade apresenta em seu livro Imagens e Simbolos:
ensaio sobre o simbolismo mégico-religioso (ELIADE, 1991) dois pontos basicos de
discussdo sobre o complexo simbdlico que envolve as religides, a saber: o centro ¢ a ligacao.
Acredito que ar elagdo entre o mito fundacional eap erformance dos Catopés sed &
principalmente por meio desse carater simbolico apresentado por Eliade (1991), uma vez que
todas asp raticas sdo voltadas para esse principio fundamental e todos os contatos
socioculturais sdo estabelecidos com base nele. Partindo desse ponto de vista, reforga-se a
perspectiva de centralidade do mito na constituicdo da performance e revela-se mais uma
caracteristica simbdlica inerente ao processo performatico: as amarras. Essas amarras podem
constituir-se principalmente na realiza¢io e cumprimento de promessas (BRANDAO, 1985).

Portanto, o simbolismo presente na fundamentagdo mitica dos rituais congadeiros ¢ o
ponto central da performance, revelando-se como um conjunto de amarras simbolicas que
unem os Catopés, suas divindades e seus ancestrais. Assim, as amarras sdo estabelecidas por
meios historicos (ligando o tempo passado e presente), simbolico-religiosos (ligando o tempo
sagrado ao profano), e so cioculturais (promovendo relagdes de dadiva e pagamento de
promessas) que promovem a uniao dos principais elementos justificadores da performance.

Na secdo a seguir, apresento uma breve reflexdo sobre o elemento que congrega e
materializa todas as caracteristicas performaticas apresentadas: o corpo. Assim, por meio da
danga, o corpo ¢ compreendido como elemento socioldgico importante para a materializagao
da performance, revelando dimensdes estéticas, técnicas e si mbolicas importantes para a

compreensdo do fazer musical dos Catopés.

Musica e corpo na performance

“Antes de qualquer coisa a existéncia ¢ corporal” (LE BRETON, 2009). A frase do
socidlogo francé€s David Le Breton revela a importincia do corpo para as concepgdes

contemporaneas a respeito das diversas relacdes sociais. A afirmacao da existéncia por meio
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do corpo vai de encontro a famosa frase do filosofo francé€s René Descartes: “Penso, logo
existo!” Assim, a sep aracdo entre corpo e m ente ndo ¢ mais aceita como no dualismo
cartesiano, instituindo uma relagdo que segue o principio da incorporagdo (embodiment)
(CSORDAS, 1990; MERLEAU-PONTY, 1971, 1984; LAKOFF; JOHNSON, 1999;
GOFFMAN, 2010). Nesse principio, o corpo, antes relegado ao status secundario, passa a ser
elemento essencial para a compreensdo das atividades humanas.

No caso especifico das manifestacdes musicais afro-brasileiras, o corpo ¢ el emento
essencial e a indissociabilidade entre musica e danga ¢ inerente. Seja no samba (NAVEDA,
2011), no Candomblé (CARDOSO, 2006) ou no Congado (GOMES; PEREIRA, 2000) a
relagdo entre os movimentos corporais e a p roducdo e p ercepcdo do som ¢ carregada de
elementos simbolicos ¢ de interacdo entre os sentidos. Destarte, a influéncia mutua dos modos
de percep¢do humana gera uma estimulagdo inter perceptiva (MERRIAM, 1964) geradora de
uma sinestesia cultural.

O trabalho de Vines e outros (2010), investigando a relagdo entre o movimento
corporal expressivo € o som musical, revelou um alto processo cognitivo envolvendo a
integracdo de emocdes na percep¢do de performances ouvidas e assistidas. Os resultados
apontaram que as variacoes expressivas t€ém maior impacto quando puderam ser vistas,
revelando que o ato de ver a performance proporciona experiéncias diferenciadas no ouvir.

Nesse direcionamento, nota-se que ap erformance dos Catopés ¢ incorporada,
mesclando musica e danga aos outros elementos culturais e promovendo sensagdes que sé
podem ser percebidas ao vivo. Tanto os Catopés, que se denominam dangantes, quanto sua
audiéncia apresentam a danga como elemento caracteristico da manifestacao, revelando um
conceito mais amplo que engloba toda a sua performance. Assim, “sons e pulsos sdo
percebidos juntamente com gestos, formas, movimentos e palavras. Tempos e espacos, e seus
significados, sdo observados na simultaneidade de sua manifestacao” (LUCAS, 2002, p. 41).

Diante dessa realidade, busquei compreender a corporeidade dos Catopés por meio das
suas principais formas de expressdo, em trés dimensdes bdsicas, ndo excludentes e
estabelecidas para fins analiticos, a saber: estética, técnica e simbolica.

Seguindo os principios conceituais de Vasquez** (1999), a dimensio estética refere-se
aqui ao conjunto de caracteristicas através das quais se percebe e se constrdi a corporeidade

dentro da realidade dos Catopés. Assim, tanto os movimentos quanto as vestes e aderecos que

*Para Vasquez (1999) “[...] a Estética é a ciéncia de um modo especifico de apropriagio da realidade, vinculado
a outros modos de apropriagdo humana do mundo e com as condig¢Ses historicas, sociais e culturais em que
ocorre” (p. 47)
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cobrem o corpo sdao elementos caracterizadores da sua corporeidade e sua articulagdo na
performance promove as caracteristicas distintivas dos grupos.

As dimensdes técnicas dizem respeito as formas em que os integrantes desenvolvem
suas articulagdes corporais em um determinado espago. Assim, compreendendo como sdo
executados seus principais movimentos fisico-espaciais, podem-se estabelecer algumas
conexdes com sua pratica instrumental, bem como as influéncias no canto, no andamento das
musicas etc.

No que diz respeito as dimensdes simbolicas, trato a danga por uma perspectiva
interpretativa que busca encontrar quais sdo as principais normas de conduta por tras dos
movimentos, ou seja, pretendo identificar se hd algum padrao de comportamento corporal,
instituido socialmente, subjacente na performance dos grupos.

Tais dimensdes ndo foram analisadas separadamente, uma vez que serviram apenas
como principios de abordagem para uma melhor compreensdo desse fendmeno tdo complexo
e repleto de nuances. Nesse direcionamento, buscando langar luz sobre alguns pontos
relevantes, em minha perspectiva, dividi a expressividade da danca em duas categorias

basicas: (1) movimentos corporais coletivos e (2) movimentos corporais individuais.
A coletividade da danca

Os passos coreograficos dos Catopés representam muito mais do que movimentos
ensaiados em conjunto. Sua composi¢ao de significados justapostos no decorrer dos tempos
proporciona aos corpos dos Catopés uma caracteristica expressiva da sua tradigdo, revelando
posturas e gestos que relembram seus ancestrais e suas experiéncias. As mudancgas
coreograficas, situadas em determinado contexto, diante de certa audiéncia representam muito
mais do que o girar e saltar de corpos. Assim, distinguem-se os movimentos dos gestos, sendo
os primeiros ligados apenas ao componente visual, enquanto os segundos revelam o
movimento portador de significado, com intengdo comunicativa (HAGA, 2008).

Os gestos musicais coletivos dos Catopés podem ser identificados nas suas
formagdes de danca padrdo no acompanhamento dos guias (dangantes que levam as
bandeiras), na formagdo de meias-lua e no dancar e caminhar de costas, de acordo com os
ritmos da marcha e do dobrado.

O gesto padrao de danga funciona como ponto base de desenvolvimento do corpo.
Os movimentos realizados favorecem a performance no instrumento bem como no canto, pois
as articulagdes corporais s3o majoritariamente coincidentes com aquelas ligadas aos ritmos e

as melodias. Assim, o padrao de danca na marcha e no dobrado revelam-se como suporte da
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performance em geral, influenciando também as caracteristicas perceptivas de elementos
musicais.

Haga (2008), buscando compreender as similaridades entre caracteristicas especificas
da musica e os movimentos, apontou que ha certa consisténcia nos modos pelos quais sdao
percebidas tais relacdes. Assim, seus estudos direcionam para ap erspectiva de que a
integracdo entre som e imagem pode influenciar a percep¢do de parametros como o tempo e
intensidade entre outros.

No contexto performatico dos Catopés, essa integragdo entre ov er € o ouv ir
proporciona a sua audiéncia uma experiéncia que funde os sentidos. Desse modo, a
constituicdo visual do corpo — com as vestes, fitas, capacetes etc. —, 0S movimentos expressos
na coletividade, a sonoridade dos tambores e a d evogdo expressa e sentida promovem uma
performance que estimula os ouvidos a influenciarem os olhos, assim como o contrario.

Em um direcionamento semelhante, Mendes (2004) aponta uma das formas de

utilizacao do corpo no contexto dos Catopés de Montes Claros:

Durante a execugdo musical € comum ver alguém se deslocando levemente a
esquerda ou a direita da fila para ver o movimento dos caixeiros ou do
tocador de chama. Isso acontece porque na busca de um entendimento para
tantas sonoridades, além de ouvir, é importante ver o0 movimento das méaos ¢
o balancar do corpo. O jogo de imagens e sonoridades, associadas as
estratégias, formulam, no ato do acontecimento musical, a performance do
congadeiro (MENDES, 2004, p 121)

O gesto padrdo de danga no ritmo do dobrado e na marcha distinguem-se em fungdo
do andamento diferenciado e dos contextos de execu¢ao. Assim, no dobrado o tronco se curva
para frente e os passos sdo mais frontais, enquanto na marcha o tronco se mantém mais ereto e
0S passos ocupam um espago mais lateral.

Gomes e Pereira (2000) apontam que o corpo em movimento pode ser entendido
como uma “presentificacdo” do passado, como forma de preservacdo da consciéncia da
existéncia dentro de um contexto cultural. Do mesmo modo, recordo-me do mestre Jocil, em
conversas informais, revelando-me perspectivas semelhantes a respeito da danca nos Catopés.
Ele afirma que o ato de jogar o corpo para frente expressa a reacdo do negro ao receber as
chibatadas dos senhores. Assim, o corpo do dangante ¢ a0 mesmo tempo a base performatica
dos elementos estruturais da musica e a base expressiva e sensitiva dos elementos simbolicos
que sustentam a tradicao.

Mesmo diante de elementos comuns nas formas de dangar entre os dois grupos,

ambos se distinguem nos modos de sua utilizacdo. Pude perceber que a principal forma de
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distingdo entre eles estd na utilizagdo do espaco. Acredito, assim, que essas caracteristicas
revelam perspectivas diferenciadas no que diz respeito ao trato com o sagrado, a celebracao
aos santos e ancestrais, bem como das suas relagcdes com audiéncia.

Os membros doT ermo DES tendem a utilizar gestos mais amplos e,
consequentemente ocupar maior espaco. Seus movimentos de pernas e bragos sdo abertos,
ocupando muito espago lateral, direcionando seus passos sempre para a diagonal. Os pés sdo
elevados e jogados para frente, depois retrocedem parte do movimento e chegam ao chido em
um espago anterior. Os dancantes do NSR ndo estendem muito os seus movimentos para a
lateral, restringindo-os ao elevar frontal das pernas. Seus gestos sdo mais contidos, ocupando
um espago mais reduzido, com um direcionamento mais linear. Assim, a dimensdao dos
movimentos realizados pelos dangantes dos dois grupos revela suas formas distintas de
utilizagdo do espaco (DVD 2 — Video 1).

As diferentes dimensdes espaciais utilizadas pelos Ternos podem revelar algumas
das suas perspectivas distintivas a respeito do cumprimento de sua devogdo. O Terno DES, ao
utilizar movimentos mais amplos, revela uma compreensio de danca voltada para a expressao
da alegria e da constante relacdo social impressa no encantamento da audiéncia. O Terno
NSR, mantendo-se mais linear e restrito, expressa uma perspectiva do gesto corporal mais
focado na eficécia ritual, restringindo sua interagdo social mais ampla a momentos mais
especificos. Assim, refor¢am-se as d iferenciadas formas de se tratar a eficidcia e
entretenimento dentro do ritual por parte dos dois grupos.

As articulagdes mais amplas do DES, quando associadas a execu¢do instrumental,
ainda promovem maior pressao sonora. Assim, a maior distancia entre a mao que direciona a
baqueta ao tambor implica maior intensidade que, em conjunto com as car acteristicas
organolodgicas do instrumento, promovem uma sonoridade mais explosiva, buscando destaque
no contexto ritual. No caso do NSR, a intensidade sonora mais baixa, inerente a estrutura
organoldgica de seus instrumentos, ¢ mantida com a regulacdo de movimentos por parte dos
dancantes.’ Essas peculiaridades sonoras inerentes as relagdes entre a dancga e a p ratica no
instrumento revelam-se em situagdes mais esporadicas da performance, uma vez que as
evidéncias apresentadas sdo encontradas majoritariamente naqueles integrantes que apenas
dangam ou que tocam instrumentos de menores dimensdes.

Outra forma coletiva de dangar apresentada nos grupos ¢ a formagao da meia-lua, ou

caracol (DVD 2 — Video 2). Essa coreografia acontece normalmente quando os grupos estiao

# As diferencas sonoras resultantes da estrutura organologica dos instrumentos serdo mais bem tratadas no
capitulo V.
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em saida da casa dos mestres, quando passam diante de alguma casa com um santo na janela,
ou na casade alguém que tenha pertencido ao Rosario de Maria (LUCELIA PEREIRA,
2010b). O caracol ¢ feito em um trecho da rua e depois de alguns metros ¢ n ovamente
realizado para dar continuidade ao caminho.

A FIG. 17 ilustra como se co nfiguram duas possibilidades de se realizar a
coreografia da meia lua ou caracol. Na primeira, um dos membros, normalmente o mestre, se
posiciona entre as duas filas paralelas. Posteriormente, uma das filas vira para a esquerda em
torno integrante central e, a0 mesmo tempo, a outra se volta para a direita em torno da
primeira. Logo ap6s, o mesmo padrao pode ser repetido para o retorno ao caminho inicial. Na

segunda configuracdo, as filas fazem apenas uma volta a sua direita ou esquerda para a

mudanca de direcao.

PV

W W

FIGURA 17 — Desenvolvimentos coreograficos da meia lua, ou caracol.

Esses passos coreograficos proporcionam um momento de destaque no
desenvolvimento estético da danga dos Catopés. Eles deixam o comportamento corporal
padrdo para demonstrar um gesto coletivo de respeito por um lugar, pessoa ou santidade. Ao
realizarem esses movimentos, 0s grupos expressam, portanto, que ha algo que merece maior
destaque naquele momento.

Ha, portanto, elementos simbolicos que nem sempre podem ser percebidos por um
olhar pouco habituado. Assim, o desenvolver dessas coreografias revelam a sau dacdo aos
locais de existéncia dos seus ancestrais, o agradecimento a p essoas importantes para a
manifestacdo dos Catopés ou até mesmo aquelas que expressam comungar da mesma

devogao.
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A presenga de um dangante entre as filas, além de representar um ponto de referéncia
para a execucdo da coreografia, enuncia a presenca destacada de algum integrante. Nao se
destacaria alguém que ndo tivesse ao menos a habilidade para guiar os membros desviantes da
fila e, desse modo, ja pode considerar-se alguém diferenciado naquele momento. Quem tem
tal habilidade minima pode ocupar o lugar por outros diversos motivos, seja pela experiéncia,
pela desenvoltura, pela responsabilidade, pela idade etc. Desse modo, a coletividade mescla-
se a individualidade de seus dancantes, dando relevo a alguma caracteristica importante para o
grupo.

Mais uma forma coletiva de dangar refere-se a uma variagdo do movimento padrio: o
dangar com passos para trds (DVD 2 — Video 3). A danga cujo movimento de direcionamento
¢ realizado de costas também se revela como expressdo de respeito, entretanto, em maior
grau, pois se volta essencialmente as coisas sagradas. A danca ¢ realizada nessa dire¢ao para
que nao se virem as costas para os santos ou locais sagrados. Sua realiza¢do acontece na saida
das casas, em respeito a bandeira e coroa nelas instaladas, e na saida da igreja, em respeito a
presenga divina e ao seu templo.

Nessa varia¢do, o corpo passa a valorizar ainda mais os movimentos lateralizados, em
vistas da melhor praticidade no ¢ aminhar. O Terno DES, seguindo o mesmo padrio do
movimento frontal, amplia ainda mais a lateralizacdo do c orpo, ao contrario do NSR, que
ainda busca manter uma linearidade em seu direcionamento. Assim, reforcam-se as mesmas
perspectivas distintivas dos grupos em relacdo ao tratamento do ritual e ao foco na audiéncia
nos santos ou nos proprios integrantes.

Enfim, essast rés configuracdes basicas da danca coletiva dos Catopés nao
representam a totalidade da complexidade performéatica do corpo. H4 ainda outras formas de
dancar e outras possibilidades de interpreta¢do diante das informagdes obtidas. Entretanto, o
que apresentei até aqui € resultado das minhas experiéncias ¢ do olhar que pude construir ao
longo da convivéncia com os Catopés. Assim, acredito que essas trés formas de dangar
representam asf aces da sua performance musical que atingiram meus sentidos,
caracterizando-se como elementos mais relevantes para sua caracterizacao.

Além das formas coletivas de expressdo na danca dos Catopés, pude verificar ainda
alguns destaques individuais representativos para os grupos, respondendo por parte de sua
caracterizagdo performatica. Destarte, apresento, a seguir, 0s principais personagens

representativos da individualidade expressa na performance dos grupos.
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A individualidade da danca

Gomes e Pereira (2000) apresentam em seu trabalho sobre a manifestagdo cultural dos
Arturos os principais personagens rituais e su as caracteristicas performaticas relativas a
danga. O objetivo aqui, entretanto, ndo ¢ analisar os Catopé€s da mesma forma, uma vez que
exigiria maior tempo e h abilidades especificas na area. Assim, trato de alguns destaques
apresentados nos grupos no que diz respeito a habilidade como dancante.

O grupo DES tem como principais destaques seus dois guias, Cosme e Vaninho (FIG.
18), apresentando gestos com a bandeira que os tornam particulares dentro do contexto
performatico geral. Seus gestos sao amplos, compostos por muitos giros em torno do seu eixo

corporal, posicionando a bandeira de forma vertical e horizontal (DVD 2 — Video 4).

FIGURA 18 — Cosme e Vaninho, Terno DES
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Jair Bastos Junior

Os gestos apresentados revelam uma relagdo diferenciada com as bandeiras dos
santos. Assim, os guias do DES véem nas bandeiras, além da representatividade dos santos,
uma forma de ampliar seus movimentos e o espago ocupado. Dessa forma, a estética geral da
danca dos guias destaca-se no contexto do grupo, pois amplificam ainda mais as
caracteristicas dos gestos coletivos.

Portanto, as bandeiras, enquanto extensores dos gestos revelam-se como indicadores
da presenca dos individuos e sua forma particular de dancar. A legitimacao dos dois

integrantes como guias oficiais revela a aprovagdo coletiva da sua performance,
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representando, assim, uma perspectiva grupal ar espeito da forma de se d ancar com a
bandeira.

No grupo NSR, as bandeiras sdo mantidas na posi¢do vertical e os guias realizam
movimentos mais proximos do movimento padrao apresentado pelo grupo. Sua distingdo em
relagdo ao contexto geral do grupo se da pela maior constancia nos giros e trocas de posi¢ao
entre os dois guias. Dessa forma, abre-se espago para outros destaques individuais, citados
pelos integrantes como bons dangantes: Marcelo e Rodrigo (FIG. 19)

Marcelo ¢ quem toca a caixa de Chama no NSR. Sua habilidade no instrumento e a
particularidade da sua sonoridade ¢ sempre mencionada pela mestre Lucélia ao tocar no
assunto. Diante dessa realidade, percebi ainda que a habilidade do Marcelo ¢ refor¢cada por
sua corporalidade expressa na execugdo instrumental. Dessa forma, a juncao entre o tocar e o
dancar proporcionam ao dangante suas caracteristicas idiossincraticas e identificadoras de sua
individualidade no contexto performatico do grupo.

As nuances de articulagdo ritmica apresentadas pelos dangantes revelam como seus
movimentos estdo ligados a produgdo sonora do Chama. As articulagdes dos cotovelos, o
balangar dos ombros e o jogar do tronco para frente realgam os acentos das batidas, ou até

mesmo a sua auséncia no contexto sonoro (DVD 2 — Videos 5 e 6).

FIGURA 19 — Marcelo e Rodrigo, Terno NSR
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Jair bastos Jinior

Desse modo, a danca apresenta-se como ponto crucial para o de senvolvimento da
musicalidade dos Catopés. Aqueles integrantes cuja sonoridade recebe maior reconhecimento
coletivo geralmente possuem um conjunto de habilidades que transcendem a mera produgao

sonora, vinculadas, principalmente, a danca.
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O Rodrigo, um garoto de apenas nove anos em 2010, tem sua habilidade como
dancante destacada tanto pela sua vinculagdo como instrumentista quanto pelos gestos fora da
pratica instrumental. Assim, o grupo o de staca enquanto dangante, sempre o pe rmitindo
expressar sua habilidade diferenciada e, com ar ecorréncia das aprovagdes coletivas, a
performance do dangante ¢ r eforcada como individualidade pertencente as car acteristicas
performaticas do grupo (DVD 2 — Video 7).

Portanto, mesmo que seus movimentos sejam diferenciados de todos os padrdes
apresentados no grupo, os gestos corporais do dangante ¢ legitimado e incorporado ao todo,
sendo tomado como representativo. Tanto as particularidades do Marcelo quanto asd o
Rodrigo sao compreendidas pelo Terno NSR como elementos do coletivo, merecendo sempre
a sua evidéncia nos ensejos rituais adequados.

Mesmo consciente de que ha outras individualidades importantes para o contexto
performatico dos grupos, creio que as evidenciadas aqui revelam uma parte importante de sua
performance. As diferentes formas pelas quais cada integrante dos grupos desenvolve-se
dentro dos rituais representam particularidades que, quando legitimadas, podem elevar-se ao
coletivo como modelos ideais de performance. Desse modo, entendo o desenvolvimento da
danga nos Catopés como um processo de interligacao entre os moldes coletivos e individuais
dos gestos que tomam validade cultural de acordo com as experiéncias vividas e passadas ao

longo dos tempos.
Os gestos coreograficos como diferenciacio performatica

Diante da complexidade inerente ao contexto dos movimentos € gestos corporais que
envolvem a performance ritual dos Catopés, decidi reduzi-los apenas a alguns pontos
relevantes ligados a performance musical. Dessa forma, ndo foram citados e analisados outros
gestos como aqueles exercidos nos momentos de oragdo, de levantamento do mastro, de
participacdo nas celebragdes das missas e de reveréncia as bandeiras e coroas entre outros.

Entretanto, o recorte realizado possibilitou a compreensdo de aspectos significativos
para a caracterizagdo da performance musical dos grupos. Dessa forma, os resultados obtidos
puderam servir de base para justificar outras analises, bem como criar um corpo maior de
argumentos na diferenciagao performatica existente entre os Ternos.

As distintas formas de se ex pressar através da danga revelam como cada grupo
constroi as representacdes de seu corpo, tanto em sua coletividade quanto em sua
individualidade. Creio que as distingdes expressas revelam parte das concepgdes de cada

Terno a respeito do exercicio devocional. Assim, ao ampliarem ou reduzirem a dimensao dos
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passos, a utilizagao diferenciada do espaco, o contato particular com a audiéncia e as formas
de destacar seus individuos apontam para as micro-estruturas da performance musical dos
Ternos de Catopés de Bocaiuva.

Essas micro-estruturas, constituidas pela relacdo entre o corpo e producdo de sentido
na performance sdo, portanto, elementos caracterizadores do fazer musical dos Ternos,
evidenciando particularidades refor¢adas por processos historicos atualizados a cad a ano.
Enfim, as multiplas diferencas que envolvem a performance dos Catopés em Bocaiuva sdo
expressadas, refor¢adas e legitimadas através das suas representacdes do corpo do congadeiro

no contexto especifico da cidade.
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CAPITULO IV

Dimensoées estruturais da musica e suas implica¢does no contexto
performatico

A musica e sua caracterizacio estética nos Ternos de Catopés de Bocaiuva

A musica dos Catopés constitui-se como fendomeno performativo das situagdes rituais,
bem como das diversas negociacdes presentes nas relacdes sociais das quais 0s grupos
participam. As formas de organizacgdo e expressao dos contetidos musicais, sua relagdo com o
corpo, com as co ncepgdes estéticas, religiosas e cu lturais de cada grupo revelam uma
estrutura complexa em que a musica ¢ tomada, ao mesmo tempo, como fonte, meio e fim das
relacdes sociais. Blacking (1995) revela essa concepcao multifocal da musica na estrutura de
seu livro “How musical is man” ao tratar o som humanamente organizado, a musica na
sociedade e na cultura, a cultura e sociedade na musica e, por fim, a humanidade sonoramente
organizada. Blacking (1995) direciona gradativamente o leitor a p erceber a musica como
elemento ativo, cujas estruturas subjacentes sdo mais do que meios expressivos,
caracterizando-se como “performativos”, nos temos de Austin (1975). Dessa forma, a musica
¢ compreendida ndo apenas como veiculo de contetidos estritamente musicais ou até mesmo
sociais, mas também como fendmeno que age na sociedade.

Em meio a complexidade da musica como fendmeno sociocultural, a linearidade da
escrita ndo traduz por completo a percepgdo sinestésica da performance musical. Assim, a
“traducdo” e caracterizagdo estética da musica expressa uma visdo parcial e limitada de quem
buscou contemplar o que lhe chegou por meio dos seus sentidos. Essa condigdo nos faz buscar
a melhor forma de representar os principais contetidos musicais encontrados, de forma a nao
se distanciar do fendmeno vivido e, a0 mesmo tempo, manter uma coeréncia metodoldgica
que permita a compreensao e andlise cientifica.

Nessa perspectiva, analisei os instrumentos, as est ruturas ritmicas, o repertorio, o
canto e as letras dos grupos buscando compreender suas particularidades e denominadores em
comum. A analise das estruturas musicais, guiada pelos principios de relevancia cultural e
pelo cruzamento dos dados sonoros, comportamentais e conceituais, possibilitou uma
compreensdo mais significativa da performance como um todo. Assim, pude notar como essas
estruturas sonoras estdo intimamente ligadas ao contexto sociocultural, transformando-o e

sendo transformadas continuamente por ele.
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Os instrumentos

A partir das experiéncias vividas em campo, passei a perceber os instrumentos
musicais dos Catopés como muito mais do que produtores de sons. A multiplicidade de
valores simbolicos a el es atribuidos os torna elementos de negociacdo e d e afirmacao de
construtos socioculturais, principalmente relacionados a identidade. Os timbres, cores,
aderecos e material de composicdo dos instrumentos congregam pontos de intersecao
simbolica que configuram as p articularidades performaticas de cada grupo. Dessa forma,
aborda-los como produtores de simbolismos acusticos, sociais e culturais torna possivel uma
compreensdo mais significativa do universo performatico dos Catopés.

Os instrumentos dos dois grupos sdo, fundamentalmente, membranofones e idiofones.
Os membranofones sao o Pandeiro, Chama, Marcante, Caixa e Tamborim; e os idiofones sdao
0 Reco-reco e o Chocalho (presente apenas no NSR).

Os instrumentos do DES (FIG. 20) sao industrializados, com estrutura metalica e peles
sintéticas. Essa composi¢cdo confere uma sonoridade “brilhante” e “explosiva”, com maior
pressdo sonora. Os integrantes do grupo afirmam preferir esse tipo de instrumento devido a
facilidade de manutencdo da afinacdo em mudangas climaticas, além do gosto pela

sonoridade. Essa perspectiva pode ser verificada nas palavras do mestre Jocil:

“Os coro da trabalho pra nds. Porque os couro ¢ desgramado pro cé estragar
os parafuso. Porque o dia que o tempo ta frio, océ aperta no ultimo grau e
eles num da, num da, num da sdo [som]. Eles, eles pde, océ pde de arreia,
océ vai com a arreia até no ultimo lugar eles num da sdo. [...] hoje ¢ um som
choco. [...]Mas a pelica [pelicula] pode! Se tiver chovendo nds vai e aperta,
se tiver o tempo frio nds vai e aperta, se tiver quente nos frouxa ela. Entdo,
fica mais caro mas é uma coisa de seguranca. Cé pode tratar com a fé de
Deus e os companheiro, né”. (JOCELINO LEITE, 2010b)

Acredito, que ainda ha outros motivos nas “entrelinhas” da performance do grupo, que
buscam refor¢ar um carater diferencial em relagdo ao grupo NSR, bem como de outros grupos
da Cultura Congadeira em geral. Assim, a diferenciag¢do timbrica pode ser uma consequéncia
das circunstancias praticas, mas ha nela também um processo interno de construgdo simbolica

resultante das relagdes sociais ao longo da historia.
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FIGURA 20 — Instrumentos do Terno Divino Espirito Santo
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

O grupo NSR possui instrumentos artesanais (FIG. 21), pintados de azul e construidos
com metal, madeira, cordas e pele de animal (geralmente de bode), com excecao do pandeiro,
que possui pele sintética. A sonoridade geral produzida ¢ mais “encorpada”, diferenciando-se
dos instrumentos com pele sintética. A preferéncia pela utilizagdo do couro, também vai além
das questdes estéticas, buscando afirmar sua identidade e, consequentemente, promover uma
negociacao de poder frente aos elementos socioculturais presentes na relagdo entre os grupos.
Essa inferéncia pode ser justificada pela afirma¢@o da mestre Lucélia: “Muitas pessoas mais
velha fala assim: Olha, vocés estdo de parabéns porque vocés estdo continuando na mesma

linha que a gente conheceu o grupo antigo” (LUCELIA PEREIRA, 2010).

FIGURA 21 - Instrumentos do Terno Nossa Senhora do Rosario
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro
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Ao ouvirem-se os dois grupos, nota-se a diferenca de timbres entre os seus
instrumentos, que pode ser verificada pela distingdo dos seus harmoénicos e do e nvelope
sonoro. Isso se deve ndo apenas as peles, mas também ao material com o qual sdo construidos.

Na FIG. 22 pode-se notar a diferenciagdo entre os envelopes sonoros dos Chamas do DES e
do NSR.
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FIGURA 22 — Envelopes sonoros do Chama no DES e NSR
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Um envelope sonoro ¢ composto pelo ataque (A), decaimento (D), sustentagdo (S) e
repouso ou relaxamento (R). Analisando esses parametros nas duas ondas produzidas, nota-se
que o C hama do DES possui maior poténcia sonora, com um decaimento mais lento e
uniforme, com curta sustentacdo e um relaxamento mais gradativo. J& o Chama do NSR
possui um ataque caracteristico, devido a presenca de uma pequena ascendéncia,
provavelmente pela vibragdo diferenciada da linha de nailon na pele inferior, com maior
distancia em relagdo a pele; seu decaimento ¢ mais rapido; sua sustentacdo mais duradoura,
mas em menor intensidade; e, por fim, seu relaxamento ¢ mais rapido, extinguindo o som em
um menor intervalo de tempo. Essas caracteristicas podem ser resumidas pela FIG. 23,

abaixo:
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FIGURA 23 — Representacio dos envelopes sonoros do Chama no DES e NSR

Além dessas diferengas acusticas, acredito que os tipos de instrumentos utilizados
revelam também a perspectiva de cada grupo em relagdo ao contexto ritual religioso do qual
fazem parte. A manutencao dos instrumentos de pele pelo Terno Nossa Senhora do Rosario
expressa sua preocupacdo em manter-se leal ao que acredita ser tradicional, ao que foi

herdado de seus ancestrais. Pode-se inferir ainda que o fato de manterem-se instrumentos
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construidos artesanalmente reflete a recriacdo temporal do mito fundacional em que os negros
escravos construiram seus tambores para tocar e retirar do mar a imagem de Nossa Senhora.
O grupo Divino Espirito Santo, ao preferir os instrumentos de “napa”, expressa sua adaptagao
as necessidades de se relacionar com sua audiéncia, buscando apresentar uma pratica que

combine a devocgao e a capacidade de entretenimento cultural com certo “teor turistico”.

O pandeiro

O pandeiro (FIG. 24) ¢ o primeiro instrumento da fila nos Ternos, logo apds as
bandeiras. Os grupos utilizam pandeiros industrializados, com peles sintéticas e co m
tamanhos variando de 8” a 12”. Considerando-se o c ontexto sonoro dos grupos, esse
instrumento possui um timbre caracteristico e particular por sua composi¢do de pele e
platinelas duplas, proporcionando uma sonoridade mista, combinando graves e agudos. A

afinac¢do ¢ feita por meio de uma chave que aperta os parafusos laterais a fim de esticar a pele.

FIGURA 24 — Pandeiros do NSR e DES, respectivamente
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Fabio Ribeiro

Os integrantes dos grupos apresentam variadas técnicas de execu¢do. Entretanto, elas
podem ser resumidas da seguinte forma: se segura o instrumento com uma das maos apoiando
o polegar no ponto de contato entre a pele e a estrutura pléstica de suporte, enquanto os dedos
restantes se apdiam na parte inferior da pele. Essa mesma mao realiza os movimentos de
vibragdo das platinelas. A outra mao executa os seguintes toques: a mao aberta batendo sobre
o centro da pele, juntamente com os dedos esticados; a palma da mao sobre a pele, com os
dedos flexionados sem toca-la; a lateral do polegar incidindo sobre o canto da pele; e a ponta
dos dedos batendo ou friccionando a pele.

Nos dois grupos, o pandeiro ¢ um dos instrumentos em que hé maior liberdade de
variagdes e improvisacdo, sendo tocado, na maioria das vezes, por aqueles integrantes com

mais pratica. Alguns integrantes mais novos tocam o instrumento, mas ndo por muito tempo.
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Essa limitacdo pode ter como maior justificativa a co mplexidade técnica e ritmica exigida
pelo pandeiro.

Apesar dessa complexidade, ha uma execugdo elementar que pode ser vinculada ao
motivo ritmico do Chama. As acentuagdes ritmicas do Chama sdo articulagdes coincidentes
com os motivos do pandeiro (FIG. 25), o que me levou a notar a inter-relacdo entre os dois
instrumentos, principalmente no Terno Nossa Senhora do Rosario. As caracteristicas ritmicas

desse instrumento serdo mais bem abordadas posteriormente.

DES NSR

Pandeiromg Pandeiro—r—mo—r—mo—%L

Chamaw Chama-e-e- '—'—-—-—97“— o0 0000

FIGURA 25 - Linha de pandeiro e chama no dobrado do DES e NSR

O Chama

O Chama, segundo instrumento na linha de cortejo, possui significativa importancia
no contexto performatico. Esse instrumento, cuja fung¢do o pr oprio nome revela, ¢ o
responsavel por “chamar”, “comecar”, “puxar” o ritmo. No dobrado, sdo dados trés toques
para comecar; na marcha, ét ocada am esma célula ritmica utilizada durante o seu

desenvolvimento (FIG. 26)*.

: - .A: . - . N E : 9
FIGURA 26 — Trecho inicial do Chama no dobrado e na marcha, respectivamente

No NSR, os Chamas medem, aproximadamente, 25 cm de didmetro por 30 cm de
altura e sdo afinados pela contragdo de cordas, por meio de uma amarra de couro, que estira a
pele. As dimensdes do Chama no DES s3o as mesmas das caixas, com aproximadamente 30
cm de diametro por 35 de altura; sdo afinados por meio de uma chave que aperta os parafusos

laterais afim de retesar a pele.

* A convengio utilizada para a transcri¢io do Chama ser4 apresentada posteriormente, o que ndo compromete a
compreensao necessaria para esta se¢ao.
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Os Chamas diferenciam-se dos outros tambores pela presenga de uma esteira, no DES,
e de duas linhas de nailon com canudos plasticos, no N SR, particularizando também sua

caracteristica timbrica (FIG. 27).

FIGURA 27 — Os Chamas
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Fabio Ribeiro

Esse instrumento ¢ tocado com duas baquetas, sendo que as baquetas sdo seguradas de
forma diferente (FIG. 28). Os acentos geralmente sdo executados com a mao direita, restando
a mao esquerda uma espécie de resposta ou complementacgdo das articulagdes da outra. Assim
como o Pandeiro, o Chama exige habilidade técnica, mas tem se mostrado ainda mais restrito
aos integrantes mais aptos para toca-lo. Devido ar esponsabilidade de comecar, a
complexidade de execu¢do e até mesmo as cargas simbolicas do instrumento em cada grupo,
o Chama s¢6 ¢ tocado por aqueles mais bem quistos pelos mestres. Enfim, os instrumentistas
do Chama sao escolhidos por meio da confianga depositada ndo sé pelos aspectos musicais,

mas em todo o contexto social, cultural e religioso.

FIGURA 28 — Técnica de execuciio do Chama
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro
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Reco-reco

O reco-reco (FIG. 29) ¢ um idiofone cujo som ¢é produzido por raspagem. Essa
caracteristica confere ao contexto sonoro dos grupos uma particularidade timbrica em meio ao
som grave dos tambores, promovendo um equilibrio sonoro ¢ dando unidade ao ritmo. O
Reco-reco ¢ segurado com uma mao na parte inferior, enquanto a parte superior ¢ apoiada
entre o torax e o brago. A outra mao deve raspar as molas com um metal a fim de produzir

ondas sonoras a serem amplificadas pela estrutura de ressonancia do instrumento.

FIGURA 29 — Os Reco-recos
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Rena Duarte (1* foto) e Fabio Ribeiro (2* e 3" fotos)

Os grupos usam geralmente um ou dois desses reco-recos, tocados por variados
membros, sem muita distingdo. Entretanto, ¢ mais comum ver as criangas de posse do Reco-

reco, uma vez que os instrumentos mais pesados ocupam a maioria dos adultos.

Marcante

O marcante (FIG. 30) ¢ o instrumento mais grave dos grupos, exercendo a fungdo de
manter a pulsacdo. Por seu maior peso e tamanho (variando entre 40 cm de diametro e 30 a 45

cm de altura), o marcante ¢ tocado apenas por adultos. No grupo DES, o instrumento ¢

o~

afinado por chaves, enquanto no NSR, ha a afinac¢do por chaves e por cordas. O marcante
suportado por uma corda (ou fita) sobre o ombro e ¢ tocado com uma baqueta com a ponta
coberta por material macio, geralmente espuma e tecido. Na maioria das vezes, sdo utilizados

dois marcantes em cada grupo.
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FIGURA 30 — Os Marcantes
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Fabio Ribeiro

Caixa

A caixa (FIG. 31) é oi nstrumento de maior presen¢a nos grupos, compondo,
juntamente com o marcante, a articulacao ritmica mais perceptivel pelos ouvidos. As Caixas
dos dois grupos possuem tamanhos variados, entre 30 e 35 cm de diametro por 15 ¢ 40 cm de
altura, e, consequentemente, uma gama maior de alturas de afinacdo. A afinacdo das Caixas
do DES ¢ por meio de chaves, enquanto no NSR, ¢ por meio das chaves e cordas. Nos dois
grupos, esses instrumentos sdo suportados por cordas (ou fitas) sobre o ombro e sdo tocados
por uma baqueta com ponta de madeira (que pode ser coberta com fita isolante ou tecido) a

ser tocada na pele ou no aro.

FIGURA 31 — As Caixas
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Por comporem a maioria do conjunto instrumental, as caixas sdo os instrumentos com
0s quais os iniciantes tém o primeiro contato e se desenvolvem no grupo. Dessa forma, ndo ha
uma distingdo de membros para tocar o instrumento, com exce¢ao das primeiras caixas da fila

(caixas mestre), cujos instrumentistas sdo mais experientes.
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Tamborim

O tamborim (FIG. 32) ¢ o1 nstrumento percussivo mais agudo dos grupos, com
aproximadamente 20 cm x 28 ¢ m, no NSR e 15c¢m de didmetro no DES. O tamborim
utilizado no DES ¢ industrializado, enquanto no NSR, ¢ confeccionado estirando o couro de
animal sobre os dois lados de uma estrutura retangular de madeira. No DES, ¢ afinado por
meio de chaves, ja no NSR, pelo estiramento do couro com pregos ou taxas sobre a estrutura.
O pandeiro do DES ¢ segurado com uma mao apoiando-se o polegar sobre a parte superior da
pele e os outros dedos sobre a parte inferior e a estrutura de sustentagdo, sendo tocado com
uma baqueta plastica. O tamborim do NSR ¢ segurado por uma mao em uma alca de couro e ¢
percutido por uma baqueta de madeira. Os grupos apresentam geralmente um ou dois

tamborins, sempre tocados por criangas, devido a sua leveza e menor dificuldade de execugao.

FIGURA 32 — Tamborins do NSR e DES, respectivamente
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, fotos por Renan Duarte e Fabio Ribeiro, respectivamente

Chocalho

O chocalho (FIG. 33) ¢ o instrumento menos presente nos grupos, as vezes até
dispensado. Apesar de os membros acusarem sua existéncia, esse i nstrumento ndo esteve
presente nas performances do Terno DES nos rituais observados por mim. E um idiofone com
fungdes semelhantes as do Reco-reco nos grupos, buscando equilibrar a gama de timbres e
alturas e proporcionar maior unidade ao ritmo. Segurado com uma das maos, o chocalho ao
ser balangcado promove o contado das esferas internas com sua estrutura metalica, produzindo

o som. Geralmente ¢ tocado pelas mulheres ao fim da fila.
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FIGURA 33 — Chocalho do NSR
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro

Os ritmos e suas estruturas

A presenca de elementos africanos na musica brasileira ¢ ap ontada por diversos
pesquisadores que se ocupam do tema. Seus elementos culturais t€ém marcado a elaboragdo da
musica do novo mundo nas relagcdes coloniais e pos-coloniais. Um dos elementos mais
caracteristicos ¢ o ritmo, apontado por Mukuna (2006) como predominante no que diz
respeito a organizacao:

Como frequentemente € o caso nos sincretismos musicais resultantes da
reunido de elementos africanos e eu ropeus, hd uma predominancia do
conceito ritmico africano de organizagdo, que fornece um pano de fundo

sobre o qual as influéncias européias, manifestas em implicagdes harmonicas
e melodicas, encontram suporte. (p. 77)

Na performance musical dos Catopés, a configuragdo ritmica ¢ um dos elementos mais
caracteristicos. Pelo fato de sua composicao instrumental restringir-se apenas a percussao, 0
ritmo ¢ o que mais chega aos ouvidos da audiéncia, conferindo uma identidade particular
diante das outras manifestacdes locais. Assim, confirma Queiroz (2005, p. 154) ao apontar
que “a forte utilizagdo de instrumentos de percussdo criou uma identidade musical para os
Catopés, que, sem desconsiderar os demais aspectos, tém no ritmo a grande referéncia da sua
musica.”

Lucas (2002, p. 71), ao dissertar sobre a paisagem sonora Congado dos Arturos e do
Jatoba, afirma que ela possui um papel importante para a realizagdo adequada dos rituais,
delimitando e sacr alizando espacos. Nessa perspectiva, faz-se necessario entender que ha
certas caracteristicas musicais ligadas a determinadas situagdes rituais e que cada grupo deve
possuir seus proprios modos de exercé-las. Para o desenvolvimento do ritual os dois grupos

utilizam apenas duas configuracdes ritmicas bésicas, denominadas de marcha e dobrado. Cada
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uma ¢ v oltada para contextos rituais especificos e d esenvolvem simbolismos, praticas e

concepgdes proprias.

A abordagem teorico-metodoldgica para o ritmo

A abordagem dessas estruturas foi baseada nas concepgdes apresentadas por Arom
(2004) em seu complexo e detalhado trabalho na busca pela descricdo e compreensao dos
principios delineadores da musica polirritmica e polifonica de tradicdo oral da Republica
Central Africana.

O primeiro conceito a ser utilizado aqui € o de relevancia, que esta ligado a capacidade
de identificar a significancia de determinados dados no material bruto. Para isso ¢ necessaria a
elaboragdo de dispositivos que funcionem como filtros, possibilitando identificar o que ¢
significativo para a comunidade em sua musica. Assim, busquei observar e compreender as
situacdes sociais de delineamento das ornamentagdes, variagdes e d e liberdade ndo
circunscrita, principalmente, pela san¢do ou reforco positivo dessas praticas. Para Arom
(2004), o objetivo em se analisar musicas de tradicdo oral ndo deve ser a descrigao abundante
de variagdes, mas dos elementos basicos que as permitem subsistir por geracoes.

Para o processo de descri¢do e analise utilizei os trés procedimentos de segmentacao
empregados por Arom (2004), a saber: repeticdo, comutacdo e definicdo de unidades. O
principio de repeticdo esta intrinsecamente relacionado com ar elevancia cultural e b usca
entender como uma forma pode ser segmentada. Arom (2004) propde que essa andlise seja
baseada na perspectiva de Nicolas Ruwet a respeito da sintaxe musical, em que os eixos
verticais sdo compreendidos como paradigmaticos (elementos intercambidveis) € 0s €ixos
horizontais sdo sintagmaticos (compdem um discurso € ndo sdo intercambiaveis). O principio
de comutacdo estd ligado a operagdo de substituicdo de certos paradigmas por outros. Os
grupos de paradigmas sdo, portanto, listas de elementos que podem ser substituidos por outros
pontos. Todos os elementos de um paradigma sdo compreendidos como uma unidade. Faz-se
necessario, desse modo, o estabelecimento de um nivel hierarquico de unidades, buscando as
menores unidades relevantes.

Nesse direcionamento, busquei compreender quais sdo as configuragdes ritmicas mais
recorrentes em cada instrumento na marcha e no dobrado de cada grupo. Posteriormente,
identifiquei as principais relagdes entre os pontos paradigmaticos das articulagdes ritmicas e
seus graus de equivaléncia — entendidos como os modos pelos quais os performers atribuem o

mesmo valor aos padrdes, podendo colocé-los em uma mesma classe (AROM, 2004). Por
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fim, com a identificacdo e co mpreensao das unidades mais relevantes, apresento a

configuracdo que melhor representa a pratica dos instrumentistas.

A transcricao dos elementos ritmicos

As transcri¢des foram baseadas nas performances dos instrumentistas mais recorrentes
e dos mais reconhecidos como bons executantes. A abordagem para transcrever as
configuracdes ritmicas baseou-se na perspectiva de Arom (2004), propondo uma transcri¢ao
que busque os elementos relevantes da pratica musical. No que diz respeito a performance em
instrumentos de percussdo, pode-se apontar como parametros a d uragdo, os timbres, 0s
acentos e alturas. No trato das relagdes entre os instrumentos, os parametros de altura nao
precisam de muita indicagdo grafica, uma vez que as diferencas sdo mais perceptiveis, ou seja,
estdo no plano superficial da performance. Entretanto, ha elementos mais profundos em que
as mudancas de acentos e timbres em cada instrumento podem ser menos perceptiveis. Desse

modo, a sinalizac¢do foi convencionada da seguinte forma:

—_rr

e Notas pretas indicam a execucdo da mado direita nos instrumentos percutidos com

baquetas e no pandeiro, indica a batida com a palma da mao no centro da pele;

e Notas vazadas indicam a ex ecu¢do da mado esquerda (resposta) nos instrumentos
percutidos com baquetas e no pandeiro indica a execucdo no c¢ anto superior do
instrumento, virando-o com a mao esquerda em dire¢do a direita e, consequentemente,
vibrando as platinelas;

e Notas com um X indicam a execucdo no aro dos instrumentos percutidos com
baqueta; no pandeiro elas indicam a execugdo com o pol egar no c anto inferior do
instrumento.

No que diz respeito as acentuacdes, convencionei da seguinte forma:

- >

o

e As notas pretas ja possuem uma acentuagdo maior do que as notas vazadas devido a
técnica de execucao da mao esquerda;
¢ Quando as notas vazadas forem grafadas com a sinaliza¢do de acento indica que ela é

executada na mesma intensidade das notas pretas;
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e (Quando uma nota preta for sinalizada dessa forma, indica que ela ¢ executada com

maior intensidade em relag@o as outras notas pretas.

Estruturas basicas

As estruturas ritmicas basicas executadas pelos grupos podem ser encontradas nos dois
ritmos tocados nos rituais, a saber: a marcha e o dobrado. A marcha ¢ caracterizada por seu
andamento lento (aproximadamente 60 BPM) e menor densidade sonora, sendo mais
aplicavel aos contextos mais reflexivos do ritual. Assim, a afirmacao de que “Deus ndo vem
na tempestade, Deus vem na brisa. Entdo a gente vai com a marcha” (LUCELIA PEREIRA,
2010) reflete a condigdo especial em que se deve tocar o ritmo.

O padrao ritmico basico pode ser resumido pela marcacdo grave do marcante ¢ o

J [0
i

FIGURA 34 — Estrutura basica da marcha

preenchimento do Chama.

N

Por ser um ritmo mais tocado dentro da igreja e pouco tocado nas ruas (limitando-se
majoritariamente as p rocissdes) ndo ¢ muito reconhecido pela audiéncia menos atenta, ou
seja, apenas aqueles mais conhecedores e simpatizantes dos grupos t€ém maior conhecimento
sobre a marcha.

O dobrado compde-se de uma configuragdo ritmica basica que proporciona maior
identidade aos grupos de Catopés. Esse ritmo ¢ utilizado principalmente em musicas cujo
principal contexto ritual estd ligado aos momentos de cortejo. A audiéncia, ao se referir ao

ritmo, geralmente “canta” a seguinte configuragao:

FIGURA 35 — Estrutura basica do dobrado

Essa célula ¢é resultante da relagdo basica entre o ritmo das Caixas ¢ do Marcante,
apresentando-se de forma diferente nos dois grupos (FIG. 36). Os ritmos dos instrumentos
foram analisados buscando compreender sua relagdo com essa configuragdo basica, apontando

seus pontos de reforco ou diferenciagao.
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FIGURA 36 — Relacdo entre Marcante e Caixa no dobrado do DES e NSR, respectivamente

%

Dobrado no DES
Pandeiro

O pandeiro no dobrado do DES apresenta variadas formas de execuc¢ao ritmica, sendo,
portanto, um dos instrumentos em que ha maior liberdade. A FIG. 37 apresenta os principais
elementos sintagmaticos encontrados, que também denomino de discursos ritmicos, pois

representam formas discursivas cujas partes s6 t€ém determinado sentido nessas configuragoes.
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FIGURA 37 — Elementos sintagméticos do Pandeiro (dobrado DES)

Dentro dessas configuracdes ritmicas notam-se as sem elhangas entre elas. Pode-se,
portanto, determinar seu grau de equivaléncia observando tais paridades e sua execu¢do no
contexto performatico do grupo. Nesse direcionamento, verifiquei que sdo utilizados como

equivalentes os seguintes padroes: 1 € 2; 3,4, 5¢e 6; 7¢ 8; 9 ¢ 10; 11 e 12. A FIG. 38
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apresenta uma caracteristica bastante presente na execu¢ao do pandeiro. Essa propriedade foi
analisada por Lucas (2002) ao notar que havia um deslocamento das notas em alguns padrdes,

0 que torna equivalentes as articulagdes apresentadas.
O <=—— s
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FIGURA 38 — Deslocamento de notas em padrdes equivalentes

Objetivando uma compreensao mais aprofundada, busquei na relacdo entre os
elementos paradigmaticos as articulagdes caracteristicas do pandeiro. Assim sendo, percebi
que sua execu¢do busca “sonorizar” os tempos fracos por meio de acentos, trinados e notas
isoladas nesses pontos. O pandeiro busca aparecer, portanto, nos espagos vazios deixados pela
configuragdo ritmica basica.

Ao relacionar os graus de equivaléncia entre os elementos paradigmaticos, notei que
eles possuem uma ligacdo de densidade sonora. Desse modo, para efeito de andlise, eles
foram divididos de acordo com seu grau de densidade. Essa divisdo tem como referéncia de
densidade a semicolcheia. Assim, quando uma configuragdo possuir até cinco notas dentro de
um compasso, serd considerada de baixa densidade; quando possuir seis notas sera
considerada de média densidade; e quando possuir sete notas ou mais, serd uma configuragao

de alta densidade sonora.

Baixa densidade sonora Média densidade sonora Alta densidade sonora
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FIGURA 39 — Elementos paradigmaticos do Pandeiro (dobrado DES)
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O padrao mais recorrente na execucdo do pandeiro (FIG. 40) apresenta trés
acentuacdes nas ultimas notas, buscando destacar-se no c ontexto sonoro geral. Essas
acentuacdes sao bem sutis e sdo reforcadas ou — me arriscaria a dizer — até mesmo
“realizadas” pela relagdo com adanga. A ascensdo das pernas no momento dos acentos
proporciona um efeito sinestésico em que a imagem leva a percepcao de sons em destaque,

como uma “transferéncia inter perceptiva”*’ (MERRIAM, 1964, p. 87).

>2> >

xx(xH

FIGURA 40 — Padrao mais recorrente do Pandeiro (dobrado DES)
Chama

Os integrantes que tocam o Chama no DES demonstram muita habilidade. As
respostas comportamentais dos demais integrantes do grupo diante das suas escolhas ritmicas
conferem legitimidade as suas praticas, servindo como uma avaliacdo continua e positiva de
suas performances. Diante dessa complexa relagdo entre musicos habilidosos, criatividade e
flexibilidade, os padrdes ritmicos do Chama no dobrado do DES apresentam-se variados, com

diversas combinagdes (FIG. 41), resultado de um alto grau de tolerancia.

e st s agaddgdadgadag

FIGURA 41 — Elementos sintaticos do Chama (dobrado DES)

4 Intersense transfer.
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Diante dessa variedade, a compilagdo de todos os “discursos ritmicos” pode nao ter
sido realizada, uma vez que héd a possibilidade de terem passadas despercebidas algumas
variagdes. Entretanto, isso ndo atribui um problema nem tampouco desnorteia os objetivos do
trabalho. Busquei, portanto, encontrar ¢ compreender os elementos basicos do ritmo, por meio
da nocao de modelo e equivaléncia de Arom (2004).

A FIG. 42 apresenta os principais elementos paradigmaticos encontrados na execugao
do Chama. Pude perceber que os executantes buscam dois pontos principais ao tocar o
instrumento: reforcar a configuragdo ritmica bdsica do dobrado (ponto de intersecdo,
sinalizado em linhas continuas) e incrementa-la adicionando articulagdes caracteristicas da

performance no instrumento (ponto de diferenciacao, sinalizado em linhas intermitentes).
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FIGURA 42 - Elementos paradigmaticos do Chama (dobrado DES)

Os modelos de cada grupo de densidade sonora possuem certo grau de equivaléncia
entre si. Entretanto, ha uma equivaléncia maior que pode ser verificada entre os grupos de
densidade, chegando, assim, a uma articulagdio em comum, que considerei como unidade
minima subjacente, caracteristica do Chama do dobrado DES.

Dividindo cada tempo (pulsacdo) em quatro partes, temos oito unidades em cada
compasso (bindrio), mantendo, assim, a semicolcheia como figura ritmica referente de
densidade. De acordo com essa subdivisdo, a quarta e a quinta articulagdo estdo presentes em
todos os modelos e, na maioria das vezes, recebem algum destaque pelo instrumentista. Essas
duas notas receberam aqui a denominacao de pontos de interse¢do, pois coincidem e refor¢gam

articulagdes que sdo destacadas na performance em geral. Em relagdo a segunda articulacao,
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decidi conceitud-la como ponto de diferenciacdo, uma vez que coincide apenas com o
pandeiro em alguns momentos, conferindo ao Chama uma posi¢ao de destaque em relagdo ao
conjunto sonoro do grupo. Acredito que a omissdo da primeira articulagdo por meio de uma
pausa serve, muitas vezes, para apoiar e refor¢ar a presenca da segunda como elemento
caracteristico da performance no Chama.

Os dois primeiros modelos do grupo de baixa densidade sonora contém apenas as
articulagdes coincidentes e r epresentam, portanto, outra unidade minima caracteristica do
Chama no dobrado do DES, apresentando-se de forma mais esporadica na performance.

Dessa forma, a performance dos Chamas no dobrado do DES sdo caracterizados pelas

seguintes unidades minimas:
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FIGURA 43 — Unidades minimas subjacentes do Chama (dobrado DES)

Por grau de recorréncia e seguindo o c ritério de relevancia cultural, o pa drao

sintagmatico mais recorrente esta representado na FIG. 44.
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FIGURA 44 — Padrio ritmico de maior recorréncia no Chama (dobrado DES)

Reco-reco

O reco-reco apresenta apenas uma configuragao ritmica no dobrado DES (FIG. 45).
No contexto sonoro do dobr ado, as articulagdes e os acentos (geralmente na primeira e
terceira semi-colcheias da célula ritmica) conferem ao reco-reco uma fun¢do de proporcionar
unidade, diferenciagdo timbrica e movimento ao ritmo. Essa inferéncia pode ser verificada na
FIG. 46, em que ¢ apontada a relacao dessa articulagdo caracteristica do reco-reco com a

conjuntura ritmica do dobrado.

jedgady

FIGURA 45 — Padrio ritmico do Reco-reco (dobrado DES)
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FIGURA 46 — Relagao do Reco-reco com o contexto ritmico geral (dobrado DES)

Assim, nota-se que a articulacdo ritmica do reco-reco ndo possui pontos de
diferenciagdo em relagdo ao conjunto sonoro, cabendo a ele apenas o reforgo ritmico,

proporcionando unidade ritmica, com sua distingdo restringindo-se ao aspecto timbrico.

Marcante

A configuragdo ritmica do Marcante (FIG. 47) ¢ baseada na marcacdo dos tempos
fortes. Dessa forma, s6 ¢ apresentado um padrdo e uma variagdo ritmica para nao fugir da
funcdo de apoio aos outros instrumentos. Essa caracteristica confere ao Marcante uma
funcionalidade diferente dos instrumentos até entdo apresentados. Aqui, a baixa densidade
sonora ¢ a auséncia de elementos que possibilitem a improvisagao refletem a responsabilidade

diferenciada do instrumentista responsavel pelo Marcante.

FIGURA 47 — Padrio ritmico e variagdo do Marcante (dobrado DES)

A variagdo apresentada surge geralmente em momentos de finalizagdo e inicializagao
melodica ou em resposta ao outro marcante que iniciou a variacdo. O aumento momentaneo
da densidade sonora, realizado pela variacdo executada pelo marcante, proporciona uma
sensacdo de mais movimento ritmico, devido a marcagdo de mais de um tempo por compasso

e a articulagdo executada na arsis do tempo.
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Caixa

As caixas, juntamente com o marcante, compdem o ritmo base do dobrado. Sua
configuracdo ritmica apresenta apenas uma variagao, pouco presente na performance do grupo

DES.
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FIGURA 48 — Padriao e variacdo da Caixa (dobrado DES)

A caracteristica de poucos elementos diferenciados na caixa revela caracteristicas
semelhantes as do Marcante. Como esse instrumento compde a articulagdo basica hd pouca
variabilidade. Sua fun¢ao ¢ manter tal configuragdo e, consequentemente, o padrao identitario

basico dos Catopés.

Tamborim

O tamborim apresenta a mesma configuragcdo da caixa, diferenciando-se apenas por
sua caracteristica timbrica no c ontexto sonoro do gr upo. O tamborim, por ser tocado
majoritariamente por criancas, nao apresenta uma variedade ritmica como encontrado em
outros grupos de Catopés. Na realidade de Montes Claros, a 45 Km de Bocaiuva, os Ternos
utilizam articula¢des ritmicas mais variadas no Tamborim ao tocarem o dobrado. Queiroz
(2005) aponta a caracteristica ritmica do Tamborim como intermediaria a do Chama eda
Caixa.

Na realidade do Terno DES, o instrumento ¢ elemento de inser¢cdo dos novatos, como

forma de se adaptar e aprender a cultura musical do grupo.
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FIGURA 49 — Configuracio basica do Tamborim (dobrado DES)

O contexto sonoro do dobrado no DES

Em suma, as configuragdes ritmicas no dobrado do DES apresentam-se multiplas no
pandeiro e no chama e mais restritas nos outros instrumentos. As caixas, marcantes e
tamborins sdo responsaveis pela execucdo da articulagdo basica do dobrado; os pandeiros e
chamas apresentam pontos de reforco e de diferenciacdo enquanto o reco-reco exerce uma

fungdo intercessora entre tais fungdes, proporcionando unidade ao ritmo. Com o intuito de
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ilustrar essa sumarizagao, a FIG. 50 apresenta trés possiveis relagdes entre os instrumentos, a

cada dois compassos.
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FIGURA 50 - Disposicéio ritmica geral no dobrado DES

Dobrado no NSR
Pandeiro

A FIG. 51 apresenta os elementos sintaticos encontradas na execucdo do pandeiro. E
bastante perceptivel a relagdo entre tais padrdes e as co nfiguragdes ritmicas do Chama.
Acredito, assim, que o pandeiro tem a funcdo de refor¢ar determinadas acentuacdes do
Chama, buscando incrementar a configuracdo ritmica basica do dobrado. Nota-se ainda que
tais configuracdes apresentam menor variabilidade técnica, com auséncia de trinados e

mantendo-se mais os toques de dedos e palma da mao.
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FIGURA 51 — Elementos sintaticos do Pandeiro (dobrado NSR)

Buscando compreender a relag@o entre esses padrdes, verifiquei a equivaléncia entre o
le2;6e 7;8¢9. Os padroes 3,8 ¢ 9 sdo executados como “repiques”, aparecendo em
poucos momentos da performance e buscando destaque dentro do ¢ ontexto sonoro. Os
padroes 1e 6, também apontados na FIG. 53, sdo os mais recorrentes, sendo os seus
equivalentes, 2 e 7, caracterizados como variagoes.

Observando os elementos paradigmaticos das configuragdes ritmicas (FIG. 52),
percebe-se que o pandeiro utiliza apenas uma configuragdo de alta densidade sonora. E
importante ressaltar que esse p adrdo estd entre os menos encontrados na performance do
NSR, o que indica sua preferéncia por uma sonoridade com articulagdes mais pontuais no

instrumento, com poucas notas de preenchimento ou de “passagem”.
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FIGURA 52 - Elementos paradigmaticos do Pandeiro (dobrado NSR)
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FIGURA 53 — Padrdes do Pandeiro (dobrado NSR)
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O Chama no dobrado NSR apresenta elementos sintaticos bastante parecidos, o que

implica um elevado grau de equivaléncia entre eles. Pode-se afirmar que os padrdes 1 e 7 sdo

os dois mais recorrentes (FIG. 54), enquanto os outros funcionam como repiques de destaque

do instrumento, podendo ser permutaveis entre si.

Outro ponto caracteristico das configuracdes ritmicas do Chama ¢ a au séncia de

elementos paradigmaticos de baixa densidade sonora, caracterizando o instrumento como

elemento de preenchimento sonoro.
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FIGURA 54 — Elementos sintagmaticos do Chama (dobrado NSR)

(A mm g mgmg



170

Unindo as articulagdes de intersecao e de diferenciacdo na performance do Chama
chega-se a duas unidades minimas (FIG. 56) que estdo, acredito-me, subjacentes em todos os
modelos. Os pontos de interse¢do (em linhas continuas) servem como apoio a configuracao
basica, enquanto os pontos de diferenciacdo (em linhas intermitentes) “estampam” a presenga
do Chama no contexto sonoro geral (FIG. 55). Essa relacdo entre as articulagdes coincidentes,
de diferenciacdo e aquelas que servem como “passagem” caracterizam e p articularizam a

performance do Chama no grupo NSR.
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FIGURA 55 — Elementos paradigmaticos do Chama (dobrado NSR)

4
FIGURA 56 — Unidades minimas subjacentes (dobrado NSR)

Os dois padroes mais executados pelos integrantes (FIG. 57), assim como no DES,
mantém uma relagdo com as unidades minimas e, consequentemente com todas as o utras
configura¢des. E importante destacar também a valorizagdo da semi-colcheia apos a pausa —
no primeiro padrdo — ou na mesma posi¢ao do segundo padrao. Os instrumentistas geralmente
destacam essa nota no contexto sonoro, o que me levou a inferir que ela pode ser denominada

como nota caracteristica do Chama.
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FIGURA 57 — Principais padroes de execu¢io (dobrado NSR)
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Reco-reco

O Reco-reco no dobrado do NSR, apesar de possuir certa variedade ritmica (FIG. 58),
apresenta-se em boa parte dos momentos rituais com a mesma configuragio do DES,
exercendo, dessa forma, uma fungdo semelhante. Entretanto, como se pode verificar na FIG.
60, o Reco-reco nao possui exclusividade nessa fun¢do, dividindo-a com o chocalho. Assim,
seu padrao mais recorrente (FIG. 59) possui a fungdo de proporcionar unidade ao ritmo e

diferenciagdo timbrica, juntamente com o chocalho.
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FIGURA 58 — Principais configuracdes ritmicas do Chocalho (dobrado NSR)
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FIGURA 59 — Padrio ritmico mais recorrente do Reco-reco (dobrado NSR)
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FIGURA 60 — O Reco-reco no contexto ritmico geral (dobrado NSR)

Marcante

Assim como no D ES, oM arcante no dobr ado do N SR apresenta apenas dois
elementos sintagmaticos (FIG. 61). Um importante ponto diferencial é segunda estrutura, que
sO aparece nessa configuragdo, sendo o maior elemento sintagmdtico encontrado. O seu
segundo trecho ¢ sempre precedido pelos paradigmas compostos pelas duas seminimas,
seminima pontuada e minima. Apesar disso, a caracteristica de baixa densidade sonora do

Marcante ¢ mantida, assim como sua funcdo diferenciada no contexto geral, como no DES.

r ” o e r L 4 r @
FIGURA 61 — Padrio ritmico e variacdo do Marcante (dobrado NSR)

Caixa

A caixa no dobrado do NSR apresenta apenas uma configuracio (FIG. 62), exercendo
sua funcdo de criar o ritmo base do dobrado. Por sua fun¢do de criar a base identitaria do

dobrado, as Caixas ndo apresentam variagdes, o que poderia descaracterizar o ritmo.

wpe

FIGURA 62 — Padrio ritmico da Caixa (dobrado NSR)
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O ritmo executado pelas caixas ¢ o mais conhecido pela audiéncia. Assim, um
integrante recém-chegado pode comecar atocar a caixa por possuir uma configuragdao

relativamente familiar.

Chocalho

Como ja expresso anteriormente, o C hocalho no dobrado NSR possui as mesmas
caracteristicas basicas do Reco-reco, exercendo, assim, a funcdo de proporcionar unidade e
diferencial timbrico. Seu padrao ritmico funciona, portanto, como propulsor de movimento,

ajudando na criagdo do carater dancante do dobrado.
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FIGURA 63 — Padrao ritmico do Reco-reco (dobrado NSR)

Tamborim

O tamborim possui apenas uma configura¢do ritmica, coincidente com a articulagio
basica criada pela caixa e m arcante, proporcionando, assim, um adicional timbrico mais
agudo. Por também ser um instrumento tocado pelas criangas, o tamborim possui 0 mesmo
carater educativo do DES. Com a entrada no grupo, as criancas tém a oportunidade de criar
vinculos com a musica dos Catopés por meio desse acesso aos instrumentos mais simples,

mas ndo menos importantes na constitui¢ao ritmica e simbolica do grupo.
FIGURA 64 — Padrio ritmico do Tamborim (dobrado NSR)

O contexto sonoro do dobrado NSR

A performance do dobrado no NSR possui muitas semelhangas em relagcdo ao DES.
Da mesma forma, as caixas, marcantes e tamborins compdem a articulagdo basica do dobrado;
os pandeiros e chamas criam pontos de interse¢do e diferenciacdo, enquanto os reco-recos € o
chocalho criam a “l iga”. Entretanto, ao se b uscar uma compreensdo mais aprofundada,
percebe-se que suas particularidades sdo promovidas nas articulagdes caracteristicas de cada

instrumento, buscando uma diferenciacdo que vai além das proprias estruturas ritmicas,
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estendendo-se a relagdo com a danca, canto, espago fisico e conjuntura sociocultural. A FIG.

65 apresenta algumas configuracdes basicas encontradas.
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FIGURA 65 — Disposi¢io ritmica geral no dobrado NSR
Marcha no DES
Pandeiro

O pandeiro ¢ um dos poucos instrumentos que apresenta maior variedade ritmica no
contexto sonoro da marcha. Seus elementos sintagmaticos (FIG. 66) apresentam-se bastante

intercambidveis, representando, assim, um alto grau de equivaléncia.
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FIGURA 66 — Elementos sintagmaticos do Pandeiro (marcha DES)
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Esse grau de equivaléncia apresentado faz com que seus elementos paradigmaticos
(FIG. 67) apresentem-se com funcdes semelhantes dentro do contexto sonoro. Dessa forma,
pode-se inferir que as v ariagcdes apresentadas ndo possuem uma relevancia cultural muito

forte, sendo mais uma caracteristica particular dos instrumentistas.

Baixa densidade sonora Média densidade sonora Alta densidade sonora
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FIGURA 67 — Elementos paradigmaticos do Pandeiro (marcha DES)

Em meio abaixa densidade sonora da marcha, as estruturas ritmicas do pandeiro
possuem a funcdo basica de preencher o ritmo, proporcionando maior unidade. A utilizagao
dos trinados reforca essa fungdo ao serem executados na metade dos tempos fortes. As

variacOes apresentadas sdo pouco utilizadas, mantendo-se essencialmente o padrao da FIG.
68.
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FIGURA 68 — Padrio basico do Pandeiro (marcha DES)

Os elementos de baixa densidade sonora representam variagdes técnicas desse padrao
basico. Os elementos de média densidade sdo pouco utilizados, na maioria das vezes como
ornamentos apos a finalizagdo melddica ou como resposta aos repiques do Chama. Entretanto,
a presenca de elementos de média e alta densidade sonora tende a subverter o carater reflexivo
da marcha por meio da negociacdo entre a eficicia e o entretenimento. A eficdcia ritual
propicia para a execucdo da marcha entra em um conflito com os elementos e desejos internos

de entretenimento de alguns integrantes, promovendo uma subversao passageira.
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Chama

O Chama, juntamente com o pandeiro, ¢ responsavel pelo preenchimento sonoro da
marcha. Seus elementos sintaticos (FIG. 69) sdo executados de forma que as unidades dos
tempos fracos funcionem como movimentos sonoros em dire¢do ao tempo forte. Os dois
ultimos padrdes surgem geralmente como ornamentos em finalizagdes melddicas e co mo

resposta ou “chamado” a outro instrumento.
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FIGURA 69 — Elementos sintagmaticos do Chama (marcha DES)

Os elementos paradigmaticos do Chama na marcha (FIG. 70) mostram que o aumento
da densidade sonora ¢ produzido pelo acréscimo de notas de “enchimento” ao padrao basico
(FIG.71) do Chama. Assim, a performance do Chama pode ser caracterizada pela criagdo e
preenchimento da articulagdo basica da marcha. Essa caracteristica de aumento de densidade
sonora revela a negociacdo entre elementos de eficicia e entretenimento na performance da

marcha.
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FIGURA 70 — Elementos paradigmaticos do Chama (marcha DES)
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FIGURA 71 — Padrio basico do Chama (marcha DES)

Reco-reco

A estrutura ritmica do Reco-reco (FIG. 72) na marcha apresenta-se invariavel e com a
unica funcdo de apoiar os tempos fortes proporcionando uma diferenciacdo timbrica no

contexto sonoro.

—

FIGURA 72 — Padrio basico do Reco-reco (marcha DES)

Essa caracteristica de baixa densidade sonora pode ser compreendida como resultante
dos codigos de conduta dos instrumentistas nas situagdes rituais em que a marcha ¢ executada.
Por serem momentos reflexivos, o canto deve prevalecer enquanto o ritmo deve expressar a
solenidade esperada para o momento, marcando os tempos fortes e refor¢ando o carater da

eficacia ritual.

Marcante

O Marcante apresenta também uma estrutura ritmica com pouca variacao (FIG. 73),
devido a sua funcdo bdsica de manter a andamento marcando os tempos fortes. A tUnica
variagdo apresentada ¢ executada apenas por um Marcante no DES enquanto os outros

mantém o padrio fundamental.
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FIGURA 73 — Padrio ritmico basico e variacio do Marcante (marcha DES)

Caixa

A Caixa exerce a marcacao do tempo forte e apresenta apenas uma variacdo com o
preenchimento dos tempos fracos com duas colcheias tocadas sobre o aro do instrumento.
Assim, sua estrutura ritmica apresenta-se com a fun¢ao de reforco da articulagao basica, tanto
na sua configuracdo basica, quanto na sua variacdo. Nos momentos rituais em que ¢ utilizada
a variacdo, cria-se uma atmosfera menos contemplativa. Geralmente essas variagdes sdao
seguidas de outras executadas nos Chamas, proporcionando o aumento da densidade sonora e

da dimensdo dos movimentos corporais, tornando o ritmo mais dangante.

FIGURA 74 — Padrao ritmico e variacao da caixa (marcha DES)

Tamborim

O Tamborim apresenta apenas uma configuracdo ritmica composta por uma batida nos
tempos fortes. Assim, o Tamborim apenas refor¢a os tempos fortes com sua caracteristica de

instrumento mais agudo.

o

FIGURA 75 — Padrio ritmico do tamborim (marcha DES)

Por ndo apresentar variagdes, as fungdes ritmico/rituais do tamborim permanecem as
mesmas, refor¢cando sua caracteristica de instrumento de aprendizado e inicializagdo, além de

manter o carater reflexivo da marcha.

O contexto sonoro da marcha no DES

A performance da marcha no DES apresenta-se com uma estrutura ritmica mais rigida
do que no dobrado. Esse fato pode ser resultado dos contextos rituais de execugdo da marcha,
geralmente mais solenes. Sua estruturagdo ritmica apresenta poucas variagoes,

majoritariamente nos pandeiros e chamas, enquanto os outros instrumentos mantém suas
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articulagdes basicas. A FIG. 76 apresenta uma sintese das principais configura¢des da marcha

no DES.

Pandeiro

Chama

Reco-reco HH

Marcante % I
arci L r | l" I [’ | |' |' | r I l" |

Caixa |[HF—p . e o
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FIGURA 76 — Disposicao ritmica geral na marcha do DES

Marcha no NSR
Pandeiro

O Pandeiro na marcha do NSR apresenta menor variedade do que no DES. Mas, assim
como no outro grupo, hd uma configuracdo bésica recorrente e as variagdes e ornamentos sao
pouco utilizados. Destarte, seus elementos sintagmaticos (FIG. 77) apresentam alto grau de
equivaléncia, podendo ser substituidos um pelo outro em variados contextos sem diferenca de
significado. Assim como no DES, os executantes dos pandeiros tocam variadas configuracdes

ao mesmo tempo, o que reforga a caracteristica de equivaléncia.
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FIGURA 77 — Elementos sintagmaticos do Pandeiro (marcha NSR)

Seus elementos paradigmaticos possuem apenas a b aixa e média densidade, sendo

compostos sob o padrao principal (FIG. 78) acrescentando ou omitindo articulagdes.
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FIGURA 78 — Elementos paradigmaticos do Pandeiro (marcha NSR)

ko

A auséncia de elementos de alta densidade sonora reflete a maior énfase na eficacia
ritual em detrimento do entretenimento. O grupo busca, dessa forma, reforcar o momento

reflexivo do ritual, dando maior destaque aos elementos expressivos da voz.
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FIGURA 79 — Padrao ritmico do Pandeiro na (marcha NSR)

Chama

As estruturas ritmicas do Chama possuem pouca variedade, com maior énfase nos dois

primeiros elementos da FIG. 80. O elemento sintagmatico 6 merece destaque por ser o mais
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longo apresentado, utilizando oito tempos para sua execucdo. Majoritariamente, essa

configuracdo surge em inicios e finalizagdes de frases e em resposta ao outro Chama.
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FIGURA 80 — Elementos sintagmaticos do Chama (marcha NSR)

Quanto aos elementos paradigmaticos (FIG. 81), nota-se também a maior recorréncia
de elementos de baixa densidade sonora, refor¢cando a preocupacdo com a eficacia ritual.
Outro ponto importante ¢ que o primeiro elemento apresenta-se como unidade subjacente em

todos os outros, compondo, assim, as estruturagdes ritmicas mais recorrentes (FIG. 82).

Baixa densidade sonora M¢édia densidade sonora Alta densidade sonora
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FIGURA 81 — Elementos paradigmaticos do Chama (marcha NSR)
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FIGURA 82 — Padroes ritmicos do Chama (marcha NSR)
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Reco-reco

O reco-reco apresenta apenas duas configuragdes ritmicas bastante semelhantes. A
omissdo da colcheia na segunda estrutura pode indicar a funcdo atribuida ao reco-reco no
contexto sonoro da marcha. Desse modo, pode-se inferir que cabe ao instrumento preencher

0s espagos sonoros juntamente com o pandeiro € o chama, equilibrando a densidade sonora do

ritmo.
FIGURA 83 — Padroées ritmicos do Reco-reco (marcha NSR)
Caixa

A caixa, com apenas uma configuracdo ritmica, ndo apresenta variagdes. Sua func¢ao
unica €, portanto, refor¢ar os tempos fortes na marcha. A auséncia de variagdes, que
implicaria no aumento da densidade, também ¢ ponto de énfase na eficécia ritual, evitando,

assim, que se diminua a dimensao reflexiva da marcha.

o

FIGURA 84 — Padrio ritmico da Caixa (marcha NSR)
Chocalho

O chocalho, assim como a caixa, s6 possui uma configurac¢ao ritmica, com fun¢ao de
reforgar os tempos fortes na marcha. E interessante notar que as caracteristicas que se esperam
na execucdo do chocalho sdo anuladas em prol da eficdcia ritual. Por sua estrutura
organologica, o Chocalho emite sons ao menor movimento. Entretanto, alguns instrumentistas
reforcam apenas a articulacdo do tempo forte, reduzindo o movimento do brago, buscando

“amenizar’ ou anular os sons resultantes do movimento anterior.

o

FIGURA 85 — Padrao ritmico do Chocalho (marcha NSR)
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Tamborim

O tamborim apresenta dois desdobramentos ritmicos sobre a configuracdo
fundamental de refor¢o do tempo forte (FIG. 86). Esses desdobramentos sdo similares aos
padroes executados pelo pandeiro e pelo chama, atribuindo, eventualmente, ao Tamborim a

funcdo de preenchimento sonoro.

.

=
-
FIGURA 86 — Padrio ritmico do Tamborim e duas variagoes (marcha NSR)

Os desdobramentos ritmicos apresentados, apesar de pouco recorrentes, refletem a
busca de um equilibrio entre a densidade sonora da marcha. Entretanto, essa particularidade

ndo ¢ suficiente para diminuir o carater reflexivo do ritmo.

O contexto sonoro da marcha no NSR

A performance da marcha no NSR, assim como no DES apresenta-se com uma
estrutura ritmica mais rigida do que no dobrado, também como resultado dos seus contextos
rituais de execucdo. A estruturagdo ritmica apresenta poucas variacdes, nos pandeiros e
chamas, enquanto os outros instrumentos mantém suas articulagdes basicas. A FIG. 87

apresenta uma sintese das principais configuragdes da marcha no NSR.
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FIGURA 87 — Disposicao ritmica geral na marcha do NSR
O repertorio

A forma como um grupo organiza suas musicas pode revelar muito de suas
concepgdes e p raticas performdticas. Assim, aan alise do repertdrio possibilita uma
compreensdo mais profunda dos usos e fungdes da musica dos Catopés em seu contexto ritual.
Tal estruturacdo possui muitos elementos comuns aos dois grupos, o que representa certa
coeréncia cultural, mas ndo uma homogeneidade. Partindo de observacdes mais atentas e do
discurso dos integrantes dos grupos, notei algumas disparidades de concepgdes entre os dois
Ternos no que diz respeito a utilizagdo das musicas em seus devidos contextos.

Nesse sentido, a analise do repertorio passou pela compreensdo dos contextos rituais e
das ocasides temporais e esp aciais da performance musical, levando-me a concluir que a
conjuntura sociocultural da qual dependem as esco lhas musicais influencia diferentemente
cada grupo. O Terno NSR recebe as influéncias das mudancas implantadas pelas relagdes
sociais contemporaneas com uma resisténcia de quem quer manter-se fiel ao que considera
tradicional; o grupo DES ndo nega o tradicionalismo, mas recebe tais mudangas filtrando o
que se mostra mais adequado as suas concepgdes.

Apesar dessas diferencas entre os grupos, ha elementos compartilhados que acredito
ser parte de um conjunto estrutural que pode representar o repertdrio musical dos Catopés em
Bocaiuva. Dessa forma, busquei categorizar as cangdes de acordo com suas finalidades e

momentos rituais em que foram executadas. Tais categorias ndo sdo excludentes, mas apenas
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expressam, ao meu olhar, o principal foco do momento de utilizacdo da musica no ritual.
Nesse sentido, para efeito de andlise, dividi o repertdrio em quatro grupos de cangdes, a saber:
cangdes de funcionalidade divina; cangdes de funcionalidade humana; cangdes de

funcionalidade pratica; e cang¢des de funcionalidade social.

Canc0es de funcionalidade divina

As musicas direcionadas ao louvor, saudagdo e agradecimento as entidades, locais,
momentos e objetos sagrados representam os contextos rituais em que o simbolismo divino ¢
mais acentuado. Assim, ao cantarem aos Santos, Igreja, Maria, Deus Pai, Filho e E spirito
Santo, os grupos expressam sua devocdo e promovem uma ligacdo mais profunda com o
sagrado. Essas musicas possuem um carater mais reflexivo esdo  executadas,
majoritariamente, no ritmo de marcha dentro da igreja, em momentos de procissdo ou inicio e
final de um cortejo. Algumas s3o tocadas no dobrado em outros momentos externos ao
templo. Os exemplos abaixo apresentam cangdes representativas dessa categoria de repertorio

(FIG. 88, 89, 90, 91).
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FIGURA 88 — Marcha DES
(DVD 1 — Faixa 6)
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FIGURA 89 — Marcha DES
(DVD 1 - Faixa 7)
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FIGURA 90 — Marcha NSR
(DVD 1 — Faixa 8)
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FIGURA 91 — Marcha NSR
(DVD 1 — Faixa 9)

Cancoes de funcionalidade humana

Entendo como cangdes de funcionalidade humana aquelas direcionadas aos
personagens rituais como o m ordomo, dono da casa visitada, festeiro e cozinheiros. Essa
categoria ndo ¢ co mpreendida aqui como uma contraposi¢cdo entre humano/terrestre e
divino/celeste, uma vez que todas as musicas estdo repletas de contetido religioso. Trata-se
mais especificamente, do momento ritual voltado a determinados individuos, em
contraposi¢ao aos momentos devotados a coletividade social.

As musicas executadas nessa categoria podem estar presentes em outras situacdes,
mas, ao que pude perceber, ha uma exigéncia e recorréncia de tais can¢gdes em momentos de
saudacdo aos participantes mais ativos nas festas. As letras, em sua maioria, ndo dizem

respeito direto aos personagens rituais, podendo, portanto, ser utilizadas em outros contextos.
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Nao encontrei muitas musicas que coubessem estritamente nessa categoria, 0 que representa a
caracteristica de multiplicidade funcional e simbolica de muitas cangdes dos Catopés. Apenas
a can¢do de agradecimento aos donos da casa ou aos festeiros (FIG. 92) pode ser considerada

como componente estrito da categoria de repertorio de funcionalidade humana.
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FIGURA 92 — Dobrado NSR
(DVD 1 — Faixa 10)

Cancoes de funcionalidade pratica

As musicas pertencentes a essa categoria sao aquelas que buscam indicar uma agao a
ser realizada, ou ainda, de acordo como o conceito de performatividade (AUSTIN, 1975), que
promovem agdes de levar a bandeira, chegar a igreja, despedir-se etc. Tais musicas indicam e
geram, portanto, os ensejos rituais. Os ritmos utilizados dependem do lugar e momento de
execuc¢ao, sendo a marcha o ritmo utilizado geralmente no interior da igreja e o dobrado nas
situacdes de rua. Abaixo, sdo apresentadas algumas musicas representativas, expressando e

promovendo o encaminhamento da coroa (FIG. 93) e da bandeira (FIG. 94).
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FIGURA 93 — Dobrado DES
(DVD 1 — Faixa 11)
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FIGURA 94 — Dobrado NSR
(DVD 1 —Faixa 12)



Canco0es de funcionalidade social
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Este grupo de cangdes representa a categoria de repertdrio mais ampla e diversificada

dos Catopés. Chamadas pelos integrantes de musicas de “terreiro”, sdo cangdes geralmente

compostas por temas historicos relativos a escravidao e textos biblicos. Em sua maioria, sdo

executadas no ritmo do dobrado. As trés primeiras categorias apresentadas possuem uma

busca maior pela eficdcia ritual, enquanto esta se preocupa mais com o e ntretenimento,

almejando uma maior proximidade com sua audiéncia externa, uma vez que seu lugar de

execucdo ¢ a rua. Abaixo, sdo apresentados trés exemplos nas FIG. 95, 96 ¢ 97.
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As letras

A partir da concep¢do de Merriam (1964) de que a “musica funciona em todas as
sociedades como uma representacdo simbolica de outras coisas, idéias e comportamentos” (p.
223), pude perceber que ha nas letras das cangdes dos Catopés intensa ligacdo com o sagrado,
buscando dar forma ao ritual e (re) criar momentos historicos significantes para os integrantes
e seus ancestrais. As letras congregam um simbolismo magico religioso denso, voltado
principalmente para a relacdo dos integrantes com as d ivindades catdlicas e com seus
antepassados, sejam Catopés, escravos ou africanos do periodo pré-escravatura. Assim,
busquei analisa-las de acordo com seu conteudo e suas estruturas, focando nas relagdes
presentes entre os Catopés e su as divindades, bem como naquelas ligadas aos outros
personagens dos rituais.

As letras das cangdes dos Catopés sdo majoritariamente curtas, levando a repetigao,
que gera seu carater ciclico. Algumas letras possuem maior conteido, mas geralmente ¢
apenas o solista quem o canta. Desse modo, a repeticdo torna-se elemento importante na
producao de sentido no ritual. Como contas de um rosario, as letras sdo elementos que devem
ser repetidos incessantemente para se criar uma atmosfera sensivel cujo principal objetivo € o
contato com o sagrado. Essa cadeia simbdlica, por meio da relacdo entre as letras, melodias e
técnicas vocais, proporciona a ritualizagdao dos sons musicais.

A insercdo de elementos diferenciados nesse circulo sacralizado revela um conjunto de
argumentos que buscam reforgar o tema repetido pelo refrdo. Assim, ap6s dizer que o Rosario
de Maria deve ser louvado seguem-se os elementos historicos e sensiveis para justificar tal
afirmacdo. Essa variacdo nas letras revela também quem sdo os integrantes com maiores
responsabilidades no grupo, pois cantar a parte do solo exige conhecimento e
comprometimento com a tradi¢do: “Se océ ndo souber, océ num pode, ¢ uma profecia, océ

num pode seguir aquilo, né¢” (JOCELINO LEITE, 2010b).

Bendito louvado seja o0 Roséario de Maria

Se ele ndo viesse ao mundo ai de nos o que seria (2x)

O Rosério de Maria que atende a nossa chama vem interceder seu povo
Seu Rosario Mae Maria é a nossa salvagao

Nos livra de todos os males e concede o perd&o (2x)

No Rosario de Maria negro reza de verdade

Pra que se quebre a corrente afastando a maldade (2x)

O Rosério de Maria é uma bencéo verdadeira

Pois acolhe todo povo que lhe serve com presteza (2x)

Seu Rosario Mae Maria é a nossa salvagao
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Quero morrer mergulhado no Rosario de Maria (2x)

Quando o negro era escravo que levava chibatada

Clamava pelo Roséario de Maria e ndo Ihe doia a pancada (2x)
Teu Rosario Mde Maria é nossa devogao

(Canto NSR)** (DVD 1 — Faixa 16)

E notavel a énfase das letras em Maria, principalmente sob a denominagio de Nossa
Senhora do Rosario. Essa caracteristica reforca a percep¢ao de Brandao (2001) sobre a forte
presenca de Maria no catolicismo popular e também de Gomes e Pereira (2000) ao apontar a
forte ligacdo das cancdes dos Arturos ao arquétipo feminino. Outros motivos tematicos
apontados por Gomes e Pereira (2000) também puderam ser verificados na musica dos
Catopés como “a for¢a dos antepassados, o encontro da alegria e da dor na festividade e o
cantico de circunstancia” (p. 351).

A ligacdo com o arquétipo feminino de Maria representa a condicdo daqueles filhos
que se sentem indignos de tratar diretamente com o Deus Pai, buscando nela a intercessao por
seus pedidos. Brandao (2001) afirma que arelagdo entre as divindades e os seus devotos

possui um grau de aproximacao diferenciado. Dessa forma:

“o Pai cria e julga, o Filho salva e atende (“vinde a mim todos v6s”...), 0
Espirito Santo ilumina, fortalece, da os dons e protege coletivamente” (p. 29)
enquanto Nossa Senhora acompanha, tornando-se “um ser de festa, de
procissdo, de romaria, de folia (mais no passado, muito menos agora), de
cortejo e de visitagio” (BRANDAO, 2001, p. 32).

As enunciagdes performativas das letras (correspondentes a realizagdo de acgdes) sdo
reveladas pela presenca de verbos que expressam pedidos, ordens, cumprimentos, promessas,
adverténcias, etc. H4 ainda determinados trechos em que a performatividade ¢ indicada de
forma indireta, com seu entendimento em nivel subliminar. Assim, o convite (ou ordem) para
beijar o Rosario ¢ sustentado por argumentos que exprimem desejos de protecao. Ja o convite,
ordem, ou expressio de um desejo de mais pessoas sejam adeptos da devocdao sdo
apresentados de forma implicita tendo como argumento a representacdo de um acontecimento

vivido.

Vamo, vamo, beijar aquele Rosario 6 de Maria

Hoje é o vosso dia te louvamos & Maria (vamo, oi vamo...)
Embarquemos, desembarquemos neste dia 6 Maria (vamo, oi vamo...)
De joelhos aos vossos pés nds te pedimos noite e dia (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora nossa guia o divino companhia (vamo, oi vamo...)

% A letra apresentada nio corresponde integralmente ao 4udio, pois trata-se de uma letra ditada pela mestre em
outro momento fora dos rituais.
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Nossa senhora nossa guia Jesus Cristo companhia (vamo, oi vamo...)
Ajoelhado aos vossos pés nds te louvamos & Maria (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora te pedimos sede nossa companhia (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora nossa guia dedicada noite e dia (vamo, oi vamo...)
Vamo oi vamo beijar aquele rosario oi de Maria (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora nossa guia sabedoria noite e dia (vamo, oi vamo...)
Ajoelhado aos vossos pés nds vos louvamos neste dia (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora te pedimos sede nossa companhia (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora nossa vida é dedicada e todo dia (vamo, oi vamo...)
Ajoelhado aos vossos pés nds vos louvamos 6 Maria (vamo, oi vamo...)
Nossa senhora nossa guia Jesus Cristo companhia (vamo, oi vamo...)
Sé&o Benedito nossa guia nos proteja noite e dia (vamo, oi vamo...)
(Canto NSR) (DVD 1 — Faixa 1)

Nossa Senhora. Fiz um pedido

E dai a quinze dias o pedido foi atendido

E dai a quinze dias o pedido foi atendido
(Trecho do Canto DES) (DVD 1 — Faixa 17)

Outro ponto importante € o canto da diaspora, exprimindo a relagcao nostalgica entre o
sofrimento e a d evogdo. As letras dos Catopés de Bocaiuva ndo tematizam explicitamente o
tempo de seus antepassados mais recentes, voltando-se, principalmente, para o passado dos
negros escravos. A representacdo das vivéncias daqueles que presenciaram os tempos da
escravidao € bastante recorrente, apresentando situagdes diaspdricas em que o negro apega-se
a imagem mitica da Mae protetora e intercessora. Desse modo, sdo recorrentes as palavras que
lembram a dor fisica, psicoldgica e espiritual. Tal situacdo diaspoérica, originada dos “entre-
lugares” (BHABHA, 1998) resultantes do colonialismo, ¢ér epresentada na nostélgica
lembranga da terra mae, das travessias maritimas ed a dor superada pela devocdo as
divindades. A presenca de expressdes cujo sentido pode ser indefinivel revela-nos uma
multiplicidade semantica que refor¢a o tema enunciado pela cangdo. Assim, enunciagdes
como “oi... ai...”, ou “oo 1€ 1€...” amplificam o sentimento nostalgico, a dor ou a alegria, de

acordo com o contexto textual e simbodlico.

Lua nova me deu saudade oi ai (2x)
Lua nova me deu saudade oi ai (2x)
(Canto DES e NSR) (DVD 1 — Faixa 18 ¢ 19)

Ole g e 1e
Oié olé olé ah
(Canto NSR) (DVD 1 — Faixa 20)

Vai chegar o ano marinheiro, marinheiro, eu quero € viajar, marinheiro
Eh, eh, eh marinheiro eu quero a minha méae (2x)
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(Trecho do Canto NSR) (DVD 1 — Faixa 21)

Marinheiro, oh marinheiro, vem ver os pretim do Rosario (2x)
Venha ver os pretim do Rosério, que a Nossa Senhora veio te ajudar (2x)
(Canto NSR e DES) (DVD 1 — Faixa 22 ¢ 23)

Eu sou arara

Eu sou sofrer

O meu peito é bebedor

Onde a arara vai beber

(Trecho Canto DES) (DVD 1 — Faixa 24)

Referéncias aos momentos de circunstancias também estdo presentes nas letras das
musicas dos Catopés, cujos temas mais recorrentes estdo voltados para o processo ritual. Sdo
letras majoritariamente ligadas a categoria de repertorio de ritualismo pratico, buscando,
assim, executar as agdes sobre as quais falam. Sdo as musicas cuja funcionalidade ¢ mais
explicita, voltando-se para os momentos de entrada nos templos/casas, agradecimentos,
translado da coroa/bandeira, levantamento do mastro e despedida. Nota-se que os outros
elementos supracitados também estdo presentes nessas letras. Destarte, ndo sao caracteristicas
isoladas e os elementos performativos estdo presentes nas multiplas intencionalidades das

cangdes, como pontos de negociagdo entre as experiéncias individuais e coletivas.

Eh vamo levar a cora de Nossa Senhora
(Canto NSR) (DVD 1 — Faixa 25)

O seu padre vigario 6 6, & seu padre vigario 6 &
Vem receber seu reinado, vem receber seu reinado
(Canto NSR e DES) (DVD 1 — Faixa 26 ¢ 27)

Nossa senhora estou louvando (2x)
E pedindo sua licenca
Pra entrar na, eh casa santa

Nossa senhora, fiz um pedido (2x)
E dai a quinze dias o pedido foi atendido (2x)

Nossa senhora nos viemos festejar (2x)
Nossa Senhora me da salude

Para o ano eu (nds) voltar

Nossa senhora

Te adoramos com fervor (2x)

Que viva nossa senhora

Mae do nosso salvador

(Canto DES) (DVD 1 — Faixa 17)
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Enfim, a performatividade das musicas dos Catopés esta expressa no conteudo de suas
letras. Por meio de sua compreensdo, nota-se o desenvolvimento do ritual e a necessidade de
se conhecer bem seus momentos de utilizacdo adequada. As enunciagdes tematicas ligadas a
Nossa Senhora, asv ivéncias do tempo passado e asci rcunstancias rituais revelam um
conteudo simbolico que representam ar esisténcia cultural do negro. Essa resisténcia ¢
expressa nas musicas das comunidades congadeiras, que partilham sentimentos e experiéncias
semelhantes. Assim, a partilha dessas letras, confirmada por Lucas (2002) ¥, aponta para uma
coeréncia historica reveladora das relagdes sociais vividas pelo negro no Brasil e,

especialmente, em Minas Gerais.
O canto

O canto na performance musical dos Catopés apresenta-se como elemento expressivo
que proporciona aos momentos rituais maior intensidade de reflexao. As formas de cantar
utilizadas, em consonancia com o texto e m elodia endossam o contetido simbodlico das
musicas. Desse modo, uma palavra cantada pode ter o seu significado alterado de diversas
formas, contribuindo para alcangar o efeito ritual desejado pelos musicos.

Elementos técnico-interpretativos como portamentos, glissandos e vibratos
contribuem para a produgao de sentido das cangdes, reforcando o poder das palavras. Outra
caracteristica desses elementos ¢ ap ontada por Martins (1997) ao se referir aos aspectos

musicais africanos relacionados por LeRoi Jones:

[...] Na musica, a mesma tendéncia para a o bliqiiidade e el ipse mostra-se
perceptivel, e n ota alguma ¢é atacada diretamente; a voz ou i nstrumento
sempre se aproxima dela vindo de baixo ou de cima, brinca em volta do tom
implicado, sem permanecer qualquer duragdo maior de tempo, e afastando-se
dele sem jamais ter-se comprometido a um unico significado (MARTINS,
1997, p. 125)

Desse modo, num jogo de sugestdes musicais, os elementos performativos destacados
nas letras como “0i ai” recebem um tratamento expressivo com o portamento, proporcionando
maior poder a sua fung¢do de intensifica¢do da saudade.

Os vibratos, quando acontecem, estdo presentes no meio das frases e sdo utilizados nas

notas que combinam a maior duragdo e regido mais aguda da tessitura. A utilizacdo dos

+"“No movimento que dinamiza o repertorio tradicional, a apropriagdo de cantos de outras Irmandades
€ um processo corrente que mobiliza alguns integrantes das guardas de ambos os grupos, o que faz
com que um grande conjunto de versos seja comum a varias comunidades congadeiras” (LUCAS,
2002, p. 78)
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vibratos foi identificada no c anto dos solos, estando ausente no coro. Os glissandos,
executados tanto pelos solistas quanto pelo coro, acontecem em diversos momentos
melddicos, mas s3o mais comuns no alcance de notas mais altas. Os portamentos apresentam-
se majoritariamente no final das frases, quando compostas por duas notas; também sdo
encontrados, com menor constancia, no meio das frases, principalmente em locais com duas
notas com duragdo de um tempo em movimento descendente.

Os cantos dos Catopés sdo estruturados em forma de responsorio com variagdes
melddicas e improvisagdes sob a responsabilidade do solista enquanto o coro emite a resposta.
Os mestres, na maioria das vezes se responsabilizam pelos solos, mas contam também com
alguns integrantes que sabem “tirar” bem os cantos.

Os grupos possuem uma variedade de integrantes que contribui para sua complexidade
de elementos timbricos relativos a voz. Pela presenga de criangas, de vozes masculinas e
femininas e pela intensidade sonora dos instrumentos ha uma exigéncia de maior projecao da
voz e, consequentemente, uma tendéncia em se executar o canto proéximo ao limite superior
da tessitura vocal. A voz “de peito” oude “garganta” somada a essas caracteristicas
proporciona um conjunto sonoro cujo principal objetivo € a participacdo coletiva, com uma
ampla margem de aceitacdo de afinagdo. A coletividade ¢ sempre exigida nos ensaios, pois
todos devem cantar. As pessoas que nao conseguem alcangar as notas, devido a sua tessitura
vocal mais limitada, buscam outras notas mais confortaveis ao seu registro, fora da
tonalidade, ou cantam trechos em tercas.

Mesmo em meio a muitas peculiaridades, os timbres vocais apresentam caracteristicas
similares, oscilando geralmente entre as caracteristicas do canto de garganta e anasalado. No
geral, as vozes possuem uma sonoridade mais clara e aberta, com maior evidéncia dos graves
no DES e dos agudos no NSR. Assim, além da diferenga das vozes do solo (homem no DES e
mulher no NSR), a disparidade na evidéncia de frequéncias graves ou agudas nos dois grupos
se da porque o Terno DES possui maior nimero de homens adultos cantando, enquanto no
NSR as vozes de criangas e mulheres aparecem mais.

No que diz respeito aos parametros ligados a inflexdo e dic¢do, os grupos ndo
apresentam muita exigéncia. A preocupagdo centra-se principalmente na producdo sonora e
expressao de participagdo coletiva no canto, restringindo, assim, a compreensao das letras aos
Catopés ou aqueles mais proximos a devogao.

Diante dessa caracteristica e das outras apresentadas até aqui, pode-se questionar a
relacdo de importancia entre a sonoridade produzida e o sentido das letras. Assim, os

caracteres sonoros seriam mais relevantes do que a letra? Buscando uma resposta, recordei-
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me de um acontecimento sobre a propriedade das letras dos Catopés: uma amiga havia
perguntado a mestre Lucélia porque eles ndo cantavam “direito” as letras. A mestre respondeu
que aquilo era proposital, uma vez que as musicas s6 poderiam ser cantadas por eles, naquele
contexto e, por meio desse artificio, era dificultada a copia de suas musicas por outra pessoas
com objetivos distintos. Desse modo, acredito que as variadas configuragdes de articulagdo
das palavras nos cantos ndo exprimem uma soberania do som sobre o contetido textual, mas
uma forma de proteger o patriménio dos grupos.

Outras particularidades vocais dos grupos sdo reveladas nos recursos vocais utilizados
por alguns solistas. Os mestres dos dois grupos se destacam por sua voz com boa projecao,
sonoridade e expressividade. Ao cantar notas muito altas, ambos utilizam brevemente alguns
recursos de canto alternando a voz de peito com a voz de cabeca (falsete). Em outros
momentos, quando nao utilizam esse artificio para as notas altas, os mestres mantém a voz de
garganta. O mestre Jocil ainda apresenta uma leve rouquiddo na voz, proporcionando uma
sonoridade menos clara do que com a forma de cantar descrita anteriormente. Um integrante
do DES com uma particularidade vocal interessante ¢ o Luiz Fernando, que muitas vezes fica
responsavel por substituir o mestre Jocil como solista. Sua voz possui uma alta projecao,
destacando sua sonoridade rouca ao cantar. O integrante pode ser citado como exemplo do
que se espera do canto em sua coletividade nos grupos, uma vez que seu esfor¢o para cantar,
perceptivel na FIG. 98 e na faixa 6 do DVD 1, atinge niveis limitrofes da resisténcia vocal,

proporcionando, assim, sua sonoridade caracteristica e expressando sua entrega para o

exercicio do “dever”.

FIGURA 98 — Luiz Fernando, integrante do Terno DES
Fonte: Pesquisa de campo 2009-2010, foto por Fabio Ribeiro
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Com base no que foi aqui apresentado, nota-se que o canto, inserido em um contexto
performatico mais amplo, revela-se como elemento delineador de sentidos e expressdes. As
formas de cantar, coletivas ou individuais, conferem aos Ternos de Catopés de Bocaiuva uma
caracteristica de se ex ercer a d evogdo, buscando sempre a comunhdo e a co letividade da
obrigacdo. Assim, o canto busca sempre trabalhar no limiar, seja da tessitura, da afinagdo, da
projecdo etc., refletindo uma pratica performativa unificadora de uma coletividade em cada

grupo, bem como da busca pela diferenciacdo entre eles.
As melodias

Lucas (2002) aponta que o sistema-harmonico melodico do Congado ¢ resultante da
reinterpretagdo africana dos elementos europeus. Diante desse processo, as melodias dos
Catopés apresentam-se fundamentalmente tonais, mas com as caracteristicas de obliquidade
apontadas por Martins (1997) e ja apresentadas anteriormente.

Como as cang¢des sdo curtas, as frases melodicas se reduziram a quantidade de duas.
As variagdes seguem os mesmos critérios das letras, cabendo ao solista. Dessa forma, podem
ser encontradas estruturas em que o solo e coro cantam as mesmas melodias ou melodias
diferentes, seguindo o seguinte esquema:
aA
aB

Letras em caixa baixa = solista
aBB

Letras em caixa alta = coro
aa’bb A ou a =melodial
B ou b = melodia 2

aBa’'B A’ ou a’ = variacao da melodial

abbABB
aa’ bbAABB

Algumas musicas mais curtas sdo compostas por duas frases conclusivas, uma vez que
o efeito suspensivo acontece de forma passageira no meio da frase. Musicas com trechos
maiores apresentam frases suspensivas e conclusivas.

Outro ponto importante sobre as musicas compostas por frases menores ¢ que elas sdo
compostas de um padrdo basico de movimento. Normalmente elas iniciam com notas numa
altura mediana en o final realizam um movimento de ascensdo e de descendéncia em
intervalos de terga ou quarta. Essa caracteristica pode ser verificada na FIG. 90 na se¢@o sobre
os repertorios. A FIG. 99, abaixo, sintetiza tal caracteristica, apresentando o comportamento
melddico da primeira frase e sua repeticdo, normalmente uma segunda abaixo para promover

ou reforcar o efeito conclusivo.
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FIGURA 99 — Comportamento melédico comum nas cangdes

Esse movimento, composto por intervalos simples, aliado ao tamanho curto das
cangdes, facilita a absor¢do dos integrantes, promovendo assim a coletividade do canto.

Mais uma caracteristica importante ¢ o uso de muitas terminagdes femininas,
geralmente ligadas aos recursos expressivos do portamento. As frases normalmente terminam
com uma ter¢a ou quarta descendente da tultima arsis para au ltima tésis, mantendo
brevemente um carater suspensivo antes da resolu¢do. Essa relagdo entre terminagdes
femininas e os recursos vocais técnico-expressivos proporciona um carater dramdtico ao
canto, valorizando ainda mais a reflexdo e o simbolismo resultante da ligacdo ente letra e

melodia.

Os elementos estruturais na caracterizacio performatica

Por meio dos dados analisados neste capitulo, acredito que seja possivel
compreender algumas faces importantes da performance musical dos Catopés. As multiplas
relacdes entre cada elemento estrutural da musica proporcionam a manifestacdo performatica
dos grupos as suas caracteristicas distintivas dentro do ¢ ontexto congadeiro, bem como a
vincula a outros aspectos inerentes a cultura mineira e brasileira.

Os grupos apresentam diferenciadas formas de organizacdo e d e valorizagdo das
estruturas musicais, particularizando a p erformance musical de cada um. Os elementos
tradicionais seguem incorporando significados produzidos pelas relagdes entre os Ternos ¢ a
conjuntura social hodierna. Assim, diante das novas relacdes com os diversos agentes rituais,
os grupos tém exercido sua performance como forma de atualizar sua resisténcia, negociando
os elementos construtores de sua musicalidade ed a sua devogdo. Acredito que essa
negociagao representa mais um momento histérico em que a mudanca cultural se faz presente,
como elemento inerente ¢ necessario a tradigao.

A participagdo dos elementos musicais na caracterizacdo da performance dos grupos
esta ligada, portanto, ao processo socio-historico em que estes se encontram. Cada grupo
expressa, por meio dessas estruturas, os principais artificios de sua vivéncia como congadeiro,
colocando em relevo os aspectos que acreditam ser mais interessantes para o exercicio da

devocdo. Por meio da compreensdo comparativa dessas estruturas, percebe-se o que esta por
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tras do c ontetido acustico da performance, ous eja, como cada grupo se estrutura
simbolicamente para cumprir seu dever como Catopé. Portanto, a organizacdo estrutural e
micro-estrutural dos elementos musicais caracteriza a performance dos Catopés como um
resultado de um complexo conceitual, construido coletivamente e historicamente, estando
subjacente em todas as praticas.

Por meio dessa perspectiva, ap erformance musical dos Catopés pode ser
compreendida como uma manifestacdo real de um plano ideal de cumprimento da devocao.
Assim, cada grupo se distingue musicalmente porque ha distingdes conceituais, e também se
unem em muitos aspectos porque sdo surgidos de um mesmo contexto com perspectivas

basilares sobre a manifestacgao.
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CONCLUSAO

Com base nas discussdes até aqui realizadas, pude notar que a performance musical
dos Catopés revela muitos meandros socioculturais que normalmente passariam
desapercebidos em meio a complexidade sensitiva que se tem ao adentrar nessa manifestacao
“sinestésica”. A quantidade de informagdes simultineas inunda nossos sentidos e a
experiéncia de pesquisa ultrapassa os limites do observar, anotar, gravar, entrevistar, etc.
Desse modo, muito do que se tem aqui ¢ produto resultante da experiéncia sensivel que pude
presenciar no contado com os grupos e sua devogao. Nesse complexo da experiéncia de
campo, pude notar que a intensa relacdo entre a danca, os momentos rituais, os elementos
estruturais da musica e a concepgdo dos integrantes sdo pontos de negociacdo de diversos
elementos ligados a identidade, relagdes de poder, eficacia ritual e entretenimento entre
outros.

A inser¢do desse trabalho em um conjunto de pesquisas que visem compreender a
cultura popular e suas variadas formas de expressdo atesta parte de sua relevancia para a
etnomusicologia e p ara as ci éncias humanas em geral. Entretanto, apenas esse c arater de
pertinéncia ndo o isenta de buscar contribuir de forma significativa para as discussoes tedricas
e metodoldgicas do campo, bem como para os individuos pertencentes a cultura estudada.
Desse modo, este trabalho buscou desenvolver um delineamento do conceito de performance
mais proximo da realidade dos Catopés de Bocaiuva, promovendo o di dlogo entre as
perspectivas tedricas dos estudos da performance, da etnomusicologia e o contexto observado.

A perspectiva de que ap erformance musical dos Catopés revela-se como
sintetizadora do s eu processo historico de formagdo pdde ser verificada por meio das
discussodes ao longo do trabalho. As praticas e conceitos sobre a manifestacdo sdo elementos
oriundos e também formadores de processos de negociagdo de poder e de capital cultural.
Assim, arealidade vivida pelo negro no periodo de escraviddo ¢ atualizada nas relagdes
sociais imprimidas ao congadeiro no Brasil, no estado de Minas Gerais e em Bocaiuva; o
processo de formacao dos grupos na cidade de Bocaiuva e o contexto social no qual eles tém
se desenvolvido proporcionam a sua performance um carater de diferenciacdo identitaria
acentuada em seus niveis conceituais, sonoros € comportamentais.

Diante da exiguidade de fontes documentais e da divergéncia daquelas vinculadas a
historia oral, esta pesquisa aponta para a necessidade de trabalhos que tenham como foco a
identificagdo, reconstituicao e analise histdrica das manifestagdes da cultura popular na cidade

de Bocaiuva. O desenvolvimento de pesquisas que tratem do assunto possibilitara ainda uma
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melhor compreensdo da manifestagao dos Catopés, bem como da sua consequente valorizagao
enquanto patrimdnio imaterial, abrindo espaco para trabalhos focados em politicas publicas de
promogao e salvaguarda.

No que diz respeito aos elementos conjunturais estruturantes da performance, pude
notar que o fazer musical dos Catopés passa por complexas faces socioculturais. A relacao da
musica com seus multiplos elementos produtores — instrumentos, musicos, ouvintes, espacos e
ocasides entre outros — promove uma idiossincratica realidade performatica.

A atual estrutura ritual dos festejos funciona como uma atualizagdo da estrutura
historica e simbolica que da forma a manifestagdo. Os dias de celebragdes a Sdo Benedito,
Divino Espirito Santo ¢ Nossa Senhora do R osario sdo momentos de transposi¢cdo da vida
diaria para um tempo diferenciado que congrega o passado e o pr esente, transformando
pessoas comuns em distintos individuos em meio ao contexto social urbano. Assim,
instituem-se relacdes sociais inerentes aos tempos de festejo, congregando agentes da Festa,
da Igreja, do Congado e uma audiéncia heterogénea.

Os diversos elementos congregados nos rituais promovem distintas perspectivas a
respeito da eficécia ritual e o entretenimento, particularizando as performances de cada grupo.
As diferentes formas como os grupos interagem com sua audiéncia ¢ com o sagrado, bem
como as distintas concepgdes sobre espacos de pratica musico-ritual promovem as
perspectivas idiossincraticas dos Catopés de Bocaiuva no que diz respeito ao trato do sagrado.
Entretanto, ha elementos recorrentes e car acteristicos de um contexto mais amplo, ligado
principalmente a manifestacdo Congadeira no estado de Minas Gerais. Assim, a performance
dos grupos esta ligada a uma base mitica que fundamenta o Congado no pais; o corpo revela-
se como elemento essencial a p erformance, assim como as praticas musicais africanas das
quais deriva; e os conflitos entre os agentes rituais, no que diz respeito as perspectivas sobre o
sagrado, revelam e atualizam aqueles vividos desde os primeiros contatos entre colonos e
colonizados, bem como entre senhores e escravos.

Destaco também a i mportancia dada a caracterizacdo e compreensdo da audiéncia
dentro desse estudo. O tratamento analitico desse ajuntamento social revela que os espagos de
atuacdo dos grupos, assim como os pontos de contato entre eles e audiéncia sdo elementos
delineadores das perspectivas da audiéncia e dos Catopés a respeito do sagrado, bem como da
eficacia e entretenimento. Assim, a performance musical ndo pode ser entendida
completamente sem abordar seus principais elementos comunicativos — o performer, a

musica, audiéncia e o contexto.



201

A compreensdo de que a performance dos Catopés ¢ incorporada aponta para uma
diferencia¢do desse fendmeno no contexto contemporaneo da produg¢do musical. Entretanto,
com as relagdes imprimidas pelas influéncias mercadologicas e turisticas, o fazer musical
pode dividir espaco com uma performance desincorporada — que pode ser produzida por
meios de gravacao audio-visual. Com anecessidade de registros € com a e mergéncia de
estudos que busquem a compreensdo geral dos grupos, a performance desincorporada pode
tomar uma expressividade significativa, possibilitando, assim, um novo foco de estudos da
performance musical.

Se, assim como fez Seeger (1987) no contexto dos indios Suya, perguntidssemos:
“Por que cantam/dangam os Catopés?”’, muito provavelmente obteriamos a resposta: Por que
sdo devotos e/ou pagam uma promessa. Por meio desse cumprimento de uma obrigacao,
resultante de uma relacdo de dadiva, os Catopés justificam suas praticas. A devocdo aos
santos, especialmente a Nossa Senhora do Rosario, mantém-se por gratiddo a sua intercessao
direta sobre a vida dos individuos ou até mesmo por aquela exercida sobre a existéncia de
seus antepassados. Desse modo, a compreensdo da fundamentagdo mitica do ritual revelou
uma perspectiva de performance musical com alta carga simbdlica, intercessora das relagdes
sociais, bem como dos processos historicos e religiosos. Acredito, ainda, que a p erspectiva
performatica/semiotica apresentada pode endossar e estimular estudos sobre mito e
performance, assim como pode apresentar uma possibilidade de compreensdo do m ito
fundacional da manifesta¢do congadeira.

Ao tratar dos aspectos estético-estruturais das musicas dos Catopés este trabalho
procurou apresentar os elementos percebidos como os mais significativos para a
caracterizagdo performadtica dos grupos. A articulagdo entre instrumentos, ritmos, repertorio,
letras, cantos e m elodias imprime caracteres distintivos aos grupos, revelando uma
performance negociadora de elementos identitarios. As formas em que cada Terno trata os
elementos estruturais de sua musica apontam para suas particularidades performaticas no
contexto congadeiro de Bocaiuva. Ja os elementos recorrentes e tratados de forma semelhante
direcionam para ap erspectiva de que sua presenga revela aspectos tradicionais da
performance, provavelmente resistentes desde a época do grupo original, dos mestres Major
Felicio e Sebastido Sanforosa. Assim, a musica apresenta-se como elemento essencial para a
realizacdo dos festejos, podendo ser entendida como fendmeno representativo da estrutura do
ritual e como expressdo simbolica dos seus significados.

Os instrumentos apresentam-se como elementos construtores dos niveis conceituais,

sonoros € comportamentais da performance musical dos grupos. Sua constitui¢cdo, seu aspecto
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visual, sua historia e sua sonoridade sdo variaveis formadoras das relagdes entre um grupo e
outro e entre os grupos e sua audiéncia. Dessa forma, a estrutura organologica e as relagdes
imprimidas em torno dos instrumentos sdo pontos definidores das idiossincrasias
performaticas, especialmente no contexto bocaiuvense.

As configuracdes ritmicas dos dois grupos apresentam-se bastante semelhantes no
que diz respeito as funcgdes estruturais de cada instrumento. Entretanto, as nuances das
articulagdes apresentadas nas execugdes por parte de seus integrantes, suas escolhas técnicas e
a propria constitui¢do instrumental reforcam a perspectiva de que os grupos possuem formas
diferentes de exercer sua funcdo ritual. Essas particularidades influenciam nas relagdes com a
audiéncia, nas perspectivas sobre eficacia e entretenimento, bem como no processo de
negociacao identitaria entre os grupos.

As categorias de repertorio demonstram como a musica tem fungdo essencial no
desenvolvimento ritual. A relagdo entre os grupos e suas divindades apresenta variados niveis
de acordo com a funcionalidade da can¢do. Dessa forma, os contextos de execucdao €os
receptores da musica sdo pontos cruciais para a sua correta aplicacao.

As relagdes dos grupos com as mudangas exercidas por outros agentes rituais tém
promovido algumas alteragdes nas estruturas do repertorio. Entretanto, seus principios ainda
se mantém por meio de artificios criados por cada grupo. Assim, as formas como cada um
reage diante das mudancas imprimidas intensifica ainda mais suas diferencas performaticas
em importantes momentos rituais.

As letras podem ser compreendidas como elementos catalisadores e tradutores dos
sentimentos de devocao. Sua performatividade revela-se essencial para a aplicacdo adequada
aos contextos rituais. A representa¢do de sentimentos, de desejos e a realizagdo de agdes por
meio das letras sdo elementos cruciais para a compreensdo da performance musical dos
grupos. A relagdo entre essas varidveis representa parte significativa do conteudo simbdlico
da performance, proporcionando as musicas um valor expressivo diferenciado.

O canto e as melodias caracterizam-se como potencializadores do simbolismo na
performance. A relagdo entre canto, melodia e letra funciona como um conjunto que visa
destacar determinados elementos expressivos que vinculam o sentimento de devogdo as
divindades, o culto aos antepassados, a funcionalidade pratica do ritual e as tensdes sociais
presentes. Ambos os grupos apresentam um amplo nivel de aceitacdo no que diz respeito as
formas de cantar e afinacdo. Entretanto, hd maior exigéncia no que diz respeito as letras, que
devem ser sempre cantadas com entusiasmo, demonstrando a alegria de cumprir o de ver

devocional por mais um ano.
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Enfim, os aspectos caracterizadores da performance musical dos Ternos de Catopés
de Bocaiuva sdo resultantes de processos socioculturais inerentes ao contexto Congadeiro e da
cultura popular em geral. Mas, diante dessa insercao globalizante, a performance dos Catopés
se particulariza por meio das diferentes formas de tratar cada elemento ritual, musical e social.
A ritualizacao de elementos sonoros, comportamentais e conceituais promove negociagoes de
diversos niveis entre os individuos e a coletividade dos grupos, principalmente no que diz
respeito as diades: eficdcia e entretenimento, sagrado e profano, novo e tradicional, tempo
mitico e real.

Assim, ac aracterizagdo performatica dos Catopés é promovida por meio das
articulagdes entre variados aspectos socioculturais expressos nas musicas, sejam nos
elementos estético-estruturais (letras, canto, melodias, instrumentos, ritmos etc.) ou nas
envolturas conjunturais (religido, simbolismo, sociedade, turismo etc.). Essas articulagdes
imprimem a performance musical dos grupos ap rincipal caracteristica de expressar,

promover, reiterar ou subverter suas concepgoes simbolico-rituais.
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(DVD 1 — Faixa 31)

Vamo levar a Bandeira de Nossa Senhora...
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APENDICE B — Entrevistas semi-estruturadas

Entrevista 1- As questdes da primeira entrevista tiveram como finalidade uma melhor
compreensdo do periodo em que os dois grupos ainda eram um s0, antes da separacdo na
década de 60. A entrevista visou, ainda, compreender como se deu essa separacdo e quais

foram os principais posicionamentos dos mestres em relacao a esse acontecimento.

A — Foco histérico — Categorias:

- Aspectos historico-descritivos ligados ao grupo do mestre

- Aspectos historico-descritivos ligados ao grupo original

- Aspectos historico-descritivos ligados ao periodo da divisao

- Aspectos conceituais ligados ao posicionamento dos mestres em relagdo a historia contada

Roteiro
1- Gostaria que voc€ me contasse sobre a historia do seu grupo. Como comegou? Como ele
tem se mantido? Quais as experiéncias e acontecimentos que vocé considera importante na

histéria do seu grupo?

2- Como era o grupo original, antes da divisao? Gostaria que vocé contasse o que sabe sobre o

grupo passado.

3- Como aconteceu a divisdo do grupo? Quais foram as p essoas mais importantes nesse

processo? O que elas fizeram?

4- O que voce acha disso tudo? Qual a sua opinido sobre essa divisao? Vocé acha que o seu

grupo tem semelhangas ou diferengas com o grupo original? Quais?

Entrevista 2- As questdes da segunda entrevista tiveram como finalidade compreender, por
meio do discurso dos mestres, como se apresentam os principais aspectos visuais da festa e

dos grupos.

B — Foco na estrutura visual — Categorias:
- Aspectos estruturais sobre a festa de Nossa Senhora do Rosario
- Aspectos visuais relativos as vestimentas e instrumentos (tipos de aderecos, cores, formatos

etc.)
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- Aspectos relativos ao movimento corporal vinculado a p ratica instrumental e a d anca,

buscando as suas inter-relagdes

Roteiro
1- Como “funciona” a Festa de Nossa Senhora do Roséario? Acontece em quais dias e durante

quanto tempo? Como comega? O que acontece em cada dia? Existe um dia mais importante?

Qual?

2- Como sao feitos os “enfeites” e as roupas que vocés utilizam (capacetes, fitas e outros

aderecos)? E os instrumentos, quais sdo os seus formatos, cores e enfeites?

3- Como ¢ a danga de vocés? Vocé pode me explicar como vocés dangam? Como as pessoas
que levam as bandeiras devem dangar? E as pessoas que estdo tocando, como dangam? E

aquelas que so6 cantam, dangam de outra forma?

Entrevista 3- As questdes da terceira entrevista tiveram como finalidade identificar e
compreender, por meio do di scurso dos mestres, os principais conceitos e interpretagdes
ligados aos aspectos relativos ao produto musical (instrumentos, ritmos, repertorio, canto,

letras)

C - Foco na estrutura musical — Categorias:

- Aspectos relativos aos instrumentos e sua inser¢ao no contexto musical do grupo (material e
forma de construgdo; timbres; fun¢do dentro do ¢ ontexto; formas de tocar; principais
instrumentistas)

- Aspectos relativos aos ritmos (em que contexto se toca; em qual categoria de repertdrio eles
se encaixam melhor)

- Aspectos relativos ao repertdrio, buscando referenciais de possiveis categorias — explicitas
ou implicitas

- Aspectos relativos ao canto

- Aspectos relativos as letras, buscando compreender os significados presentes e a

interpretacdo das letras pelo entrevistado

Roteiro

1- Qual a funcao dos instrumentos na musica de vocés (Caixa, Marcante, Chama, Reco-reco,

Pandeiro, Chocalho e Tamborim)? Qual a forma mais correta de se tocar cada instrumento?
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Em sua opinido, quem s3o as pessoas que tocam bem o (a) (citar um instrumento, depois
outros)? Por qué? Existe um instrumento mais importante? Qual? Por que vocés preferem

instrumentos com peles de animal ou sintética

2- Ha alguma situagdo certa/especifica em que vocés costumam tocar o ritmo de Marcha? E o
Dobrado? Para que tipo de musica eles se encaixam mais? Esses ritmos tém uma fungdo

especifica? Servem para indicar ou representar algo?

3- (Com as letras das musicas em m&os) O que essa musica representa? Em que situacdo

vocés costumam canta-la? Como funciona o canto nessa musica?

Entrevista 4- As questdes da quarta entrevista tiveram como finalidade compreender os

posicionamentos interpretativos referentes aos elementos simbolicos.

D - Foco nos elementos simbolicos e rituais
- Aspectos ligados aos significados dos icones (Bandeiras e Imagens dos Santos)
- Possiveis significagdes de outros elementos do grupo (instrumentos, aderecos, apito, bastdo

etc.)

Roteiro
1- Qual o significado das Bandeiras? O que elas representam? E quanto as imagens dos

Santos, 0 que representam?

2- O que representa o momento do levantamento do Mastro? Por que vocés ndo usam
uniformes nesse dia? Qual asua opinido sobre o mastro “mecanico” (mastro com uma

roldana, em substituicdo ao mastro levantado com a forca dos bracos)?

3- As cores dos instrumentos significam algo? Existem enfeites para os instrumentos que

possuem alguma significacao?

4 — Qual ¢ osignificado do ba stdo, dotergo e do apito que vocé utiliza? O que eles

representam?
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N°.

Universidade Federal da Paraiba — UFPB

Programa de P6s-Graduacio em Miisica

Mestrado em Miisica — Etnomusicologia

Mestrando: Fabio Henrique Ribeiro
Orientador: Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz
Questionario
Dados Gerais
1- Sexo I () Masculino I () Feminino
2 - Bairro em que mora
3 - Religido, culto ou crenca
4 - Idade
5 - Escolaridade
Conhecimento sobre os Catopés

6 - Vocé sabe o que ¢ Congado? I () Sim I () Nao
7 - Se sim, descreva em poucas palavras
() SR/NA
8 - Vocé sabe o que sio Catopés? I ( )Sim I () Nio — Salte para a questao 10

9 - Se sim, descreva em poucas palavras quem s2o e o que vocé sabe sobre eles

() SR/NA
10 - Vocé sabia que os Catopés fazem parte do | () Sim () Nao
Congado?
11 - Vocé sabe quantos grupos de Catopés ( ) Sim ( )Nao
existem em Bocaiuva? Quantos?
12 - Vocé sabe o nome dos grupos de Catopés () Sim ( ) Nao
de Bocaiuva (ou de algum deles)? Cite
13 - Vocé sabe quem sdo os mestres/pessoas ( )Sim ( ) Nao
responsaveis pelos grupos? Quem?
14 - Vocé sabe quais sdo as festas em que os ( ) Sim ( )Nao
grupos participam? Quais?
15 - Vocé sabia que os grupos de Catopés ( ) Sim () Nao
fazem visitas as casas das pessoas, se forem
convidados?
Visdo/perspectiva

16 - Vocé considera os Catopés como grupos ( ) Sim () Nao
religiosos?
17 - Por qué?
() SR/NA
18 - Vocé considera os Catopés como grupos ( ) Sim ( )Nao
culturais?
19 - Por qué?
() SR/NA
20 - Vocé ja viu/ouviu os grupos tocarem na () Sim () Nao
rua? () Muitas vezes

() Poucas vezes
21 - Vocé ja viu/ouviu os grupos tocarem na ( ) Sim ( )Nao
igreja? () Muitas vezes

() Poucas vezes
22 - Vocé ja viu/ouviu 0s grupos tocarem na () Sim De quem? () Nao
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casa de alguma pessoa?

( )SR/NA

() Muitas vezes
() Poucas vezes

23 - Vocé ja viu/ouviu os grupos tocarem em
alguma outra situagdo/lugar?

( )Sim Qual?

() Muitas vezes
() Poucas vezes

() Nao

24 - Em qual dessas situagdes/lugares vocé
mais viu os grupos tocarem? (escolha uma)

( )Rua ( )Igreja ( )Casadealguém ( )Outra

25 - Vocé ja participou de alguma das festas
dos Catopés?

() Sim
() Qual (is)?

() Muitas vezes

() Poucas vezes

( )Nao

Salte para a quest&o 26.

26 - Se ja participou de alguma festa, em que
situagdo vocé esteve presente? (Pode-se
marcar mais de uma)

() Procissao () Missas () Mastro
() Outras

( )Almogco ( )NR/NA

Valoragao (valor atribuido)

27 - O que vocé acha das pessoas que participam dos grupos de Catopés?

() SR/NA

28 - Vocé acha importante a participagdo de
criangas nos grupos?

( ) Sim

( )Nao

29 - Por qué?

(_ )SRINA

30 - Se vocé tiver ou tivesse um filho, deixaria
ele participar de algum dos grupos?

( ) Sim

( )Nao

31 - Por qué?

(_)SRINA

32 - Se vocé pudesse e fosse convidado,
participaria de algum dos grupos?

( ) Sim

( )Nao

33 - Por qué?

(_)SRINA

34 - Qual a sua opinido sobre a musica dos Catopés?

(_)SRINA

35 - Vocé acha que os grupos precisam de
maior valorizagdo/apoio?

() Sim
De quem?

() Nao

36 - Se vocé pudesse, daria alguma ajuda
financeira aos grupos?

( ) Sim

() Nao

37 - Por qué?

() SR/INA

Impressdes/observacdes gerais
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Perfil geral Sabe o que é Congado Sabe o que sdo Catopés Sabe que os Catopés Sabe quantos grupos ha  Sabe o0 nome dos grupos
pertencem ao Congado na cidade
Sim Niao Sim Nao Sim Niao Sim Nao Sim Nao
Género [n=142] n=142 n= 142 n=139 n=139 n=139
Masculino[n= 16 [11,3%] 41[28,9%] 52[36,6%] 5 [3,5%] 15[10,8] 40 [28,8%] 41[29,5%] 14[10,1%)] 6 [4,3%] 49 [35,3%]
57(40,1%)]
Feminino [n= 85 21[14,8%] 64 [45,1%] 83 [58,5%] 2 [1,4%] 26 [18,7%] 58 [41,7] 67 [48,2%] 17 [12,2%)] 8 [5,8%] 76 [54,7%]
(59,9%)]
Total 37[26,1%] 105[73,9%] 135[95,1%]  7[4,9%] 41[29,5%] 98[70,5%] 108[77,7%] 31[22,3%] 14[10,1%] 125[89,9%]
Religido [n=142] n= 142 n= 142 n= 139 n=139 n=139
Catolica [n= 125 (88%)] 35[24,6%] 90[63,4%] 119[83,8%]  6[4,2%] 39 [28,1%]  83[59,7%] 99[71,2%] 23[16,5%] 13[9,4%] 109[78,4%]
Protestante 2 [1,4%)] 1419,9%] 15[10,6%] 1[0,7%] 2[1,4%] 14 [10,1%] 9 [6,5%] 7 [5%] 1[0,7%] 15[10,8%]
[n=16(11,3%)]
Outras [n=1(0,7%)] 0 1 [0,7%] 1 [0,7%)] 0 0 1 [0,7%] 0 1 [0,7%] 0 1 [0,7%]
Total 37[26,1%] 105[73,9%] 135[95,1%]  7[4,9%] 41[29,5%] 98[70,5%] 108[77,7%] 31[22,3%] 14[10,1%] 125[89,9%]
Idade [n= 142] n= 142 n= 142 n=139 n=139 n=139
<25 anos [n=42 31[2,1%] 39 [27,5%] 38[26,8%)] 412,8%] 2[1,4%] 38[27,4%] 27[19,4%] 13 [9,4%] 2[1,4%)] 38 [27,7%]
(29,6%)]
25 <55 [n="71 (50%)] 21[14,8%] 50[35,2%] 70 [49,3%] 1 [0,7%] 27[19,4%] 44[31,7%] 56[40,3%] 15[10,8%] 9 [6,5%)] 62 [44,6%]
<55 [n= 30 (20,4%)] 13 [9,2%)] 16 [1,3%)] 27 [19%] 2[1,4%] 12 [8,6%]  16[11,5%]  25[18%)] 3[2,2%)] 3 [3%] 25 [18%]
Total  37[26,1] 105[73,9%] 135[95,1%]  7[4,9%] 41[29,5%]  98[70,5%] 108[77,7%] 31 [22,3%)] 14 [14%]  125[89,9%]
Anos de Estudo [n= 141] n= 141 n= 141 n=138 n=138 n=138
Nenhum [n= 6 (4,3%)] 1 [0,7%)] 5[3,5%] 412,8%] 2 [1,4%] 1 [0,7%] 412,9%] 312,2%] 2 [1,4%] 0 51[3,6%]
Até 4 [n=24 (17%)] 6 [4,3%] 18 [18%] 24 [17%] 0 6 [4,3%] 18 [13%] 19 [13,8%] 51[3,6%] 312,2%] 21 [15,2%]
Até 8 [n=24 (17%)] 7 [5%] 17 [17%] 21[14,9%)] 312,1%] 8 [5,8%] 15[10,9%] 18 [13%] 51[3,6%] 2 [1,4%] 21 [15,2%]
Até 11 [n=74 (52,5%)] 17[12,1 %] 57 [57%] 72 [51,1%)] 2 [1,4%] 20 [14,5%] 53 [38,4%] 56[40,6%] 17[12,3%] 6 [4,3%] 67 [48,6%]
Mais de 11 [n=13 6 [4,3%)] 7 [7%] 13 [9,2%] 0 6 [4,3%)] 7[5,1%] 11 [8%)] 2[1,4%] 3 [2,2%] 10 [7,2%)]
(9,2%)]
Total 37[26,2%] 104[73,8%] 134 [95%] 7 [5%] 41[29,7%] 97[70,3%] 107[77,5%] 31[22,5%] 14[10,1%] 124[89,9%]
Localizacéo [n= 142] n= 142 n= 142 n= 139 n=139 n=139
Proximo [n=73 (51,4%)] 23[16,2%] 50[35,2%] 71 [50,0%] 2 [1,4%)] 25[18,0%] 48[34,5%] 61[43,9%] 12 [8,6%] 8 [5,8%] 65 [46,8%]
Distante [n= 69 (48,6%)] 14[9,9%] 55[38,7%] 64 [45,1%] 5[3,5%] 16 [11,5%] 50[36,0%] 47[33,8%] 19[13,7%] 6 [4,3%] 60 [43,2%)]
Total 37[26,1%] 10573,9%] 135[95,1%]  7[4,9%] 41[29,5%] 98[70,5%] 108[77,7%] 31[22,3%] 14[10,1%] 125[89,9%]
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Perfil geral Sabe os nomes dos Sabe quais sio as festas Considera os grupos Considera os grupos Viu os grupos na rua
mestres como grupos religiosos como grupos culturais
Sim Nio Sim Nio Sim Nio Sim Niao Sim Niao
Género [n=142] n=138 n=138 n=138 n= 136 n= 138
Masculino[n= 27[19,6%] 27[19,6%] 41[29,7%] 13[9,4%] 48 [34,8%] 6 [4,3%] 50 [36,8%)] 312,2%] 53 [38,4%)] 1[0,7%]
57(40,1%)]
Feminino [n= 85 49 [35,5%]  35[25,4%] 69 [50%] 15[10,9%] 79 [57,2%] 51[3,6%] 78 [57,4%] 513,7%] 81 [58,7%] 312,2%]
(59,9%)]
Total 76 [55,1%] 62[44,9%] 110[79,7%] 28[20,3%] 127 [92%] 11 [8%] 128[94,1%] 8 [5,9%] 134[97,1%] 412,9%)]
Religiao [n= 142] n= 138 n= 138 n= 138 n= 136 n= 138
Catolica [n=125 (88%)] 73 [52,9%] 49[35,5%] 103[74,6%] 19[13,8%] 116[84,1%] 6 [4,3%] 112[82,4%] 8 [5,9%] 119[86,2%] 312,2%]
Protestante 3[2,2%)] 12 [8,7%] 7[5,1%] 8 [5,8%] 10 [7,2%)] 51[3,6%] 15 [11%)] 0 14 [10,1%] 1[0,7%]
[n=16(11,3%)]
Outras [n=1(0,7%)] 0 1[0,7%] 0 1[0,7%] 1[0,7%] 0 1[0,7%] 0 1[0,7%] 0
Total 76 [55,1%] 62[44,9%] 110[79,7%] 28[20,3%] 127[92%] 11 [8%)] 128[94,1%] 8 [5,9%] 134[97,1%] 4 12,9%]
Idade [n= 142] n= 138 n= 138 n= 138 n=136 n=138
<25 anos [n=42 14 [10,1%] 25[18,1%] 26[18,8%] 13[9,4%] 34 [24,6%] 513,6%] 36 [26,5%] 2 [1,5%] 38 [27,5%] 1[0,7%]
(29,6%)]
25 <55 [n="71 (50%)] 43 [31,2%] 28[20,3%] 58[42,0%] 13[9,4%] 66 [47,8%] 5[3,6%] 65 [47,8%] 513,7%] 68 [49,3%] 3 [2,2%]
<55 [n=30 (20,4%)] 19 [13,8%)] 9[6,5%] 26 [18,8%] 2 [1,4%] 27 [19,6%] 1[0,7%] 27 [19,9%] 1[0,7%] 28 [20,3%] 0
Total 76 [55,1%] 62[44,9%] 110[79,7%] 28[20,3%] 127 [92%] 11 [8%] 128[94,1%] 8 [5,9%] 134[97,1%)] 412,9%)]
Anos de Estudo [n= 141] n=137 n=137 n=137 n= 135 n=137
Nenhum [n= 6 (4,3%)] 312,2%] 2 [1,5%] 412,9%] 1[0,7%] 5[3,6%] 0 4 [3%] 1[0,7%] 51[3,6%] 0
Até 4 [n=24 (17%)] 13 [9,5%] 11 [8%)] 21 [15,3%)] 3[2,2%] 21 [15,3%)] 3[2,2%] 21 [15,6%] 1[0,7%] 22 [16,1%] 2 [1,5%]
Até 8 [n=24 (17%)] 13 [9,5%] 9 [6,6%] 20 [14,6%)] 2 [1,5%] 20 [14,6%)] 2 [1,5%] 21 [15,6%] 1[0,7%] 20 [14,6%] 2 [1,5%]
Até 11 [n= 74 (52,5%)] 34 [24,8%] 39 [28,5%] 52 [38%)] 21[15,3%] 68 [49,6%] 51[3,6%] 68 [50,4%] 513,7%] 73 [53,3%] 0
Mais de 11 [n=13 12 [8,8%] 1[0,7%] 12 [8,8%)] 1 [0,7%] 12 [8,8%)] 1[0,7%] 13 [9,6%] 0 13 [9,5%] 0
(9520/0)]
Total 75[54,7%] 62[45,3%] 109[79,6%] 28[20,4%] 126[92%] 11 [8%] 127[94,1%] 8 [5,9%] 133[97,1%] 412,9%)]
Localizacio [n= 142] n= 138 n= 138 n= 138 n= 136 n= 138
Préoximo [n=73 (51,4%)] 41[29,7%] 32[23,2%] 57[41,3%] 16[11,6%] 68[49,3%] 51[3,6%] 68 [50,0%] 513,7%] 72 [52,2%] 1[0,7%]
Distante [n= 69 (48,6%)] 35[25,4%] 30[21,7%] 53 [38,4%)] 12 [8,7%] 59 [42,8%] 6 [4,3%] 60 [44,1%)] 312,2%] 62 [44,9%] 312,2%]
Total 76 [55,1%] 62[44,9%] 110[79,7%] 28[20,3%] 12792,0%] 11[8,0%] 128[94,1%] 8 [5,9%] 134[97,1%] 412,9%)]
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Perfil geral

Viu os grupos na igreja

Viu os grupos nas casas

Viu os grupos em outras

Acha importante a

Deixaria o filho

situacoes participacio de criancas participar dos grupos
Sim Nao Sim Nao Sim Nao Sim Nao Sim Nao
Género [n=142] n=138 n=137 n=138 n= 137 n= 138
Masculino[n= 35125,4%] 19[13,8%] 29[21,2%] 25[182%)] 17[12,3%] 37[26,8%] 49 [35,8%] 5[3,6%] 52 [37,7%] 2 [1,4%]
57(40,1%)]
Feminino [n= 85 71 [51,4%)] 13 [9,4%] 41[29,9%] 42[30,7%] 19[13,8%] 65[47,1%] 78[56,9%] 5[3,6%] 80 [58,0%] 4 [2,9%]
(59,9%)]
Total 106[76,8%] 321[23,2%] 70[51,1%] 67 [48,9%] 36[26,1%] 102[73,9%] 127[92,7%] 10 [7,3%] 132[95,7%] 6 [4,3%]
Religiio [n= 142] n= 138 n=137 n=138 n=137 n= 138
Catolica [n= 125 (88%)] 97[70,3%] 25[18,1%] 63[46,0%] 58[42,3%] 32[23,2%] 90[65,2%] 114[83,2%] 7 [5,1%] 120[87,0%] 2 [1,4%]
Protestante 9[6,5%] 6[4,3%] 7 [5,1%] 8[5,8%] 4 [2,9%] 11 [8,0%] 12 [8,8%)] 3[2,2%] 11 [8,%] 4 [2,9%]
[n=16(11,3%)]
Outras [n=1(0,7%)] 0 1 [0,7%] 0 1[0,7%] 0 1 [0,7%] 1[0,7%] 0 1 [0,7%] 0
Total 106[76,8%] 32[23,2%] 70[51,1%] 67[48,9%] 36[26,1%] 102[73,9%] 127[92,7%)] 10 [7,3%] 132[95,7%] 6 [4,3%]
Idade [n= 142] n=138 n=137 n=138 n=137 n=138
<25 anos [n= 42 20[14,5%] 19[13,8%] 21[15,3%] 18[13,1%] 11 [8%] 28[20,3%] 371[27,0%] 2 [1,5%] 37 [26,8%] 2 [1,4%]
(29,6%)]
25 <55 [n=71 (50%)] 61 [44,2%] 10 [7,2%] 34 [24,8%] 36 [26,3%] 18 [13%)] 53 [38,4%] 66 [48,2%] 4 12,9%] 67 [48,6%] 4 12,9%]
<55 [n=30 (20,4%)] 25[18,1%] 3[2,2%] 15[10,9%] 13 [9,5%] 7 [5,1%] 21[1522% ] 24[17,5%] 4 [2,9%] 28 [20,3%] 0
Total 106[76,8%] 321[23,2%] 70[51,1%] 67[489% ] 36[26,1%] 102[73,9%] 127[92,7%] 10 [7,3%] 132[95,7%] 6[4,3%]
Anos de Estudo [n=141] n= 137 n=136 n=137 n=136 n= 137
Nenhum [n= 6 (4,3%)] 4[2,9%] 1 [0,7%] 312,2%] 2 [1,5%] 0 513,6%] 3[2,2%] 2 [1,5%] 513,6%] 0
Até 4 [n=24 (17%)] 20 [14,6%] 412,9%)] 14 [10,3%] 10 [7,4%] 7 [5,1%)] 17[12,4%] 24 [17,6%] 0 23 [16,8%] 1 [0,7%]
Até 8 [n=24 (17%)] 18 [13,1%] 412,9%)] 10 [7,4%] 11 [8,1%] 6 [4,4%] 16 [11,7%] 20 [14,7%] 2 [1,5%] 22 [16,1%] 0
Até 11 [n= 74 (52,5%)] 53 [38,7%] 20[14,6%] 35[25,7%] 38[27,9%] 18[13,1%] 55[40,1%] 67 [49,3%] 51[3,7%] 68 [49,6%] 5[3,6%]
Mais de 11 [n=13 10 [7,3%] 3[2,2%] 7 [5,1%)] 6 [4,4%] 5[3,6%] 8 [5,8%] 12 [8,8%] 1[0,7%] 13 19,5%] 0
(9,2%)]
Total 105[76,6%] 321[23,4%] 69[50,7%] 67[49,3%] 36[26,3%] 101[73,7%] 126[92,6%] 10 [7,4%] 131[95,6%] 6 [4,4%]
Localizacio [n= 142] n=138 n=137 n=138 n= 137 n= 138
Préximo [n=73 (51,4%)] 60 [43,5%] 13 [9,4%] 40[29,2%] 33[24,1%] 20[14,5%] 53[38,4%] 67[48,9%] 6 [4,4%] 72 [52,2%] 1[0,7%]
Distante [n= 69 (48,6%)] 46 [33,3%] 19[13,8%] 30[21,9%] 34[24,8%] 16[11,6%] 49][35,5%] 60 [43,8%] 4 [2,9%] 60 [43,5%)] 513,6%]
Total 106[76,8%] 32[23,2%] 70[51,1%] 67[48,9%] 36[26,1%] 102[73,9%] 127[92,7%)] 10 [7,3%] 132[95,7%] 6 [4,3%]




Perfil geral Participaria de algum Acha que os grupos Daria ajuda financeira
dos grupos precisam de apoio a0s grupos
Sim Nio Sim Nio Sim Nio
Género [n=142] n=138 n=137 n= 137

Masculino[n=
57(40,1%)]
Feminino [n= 85
(59,9%)]
Total

Religido [n=142]
Catolica [n= 125 (88%)]
Protestante
[n=16(11,3%)]
Outras [n=1(0,7%)]

Total

Idade [n= 142]
<25 anos [n= 42
(29,6%)]
25 <55 [n="71 (50%)]
<55 [n=30 (20,4%)]
Total

Anos de Estudo [n=141]
Nenhum [n= 6 (4,3%)]
Até 4 [n=24 (17%)]
Até 8 [n=24 (17%)]
Até 11 [n= 74 (52,5%)]
Mais de 11 [n=13
(9520/0)]

Total

Localizacio [n= 142]
Proximo [n=73 (51,4%)]
Distante [n= 69 (48,6%)]

Total

26 [18,8%]  28[20,3%]
35[254%] 49 [35,5%]
61 [44,2%]  77[55,8%]

n=138
59 [42,8%] 63 [45,7%]
2 [1,4%] 13 [9,4%]

0 1[0,7%]
61 [44,2%] 77 [55,8%]

n=138
11 [8%] 28 [20,3%]

35[254%] 36 [26,1%]
15[10,9%] 13 [9,4%]
61 [44,2%] 77 [55,8%]

n=137
3[2,2%] 2 [1,5%]
14 [10,2%] 10 [7,3%]
14 [10,2%] 8 [5,8%]
25[18,2%] 48 [35%]
5[3,6%] 8 [5,8%]

61[44,5%] 76 [55,5%]

n=138
33 [23,9%] 40 [29%]
28 [20,3%] 37 [26,8%]
61 [44,2%] 77 [55,8%]

53[38,7%]  1[0,7%]
80 [58,4%] 3 [2.2%]

133[97,1%] 4 [2,9%]

n= 137
117[85,4%] 4[2,9%]
15[10,9%] 0

1[0,7%] 0

133[97,1%] 4 [2,9%]

n=137
38 [27,7%] 1[0,7%]

69 [504%]  1[0,7%]
26[19,0%]  2[1,5%]
133[97,1%] 4 [2,9%]

n=136
4[2,9%] 1[0,7%]
24 [17,6%] 0
22 [16,2%] 0
70 [51,5%] 2[1,5%]

12[8,8%]  1[0,7%]
132[97,1%] 4 [2,9%]

n= 137
70 [51,1%)] 3[2,2%]
63 [46,0%] 1[0,7%]
133[97,1%] 4[2,9%]

50 [36,5%] 4[2,9%]
79 [57,7%] 412,9%]
129[94,2%] 8[5,8%]
n= 137
117[85,4%] 4[2,9%]
11 [8,0%] 4[2,9%]

10,7%] 0
129[94,2%] 8 [5,8%]

n=137
36[26,3%] 211,5%]

67[48.9%]  4[2,9%]
26[19,0%]  2[1,5%]
129[94.2%] 8 [5,8%]

n=136
4[2,9%] 1[0,7%]
22 [16,2%] 1[0,7%]
22 [16,2%] 0
67 [49,3%] 6 [4,4%]
13 [9,6%] 0

128[94,1%)] 8 [5,9%]

n= 137
70 [51,1%)] 3[2,2%]
59 [43,1%)] 51[3,6%]
129[94,2%] 8 [5,8%]
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APENDICE E — Processo de categorizagio das respostas abertas do questionario
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Dados do questionario
Categorizagdo de respostas abertas

Questdo Respostas Categorias

7- Danga dos escravos Escravos
Grupo folclorico Danca
Tem relagdo com os Catopés Folclore
Sao Catopés Religido
Relacionado as festas de Reis Catopés
Danga folcldrica e tenda espiritual Origem africana
Pessoas que dancam fantasiadas através da tradicao Origem Indigena
Danga Tradigao
Tradigdo africana, muito fortificada no Brasil, principalmente em Minas Gerais Aspectos visuais
Origem africana Cultura
Alguma coisa indigena Outros
Tradicao, costume
Folclore, bumba-meu-boi, folia

9- Lembra cultura escrava, religiosa Escravos
Grupo Folclérico Danca
Nao sabe falar sobre eles Folclore
Grupos culturais Congado

Grupos que antigamente apresentavam dangas na cidade

Grupos que tocam em festas religiosas

Grupo de danga

Parecido com escola de samba

Grupos de pessoas enfeitadas, com instrumentos, devotos de Sdo Benedito e N.
S. do Rosario.

Presentes na cultura da cidade

Tradigdo antiga

Grupo religioso

Grupo de Musica

Origem africana
Origem Indigena
Tradigao
Cultura
Aspectos visuais

Devogao aos Santos

Musica
Festejos
Arte
Cortejo




258

Grupo de danga folclorica

Grupo de tradicao e devogao a santos

Grupo de devotos a N. S. do Rosario

Grupo de danga cultural

Grupos de pessoas que representam festas de santos com reinado e a hierarquia
Repassado por geragdes

Tradicao religiosa

Fazem parte do bumba-meu-boi, transmitem alegria

Danga Junina

Parecido e até confundido com o Congado, ¢ de origem africana
Danga tipica

Tipo religido, vao nas casas dangar

Tem vestes diferentes

Grupo religioso que tem como padroeiros N. S. do Rosario e Sdo Benedito
Festa folclorica

Uma tradigdo, religido

Passam nas ruas festejando

Cultura que algumas pessoas carregam, que expressam arte
Representa a cultura regional

Danga tradicional, cultural

Sao bons, roupas bonitas

Rituais

Pessoas que andam dangando, pulando

Tocam vestidos de branco e vermelho, com chapéus de fita, dangando na igreja
Catolica

Vem de origem escrava

Participam de festas religiosas

Faz parte da cultura da cidade, da religido

Sai na festa de N. S. do Rosario, € uma banda

Danga religiosa

Grupo folcloérico de danga e ritmo, lenda

Uma cultura

Outros
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Andam pulando, batendo lata
Grupo de pessoas que festeja com uma bandeira

13- Fiu-fiu Ao menos um
Jodo Besouro Os dois
Vaninho Equivocou-se com um
Jocil Preto Equivocou-se com dois
Jocil Equivocou-se com mais de dois
Z¢ Pretinho
Lucélia
Filha de Jodo Besouro
Neta de Jodao Besouro
Filhos de Jodo Pretinho
Irmao de Jodo Besouro
14- Sagrado Coragdo, Senhor do Bonfim Ao menos uma
Festas Reis, 7 de setembro Ao menos duas
Nossa Senhora do Rosario, Divino Espirito Santo As trés
Todas as festas religiosas Equivocou-se com uma
Sao José Equivocou-se com duas
Nossa Senhora Aparecida Equivocou-se com trés
Santo Expedito Equivocou-se com mais de trés
N. S. do Carmo
Sao José
Todas as festas da Igreja com santos
Folia de Reis
Sao Benedito
Sao Francisco
Mae Rainha
Festa de Agosto
Festa de Reis
17- Representagdo cultural da religido Catodlica Membros

Mais cultural e nao religioso
Os membros sdo religiosos

Imagens — Bandeiras — Santos
Festas — Rituais
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Estdo ligados a tradigdo catolica

Pelos integrantes do grupo serem religiosos

Pela presenca em festas religiosas

Pelas imagens que carregam

Mostram a religido catdlica, nas musicas, bandeiras
Pela fé nos Santos

Pela presenca em missas festivas

Pela participacdo na Igreja

Pelos integrantes serem catolicos

Pela participacdo em festas de santos

Pelas vestes

Por participar de festas catolicas

Pela tradigdo religiosa dos integrantes

Por representarem a cultura do povo

Tem influéncia na igreja

Participam da igreja

Ja viu em festas religiosas

Por falarem de Deus

Por trazer linha religiosa africana, cultuam santos negros
Por carregarem imagem de santos

Por participarem da festa do Divino

Por misturar religido no grupo, tem manifestacao religiosa
Tem a ver com religido

Pelas musicas, por promessas

Parece carnaval, ndo tem muito a ver com religido
Pelo jeito deles

Por representar santos

Gostam de seguir a religido

Nao ¢ religioso, pois s6 creio no que estd na Biblia
Por estarem firmes nas festas

Nao demonstra muita religiosidade

Musicas

Templos — Celebragdes
Vestes

Representacao do Catolicismo
Popular

Religiosidade africana

19-

Representa a cultura escrava

Escravos
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Cultura, Folclore

Vem de raizes do povo

Pela participagdo popular

Pela representagdo popular

Representa a cultura da cidade

Pela danga

Pela musica

Por expressar o folclore regional

Pela tradi¢ao de antepassados africanos
Pela existéncia historica

Pela tradigao

Pelas vestes

Religido faz parte da cultura

Representa a cultura brasileira

Por passar por geragdes e serem tradicionais
Vem de descendéncia negra

Por transmitir a cultura local

Por mostrar as diversidades culturais da cidade
Pela manutengao da cultura deles

Fazem parte da cultura

Por serem tradicionais na cidade

Por estarem presentes na cidade

Por terem épocas certas de se apresentarem
Sao folcloricos, culturais e tem tradigao
Por representar a cidade

Pela cultura que vem sendo trazida desde os escravos, pelas vestes,
instrumentos

Por ser uma danga tipica da cidade

Pelo trabalho deles

Por eternizarem uma cultura antiga

Por ver em varios locais, televisio

Faz parte da cultura brasileira

Negros

Africa

Folclore — Popular
Representagdo e insercao cultural
Danca

Musica

Tradigao

Aspectos visuais (roupas,
instrumentos...)
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Acha mais participativo em religiao

Por se manifestarem em épocas culturais, fazem parte da historia da cidade
Presentes no pais

Por se apresentarem em festas voltadas para a cultura e sdo da terra

23-

Independéncia do Brasil
Praca Publica
Comunidades Rurais
Festas de Reis

Outros Municipios
Olhos d’Agua

Festas de Santos
Guaraciama

Montes Claros
Festivale, Festival de folclore de BH, Festas de Agosto em Montes Claros, TV
Escolas, Centro Cultural
Tenda da amizade
Oliveira, Jordania, BH
Festivais

Item ndo categorizado

25-

Senhor do Bonfim, Sagrado Coracao

Nao se lembra

Folia de Reis

Divino Espirito Santo, Nossa Senhora do Roséario
Sdo Francisco, Sdo Benedito e outras, todas do ano
Santo Expedito

Sdo Joseé

Sao Francisco

Festa de Morro Alto

Festa Alto Belo

N.S.R.
D.E.S.
S.B.

Outras

27-

Fiéis a cultura

Legais, interessantes
Se eles gostam, ¢ bom
Sdo legais e religiosos

Tradigao
Religiosidade

Virtudes (bondade, alegria,

extroversao, dedicagdo)
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Valorizam o que fazem no grupo
Bondosas

Sao pessoas alegres
Representantes de uma cultura
Pessoas de tradigao

Humildes

Idosas, persistentes

Tem vocacao religiosa

Simples

Trabalhadoras

Sao bem catolicos

Sofredores

De exemplo

Gostam do que fazem

Sao pessoas legais, fora a bebida, mas sdo animados
Possuem o dom de participar
Tem devogao

Entusiasmados, criativos

Tem muita fé

Gentis

Devotos

Acredita que para eles ¢ uma diversao importante
Principalmente negros
Dedicados

Seguem tradi¢ao

Pessoas comuns, maioria negros de origem africana humildes
Se identificam com o grupo por participarem da Igreja

Tentam manter a cultura deles, valorizar
Sdo mais velhos, tradicionais

Humildes, ndo financeiramente, se importam em passar alguma mensagem

Transmitem simplicidade e alegria
Extrovertidos

Cor da pele
Idade
Outros
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Pessoas que tentam recuperar uma cultura perdida
Competentes

Tem paixao pelo que fazem

Chamam a atengao

Alegres, nao tem vergonha

Tem orgulho de participarem dos grupos

Sao pessoas que respeitam a tradi¢ao familiar

29-

Nao deixar acabar a cultura dos Catopés
Passar ensinamentos para a proxima geracao
Também tem o direito de participar

Nao ¢ interessante

Seria bonito ver criangas dangando nos grupos
Pela alegria

Por ser bonito

Para continuar a cultura, a tradigao

Para a continuidade dos grupos

Para aprenderem a dar continuidade na cultura
Para aprender a cultura

Para adquirir respeito pelos grupos

Repassar a tradigdo e religiosidade

Para passar ensinamentos e educar

Por ser religioso

E uma coisa saudavel

E uma boa devogéo

Pelo consumo de bebida alcodlica

Para aprenderem com o exemplo

Para conhecer a cultura

Por ser um ambiente bom e respeitoso
Muito bonito, incentivo

Por tirar as criancas da rua, os levando para a cultura

So6 adultos
E bom acompanhar desde cedo

Manutencao (cultural; tradi¢ao)
Escolha da crianga

Funcao social

Funcao educativa (familiar;
religiosa)

Conhecimento e respeito (grupos)
Bebida alcoodlica

Limitacao da idade

Incentivar a participacao de
outros

Nao compreendem a tradi¢ao
Melhorias no grupo (animagao,
beleza...)
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Para sairem da rua e para serem devotos

Para incentiva-los a participar da cultura

Para nao deixar acabar a tradi¢cao

E religioso, interessante

Para continuar a passagem de geragdes

Para terem alguma atividade para fazer

Para ter responsabilidade

Incentiva a participagdo das pessoas

Se nao abranger o mal

Melhor do que estar no mundo

Nao pega bem

Nao tenho a mesma animag¢ao

Ainda ndo entendem

E mais voltado para o adulto, exige muito esforgo fisico
Mas acha que elas ndo entendem muito a tradi¢ao
Para ficar mais animado

Para influenciar os outros

31-

Preservar a cultura

Sim, se ele quisesse
Religido ndo permite

Pela danca e alegria

E bom s6 para adultos
Acha as dangas bonitas
Pelo aprendizado

Pela religido, cultura

Por ser religioso

Para a continuidade dos grupos e pela religido
Por achar bonito

Para dar continuidade
Porque a cultura faz bem
Por ser da igreja

Porque acha legal, divertido

Religiao

Por gostar

Manutenc¢ao (cultural; tradi¢ao)
Escolha da crianga

Funcao social

Funcao educativa (familiar;
religiosa)

Conhecimento e respeito (grupos)
Bebida alcoolica
Condicionalmente

Limitacao da idade

Incentivar a participagdo de
outros

Nao compreendem a tradi¢ao
Melhorias no grupo (animagao,
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Por gostar da cultura

Coisa boa, saudavel, ajuda na comunicagao
Por ser bom

Se tivesse uma pessoa responsavel

Para conviver com as diferencas e aprender a cultura
Se gostassem ndo haveria problema

Por ser um ambiente sagrado

Os filhos ja participaram, sempre gostou

Se quisessem e fossem maiores, responsaveis
Nao iria proibir

Por ser maravilhoso a crianga participar

Por fazer parte da cultura da cidade

Por ser bom para as criangas

Por ser divertido, pelo contato com musica afro
Ensina as coisas de Deus

Pela cultura e tradi¢do que os grupos ensinam
Porque eles tem o direito de escolher

Se conhecesse bem a historia dos grupos, deixaria
Depende das circunstancias

Nao tem nada contra

Por ja ter participado

Por ser religioso

Os filhos jé participam

beleza...)
Os filhos ja participam
(participaram)

33-

Falta de tempo

Pela idade

Tem vontade de participar de algum
Pelo povo, dancas, vestes

Gosta de acompanhar, ndo participar
Nao tem interesse em participar

Pela religiosidade, cultura

Nao tem talento e atragdo para participar
Importante para a preservacdo das raizes

Disponibilidade

Talento

Desejo

Aspectos visuais (vestes)
Dangas

Religido

Cultura

Conhecimento (pessoas, cultura)
Idade
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Nao gosta de participar

Gosta somente de ver

Por ser legal, divertido

Por ser catolico

Gosta da cultura

Nao acha interessante a participacao
Conhecer as pessoas, a cultura

Tem vergonha

Por gostar e por seu pai ter participado

Por gostar e achar interessante

Nao tem vocacao

Nao conhece muito os grupos, ndo tem a ver
A idade ndo permite

Por ser da Igreja

E timida para participar

Sempre teve vontade

Gosta muito

Por cultuar Nossa Senhora e Sao Benedito, pela tradi¢ao, por ser negro
Por achar que os grupos t€ém muitos jovens
Falta de habilidade com musica

Gosta muito, acha legal

Nao tem dom para isso

Por causa da religido

Bem cultural, agrada as pessoas

Se sente velha

Para conhecer realmente a historia verdadeira dos catopés
Por curiosidade, manter a tradi¢ao

Nao gosta

Gosta so6 de ver

Pela f¢é, ser da Igreja

Por ser interessante, apesar de ndo ter coragem de usar a roupa

Timidez
Negros
Devocao
Manutengao

Sao religiosas, presenca de Deus

Religiosas
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Nao conhece as musicas

Legal, interessante

Bonitas

Animada

S6 me lembro da percussao, que ¢ animada

Faz bem para a alma, ¢ alegre

Nao entendo a letra

E boa

Diferente no ritmo e na letra

Mal expressada

Suaves

Nao gosta muito

Boas, porque falam em Deus

Nao entende a letra, mas o som ¢ bonito

Nao entende a letra, mas o som chama a atengao
Interessante, por falar da cultura do povo, da regido
Muito bonitas

Estd um pouco defasada

Dificil de entender

Dificil, mas legal

O som ¢ legal

O som ¢ interessante

E religiosa

O som ¢ bem bonito, de um jeito africano
Contagiante, ritmo africano, batidas com fungao especifica, religiosa
O jeito de cantar ¢ triste

Divertida

Falam em Deus, N. S. do Rosario ¢ E. Santo

O som ¢ alegre e feliz

As letras sdo religiosas e o som ¢ bem caracteristico e interessante, de longe se
escuta o som, ja sabe que ¢ Catopé

De longe s6 escuta o som, mas de perto se escuta o conteudo

Letras de dificil compreensao
Divertidas

Jeito triste de cantar

Gosta do som

Vinculo com a musica africana
Musica Funcional

Indiferente
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A melodia é boa, cantam bem

Nao lembra a letra, o som lembra magia negra
Toques bonitos

Boas de ouvir

Homenageiam algo

Nunca escutou com atenc¢do

35- Poder Publico Poder publico
Nao sabe Responsaveis pelos grupos
Comunidade Meios de comunicagao
Empresas Igreja
Todos Sociedade
Igreja Empresas
Midia Todos
Coordenadores
Organizadores
37- Faz parte da cultura bocaiuvense, ndo deveria acabar

Merece pela continuidade cultural
Incentivar os grupos

Para o crescimento do grupo

Para disseminar a valorizagdo do grupo

Para a valorizagao e crescimento do grupo
Pela continuidade da cultura na cidade
Manter a tradi¢ao

Pela propria necessidade de apoio financeiro
Continuidade do grupo, para nao acabar
Para serem valorizados

Para que ndo acabem, pois os integrantes sao de baixa renda

Preservar a cultura da cidade
Para ajudar as pessoas do grupo
Por fazer parte da religido catdlica

Reconhece as dificuldades através da convivéncia com eles

Por gostar e achar importante

Item ndo utilizado na analise
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Por ser uma forma de ajudar a cultura da cidade
Por necessitarem de ajuda, as festas serem da propria populagdo
Os grupos nao precisam de ajuda financeira
Para ajudar nos gastos

Por merecerem

Por que eles fazem isso com muito gosto

Tem compromisso pessoal com os grupos

Por gostar de vé-los

Para adquirir instrumentos

Por ver o trabalho deles

Manter os gastos como viagens

Para ajuda-los

Por que a tradi¢ao nao pode acabar

Sao grupos pacificos

Por representar a cultura local

Por ver que sao necessitados

J& contribui com outras coisas

Porque ndo ¢ contra os grupos

Porque esta ajudando a si mesmo

Ajudar a manter instrumentos, roupas...

Por merecerem

Dar incentivo a cultura

Porque sdo pouco divulgados, para que a cultura se espalhe
Para ter mais diversdo

Obs.

Nao gosta dos grupos

Acompanha os grupos desde crianca

Conhece os grupos, gosta e participa das festas
Conhece bem os grupos

Tem entrosamento com os grupos por fazer parte de grupo de capoeira

Apresenta bom conhecimento sobre os grupos
Gosta, participa das festas e ajuda os grupos

Gosta dos Catopés, acha bonito, mas acha que ndo precisam de apoio, pois hoje
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ja sao mais valorizados

Nao conhece muito e ndo demonstra muita simpatia pelos grupos

Gosta muito, tem um sobrinho de 6 anos que quer muito participar, mas ainda
ndo teve a oportunidade

Gosta muito, acompanha desde crianca

Conhece muito bem nao s6 na cidade, mas até as raizes dos grupos, faz parte
da diretoria dos grupos de catopé€s, gosta e apdia muito

Conhece, gosta e o filho participa do grupo de Lucélia

Acha muito interessante, apesar de conhecer pouco e acha que deveriam ser
dadas mais informacdes para a populagdo para que se conheca o que sdo os
grupos de Catopés

Acha que precisa de muito mais valorizagdo

Nao tem nada contra, mas nao gosta muito

Gosta muito e participava dos grupos quando era mais nova
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APENDICE F-DVD 1
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APENDICE G - DVD 2
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ANEXO A - Carné de contribuicio a Associacio Congado Divino Espirito Santo de

Bocaiuva
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