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Vi

Falou menino
Eu gostei do seu falar
T chegando aqui agora
Para me representar

Falou menino

Eu gostei do seu falar

Meu chapéu de quatro quinas
Governo mandou tirar

Meu chapéu de quatro quinas
Governo mandou tirar
Tiro esse e boto outro
Porgue meu talento d&

(versos de calango cantados
por Dalva de Fatima Azevedo,
Duas Barras, RJ - in Cruz et al, 1984)
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Graduacdo em Madusica, Centro de Letras e Artes,ddsidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

RESUMO

O calango € uma manifestacao cultural, social,igmétusical, performativa, coreogréfica e
festiva, difundida em algumas areas dos EstadosSulieste brasileiro. Dois ou mais
cantadores acompanhados por instrumentos como sanfona debaikos (ou acordeom) e
pandeiro, alternam-se no canto de versos rimadesxigtentes ou improvisados, assumindo,
geralmente, a forma de utesafio A partir de estudos etnograficos, analisamosopmdnces
calangueiras em duas cidades fluminenses, DuaasBarvassouras, e em Cataguases, Minas
Gerais, colocando em relevo os contextos sociale ge realizam e o entendimento que 0s
participantes tém dessa pratica. Autores comodtdifieertz, Gregory Bateson, Henry Paul
Grice e Richard Baumann, entre outros, contribuipama interpretacfes do que constitui o
calango e sobre os parametros musicais, textugesteiais utilizados pelos calangueiros em
suas performances. Discorremos também sobre dt@stiaculo do calango com outras
manifestacdes, como a folia de reis e o sambapelaimos brevemente questdes relativas a
alguns registros fonograficos de calango, datadasslel 0 inicio até as ultimas décadas do
século XX.

Palavras-chave: Calango — Desafio — Repente —&pepiular — Sanfona - Samba
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ABSTRACT

Calango is a festive, choreographic, performatogtic, musical, social and cultural practice
which is present in some areas of states in ththeast of Brazil. Two or more singers, along
with instruments such as the accordion and thegiem¢a Brazilian kind of tambourine), take
turns singing rhyming verses (preexistent or imged), which are usually performed as a
kind of challenge. Taking into consideration ethmapipic studies, we have analyzed calango
performances in two cities in the state of Rio deeiro — Duas Barras and Vassouras, and in
Cataguases, in the state of Minas Gerais, thus$mtg on the social contexts of these areas
and the understanding that these participants baveis practice. Writers such as Clifford
Geertz, Gregory Bateson, Henry Paul Grice and RiclBaumann, among others, have
contributed to the interpretation of what calangasists of, and to the understanding of the
musical, textual, and gestural parameters whiclugeel by the singers in their performances.
We have also discussed the close relationship leetwee calango and other manifestations,
such as the folia de reis and the samba musicdditian, we have briefly studied some
phonographic materials which are records of theohjsof calango, from its beginning to the
last decades of the 20th century.

Key words: Calango — Desafio — Repente — Folk Baetd Music — Accordion - Samba
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objeto de estudo o aglngtica musical difundida nos
Estados do Sudeste brasileiro. No Rio de Janeienadntrado em varios municipios,
notadamente nos que compdem o Vale do Paraib@orégimada pelos arredores do rio
Paraiba do St que atravessa o Estado em praticamente todaxgers&o, conforme pode

ser observado no mapa abaixo:
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Figura 1 — Mapa do Vale do Paraiba - RJ_ (in_Htarfaprecatoria.blogspot.conacesso em 25/01/12).

O calango fluminense, também chamaddedz em algumas localidades, € um evento
poético-musical, performativo, coreografico e festino qual os cantadores, geralmente em
dupla ou maior niumero (raramente um solista), emtgarsos, quase sempre setissilabos,
rimados aos pares, dispostos em quadras, sexbihasstrofes maiores. Uns versos sao
oriundos da tradicdo; outros, criados durante &iopeance. Ha ainda a mistura de versos
decorados e inéditos, num procedimento que, assino @ utilizacdo de versos inteiramente
originais, é entendido pelos praticantes camuorovisa

No calango contam-se estérias (algumas extraiddslltketos de cordel), discorre-se
livremente sobre o meio fisico e social, mas orassmais recorrente édesafig modalidade

onde uma série de critérios, variaveis conformeupa atuante, determina o vencedor numa

1 %0 rio Paraiba do Sul é formado pela confluénciartssParaitinga e Paraibuna. Considerando suantsc

mais afastada da foz, o rio Paraiba do Sul nas&ema da Bocaina, no Estado de Sao Paulo, corme de rio
Paraitinga, recebendo o nome rio Paraiba do Swaonfluéncia com o Paraibuna, na Represa de Pagibun
Perfaz um percurso total de 1.137 km, desde a m#&sde® rio Paraitinga até a foz em Atafona (Sam Mz
Barra), no Norte Fluminense” (in__http://www.camisklacorte.com.br/nascente-rio-paraiba.htagesso em
25/01/12).




disputa encetada através dos versos. Neste aspectalango aproxima-se de outras
manifestacdes musicais brasileiras, como o repantantoria de viola, o cururu e o coco de
embolada O desafio pode ser descrito como um conjunto dgicpls que se adaptou a
diversos estilos musicais, constituindo ainda umeg# musical, presente na industria
fonografica na primeira metade do século XX.

No desafiodo calango, ocasionalmente, ha ganhos materidgigydms de prémios ou
apostas entre cantadores ou espectadores, masrddn disputados valores como prestigio,
honra, fama, masculinidade e outros atributos sodizostuma ocorrer em bares e vendas,
onde os praticantes encontram-se, informalmente, pgber e conversar. O calango, com ou
sem a modalidade de disputa, € encontrado em prégstas de casamento, batizados,
encontros entre amigos e familiares e semelhagpeg;es de sociabilidade.

Num passado ndo muito remoto, ocorria também bekes de barraca outrora
frequentes em localidades rurais, mas que vénmrsarnoo escassos. O publico destes bailes,
trabalhadores e moradores das fazendas, partiopalancando o calango, com pares
enlagcados a semelhanca fiwr6, ou acompanhando, com interjeicdes, palmas e risos,

desenvolvimento do versejar dos cantadores. Nessesoes, ocorria ndo s6 o desafio, mas

também o calango instrumental e outros géneroscaigsiiversos, tais como mazurca, polca,
xote e chamatrrita.

O acompanhamento é executado, principalmente,nfargade oito baixos (uso mais
antigo) ou no acordeom, sendo ambos solistas rangalinstrumental. Na percusséo, o
pandeiro é recorrente, por vezes em duo, havendbéta eventuais instrumentos como
caixa, triangulo, ganza, reco-reco, entre outros.

Conheci o calango em dezembro de 1999, atravésedeamigo Leonardo Rugero
Peres, morador de Petropolis (RJ), quando estepmesentou em sua casa a um eximio
sanfoneiro de oito baixos, Jodo Torgéatue nos contou como era a vida musical em sua
juventude, na qual se destacava o calango. Joddemos a um asilo de idosos, onde
moravam dois calangueiros que cantaram para ngsn#ds senhoras, também residentes no
asilo, mencionaram os antigos bailes de calangonadelas relatou uma dancga dessa musica,
que imitava o ato de espalhar café no terreirouBumusico carioca interessado nas culturas
populares, fiquei surpreso em conhecer uma musicgroxima geograficamente, da qual até
entao jamais tivera noticia.

Depois deste episodio, frequentei por alguns aagsartir de 2001, o Encontro de

Folclore de Duas Barras (RJ). Esse evento, realiaadalmente, tem como atracao principal

2 O contato com Jodo incentivou o interesse de arlanpela sanfona de oito baixos. Ele escreveu uma

dissertacéo sobre o instrumento (Peres, 2011n&meo blogSanfona de Oito Baixos
( www.sanfonade8baixos.blogspot.camsesso em jan/2012 ) com informacgdes sobre atassu




a folia de reis. Apesar do calango ndo constgrrdgramacao oficial, tive a oportunidade,
durante esses encontros, de vé-lo ser executadntpgrantes de folias de reis, nos arredores
da praca principal, onde tais grupos se apresanta@afato despertou minha curiosidade.
Procurei na época alguma bibliografia sobre o desuencontrando pouca literatura,
geralmente de carater descritivo. Ndo havia tamb@mtos registros fonograficos e
audiovisuais. A escassez de informacdes sobre taicay tdo presente em diversas
localidades do Estado do Rio de Janeiro, apontoeicassidade de maiores estudos sobre o
assunto. Pode-se dizer que aceitamos o apelojreamds, o “desafio” lancado no prefacio
da pesquisa sobre calango coordenada por Casaie, Feen 1984, referida como “uma
primeira abordagem do tema, pouco pesquisado psfmEialistas da area”. O texto ressalta a
importancia de futuras investigacdes que busquesnder “o significado que apresenta [0
calango] para as comunidades em que se insereZ gfal, 1986:15).

Ha muito o que se pesquisar, conhecer e escrebee salango. No ambito de um
curso de mestrado, considerando o tempo e recdigosniveis, a presente pesquisa teve de
se limitar a dois municipios do Rio de Janeiro: ®lgarras e Vassouras. Ambos sao
pertencentes ao Vale do Paraiba, distantes enterca de 173 Km. A rodovia BR 393,
parcialmente grifada no mapa a seguir, acompamttaRaraiba do Sul em parte consideravel

do trajeto entre aqueles municipios.
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Figura 2 — Localizacdo de Vassouras (A) e DuasaBgB) (in www.mapsgoogle.com, acesso em jan/2012)

Nos dois locais foram contatados grupos de calargguejue se dispuseram a
colaborar com a nossa pesquisa. A escolha dos fpicsicndo teve como fim realizar um
estudo comparativo, mas sim apresentar duas distiekperiéncias de calango que

evidenciam, contudo, alguns pontos convergentes.



A pratica musical dos colaboradores possibilitoaliaas de performances e, a partir
destas, um estudo dos calangos observados. Pamadaléaspectos puramente descritivos,
buscou-se compreender o que esta em jogo no “jdgafalango, considerando a pratica a
partir de sua insercdo numa rede de interacfesiso&iste enfoque gerou uma seérie de
questbes. Quais as principais motivacdes pessoaetivas para praticar ou deixar de
praticar o calango? Em que situacdes sociais eleeoou deixa de ocorrer? Retomando
perguntas de Anthony Seeger, “por que se faz ma@sista maneira e ndo de outra”, e, “por
gue mesmo fazer musica numa dada situacéo, nunealade?” (Seeger, 1987: Xlll). Como
interagem 0s aspectos musicais, textuais e gesta@ajserformance? Quais 0S pProcessos,
procedimentos e regras, explicitos ou implicitos, desafio do calango? Quais critérios
determinam o vencedor? Quem realiza e quem apest@&amusica? Como 0s calangueiros
promovem seu aprendizado e pratica, quais técrpomgentura utilizam? Que afetos,
sentimentos e emocgdes o calango produz nos miesiopublico?

Tais e tantas questdes nos levaram a escolha dahondagem etnografica para esta
pesquisa, tendo como objetivo central identificanalisar os diversos parametros utilizados
pelos calangueiros em sua prética, considerandeEc@spmusicais, textuais, performaticos e
sociais. Orientamo-nos no sentido de tentar realinaa antropologia musicalque busca
compreender “a maneira como as performances msisezc@Em muitos dos aspectos da
cultura e da vida social”, diferentemente at@tropologia da musicague “encara como a
musica € parte da cultura e da vida social” (Seegecit.).

A realizacdo do projeto constou de trés etapa<ipars. A primeira consistiu em um
levantamento bibliogréafico sobre calango e de &g etnomusicologia e campos correlatos,
relevantes para as questdes pertinentes a disgeri&goutra etapa constou de pesquisa de
campo, realizada concomitantemente ao levantamieibicografico. As incursdes foram
realizadas do seguinte modo: durante os feriad@edsna Santa em Duas Barras, nos anos
de 2010 e 2011; em Cataguarino, distrito de CatguéMG), por ocasido do | Festival de
Calango Mineiro e Feijao Ferrado, nos dias 27 de2Bovembro de 2010; em Vassouras, nos
distritos de Demétrio Ribeiro, nos dias 4 e 5 déhqude 2011 e de Bardo de Juparana nos
dias 7 e 8 de agosto e 24 e 25 de setembro de RO1Rio de Janeiro, foi entrevistado Davi
do Pandeiro, sambista da Velha Guarda da Portel2, @ abril de 2011.

Nas localidades citadas foram efetuadas entreyistewersas informais e filmagens
audiovisuais da pratica do calango. A terceira&tagnstou de analises das performances
observadas e registradas em suporte audiovisual.

Parte da bibliografia existente costuma apresentalango de forma generalizante e
atemporal, cumprindo, entretanto, importante fungémrmativa. Acreditamos que o estudo

4



de situacdes especificas de praticas calanguetrds, por sua vez, trazer uma relevante

complementagdo a esta bibliografia, a qual neeesstatualizacdo. Parte consideravel do

material a que tivemos acesso estd datado atéadaléde 1980. Passados trinta anos, muitas
modificagdes ocorreram nas comunidades onde halaa) o calango. Embora esta ndo seja

uma pesquisa abrangente, esperamos que esteaeg@tdlise de praticas contemporaneas
possam favorecer estudos posteriores.

Durante a nossa pesquisa, tornou-se evidente gaéango ndo € uma manifestacéo
desvinculada de outros aspectos da vida e de owatizacOes culturais dos calangueiros,
nem é uma manifestacdo musical “pura” ou isoladdo Eontrario, o que se entende por
calango € um hibrido de diversas praticas cultuRé&alizamos nossos estudos, entdo, no
sentido de identificar e analisar intersecoes antanifestacdes diversas, discorrendo sobre os
vinculos do calango com desafio, caxambu, jongma-c@rde, folia de reis e samba.
Analisamos também alguns registros fonograficadicados como pertencentes aos géneros
“desafio” e “calango”.

O capitulo 1 - Etnografias de praticas calangaeaia Vale do Paraiba — contém os
relatos das pesquisas bibliograficas e etnograéna®uas Barras e Vassouras. Considerando
nao ser o calango de conhecimento geral, no subt@apil o mesmo é apresentado com base
em algumas observacdes de campo e na bibliografiacdica existente (Paixdo, 1976;
Vives, 1977; Silva, 1978; Cruz et al, 1986; Fra®#95; Ribeiro, 2002, entre outros). Locais e
modos de ocorréncia, etimologia, definicdbes de ngala estilos ¢alango de perguntas
calango da bicharada,etc.), linhas (esquemas de rima), estrutura dos versos e
acompanhamento instrumental sdo alguns dos asduattados, num primeiro contato com o
tema.

No subcapitulo 1.2 sdo apontados os recursos @sogienetodoldgicos utilizados na
pesquisa de campo e na analise das performancgsinsAlautores contribuiram na
estruturacdo dos modos de aproximacédo e interlocumdtre o pesquisador e o0s
colaboradores, na pesquisa de campo. Destacambsa &jtura de Clifford Geertz (2008),
que nos foi duplamente importante, ndo sé por mossantar o conceito de “descricao
densa”, como possibilidade de apreenséo das ‘deiasgnificado” de um fendmeno cultural,
como, também, por explicitar processos inerentdsiga de galos” em Bali, contribuindo
para melhor compreendermos alguns aspectos daalasafalango.

Para compreender o conjunto de regras, explioilasdo, que delimitam desafio
durante a performance, o conceitordelduraou enquadrede Gregory Bateson (2000) foi

muito apropriado. Sua analise do fenémeno bdacadeira aplica-se, perfeitamente, a



estrutura do desafio, onde trocas de elogios dtasssdo permitidos, numa espécie de jogo,
gue parece, contudo, estar sempre na iminéncer deus limites extrapolados.

Os subcapitulos 1.3 e 1.4 séo dedicados, respeeita, aos relatos da pesquisa de
campo em Duas Barras e em Vassouras. Iniciam, arotmosinformacgdes sucintas, de carater
historico, sobre tais localidades, apoiados na dbralguns poucos autores. Nao foi nosso
objetivo, no entanto, realizar uma historiografiais, para isto, seria necessaria uma pesquisa
aprofundada, a qual estaria além do foco prinai@gahosso objeto de estudo. Pretendemos
apenas dialogar com a fala dos calangueiros queergmevistas, associam fortemente o
calango a tempos passados. Evidencia-se, na falamesmos, a memadria da era do plantio do
café e dos bailes de barraca nas fazendas, nos gsiaolonos dangavam e cantavam a
musica em questao.

Considerando as lembrancas expressas nos relaissios colaboradores, utilizamos
em nossa pesquisa o registro de aspectos das flasgralividuais, de modo a favorecer a
percepcao dos significados atribuidos ao nossdotgeestudo.

Em Duas Barras nossos principapis colaboradoresnfdgilvino da Silva e Marli
Teixeira, residentes em area proxima ao pequenemicbano. Ambos séo reconhecidos e
prestigiados, localmente, como calangueiros e @@ns organizadores de uma companhia de
folia de reis. O casal ja participou de documeogaé realizou uma apresentacdo de calango
em um centro cultural da cidade do Rio de Jandlatro participante de destaque do
municipio foi Geraldo Abel, morador em uma fazenwa area rural, considerado pela
populacdo local por ser coordenador de uma imperttolia de reis, além de respeitado
calangueiro, tendo ja se apresentado em evento@ambista Martinho da Vila, inclusive
fora do Estado do Rio de Janeiro. Outros calangsidoram entrevistados na regido, sendo
mencionados, oportunamente, no decorrer da digderta

O grupo Itakalango, de Itakamosi, distrito de Vasas, liderado por Edson Torres da
Hora, tem a peculiaridade de possuir em sua forojag&ns na faixa dos vinte e trinta anos.
Edson, com a idade por volta dos sessenta, detéemadria dos bailes de barraca vividos na
infancia, onde também se dancava o caxambu. Oldtai@a procura, simultaneamente,
manter em sua pratica a lembranca dos antigossbaildequar-se as novas circunstancias
socioculturais.

Em ambos os municipios, o calango ndo é mais asllizom a frequéncia de um
passado relativamente proximo. Pelos relatos, dedugue houve um declinio acentuado, a
partir das décadas de 1960 e 1970. Os calangysresem buscar, em algumas situacoes,

novas possibilidades de realizarem sua musicartdat com certas dificuldades, o apoio de



instituicbes e 0rgaos governamentais, configuramdonovo cenario para a pratica, distinto
dos antigos bailes.

No capitulo 2 sao analisadas performances de aakamgDuas Barras e Vassouras,
nos quais se procura identificar e compreenderdasme procedimentos utilizados, bem como
as motivacdes, afetos e significados subjacentesusica, ao texto e ao gestual dos
participantes. A principal fonte de dados desseitdapsdo os registros audiovisuais,
realizados durante a pesquisa de campo, correlisras entrevistas e conversas informais
e a bibliografia consultada.

O capitulo 3 — Outros calangos - € dedicado dsaptacdo de temas transversais, com
0s quais nos defrontamos durante a nossa pes@uraiderando a escassez de informacgoes
sobre o calango, julgamos importante ampliar aedigdgdo, para incluir os dados
apresentados nesse capitulo. Obviamente, ndo psdeosoaprofundar em cada um deles.
Nossa intencéo é favorecer pesquisas ulterioresitapdo possiveis caminhos.

Em Cataguarino, foi observado o | Festival de GgaMineiro e Feijao Ferrado.
Naquela ocasido contamos com a colaboracao dogesdma Seu Zico (Francisco Justino de
Barros). Encontramos no Festival um estilo chamealango mineirg similar a outros
encontrados em Duas Barras (com o nomeatdado e repicadg e em Vassouras, com a
mesma nomenclatura.

Durante a pesquisa, tornou-se visivel que, pardbnaneompreender o calango, é
necessario inseri-lo na rica complexidade do cdojule saberes, valores e manifestacdes
culturais expressos por seus praticantes. O sainfodo calango, assim como os demais
integrantes, € frequentemente o mesmo da folizede da cana-verde ou do mineiro-pau.
Elementos musicais e textuais transitam entre eststos. Contemplar os vinculos entre as
manifestacfes nos permitiu aproximar de aspect@s snés, que necessitam uma percepcao
mais acurada dos modos de vida e visdes de mursdprdticantes.

Em Duas Barras e em Vassouras, 0s calangueiropagtieiparam de nossa pesquisa
mantém uma forte atuacdo em folias de reis. A demtdo dopalhaco, personagem das
folias, é tida em Vassouras como uma forma de dpato para o versejar no calango. No
subcapitulo 3.2.1 analisamos a ligacdo entre esangestacdes, através de um desafio entre
dois conhecidopalhacosdo norte fluminense, Zeca Diabo e Chiquinho Feijo.

A participagdo do calango no samba carioca ainda @ssunto pouco mencionado.
No entanto, o calango esta presente na obra destsasmbomo Martinho da Vila, conhecido
pela atuacdo na Escola de Samba Unidos de Vilalldakse artista € natural de Duas Barras,
de onde veio sua familia para o Rio de Janeiraetrdo na bagagem a cultura local. Ha
exemplos de trajetorias similares no meio do saadmynto abordado no subcapitulo 3.2.2.

7



A partir da década de 1930, o radio popularizonesBrasil, difundindo-se ndao sé nos
grandes centros urbanos, mas também em cidadesreseadocalidades rurais. Alguns
registros fonograficos de calango, ou a ele cai@ados, sdo importantes para se
compreender o ambiente musical da época. No acdovolnstituto Moreira Salles,
encontramos gravacdes do géneesafig datadas desde o inicio até as primeiras décadas d
século XX. A relagdo do calango com este génercteeia, fato observavel em nossa
pesquisa de campo. A partir da década de 194Mtaate, surgem registros nomeados com o
género calango onde o duelo inexiste. Destacam-se, entre eflalngo da lacraiae
Balanco do calangaja dupla Luiz Gonzaga e J. Portella, ambas susekksépoca. Diversas
outras gravacdes demonstram a pluralidade daqu#oégapresentado como calango, o que
nos motivou a abordar a pesquisa de registros fafiogs, no subcapitulo 3.3.

Pudemos perceber ao longo da pesquisa que nogso de estudo € um hibrido
cultural que assume diversas vertentes. Calandesafio € musica de baile; € o préprio
baile; é arte de versejar e de cantar estoriaglema, principalmente, um complexo meio de
expressao de certas visdes de mundo. Situado @ntratuante passado, um presente onde
procura se reafirmar em novos contextos, e um duincognito, o calango segue -
discretamente, saltando entre as pedras, assim eadagarto que o nomeia - sua trajetoria de
dar voz, danca e animo a vida de individuos e casades.

Por fim, ressalto que o uso da primeira pessoalutalpno decorrer do texto, ndo é
mera formalidade académica. Conforme consta naalagimentos, tive o privilégio de ser
orientado pela professora Dra. Elizabeth Travassoslo professor Dr. Daniel Bitter, ambos
generosamente interessados e participantes. Oausiongeira pessoa do singular restringe-se
a situacdes especificas, como, por exemplo, a @gwéncias durante a pesquisa de campo.
Aproveito para reiterar os agradecimentos ao Pnogrde PoOs-Graduacdo em Mdasica da
UNIRIO; aos demais colaboradores, especialmentecaasngueiros que possibilitaram esta

dissertagao.



CAPITULO | - PRATICAS CALANGUEIRAS NO VALE DO PARABA

1.1 — Informacdes bibliograficas sobre calango

A literatura sobre o calango é flagrantemente ssscaA maior parte do material
existente, produzido especialmente por folclorigtdgstoriadores, oferece uma simplificada
nocéo sobre o tema, geralmente descritiva e sorfEste enfoque se deve provavelmente
ao pioneirismo hum campo pouco pesquisado, ap@&saraldngo ser bastante presente (ao
menos até pouco tempo atras) na vida de variasridades da regido Sudeste. No Estado do
Rio de Janeiro € localizavel nos municipios do \WdeParaiba, mas ja o foi também no
litoral. Segundo Almeida (s.d.), que realizou unegquisa nos anos de 1975 e 1976, havia
calango nos municipios de Saquarema, Araruamaraflitoorte do Estado), Parati e
Mangaratiba (litoral sul). Em Angra dos Reis, Aldeiouviu relatos de que o calango era
dancado em uma grande roda, por ter sido absopeéldehiba uma danca popular da regido.
O autor transcreveu versos de um desafio entraguadgros deste municipio, Noel de Souza e
Pedro Guilherme.

Na década de 1970 foram publicados textos de ®&b@/6), Vives (1977) e Silva
(1978). Os dois primeiros sao registros muito bsesabre o calango fluminense. O terceiro é
de porte maior: trata-se de uma “monografia foickrsobre o calango no Estado de Sé&o
Paulo. Silva, inicialmente, pesquisava na regiacateretée adanca de Sao Goncal®
calango, sob a forma de desafio, ocorria no interdestas dancas.

Constata-se, nesses estudos, proximidades coneias gropagadas pelo movimento
folclorista, representado pela Comissao Nacion&alelore (CNFL), criada em 1947, e pela
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (CDFBigiada em 1958 no ambito do
Ministério da Educacao, atuante até a década de Z9Bremissa do movimento € a de que
as manifestacdes folcloricas brasileiras se enaaautn em vias de extincdo e deveriam ser
registradas, pesquisadas, catalogadas como forse\dguarda e preservatéo

Uma relevante pesquisa foi efetuada por José R&nes Rosa Maria Zamith e
Ricardo Gomes Lima, sob coordenacdo de Cascia [Frade diversos municipios
fluminense$ nos anos de 1983 e 1984, cujos resultados corstaralgumas publicacées
(Cruz et al, 1984; Cruz et al,1986; Frade, 1985anplitude geografica desta pesquisa nos

permite toma-la como importante referéncia sobreatango fluminense. Esta mesma

% Maiores informacées sobre o movimento folclérion\éILHENA, Luis Rodolfo.Projeto e Miss&o. O

Movimento Folcldrico Brasileiro, 1947-196Rio de Janeiro: Funarte/Fundacédo Getulio Vart@87, 332 pp.

4 Bom Jesus do ltabapoana, Miracema, Santo Antémi®&tua, Duas Barras, Paraiba do Sul, Trés Rios,
Valenca e Vassouras. As cidades de Natividade, dajduriaé, Trajano de Morais, Porcilncula e ltapar
foram também pesquisadas por Cascia Frade, coftadssidivulgados em outra publicacao (Frade, 1995)
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amplitude, porém, resultou numa abordagem genardéiz onde as particularidades foram
suprimidas em prol de uma descricdo normativarangente.

Nas décadas de 1990 e 2000 a producdo permanscass& mas surgem novas
informacdes e abordagens significativas. Aléem de beeves textos de Frade (1995; 2008)
que, de certo modo, reiteram os dados das pubésaciiadas no paragrafo acima, Lopes
(1998) traz um novo olhar, ao incluir o calango oasm dos géneros formadores do samba,
notadamente o samba de partido-alto. Preciosasétans#do as transcricbes de entrevistas
publicadas na obra, com sambistas versados emgoalapresentados ndo como anénimos
“informantes”, mas como respeitaveis musicos.

Ribeiro (1999) também identificou nominalmente akgueiros que colaboraram em
sua pesquisa, na cidade mineira de Juiz de Forabse nmunicipios fluminenses de
Conservatéria, Duas Barras e Manuel Duarte, estawilo ainda o compositor mineiro Téo
Azevedo, em Sao Paulo. Os resultados foram apegkEnem sua dissertacdo de mestrado
em etnomusicologia, pela Université Paris X, emtbia|, Franca, tendo a autora produzido
um artigo (Ribeiro, 2002) a partir do mesmo materia

Dentre os textos mais recentes encontrados esté@o/asconcellos (2002), de apenas
cinco paginas e o de Brasil et al (2009). Estemaltitem, como referéncia, parte da
bibliografia que citamos acima, utilizando tambéomo fonte o material de pesquisa
realizada pelo Laboratorio de Historia Oral e Inmgelo Departamento de Histéria da
Universidade Federal Fluminense (LABHOI/ UFF). Ektboratorio produziu em 2005 o
filme documentarialongos, Calangos e Foliasobre as manifestacdes culturais citadas em
seu titulo, registradas em diversos municipios ifk@mses. Outro documentario sobre o
assunto é €alangos e Calangueirpgle Flavio Candido, produzido em 2007.

A partir da valiosa contribuicdo da pequena bilvkdfig existente sobre calango, fez-se
necessario realizar o caminho inverso, ou sejartr gle descricdbes amplas, buscar novas
interpretacdes dos calangos, que considerem agifesgdades contextuais, de modo a
compreender a pratica como parte integrante esoadigvel da vida daqueles que a efetuam.
Para isto, realizamos em nossa pesquisa uma alkandztgomusicoldgica, com metodologias
e contribuicdes de autores que serdo apresentadagnapitulo 1.2.

N&o sendo o calango de amplo conhecimento, efetogrem seguida uma descricéo,
conforme os dados obtidos na bibliografia consaltachas observacdes realizadas durante a
pesquisa de campo. Esta descricdo, porém, nao seweconsiderada normativa ou

generalizante: assim como o animal que lhe empresiame, o calango poético-musical

® Agradecemos & autora a solicitude em disponibiseas textos para nossa pesquisa.
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também € esquivo, mimético e possui varias “espéckretendemos apenas oferecer ao
leitor uma nog&o priméria sobre nosso objeto dedest

E importante relativizar as informacdes disporihitias, pois a maior parte das fontes
bibliograficas reportam a pesquisas de décadas, atrformadas por métodos e teorias
parcialmente superadas, carecendo de atualizacg§oe @presentamos sédo algumas versdes
datadas e restritas sobre o calango para, a mhetiuma visao critica dessa literatura,
fundamentar as possiveis contribuicées desta thsder para o estudo etnogréfico de nosso
objeto.

Afinal, o que écalang® A etimologia do termo atribui sua origemkalanga,
vocabulo quimbundo (uma das linguas da familialdialada em Angola) utilizado para
designar varias espécies de lagartos (também closndadalangrog, geralmente de grandes
dimensfes. Quanto ao calango poético-musical, anmewatriz é citada por Mario de
Andrade, que o define como “danca de origem afdcacom ‘rodopios, requebros e
desengocos’™(Andrade, 1989:82).

Figura 3 — Espécime de calango.

O Dicionario de Aurélio Buarque de Holanda oferacacepcéo de “versdo mineira
do coco de embolada, originario de Alagdaéiolanda, 2010). J& no Houaiss (2009) é
“danca popular, proxima do coco nordestino, exetaufzor pares que dao passos, volteios e
requebros que lembram o samba urbano originalumanoutra acep¢édo, um “tipo de canto
popular, responsorial”’. S&o boas pistas, porém sie@mente vagas. E precipitado dizer que
0 coco de embolada é originario de Alagoas, tardis,nizer que o calango se resume a uma
versao mineira do mesmo; a associacdo com o cadesimo e com uma danca que lembra
o “samba urbano original” (original de onde? Ex#stum samba original?) necessita de

maiores informacodes, para que se tenha uma congdieemais clara.

® Maiores informac6es sobre o possivel parenteste ealango e coco de embolada no subcapitulo 3.1.
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Cascudo (1972) o descreve como canto e danca papulastado de Minas Gerais,
com ocorréncia também em S&o Paulo. E, segunddon, agalizada em bailes de pares
enlagados, em compassos bindrio ou quaternariout@ diferencia o calango cantado,
realizado por um solista improvisador que entoadpsarepetidas pelo refrédo, do calango
com desafip com versos improvisados ou parcialmente decoradotyados por dois
cantadores, sobre temas comuns. A sanfona de aixoshé indicada como o instrumento
mais utilizado no acompanhamento.

E sempre dificil identificar a matriz exata de nfestaces culturais no Brasil e em
qualquer outro lugar. Antes fosse possivel aceitaefinicdo proferida por calangueifos
segundo os quais o calango, assim como a foliidegdo “do principio do mundo”. Esta
sentenga, que numa leitura supérflua pode soar comaogalhofa, talvez indique muito sobre
a origem do calango segundo a cosmogonia de satisaptes. Nosso proposito € considerar
efetivamente a rica e complexa compreensao qualasgtieiros possuem sobre a sua pratica
e as categorias de pensamento por meio das gacisram.

Preocupacgdes em desvendar a origem de manifestagasis populares ndo seréo
objetos de estudo desta dissertacdo. Quanto angoalem especial, talvez seja impossivel
precisar sua origem exata no tempo e espaco. BEmeipoi lugar, devido a escassez de
registros e documentos, fato corrigueiro no querefere a cultura popular brasileira.
Ademais, € bem possivel que o calango que conheckaje seja fruto de uma conjuncgéo de
manifestacdes culturais, em permanente transfolreagdongo de sua trajetoria, dificultando
assim a identificacdo de uma matriz primordial. Mesonsiderando a extrema importancia
dos estudos histéricos, ainda que uma origem poassaser identificada, somos tentados a
sugerir que as motivacbes e sentidos do calangticata no passado ndo sao,
necessariamente, as mesmas no mundo profundamergmtmado de hoje.

Um dos objetivos desta dissertacao €, justameatsonstrar que o calango ndo deve
ser entendido como um evento isolado, mas come mEtum amplo contexto social e
cultural. Por meio dessa expressao artistica, ragasrpessoas constroem sua visao de
mundo, estabelecem seus lagos sociais e constiwemas de pertencimento social. Além
disso o calango é parte de um conjunto culturaligalui cana verde, jongo, caxambu, folia
de reis, samba, catira, cururu paulista, mineino-pentre outras manifestagbes. Alguns
integrantes de folias de reis sdo também calaragjeirsanfoneiro da folia muitas vezes é o

do calango; versos de jongo aparecem no calangambém na fala dogalhacos

" H&, também, para representar o praticante degmlamienominacacalanguista(utilizada em Duas Barras e
Vassouras) e, aindaalongueiro Utilizaremos nesta dissertacdo, de forma gertdrmo calangueirg também
corrente nas localidades citadas e o Unico enamtn@s dicionarios que consultamos. Nas trans®icke
entrevistas e de musicas prevalecera o termo esqpnes fontes.
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(personagem das folias de reis); outros do calaégautilizados no mineiro-pau e no partido-
alto. Enfim, estes exemplos sao apenas retalhosnmdemplo tecido onde manifestagbes
culturais se entrelagam, compartilhando signoggeifgiados. Entender como esta trama €&
costurada pode ser mais importante e producendgeieléentar desvendar misteriosas origens,
tendo poucos dados concretos como referéncia.

Um dos pontos obscuros do calango é, por exeropfato de alguns calangueiros
preferirem chama-lo dera. Nao se sabe o porqué da coexisténcia das dengiemaSeriam
calango e lera uma mesma manifestacdo que assumiu nomes divaosagundir-se, ou
seriam o0 encontro de duas matrizes musicais difss@nPodemos especular, mas nao
responder. Nos Dicionérios citados aciteaa ndo existe. Encontramos nelésa, termo “de
origem obscura”, significando “fala astuciosa, palra, falacia, 1abia”, dividindo colareia e
com lero-lero o significado de “conversa mole, conversa fiadah outro Dicionario)éria
também significa “conversa para enganar ou in{##fiberam, 2010). Estes significados,
contudo, podem ser associados ao campo semantievade decalangq entendidos como
uma conversa poético-musical em que a astlcidjaddo logro sdo elementos importantes.

Em Portugallerar (sinbnimo de lero, afaular ou abaular e dai-lajdoaum modo de
comunicacao entre pastoras que utiliza canto @ teatforma de improvisos, iniciados e
finalizados com as interjeigBes “lero ou” e “oudlerPresente em Cambria, ha registros de
variantes em Vinhais e no norte do rio Douro (Rest2010:693). H4 também em Portugal a
cidade “Leiria”, mas ndo pudemos estabelecer neatnatacdo conherar. Ja o termdeira
significa o sulco que o arado abre na terra, nd spIppgam as sementes e, também, extensao
ou faixa maior ou menor de terreno (Holanda, 2M@yaiss 2009: Priberam, 2010). Este
pode ser mais um indicio da possivel origem dazatfio do termdera, visto que
calangueiros “afirmavam nao haver distingcdo enédlango e lera, dizendo que ‘o calango
surgiu nas leiras do trabalho rural” (Cruz et1#86:18).

Nos depoimentos, sdo raros, contraditorios e vago®lementos que distinguem
calangodelera, algumas vezes referidos como sindbnimos por calamgue pesquisadores.
Seu Zico, calangueiro nascido em 1930, morador @agbarino (MG), conhece variados
estilos e géneros musicais antigos, mas jamaisuotafar em lera. Igualmente os
calangueiros do grupo ltakalango, em Vassouras @e3ronhecem o termo, assim como Seu
Filhinho (Nilton Dias da Rosa), um nonagendrio egleeiro deste mesmo municipio, falecido
recentemente. Em Duas Barras, no entanto, os cedmog mais antigos dizem que
antigamente so6 se utilizava o nolaea.

Uns afirmam que kera é diferente d@alangopor ser mais lenta e ndo ter o carater de

desafio, nem utilizar “perguntas” (conforme vererad&nte), sendo apenas uma conversa em
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versos musicados. Para outrolei@a pode ser também uma estoria cantada, ou “unicament
para versejar, ‘brincar de jogar versos™ (FradeQ&96). Ha pequenos indicios de uma
diferenca significativa entre os termos, mas faresmessaria uma pesquisa mais ampla, com
mais depoimentos e incluindo outras localidadesufilizem o termdera, para que se possa
ter uma definicdo mais clara de uma possivel d&tinFica aqui registrada a desconfianca de
seremcalangoe lera estilos musicais diferentes que, em determinadm®entos e lugares,
tornaram-se imbricados.

Ha relatos da ocorréncia de calango em todos @glé&sida Regido Sudeste. A maior
parte das informacdes aqui fornecidas dizem respt praticado no Estado do Rio de
Janeiro, principal objeto de estudo desta dissBrtaglém de ser o mais recorrente na
bibliografia consultada. Cabe a ressalva de queal@gos do norte do Rio de Janeiro e do
sul de Minas Gerais apresentam muitas semelhadeasjo a proximidade geografica,
sabendo-se que as fronteiras culturais ndo seatiméis fronteiras politicas e geograficas.

O Calango (ou lera) pode ser sucintamente descrito como evento po#ticieal,
performativo e festivo, onde sdo cantados versos rgnas, com acompanhamento
instrumental e, ocasionalmente, servindo para anumaa danca de pares enlacados, a
semelhanca da danca do forré, guardadas as desgesificidades Estas dancas ocorriam
em bailes de barracaoutrora muito frequentes em localidades ruramgjeose armavam
estruturas feitas de bambu, cobertas com folhasdat®neira ou pindoba (espécie de
palmeira), iluminadas por tochas de bambu com buhg@ano embebida em querosene,
confeccionadas especialmente para o evento. Tdes li&dm se tornado escassos, em parte
devido ao progressivo éxodo rural, que se acentiesde a crise de producdo do café, na
primeira metade do século XX, minguando um dos g@sparivilegiados de atuacdo do
calango. O publico destes bailes eram os colomasalhadores e moradores das fazendas.
Outros locais e situagdes sociais onde a musicaeosé@o 0s botequins, as pracas, festas de
casamento, batizados e encontros entre amigosileafas

Nos bailes, além do calango cantado, havia tambéafango instrumental, executado
geralmente pela sanfona de oito baixos ou peladaoon. O repertério era formado tanto por
melodias conhecidas e compartilhadas, quanto pdrasgu de autoria do préprio
instrumentista. Existem sanfoneiros e acordeonp@spossuem calangos instrumentais no
seu repertorio, dentre os quais conhecemos algunBuas Barras e em Vassouras. Jodo

Torquato, de Petropolis, a quem nos referimos tradacdo de nosso texto, era um eximio

8 O termoforré, bastante conhecido, é utilizado principalmentendgaica do Nordeste brasileiro para designar
simultaneamente um género, uma danca de paresdotae o baile onde esta ocorre. A danca de calzungo
pudemos observar tem menos requebros que o famdraente dancado.
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compositor e instrumentista do género. H&a tambemn,inddstria fonogréfica, algumas
gravagOes de calangos instrumentais.

Além da danca de pares enlacados, ouvi o relatonde senhora, em 1999, em
Petrépolis, sobre uma danca de calango que imdaat® de espalhar café no terreiro. Nao
encontramos na bibliografia, tampouco nas enti@&yjistnaiores informacfes sobre tal
coreografia. Menciona-se certa movimentacdo, nangal em que ha desafio, feita por um
dos cantadores, constando de “rapidos rodopiosstupé e (...) requebros, aguardando a vez
de responder a provocacdo do parceiro” (Frade, :298h Vives especula que estes
movimentos podem ter origem em “feiticarias” degem africana (1977:76). Concordando
quanto a origem africana dos gestos, Paixdo (1881&}Ja uma associacdo popular dos
mesmos com o saci, personagem mitologico cuja arergdifundida no Brasil, tempos atras.
N&o nos deparamos com tais movimentos em nossaigasmas 0 que pudemos observar na
performance de alguns calangueiros é um gestuaha postura que remetem a ideia de
“ginga”, tomando emprestado um termo comum na cepoetilizado para representar
malandragem, astucia, provocacéao e defesa.

Segundo a maioria dos relatos, o0 acompanhamentourmental mais utilizado
antigamente (ou “de primeiro”, expressdo comum agsoimentos) era a sanfona de oito
baixos e pandeiros, ao menos dois. Posteriormensgordeom foi dividindo espago ou
substituindo a sanfoRaEsta formac&o, no entanto, ndo é normativa, mlmepmar-se ao
conjunto instrumentos de corda como violdo, vicdadez cordds, cavaquinho e diversos
outros de percussédo (triangulo, afoxé, caixa, gaa#d). Nao encontramos registros de
utilizag&o de instrumentos de sopro.

Ha muitos versos no calango que aludem a instruosgmbomo “(...) Té tocando
violdo/ afinei minha viola/ apertei bem no bord&mito toca o cavaquinho/ quanto toca o
acordedo”, ou “dentro da sanfona tem/ dentro déosartd/ uma perereca seca/ danada pra
calangd e ainda a quadra “pandeiro de arco de pipa/ imhanmao passma [mal]/ se a
sanfona fosse minha/ mandaemitona (in Cruz et al, 1984). Esta ultima quadra traasiu
informacdes interessantes: uma possivel refer@éam@m pandeiro de confeccdo artesanal (de
arco depipa, espécie de barril de madeira) e ao procedimentorthar cromatica a escala da
sanfona de oito baixos (mandar “semitond”), quéuroa vir de fabrica com escala diatdénica
(este costume, difundido no Nordeste brasileiranalisado em detalhes por Peres, 2011).

° Além da quantidade de baixos, duas diferencastsifoantes entre os dois instrumentos: a sanforsuipos
botdes ao invés do teclado do acordeom, e posssi matas diferentes para cada botéo, que soamroenfo
abertura ou fechamento do fole. O acordeom possnésma nota em cada tecla, seja qual for a dirdgao
movimento do fole. Para maiores informac¢@es sobiiagirumentos consultar Peres (2011).

1 parece haver no norte de Minas Gerais uma modalida calango onde a viola de dez cordas é o finstrio
principal, e ndo a sanfona ou acordeom (maioresnrdcdes no subcapitulo 3.3).
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Geraldo Abel, de Duas Barras, disse em entrevisi®y @ntigamente, 0s instrumentos

percussivos do calango eram todos de fabricacésagral, mencionando um pandeiro feito de
arco de madeira. O proprio Geraldo possui a haiédde construir caixas utilizadas em sua
folia de reis.

A sanfona ou o acordeom pode apenas fazer o actwapamto harmonico, ou
realizar este somado a contracantos melddicosainda, executar melodias semelhantes as
do canto vocal. Existem, para este Ultimo cascerdas melodias e acompanhamentos pré-
determinados, por vezes definidas com nomes egmecifSegundo Cruz et al (1986:26)
“com frequéncia as linhas melddicas dos calangsiai@io criadas e batizadas pelo sanfoneiro,
demonstrando assim haver autonomia entre a linthddioa e a construgdo poética”. Durante
uma performance de calango em Duas Barras (atialisa subcapitulo 2.2) vimos o
sanfoneiro Arlei executar uma melodia cuja autosagundo ele, era de seu pai. No
subcapitulo 3.1 analisamos melodias com caradbagstsemelhantes, encontradas em
municipios distantes entre si (Vassouras, DuasaBariCataguases), um indicio da existéncia
de um repertorio melédico de uso comum, disseminamlacalango. Em outros géneros
poético-musicais como, por exemplo, na cantoriavida, este fato também ocorre,
suscitando questdes sobre a nocdo de autoria naleusoelodias tradicionais (Travassos,
1999).

Ha ocasides em que as melodias sdo apenas indymftasanfoneiro. Ele nem
sempre toca a melodia da voz. Neste caso o caetigzado por aproximacao e adaptacéao da
métrica dos versos a melodia da sanfona. Existeéamndependéncia entre as melodias do
canto e o texto dos versos, podendo uma mesma imeled/ir para textos variados, ou 0
mesmo texto ser cantado em varias melodias.

De um modo geral, utiliza-se no calango o modo ma&im compasso binario, com
acompanhamento harmdnico utilizando os I, IV e ®ugr Ha repeticbes de notas e figuras
ritmicas, algumas antecipadas. A extensao mel@&l@auco maior ou inferior a uma oitava,
sem muitos saltos, predominando os graus conjenésstercas (Cruz et al, 1986).

Encontramos no Estado do Rio de Janeiro dois anttamenusicais de calango, um
mais lento e outro mais acelerado. No mais lent@mado simplesmente dmlangq
predominam as colcheias, nas melodias do cantomeésdias do mais acelerado, conhecido
por calango mineiro, calango repicadm calango corridg predominam as semicolcheias.

Os versos possuem uma importancia fundamental cBletuzem uma longa conversa
rimada, embalada pela musica, ocasionalmente amtasiorias. Os versos podem também

nao ter enredo nenhum, havendo apenas a funcaarééeaimento, tratando de assuntos do
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cotidiano, do meio ambiente, da fauna e dos costuhe desafio, seu uso mais comum €é o
de provocar o adversario, por vezes utilizandovpatae expressdes rudes e ofensivas.

Seja qual for a modalidade, o calango esta envoleid contextos sociais e culturais
especificos. Os versos contém costumes, valoresisnestéticos, filosoficos, cosmoldgicos e
religiosos; posicionamentos politicos, modos darfal de expressar, de perceber e estar no
mundo; aspectos das relacdes dos seres humanesieattom o ambiente onde vivem; tudo
isto, através da maneira com que tratam de assdot@®tidiano. Alguns versos possuem
metéaforas e se aproximam dpsntos’ de jongo que, segundo Gilberto Augusto, “tem um
dizer e dois entender” (ifravassos, 2007:51). Em decorréncia deste fatoalssa de versos
de calango no seu contexto social, constitui une@sprelevante desta dissertacao.

Utiliza-se no canto versos e estrofes decoradagrasoimprovisadas, inéditas, criadas
durante a performance. Nao se deve, porém, vinaut@cao démprovisono calango (talvez
nem em outros campos) ao ineditismo. Textos pretmdos sdo manipulados, fragmentados,
reconstruidos com a mescla de versos conhecidaa@es instantaneas, e, desta forma, o
gue € verso “pronto” passa a ser utilizado de nameprovisada Portanto, possuir um vasto
cabedal de versos memorizados € um artificio ingprdssel para ser um bom improvisador.
“Desse modo, no canto que alterna opositores, tameressa a agilidade mental na
elaboracdo e na rapidez dos versos como a faculdladeter na memoria trovas antigas,
muitas aprendidas na licdo familiar” (Frade, 2088:8las palavras de Ribeiro,

“A nocao de improvisacdo [no calango] é bastantetrowersa. (...) Usa-se a memodria,
reciclando um conhecimento previamente adquiriddrdede uma forma ritmica, um modelo
métricd? subjacente. (...) 0s versos n&o nascem do namasa fruto de uma destreza poética
gue tem suas razdes de ser envolvendo memoériangdéio verbal’ (2002:126).

Os calangueiros distinguem o calango utilizado apepara entretenimento, do
calango que serve para o desafio. Em nossa pesuigauas Barras encontramos 0s nomes
decalango mano-a-manpara o calango sem competicacatango de dibict (ou dibicado,
quando se disputa para ser o vencedor em um de3ai® nomenclaturas foram também
registradas por Ribeiro (2007) e pelo sambista l@emabéo (Lopes,1992). Em Cataguarino,
distrito de Cataguases, Seu Zico nos informou go&alango, existe desafio pacificqnum

sentido proximo ao dmano-a-manpe odesafio de prejudicafque pode ser equiparado ao

! Pontossdo os versos cantados no jongo, existindo os paigovisaria ou bizarria, usados para “louvar
entidades, pedir licenga, contar e comentar fatosatidiano, alegrar e animar os dancgarinos, ddespedida,

ao fim da roda’(Travassos, 2007:53) e os pontodetheanda, gurumenta ou gromenta, utilizados no idesaf
porfia entre jongueiros, consistindo em enigmasrars desvendados, e que possuem poder de “encBata’.
saber mais sobre os pontos de jongo consultar trartido de Robert Slenes (in Lara; Pacheco, 2007).

2 propomos acrescentar, além do modelo métrico, lm®deelddicos. Possivelmente ndo s6 o ritmo, mas a
melodia também induz e conduz a entoagéo dos versos

13 Pronaincia coloquial de “debico”, derivado do vetidebicar’ (zombar ironicamente de; ironizar, matej
segundo Houaiss, 2009), uma metafora do ato de désaaves, outro significado do termo.
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calangodibicadg. Esta ultima modalidade pode adquirir contornosid&rcia explicita nos
versos. Sao frequentes os relatos de brigas fisleasrrentes de desafios de calango.
Existem alguns moldes tematicos e poéticos prévde. Um deles é ocalango de
perguntas®. Observamos este tipo de calango em todos oselsigende fizemos pesquisa de
campo. Ele ndo ocorre isoladamente, mas sim duramiedesafio, quando algum dos
cantadores resolve, inesperadamente, lancar ungamarou enigma. O adversario deve
saber responder adequadamente, caso contrarioe”péegplicitaremos o0s critérios para
vencer um desafio mais adiante). Os versos de p@Egeostumam ser preconcebidos, assim
como as respostas, avaliando-se neste caso awepalid conhecimento do oponente e de sua
capacidade de memoriza-los. Os temas das pergsé@agariados, podendo ser sobre uma
extensa gama de conhecimentos gerais concreto®s, ewemplificam estas trés perguntas e
suas respectivas respostas, sobre aritmética eideptdeclamadas por Geraldo Abel, de Duas

Barras:

Vou te fazer uma pergunta
esse verso é pra vocé

gual a toda rama do boi
para os urubusomé

Cada um come cem gramas
guanto é que vems#?

Eu sou cantador de lera
desde o norte até o sul
cada um come cem gramas
da pra cem de urubu

Segunda pergunta e resposta:

Eu tenho sessenta contos
[...] €vinte eum

guero que vocé me diga
qguanto da pra cada um

na corda e na moetfa
baixa trés, levanta um
gue o partido fica vinte
[... sobra] um

Terceira pergunta e resposta:

Vou te fazer uma pergunta
quero ela respostada

gual a folha do mato

gue deu na [...] sem beirada

Juro por Deus do Céu
gue é minha palavra também
Essa folha sem beirada

14 A expressdo é nossa. N&o foi encontrado um terara psta modalidade de calango na bibliografia
consultada, nem observado um nome especifico dente® os calangueiros, apenas referéncias ens fcageo

“no calango também tem pergunta”. A modalidadepsexama das “cantigas ao desafio” portuguesas.

150 verso pode se referir a um antigo costume dizae@ontas aritméticas através de nés, dadosoeddes.
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duvide que nao tem
gamba feio ja foi na cebola
veja que beirada tem

Outras perguntas podem nao ter respostas possiveerossimeis, como a recorrente
“quero que vocé me diga/ quantos peixes tem no,majd uma das respostas aceitaveis é “0s
peixes que tem no mar/ eu tiro com meu chapéu€alatio em seguida o desafiado a pergunta
“quero que vocé me diga/ quantos anjos tem no gassando entdo a ser o desafiador. Neste
caso, 0 acerto esta em fornecer a resposta espeladaso comum, ou de improvisar
mantendo a coeréncia tematica, mesmo que fantasesajamais desfazer a rima, premissa
obrigatéria no calango.

Ribeiro (2002) conheceu em Conservatéria (RJ) uangaeiro habil em perguntas e
observou a proximidade desta pratica com os patwo@ngo. Estudos mais aprofundados
SA0 necessarios para que se possam estabeleadowviditetos. Ha similitude, sem duvida,
mas que pode ser uma convergéncia e nao uma dedarcee uma manifestacdo em outra.
Abordamos possiveis aproximacdes entre elas, dusadissertacao.

No calango da bicharaddqou dos bichoslinha do numerado, linha da cole¢ci@s
cantadores se alternam anunciando varios anin@orme seu namero sequencialjogo
do bichq espécie de loteria popular surgida no Rio deidaeen fins do século XIX, ainda
bastante difundida, a despeito de ser proibiddgyo© acordo para cantar neste molde pode
ocorrer inesperadamente, quando um dos cantadhicesa sequéncia, convidando os demais
a participar. Perde aquele que ndo souber a saquisg bichos ou ndo conseguir adequar a
colecdoa linha de rima proposta (informagdes sobnha adiante, no texto). Os calangueiros
costumam dizer que vao “subindo” quando vao seguimdordem numérica crescente e
“descendo” quando a ordem é decrescente. Poderth@sepenas uma direcdo ou realizar
ambas seguidamente. H4 ainda possiveis nomenclgtara esta modalidade. Silvino da
Silva, de Duas Barras, disse que gosta de cantalezenado” ou “dezenato”, mas, ao
exemplificar, cantou @alango da bicharadaTalvez *“dezenato” refira-se as “dezenas”,
forma de aposta no jogo do bicho.

Nos calangos deestorias(nomeacdo nossa) um dos cantadores inicia umaaestor
qual os outros devem dar seguimento. O enredotdaeepode ser de conhecimento comum
local, caso em que apresenta-se 0s versos de dsgelha, desde que a coeréncia seja
mantida. A estéria pode também ser extraida dealhetb de cordel, devendo os versos,
neste caso, serem fiéis ao texto original. O camierndo mantiver a coeréncia do enredo da
estodria, no primeiro caso, ou, no segundo, haoesasversos adequados, perdera o desafio.

Nas trés modalidades descritas acima, o calangurfense é cantado geralmente em
versos setissilabos, dispostos muitas vezes enragjgtbdendo estender-se em estrofes de
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seis ou mais versos. A rima costuma ser nos verams (0S outros sdo livres) e recebe a
denominacédo “linha” (ou, em Cataguases, “assuntdNp “linha do &0”, os versos pares

w~

devem terminar em “&0"; na “linha do sirigote”, exrhinacdo deve ser “ote”; e assim por
diante.

Perguntados os calangueiros sobre quais e quaitasss linhas, as respostas se
assemelham: “sdo muitas”, “mais de mil”, “uma pofcé&tc., sendo dificil precisar um
namero. Quanto a nomenclatura, parece ndao haveradndo rigido, considerando-se apenas
a ultima silaba para a definicdo da rima. Por exengara terminacdo efia, existem as
linhas da “porfia”, da “poesia”; pa@o existem as do “simitdo”, da “trovacdo”. Linhas com
nomes diferentes e mesma terminagéo sao utilizéeldsrma idéntica, indicando que o que
importa é a rima escolhida.

Nas terminacbes com palavras oxitonas, o padrdors@ com a ultima vogal ou
encontro vocalico, sem a consoante: ao, €, aNattinha dosimitdo, pode-se usaslantacao,
por exemplo, e ndo apenas palavras terminadasaah e forma anéloga, nas paroxitonas
ndo importa a consoante da penultima silaba. No dagerminacdo em vogaiinha do 3
por exemplo) omite-se a consoante final, princigailte em verbos (“cantar” vira “canta”, por
exemplo), pois a pronuncia e particularidades da di@ certas regides rurais do Sudeste
brasileiro costuma ser a referéncia principal e ajalavra escrita. Este dado é importante,
visto que interfere na rima das palavras (“trab@igpor exemplo, ira rimar com palavras que
terminam em “ano” e ndo com aquelas de terminagidd”, de “trabalhando”, norma oficial
do vocabulo).

Cantar em vérias linhas é distintivo de bom calairgu Algumas linhas sao
consideradas mais faceis que outras, devido dadadé de rimar, como knha do &4 Um
calangueiro pode pedir para mudar de linha pargasde uma dificuldade ou para provocar
0 parceiro em outra, onde tem mais versatilidadg@e@do para a troca deve ser feito em
versos e o0 adversario pode ou ndo aceitar a mudanca

E uma msica de tradicdo oral, praticada, principate até certo tempo atras, por
individuos iletrados, destacando-se sua notavehoidg@de de criar ou aprender versos e
manté-los registrados apenas na memoria. O apeslaliez a transmissdo sao realizados
principalmente de maneira informal, através de mag@o, memorizacdo, repeticdo, criacao e
experimentacdo pratica. H4 casos em que mesmot@sagsde folhetos de cordel sdo
memorizadas a partir da declamacao de outrem diréiamente do texto.

E comum os versos iniciarem com interjeicbes condIé ou entad té té seguidas
de calango dé calango té ou calango da Também sao recorrentes expressoes ciado
colega, fala menino, t6 falano, assenta agora quéaenbém quero falé varias outras. Este
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recurso transforma o verso em um bord&o, propiciawcantador diminuir a quantidade do
gue precisa improvisar, adquirindo assim um temp@a para pensar no verso que ira dizer.

A repeticdo dos dois ultimos versos do adversarideosi proprio, quando emendadas
quadras, sextilhas, ou estrofes de mais versagy@ i@curso que possibilita mais tempo para
pensar, além de contribuir para a memorizacdo. MJeaes a repeticdo ndo é literal,
suprimindo-se ou substituindo-se o penultimo versmu parte dele - por interjeicdes ou
expressdes prontas, resultando numa economia de d@zespiracdo. Além dos dois ultimos,
um mesmo cantor pode repetir os proprios versoantieira performance, mas a repeticao
excessiva de versos € rejeitada, considerada w@peaiegndo cantador.

Segundo conversas informais com Marli Teixeira eal@le Abel, calangueiros de
Duas Barras, o calango foi bastante praticado ptonos descendentes de escravos nas
fazendas (a0 menos neste municipio, mas provavengn muitos outros) e talvez fosse
praticado por escravos. Nao foram, porém, encoodraelm nossa pesquisa registros
comprobatérios da pratica durante o século XIX.

O fato de ser praticado por individuos afrodeseetes ndo permite, por si s6, a
identificacdo do calango, numa linha direta, conmifeatacbes musicais de origem africana.
Além disso, em Duas Barras, € notéria a preseggafisativa de negros entre calangueiros e
folides (de folias de reis), porém reivindicacoelativas a questbes raciais, de negritude ou
de origem africana correlacionadas ao calango o@&amf encontradas no discurso dos
entrevistados. A métrica e mesmo o texto de algernsos, as estruturas de rima, a utilizacao
da sanfona de oito baixos, todos estes sdo elemgu&possuem tracos de masica europeia.
Essa imprecisdo quanto as matrizes musicais dagmlé mais um motivo para, como
expomos anteriormente, ndo nos atermos as quesédesigem e nos concentrarmos Nos
significados intrinsecos a esta pratica musical.

Outros relatos orais e alguns versos demonstra® @ ligacdo entre calango,
trabalho e o café, principal produto do Estado dw d® Janeiro, durante o século XIX e
inicio do XX. Depoimentos de entrevistados na pissgqde campo indicam, também, a
utilizacdo do calango como canto de trabalho meersts etapas de cultivo e processamento
do café e na conducéo de carros de boi, sugerinel@ galango costumava estar presente na
vida das pessoas nao s6 nos momentos festivos.

Embora exista o calango sem embate, o degafima das motivagdes principais da
performance. Em algumas situagcfes, pode haver yetootlaramente definido pelo qual se
disputa: o “dono” ou organizador do baile ofereoeanimal, uma quantia em dinheiro, uma
garrafa de bebida ou qualquer outro prémio pararmador. O publico também pode fazer
apostas. Embora raros, existem os festivais pratoeypor prefeituras ou outras instituicoes.
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Em outras ocasides, ndo existe um prémio espectfmmonstrando que ndo é s6 por um
prémio material que se disputa no calango. Estagogm valores como prestigio social,
honra, fama local, afirmacgéo de poder e de masdatie (homens sdo maioria, na préatica do
calango) e outras motivacdes suplementares pelas e faz o desafio. Entrevistados
afirmaram que calangueiros afamados atraiam mulletenham um reconhecimento social
privilegiado.

A pratica do desafio ndo é exclusividade do calaMgncionamos anteriormente as
proximidades com os desafios e enigmas veiculaddss ppontos de jongo e sobre a
participacdo de calangueiros, também, em foliasede Tempos atras, diferentes folias de
reis, ao se encontrarem em um mesmo caminho, disputatravés de versos cantados pelos
mestres das folias ou entregahacgos(personagens mascarados dessa manifestacdo)aA foli
que perdesse nos versos tinha que entregar insttosne, por vezes, até mesmoaadeira®
para a folia vencedora. A atividade principal deka$ é a visita as casas de devotos,
configurando um amplo sistema solidario de trocasddns e contra-dons. A rivalidade,
entretanto, ndo esta ausente desse contexto. Quendon presépio no interior da casa
visitada, exige-se do mestre que cante versos ifispscpara a sua louvagdo, como uma
forma de testar seus conhecimentos.

Lyra (2006), em pesquisa sobre os presépios de Baraas, constatou que, em certas
ocasides, 0 dono da casa e do presépio lanca ioEsam formas de charadas e enigmas,
gue devem ser decifrados, através do canto desvespecificos, pelo mestre da folia. Pistas
para a decifracdo do enigma sao dissimuladas rsege como, por exemplo, um santo
virado de costas, algum objeto diferente do usualjisposto de maneira especial. Por vezes,
h& um prémio, que pode ser em dinheiro, ocultoresgpio, que o mestre precisa desvendar
em versos para descobrir onde esta escondidora gasiha-lo. O dono da casa pode ainda
lancar desafioao fazer afertapara a bandeira (donativo, geralmente em dinheéla3o ndo
se satisfaga com os versos pronunciados pelo nusstodia, 0 dono da casa pode “amarrar” a
bandeira, ou seja, reté-la em sua casa até que sajgados o0s versos desejados.

Em tempos atuais, outros ingredientes além do idesatlo entretenimento fazem
parte do calango, na medida em que este passaiateeromo “folclore” ou “cultura popular
tradicional”: o calangueiro passa a ser o portagd®aima “tradicdo”, sendo convocado por
prefeituras e instituicdes diversas, em eventdstiows, culturais e académicos. O calango, a
exemplo de outras formas simbdlicas, comeca agaafgor outros contextos, na forma de

“auténtico” representante de uma cultura local, m mundo que esta em processo de

8 A bandeira da folia é uma espécie de estandame iccagens de santos padroeiros que representa,
simbolicamente, ndo s6 o divino e 0 mundo espiritias também as relacdes estabelecidas entre s@apes
envolvidas com a folia de reis. Para maiores infm®es consultar Bitter (2010).
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“globalizacdo” cultural. Todas essas formas clasdibrias revelam pontos de vista e
ideologias distintas, muitas vezes estranhas asepgies dos calangueiros. Deve-se,
entretanto, considerar o crescente processo derpoeagdo dessas categorias pelos
praticantes de calango, os quais passam tambémmamfocasionalmente, que suas praticas
sao “folclore”, “cultura popular”, “patriménio imatial”, etc..

Apesar de estar presente também nas grandes cidackango é identificado com o
ambiente rural, 0 que o reveste de uma supostazZplire “autenticidade” atribuida por
alguns intelectuais comprometidos com a preservdaacultura popular, utilizando-a como
uma fonte para os discursos sobre nacionalidadaljdade e temas correlatas

Embora ndo seja uma regra, o consumo de bebidéliak@ consideravelmente alto
entre alguns calangueiros, expresso em versos tgueon quiser beber cachaca/ manda o
calango buscar/ o calango é nego esperto/ vai sEpeevolta ja” (in Cruz et al, 1986:19). E
comum encontrar calangueiros atuando em baresresoldicais de venda de bebida. O
consumo de alcool ndo é uma especificidade do galarata-se de um costume difundido em
significativa parcela da populacéo brasileira. Bupgs de congado mineiro e de maracatu
pernambucano, o consumo de cachaca adquire costotualisticos. A presenca da bebida
no calango talvez se deva aos momentos festivesdescontracdo em que ocorre, mas nao
s6. Por promover um estado alterado de consciéfnegyentemente exaltando os animos e
diminuindo as inibi¢cdes, a bebida alcodlica, segualduns calangueiros, quando controlada
em niveis toleraveis, torna-se um ingrediente ifadibr dos impulsos necessarios para o
improviso, para a inventividade e para a atituderdbate com os adversarios.

Alguns calangueiros afirmam que, sem o entorpedimneausado pela bebida, fica
mais dificil obter inspiracdo e espontaneidadeadar os versos, além dela ser considerada
eficiente para limpar a garganta e afinar a vozeh@anto, o vinculo indissociavel que alguns
calangueiros constroem entre bebida e calango daz que, ao largarem a bebida por
motivacfes de salde, a pratica também seja postadde A conversdo a determinadas
vertentes religiosas cristds e as suas respectivafrinas restritivas é outro fator que
influencia o abandono da pratica, ainda mais quaatimgo e bebida sdo associados.

Iniciamos este capitulo mencionando o fato da dugjodifia existente sobre calango ser
de carater descritivo, eficaz em ilustrar o que eser o calango, mas deixando uma lacuna
em compreender os significados subliminares incagms por seus praticantes. Portanto,
sentimos a necessidade de investigar mais a fugdando Frade diz que, durante o

desenrolar de versos de calango, “(...) 0 que mepobusca € a coeréncia nos motivos

" Sobre o assunto vide Travassos, Elizab@thMandarins Milagrosos: Arte e Etnografia em Maxde
Andrade e Béla BartélRio de Janeiro: Ministério da Cultura /FunartegéaZahar Editor.1997, 236 pp.
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cantados” (2008:94). Muitas vezes assim o parees,até que ponto ndo serao as limitacoes
de nossa compreensao o fator responsavel por ré@mtesarmos coeréncia nos versos? A

propria autora chama a atengao para a questadediarmesmo texto:

“Talvez tenhamos dificuldades em entender a ind#fraria de critérios literarios com que se

organiza a poética do calango, quais sejam, a e@@sgracdo com a sequéncia logica e a
auséncia de um sentido finalistico dos texto3.Rrincar, dancar, demandar, inventar, divertir

se enredam e ganham fascinante vitalidade pelaidade das cangdes e pela arte de trovar.”
(Frade, 2008:94)

A contribuicdo que esperamos oferecer com estaertggdo € diminuir estas
dificuldades de entender ndo s6é como se organjz@étca do calango, mas como esta se
manifesta na vida dos calangueiros, através demépsos termos. A bibliografia existente
de extrema relevancia ao apresentar um mapa,iag@gual podemos ter uma noc¢ao do que
pode ser o calango, conforme a visao propalada peitores. Nossa proposta aqui é, a partir
deste mapa, tragcarmos um roteiro para conhecer aeagerto o nosso objeto de estudo,
conhecendo sua topografia, paisagens, contornesathes, preenchendo lacunas e davidas,
como a apontada na transcricdo do texto acimaesemando novos questionamentos. No
subcapitulo a seguir mencionamos 0s recursos tsoeienetodoldgicos que nos serviram de

bussola nesta jornada.
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1.2 — Recursos utilizados na pesquisa de camp@ealige das performances

A estratégia de aproximacdo do nosso objeto ded@senvolveu trés atividades:
pesquisa bibliografica, pesquisa de campo e andtisedados obtidos a partir da correlacao
entre as duas etapas anteriores.

O campo da etnomusicologia trouxe importantesritmn¢des, pois Nosso objetivo era
entender o calango nédo s6 em seus aspectos musiggsambém de que modo a musica
estava inserida em seu contexto social. Foi negessacorrer a uma bibliografia que
capacitasse a pesquisa de campo e a analise dos dlaiidos. Alguns autores classicos e
outros mais contemporaneos da antropologia e aeneisicologia foram determinantes para
as abordagens escolhidas na realizacédo destatadigi

O método proposto por Brailoiu (1970) para pesgein folclore musical, publicado
inicialmente em 1931, permitiu ndo s6 uma nocaaisgiria dos estudos etnogréficos, mas
também apresentou questdes ainda hoje relevantes.

Embora reconhecendo a validade de estudos fatdsriempenhados em recolher,
registrar e catalogar melodias, ritmos e versos, foé nossa intencdo agir neste sentido.
Brailoiu criticou esta abordagem por ndo ser riganoente cientifica, comparando-a a um
colecionamento de borboletas. No entanto, a visi@wtor nos pareceu exageradamente
cientificista, em sua preocupacao de encontrar ‘neaidade” a partir do material coletado
em campo, na busca de elaborar uma “cartografiacaii$1970:397). A impressado que se
tem é a de uma tentativa de transposicao das E@nilas ciéncias naturais para as ciéncias
sociais, abordagem atualmente em desuso. Outro jgontroverso do método € a busca de
uma musica original, “pura”, que faz com que Birigikalorize a analise rigorosa das infinitas
variantes das melodias folcléricas e considere fornmante ideal aquele que pode ser
considerado um “provéavel repositério do repertaricaico regionaf® (1970:396).

Algumas observacdes suas, no entanto, foram inesag@iportantes na época e
continuam validas, como, por exemplo, o reconhegimdas limitagcdes da notacdo musical
enquanto registro fidedigno de um evento. No estlm@alango, tornar-se-ia um trabalho
absurdamente exaustivo, de pouca valia para nospagta, transcrever todas as infinitas
variantes melddicas e ritmicas do canto, as seagf@s e microtonacdes (que podem parecer
“desafinacdes® ao ouvido educado pela musica erudita ocideran de ser praticamente
impossivel indicar todas as variagfes de timbrentaacdes, glissandos, “sotaques”, enfim,

toda a riqueza musical de uma performance.

18«(_..) a probable repositor of the arcaic regiomgertoire”.

9 Observando a performance de um calangueiro, RikE€rgunta se em seu canto haveria “desafinacéo ou
sobrevivéncia de outro sistema escalar” (2002:118).
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Avaliando a questéo, optamos por utilizar para fla analise, ndo transcri¢cées, mas a
notacdo de recortes melddicos, ritmicos e harménfatravés do uso de cifra) realizados
durante a performance, num procedimento analogo astantaneo, que capta e fixa apenas
uma cena dentre as multiplas possiveis de um mownentinuo. Portanto, nomeamos as
notacbes em partitura dexemplos musicai®o que de fato sdo, representando uma Unica
forma de execucdo dentre multiplas variantes. Aestam, taiexemplogpossuem relevante
valor elucidativo, permitindo que se tenha umarésfeia do que foi executado e, a0 mesmo
tempo, identificar aspectos recorrentes como tamantcontorno de frases, tonalidades,
férmulas de compassos, figuras ritmicas frequergetensao melddica, acompanhamento
harmonico, etc..

No tratamento dos exemplos musicais, concordamims Seeger, quando ele sugere
que a etnografia deve se realizar “por meio de abmdagem descritiva a muasica que vai
além do registro escrito de sons, apontando pargistro escrito de como 0S sons Sao
concebidos, criados, apreciados, e como influen@atnos processos musicais e sociais,
individuos e grupos” (1992:2). Em algumas convelis&srmais e entrevistas (como as
fornecidas por Geraldo Abel, de Duas Barras), dwitsmos exemplos de calango, na
auséncia de instrumentos musicais, calangueirdardatam versos ao invés de canta-los.
Este pequeno detalhe demonstra o vinculo estraitoe ecanto e acompanhamento
instrumental, apontando para uma certa indepera@os versos em relacdo a uma melodia
especifica, podendo os mesmos versos serem cantadogliversas entonacdes. Revela,
ainda, o fato de que os versos (segundo seusai®) sdo um dos principais descritores do
calango, razdo pela qual ndo nos detivemos apemagjuestdes unicamente sonoras,
valorizando também aspectos textuais.

Para suprir as deficiéncias da notacdo, Brailopic{fb) recomendava a utilizacao de
gravacdo mecanica de audi@ ressaltava a importancia da iconografia, ondetagrafia
seria 0 melhor suporte. Passados mais de oitentadmsde que o texto foi escrito, pudemos
recorrer em nossa pesquisa a cameras filmadondslel® portateis, de uso doméstico, unindo
audio e imagem simultaneamente. Entretanto, ngmekeimos a realizacdo de fotografias,
nem de gravacfes unicamente de audio durante esvistds, realizadas em um aparelho
reprodutor e gravador em formato MP3.

As filmagens foram essenciais para a andlise deerpgnces, pois através delas
pudemos rever um volume consideravel de informagfies de outra maneira, seriam
praticamente impossiveis de se reter. Assim, tigveau®sso ndo sO aos aspectos musicais e

textuais, mas também a didlogos, gestos e movimeatgorais. Limitacdes, porém, sempre

% Brailoiu recomendava o fonégrafo criado por ThofBdison, que utilizava cilindros de cera.
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existem: ndo sendo profissionais as cameras glieantos, a qualidade do som, em alguns
momentos, deixou a desejar. Faltou uma equalizded@b entre voz e instrumentos, tornando
incompreensiveis uma quantidade consideravel d@seantados pelos calangueiros.

Utilizamos os seguintes recursos na transcricaesdefes com partes faltantes:
quando omitimos deliberadamente um verso ou pagtedou quando um verso (ou parte) é
pressuposto, mas nao cantado (em certos casosxgoplo, onde a forma do calango prevé
repeticbes de versos, mas o calangueiro nao aagaliilizamos reticéncias entre paréntesis.
Nos casos em que a omissdo ocorre por nao termmuopreendido o texto na gravacao
indicamos o trecho faltante com reticéncias endtehetes. Ao supormos qual seja o texto,
mas sem termos certeza absoluta, escrevemos o sephbsto entre colchetes.

A necessidade de aproximacdo dos cantadores guaede som da camera, para que
a captacdo da voz fosse satisfatoria, levou-ndsiarado, em varios momentos, de uma cena
geral da performance, focando apenas um ou outpnete, 0 que nos impediu de ter uma
nocgao panoramica da execucao de instrumentos,sioagelos participantes, da dinamica da
roda como um todo. Outro problema foi a diferer@iiado modo de percepcéo e da funcéo
desempenhada pelo pesquisador, pois assistir arp@rice como membro da plateia, sem
camera nas maos, é bem diferente de assisti-léatdas lentes, preocupado com questdes
técnicas de filmagem.

Além disso (e por esta razdo nos demoramos tantassonto), as tecnologias nao
passam desapercebidas, enquanto instrumentos meiadb encontro entre pesquisador e
colaboradores. Conforme relatado no subcapituloalr8alizacdo de filmagens foi um desejo
de Silvino da Silva desde o nosso primeiro enconiercebi que isto se achava
intrinsecamente relacionado com o modo pelo gqeahst via, com suas ideias a respeito de
um pesquisador urbano. Notei que o fato de aparemta“‘cineasta” ou “documentarista”
poderia intervir na construcao da relacédo que asias prestes a estabelecer, influenciando o
gue poderia ou ndo ser conversado.

A gqualidade da relagédo e modos de aproximacaoejastabelecem entre pesquisador
e colaborador interferem, diretamente, no que é ditcomo € dito. Talvez seja esta
inconstancia humana (a meu ver, uma de suas risjuge@ tenha feito Brailoiu, em seu
etnocentrismo e rigor cientificista, escrever gegatatos dos camponeses nao possuem valor
objetivo e ndo devem ser literalmente considefdd@endo contrarios a esta proposicao,

consideramos e valorizamos as falas dos calangueomo fontes essenciais para nossa

2L«Although very important for the study of folk psfyology, the statements of the peasants have dgnezey
little objective value and can never be taken dilgr unless incontestable facts confirm them”
(Brailoiu,1970:400).
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pesquisa, porém buscando reconhecer e avaliamdgcmmantes em que tais depoimentos se
realizaram.

Tentar entender o calango a partir da compreens@as proprios calangueiros tem
sobre sua pratica foi uma de nossas premissaselativaa concordancia com Malinowski,

segundo o qual

“(...) um trabalho etnogréafico s6 tera valor ciéadi irrefutavel se nos permitir distinguir
claramente, de um lado, os resultados da obsendigéia e das declaragfes e interpretagfes
nativas e, de outro, as inferéncias do autor, lbaseam seu préprio bom senso e intuicdo
psicoldgica” (1978:18).

Discordamos, no entanto, da negacao do valor fimntle outras abordagens e da
visdo etnocéntrica deste autor, quando ele afimeaégdever do etndgrafo “estabelecer todas
as leis e regularidades que regem a vida tribglie“nem mesmo na mente ou na memoria
do nativo se podem encontrar estas leis definiteram formuladas” (1978:24). Somos,
contudo, inclinados a reconhecer a enorme impdeade Malinowski, sobretudo, no
estabelecimento de métodos de observacdo de campo.

Em estudos precedentes, principalmente os de ciahtiorista, o calango é tratado
sem destacar a importancia de seus praticantegionados apenas como “informantes”, ou
simplesmente “calangueiros”. Este calango enté@pseesenta de forma normativa, atemporal,
estatica. Ao ganhar uma autoria, um nome prépriopjeto de estudo se redimensiona:
passamos a conhecer o calawigoSilvino da Silva, que pode apresentar similaridaaas
também diferencas do calanda Marli Teixeira, sua esposa. A maneira como cada um
percebe sua pratica pode variar, conforme as@etague estabelecem em seu meio social.

Portanto,

se, no passado, os etnomusicologos (...) colhiatodde ‘informantes’ (....) individuais para
falar, como numa sinédoque, sobre seus grupos, hog lidamos, principalmente, com
‘discursos’, muitas vezes contrastaftesujos significados tém que ser compreendidosdent
das arenas onde o poder, através deles, é negdoiadsputado) (Cambria, 2008:3).

Nesta dissertacdo dedicamos especial atencdo act@spdiograficos dos
colaboradores, com o objetivo de apresentar expea€ particulares de calango. Conforme
dito anteriormente, ndo buscamos uma sintese, neneraglizacdo, dos elementos
constitutivos desta musica. Dados biograficos &argin a compreender a relagdo do calango
com trajetorias pessoais, permitindo o aprofundéamea complexidade da atribuicdo de
significados, resultante desta interacéo.

Todavia, personificar o calango, humanizando-ovagala identificacdo nominal de

seus praticantes, implica numa série de questiomasa respeito da ética na pesquisa. A

22 . . . . ., . ~
Discursos contrastantes podem inclusive ser do mésaididuo, conforme o momento e a situagdo
em que se apresentam.
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relacdo que se pretende estabelecer entre pesguisadolaborador € de cooperacdo e
confiangca. Como lidar entdo com dados importap@sm sensiveis? Omiti-los? Em alguns
casos, assim procedemos; em outros, no entanteripres explicitar nossa interpretacao,
como por exemplo, no subcapitulo 2.2, onde expusamessa interpretacdo sobre o papel
social da mulher no calango, a partir de analigeedttormance observada.

Qual deveria ser, entdo, o modo ideal de aproxiotagéleitura de Clifford (2002) foi
inspiradora a respeito, sugerindo o cuidado coacdels assimétricas de poder e permeadas
de etnocentrismo por parte do pesquisador. Em stieacaos procedimentos etnograficos
tradicionais, o autor propfe uma “narracdo etnogaaflialogica”, entendendo a “(...)

pesquisa como uma negociacdo em andamento” (idgmAfinal,

como, exatamente, um encontro intercultural logeagobredeterminado, atravessado por
relagBes de poder e propdsitos pessoais, podeé@anscrito a uma versao adequada de ‘outro
mundo’ mais ou menos diferenciado, composta poautor individual? (ibidem:21).

O primeiro passo na pesquisa foi reconhecer, eméais eram meus interesses
pessoais, as limitacdes de minha visdo e ideiasqméebidas do assunto, estando apto a
reformula-las, a partir do que os calangueiros ssgrariam na relacdo que conseguissemos
estabelecer e ndo apenas recortando aquilo quiegaasse as minhas suposi¢cdes. Como diz
Clifford,

torna- se necessario conceber a etnografia ndo eoexperiéncia e a interpretacdo de uma
“outra” realidade circunscrita, mas sim como umgaaéacdo construtiva envolvendo pelo
menos dois, e muitas vezes mais, sujeitos conssiert politicamente significativos.
Paradigmas de experiéncia e interpretacdo estddodagar a paradigmas discursivos de
didlogo e polifonia (ibidem:43).

Na busca de um método de pesquisa mais dial6gick, © sujeito seria reconhecido
enquanto individuo e n&o apenas na categoria derriiante”, resolvemos estabelecer
relacbes com poucos calangueiros. Essa estratégigpermitiu uma maior aproximacao e
aprofundamento para entender o calango, ndo simptée como um “género musical’, mas
sim o0 que el& (ou o0 queestava sendmaguele momenta)a e para a vida daquelas pessoas
envolvidas na pesquisa.

Nossas incursbes em campo foram suficientes pdest dados relevantes, mas, por
falta de maiores condi¢cdes de tempo e recursossendarnou possivel a investida necessaria
para se estabelecer a atitude dialdgica que julgdsaser ideal. Apenas em uma Unica
ocasiao tivemos a oportunidade de reler, juntameote Edson Torres, do grupo Itakalango,
em Vassouras, parte do capitulo 1.4, no qual estéionacdes colhidas em entrevista com o
proprio. Este procedimento mostrou ser muito releaenquanto metodo de pesquisa:
corrigimos nomes, datas e novos dados foram irserid didlogo permite identificar falhas,
equivocos de interpretacdo, atualizar mudancasgeafa confianca e a comunicacéo entre as
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partes. Dispensamos com Edson, porém, um tempaleo@gel nessa tarefa. O procedimento
€ rico, porém arduo, necessitando de recorrentas & campo e disponibilidade dos
colaboradores.

Os dados obtidos na entrevista ndo podem ser evaduk verdades absolutas, nao
podem servir de base para nenhuma “lei univerdsia macad sempre ira despencar da
macieira, através dos séculos, no colo de Isaadddewnas pessoas inventam, fantasiam,
cometem equivocos e mudam de opinido instantanéardenante seus depoimentos. Este
fato ndo desmerece o valor da entrevista, pela@omt enriquece-o, e excelentes etnografias
sao realizadas a partir deste recurso. A pesquEslettl (1970) sobre musica persa, em
Teerd, é fundamentada em uma série de entrevistasdiversos segmentos de praticantes e
apreciadores de musica (vendedores de discos esttamentos, estudantes, motoristas de
taxi, empregadas domeésticas, musicos de vario®sestietc.). O autor descreve, ainda, a
preocupacao em conhecer como 0s entrevistadositt@mee classificam as musicas com as
quais se relacionam, ressaltando a conversa inf@onzo importante fonte de dados.

Também em nossa pesquisa constatamos que a conwéosamal € de vital
importancia e a utilizamos largamente. O procedimanais satisfatorio foi, apés uma
conversa desse género, recolher-nos a sos e aegistdados no diario de campo. Em alguns
casos, este recurso é ainda mais eficaz do que@istroefonomecéanico de entrevistas. A
presenca do gravador deixa explicito para o emsti@id que toda a conversa sera registrada,
podendo interferir na espontaneidade do dialoge. ddaversas informais, muitas vezes, 0s
papéis de pesquisador e informante se diluem & &#o relatados ndo para uma pesquisa,
mas por haverem pessoas se comunicando. Obviandte;se dispor das informacdes
assim fornecidas de uma maneira ética e cuidadasdtimos, portanto, alguns dados, ou
impessoalizamos aqueles que julgamos imprescirsdigkitar.

Cientes das limitacdes, escolhemos apenas duadesidi® Estado do Rio de Janeiro
para a pesquisa, Duas Barras e Vassouras, ondergaraxzs conhecer o calango a partir da
compreensao que 0s proprios praticantes tém depréti@a musical, a exemplo de Nettl
(op.cit.). Serviu-nos também de inspiracdo paralkacdesta abordagem, o trabalho de Feld
(1990) sobre a musica dos Kaluli. Analisando osné a organizacdo social dos Kaluli, a
partir das categorizacdes e classificacfes musiaisas, Feld analisa a relagdo do canto
com emocdes e subjetividades importantes na cgastrda identidade e concepcgao de
mundo daquele povo. Para perceber estas nuancesigopque o0 pesquisador adote uma
aproximacao

(...) humanamente mais sensivel, de outros sistemisgais, musicais, poéticos e
coreograficos. A vivéncia honesta da experiéncimde sé da funcdo) que esclarece, e 0
testemunho estético em comum sé serdo possivas stdgrafos permitirem a si mesmos
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sentir, e se fizerem sentir como pessoas emoci@midmenvolvidas, que tém uma atitude
aberta e desprendida sobre aquilo que buscam cente(1990:236).

Neste sentido, contribuiu enormemente para o dst@bento de uma relagao
cooperativa entre as partes o fato de eu me apaes#io s6 como pesquisador, mas como
musico, tanto em Duas Barras e em Vassouras (@ela@m mais detalhes nos subcapitulos
1.3 e 1.4). Nos dois locais, notei que, ao tocardeom (instrumento do qual tenho nocdes
bésicas), uma certa polidez formal, no trato désngaieiros para comigo, deu lugar a uma
atitude mais aberta, parecendo ter havido porepddles o reconhecimento de uma
proximidade.

O vinculo gerado através da musica pode ser comgicke ao pensarmos, segundo
Seeger (2002), que esta linguagem costuma ter mpariancia significativa na afirmacéo da
identidade de um grupo. Sendo assim, para compeeaod em que se constitui esta
identidade, torna-se necessaria uma abordagemfat@is dos aspectos musicais. A
necessidade de contextualizar a musica no meialsaui que ela ocorre nao deve diminuir a
importancia do estudo musicologico. Equacionarsedtaas perspectivas tem sido um dos
desafios da etnomusicologia. Alguns estudos teralgatorizar o aspecto sonoro, alienando a
musica da vida daqueles que a fazem; outros acabatornando prioritariamente estudos
antropoldgicos, nos quais a muasica € esquecidaarido-se um pretexto para estudar outros
assuntos, onde o fenbmeno sonoro aparece coma@d@mur Em seu texto sobre os Suya,
Seeger propde o que ele chamaaadropologia musicalem que as analises partem da
perspectiva da performance:

“Uma antropologia da musica encara a maneira comuisica € parte da cultura e da vida
social. Em contraste, uma antropologia musicakiéarar a maneira como as performances
musicais criam muitos dos aspectos da culturadddasocial. Ao invés de estudar a musica
na cultura (...), uma antropologia musical estudardda social como performance” (2002:
X11).

Partindo desse pressuposto, nosso objetivo foi p#m de conhecer o calango em
termos musicologicos, tentar entender as motivaip@igduais e coletivas implicitas em sua
pratica, de que maneira ele participa e interfeneseu meio. Procuramos aprender com 0s
calangueiros a complexidade que existe por trasida musica aparentemente simples,
impressdo que pode ser causada ao se analisarsapspectos puramente sonoros. A
transcricdo e sua analise musical e literaria,ideslada do contexto social em que ocorre, é
insuficiente para a sua compreensao.

Blacking (1971) também ressalta a importancia detréiarmos o fenébmeno musical
apenas em suas propriedades fisicas, acusticasi@ase mas sim de entendé-lo como “sons

humanamente organizados”. Sutis detalhes musicdiisxdes, pausas, ritmos, acentuacoes,
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podem estar associados a questdes extra-musicaisepm expressdes da vida humana.
Estudando a musica dos Venda, o autor observaa@témgia do movimento corporal durante
a performance: “A musica Venda néo estd fundamanted melodia, mas sim em uma
excitacdo ritmica do corpo inteiro, do qual o cah@penas uma extens&o(1971:98). Este
movimento corporal reflete a estreita relacdo desfsica com a danca. No gestual da
performance sdo também expressas emocOes, despemaths impressdes sensoriais
causadas pela musica, pelo ambiente e pelo mdel.soc

As pesquisas bibliograficas e de campo nos foraetematerial suficiente para
realizarmos analises de performances, através deabmordagem que ndo foi encontrada na
bibliografia. Por isso esperamos que nossa comgébuseja significativa para expandir o
conhecimento sobre o calango. Entrevistas, trayissi e textos s&o informacgdssbre
calango; as performancefo o calango, ou ao menass calangos. A impossibilidade de
acesso continuo as performances em seus locaixaleémcia nos levou a recorrer as
filmagens que realizamos como fonte principal. yésadelas pudemos observar ndo s o que
foi cantado, mas como foi cantado, com gestospegfies, olhares e movimentacéo corporal,
determinantes na construcéo do sentido e signdigaeé os versos adquirem em uma roda.

Uma quadra aparentemente pueril e singela, lidameniivro de pesquisa folclérica,
pode adquirir significados e conota¢des mais padanquando faz parte de uma disputa de
calango, a exemplo dos versos cantados por Fdijiia Fernando Candido da Silva), do
grupo ltakalango, durante uma roda, logo apés @oiré depois que 0s outros calangueiros
haviam se apresentado com versos inofensivos: tfaido no meu canto/ vieram roetucd
deito no chdo viro pulga/ deixo o cacetalhd. Esta quadra foi a primeira convocacdo na
roda para o desafimo calango e, com ele, Feijao ja anunciou: setemt derruba-lo, ele vira
“pulga” (um inseto de dimensdes infimas, mas quesaltos vertiginosos, pica, chupa o
sangue e da coceira) e parte para a briga (deixaatetemalhd). Ler esta quadra
desvinculada dos olhares, movimentos, entonacgestes da performance, isso a faz perder
muito dos significados que lhe podem ser atribuidos

A importancia da analise da performance gestuainigio bem expressa através dos
versos improvisados por Zeca Diabo (José Teixepalhaco (personagem tradiciondg
folia de reis, durante um desafio com outro palhagoque ele declamou: “através da poesia/
alegria eu manifesto/ vinte por cento eu falo/radepor cento € gesto”. Deve-se lembrar,
inclusive, que o gestual do calango nao se restramg do desafio, mas também a danca

executada nos bailes.

23 “enda music is not founded on melody but on ahtnjcal stirring of the whole body, of which singiis
but one extension”.
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Na analise dos significados implicitos no discutkis versos de calango, uma
importante referéncia foi o livrhdgica e Conversacaaontribuicdo do fildsofo Henry Paul
Grice (1982) ao campo da linguistica. O autor aaadis mecanismos da conversacao a partir
do conflito entre o que @ito (o significado convencional das palavras) e o éumplicitado
(aquilo que pretende ser comunicado, o que é slgeQuando ha correspondéncia entre o
significado convencional das palavras e o0 que éligitgzlo, ocorre umaimplicatura
convenciongl caso contrario, existe uma implicatura nao-coowsral. O texto de Grice
detém-se no estudo de uma subclasse de implicatdcasonvencionais, as quais chama de
implicaturas conversacionais.

Tal ocorre por ser o didlogo um esfor¢co cooperatimoqual dois ou mais individuos
possuem um proposito comum, que deve orientar &ilboigdo conversacional, ou seja,
aquilo que deve ser dito e/ou implicitado. Gricexataina este fenbmeno geincipio da
cooperacapque cria regras de conversacao divididas emagategorias e suas respectivas
méaximas, as quais sgoantidadequalidade relagdoe moda

O texto aborda os desdobramentos decorrenteseddimento ou abandono a essas
regras. Utilizamos esta abordagem dos usos daalgegn para analisar estratégias de
conversacao no calango, realizadas através dahasdok versos no calor da disputa, mas
também de gestos, de entonacfes da fala, de pacia da plateia, entre outros fatores.
Pressupondo que o desafio calangueado obsen@ingipio da cooperagdoque o
desencadear dos versos ndo é aleatorio e segas dedimitadoras especificas, procuramos
identificar as implicaturas geradas na conversacao.

Outra obra de importancia para a andlise das pesfuces foiVerbal Art as
Performance do antropologo Richard Bauman (1975). A arte aedmstuma ser tratada,
principalmente, pelo viés folclorista, a partir daspectos puramente textuais. Bauman
questiona a autenticidade dos textos de literabuah enquanto fidedignos descritores da
performance. Tais textos seriam apenas transpasifiGetadas para outro modo de
comunicacdo, que ndo inclui a acdo performéticda Esessupbe a manifestacdo de
componentes estéticos e de diversos modos de coagéni conhecidos e requeridos em uma
determinada cultura, sendo o método etnograficopm@do para seu reconhecimento e

anéalise. Portanto,

Uma concepgado de arte verbal centrada na perfoemaguier uma aproximacéo através da
performance por si mesma. Neste enfoque, a maggultormal dos aspectos linguisticos é
secundaria a natureza da performanmer, se concebida e definida como um modo de
comunicacat' (Bauman, 1975:292).

24«p performance-centered conception of verbal afisdfor an approach through performance itselsuoh an
approach, the formal manipulation of linguistic tfeas is secondary to the nature of performance,spe
conceived of and defined as a mode of communication
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Bauman nos advertiu a nao restringir nossa pescuisana filologia ou analise
literaria. Os significados de um texto adquirentisene expressividade para além da grafia e
fonética das palavras: estdo presentes nas infiekidierjeicdes, nos timbres vocais. Bauman
cita ainda Gregory Bateson (2000), cujo texto sobrecadeira e fantasia nos foi
especialmente esclarecedor.

Segundo Bateson, a comunicagdo verbal humana oeonredistintos niveis de
abstracdo, em duas principais vertentesnetalinguistica onde as abstracdes estdo nas
mensagens implicitas ou explicitas que tratam mzuigem, e aetacomunicativaonde o
ponto central é a relacao entre os falantes. Nas dertentes, boa parte das mensagens, numa
comunicacao, sédo implicitas, expressas por si@aisnémeno darincadeiraé possivel pois
0s interlocutores sdo capazes de perceber quenas sdo apenas sinais e ndo o que eles
representam, tornando possivel distinguir um jogoma luta real.

Calangueiros insultam-se mutuamente, por vezesaopiores xingamentos, dentro
de um determinadenquadree, tudo termina bem, pois, em seu préoprio diagip tnao
passou de umahrincadeira Inesperadamente, porém, um insulto extrapolaeitéa®l, ou
atravessa as regras (nunca claramente definiday erompe uma briga fisica e a roda do
calango se desfaz, uma vez que as fronteirasndoadreséo frageis e flexiveis. Pode-se
aplicar neste caso o conceito melduraou enquadre de Bateson (op.cit.). Tomando como
analogia a moldura fisica de uma obra de arte,-pedeconhecer e investigar as delimitacdes
que separam lrincadeiradando-brincadeira Nesta tarefa torna-se essencial a compreensao
dos sinais metalinguisticos e de seus significagossibilitando-nos, no caso do calango,
interpretar a performance dos versos e da reabzagisical como parte de um complexo
social e cultural amplo. Na busca dos elementoscqostituem este sistema, tomamos como

referéncia o conceito semidtico de cultura defemgior Geertz :

“acreditando, como Max Weber, que o0 homem é um @namarrado a teias de significado
que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sesde &gas e sua andlise; portanto, ndo
como uma ciéncia experimental em busca de leis, coa® uma ciéncia interpretativa, a
procura do significado” (2008:4).

Entendendo que “descricdes superficiais” do calaj@gdoram realizadas, estando
disponiveis na bibliografia consultada sobre o m@t®suencetamos nossos esforcos na
realizagdo, o tanto quanto possivel, de uma etfiagrespirada nas idéias deste autor, ao
considerar 0 objeto desta pratica situado entre ‘descricdo superficial” e uma “descricdo
densa”, consistindo de “uma hierarquia estratificdd estruturas significantes” (idem:5). Por

“descricdo densa” entendemos, conforme Geertzpactdade de apreender e apresentar as
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estruturas de significado subjacentes a um eveg@érformances de calango, em nosso
caso).

O resultado desta investida nos levou a uma andgiap foco inicial da pesquisa,
cujo recorte seria unicamente a etnografia daopeances de calango realizadas em Duas
Barras e em Vassouras. Ao longo da pesquisa, fperagbendo que as “teias de significado”
do calango sdo bem maiores do que consta na bii@ge no nosso recorte inicial. O foco
de nossa pesquisa se expandiu na tentativa de eeng@r esta misica em uma rede mais
ampla, pois constatamos que ela ndo se constittorde isolada de outras manifestacdes
culturais. Portanto, resolvemos incluir estudosalaelacéo entre o calango de Duas Barras e
o0 de Vassouras com aquele que encontramos em @atagudistrito de Cataguases (MG),
com a folia de reis e com o samba na cidade dodRidaneiro, e sobre alguns registros
fonograficos relacionados ao calango, importanéea pompreender outros contextos em que
o calango se insere, além de apontar algumas g@sestievantes que poderdo servir de

inspiragdo para futuras pesquisas.
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1.3— Calango em Duas Barras

Figura 4 — Vista da entrada e do centro urbanouesBarras.

Relatos orais tornam possivel supor que o calaadazja parte da vida cultural do
Vale do Paraiba, ao menos em fins do século XDas@erando a mobilidade, dindmica e
inter-relacdo das manifestacdes culturais popylé@rgsovavel que o calango observado hoje
seja uma conjuncao de contribuicdes culturais dagerO que se pode deduzir da observacao
em pesquisa de campo em Duas Barras € que elmfithmente praticado pelas populacdes
afrodescendentes que ali residiam como colonosnfeépoca recuada, como escravos) has
fazendas da regido. A questao “étnico-racial’, etatito, ndo parece caracterizar o calango
deste municipio e de outras localidades; o queeseepe é apenas uma identificacdo deste
com as classes economicamente menos favorecidaamdmentes rurais. Da mesma forma,
na Fazenda Sdo José, em Santa Isabel do Rio pPréxana a Valenca (RJ), a comunidade
quilombola que la reside associa o jongo, por etdizado, a afirmacédo de uma identidade
negra. No entanto, 0 mesmo néo parece ocorrer coalaago praticado por estas mesmas
pessoas.

Um intenso fluxo de deslocamentos humanos marcoegido Sudeste, a partir do
século XVIIl. Neste periodo, as Minas Gerais apregsam notavel crescimento devido a
producao de ouro e de diamantes. Um contingentenende homens livres e escravos afluiu
para a regidao. Com a progressiva decadéncia doeodi@mante durante o século XIX, parte
deste contingente se espalhou naquele Estadoesfpiaatbsorvida pelas emergentes lavouras
de café, no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Inggouassim, um movimento migratorio
bastante ativo até meados do século XX. Este fagtegante, pois ha suposic¢des, ainda que
vagas e sem comprovacéao efetiva, de que o calanpa tvindo de Minas Gerais para o Rio

de Janeiro. E relativamente comum encontrar, ne al Paraiba fluminense, calangueiros

36



mineiros ou descendentes dessa mesma origem. Algens®s de calango reforcam a
hipétese, como este: “ndo fala do calango/ quelanga é meu xard/ se o calango veio de
Minas/ eu vim de Mina&erd se o calango veio de pulo/ eu vim de saitwtd’ (in Cruz et

al, 1984: [s.p.]).

N&o sO6 a migracdo e redistribuicdo demogréficardmitam para a dinamica das
trocas culturais. A circulacdo de bens, promovjaiastropas também cumpria esta funcao.
As tropas eram comboios que carregavam mercadarsgsem comerciadas, em lombo de
mulas ou por escravos. Considerando que as trogmsamlsavam em ranchos, fazendas e
outras localidades por onde passavam, € de se gupaontercambios culturais ocorressem

nesse transito:

funcionando como uma verdadeira correia transnmassier mercadorias, cartas, recados, e
informacdes, tropas e tropeiros durante mais deséemlo ligaram pessoas nos pontos mais
diversos da Colbnia. A predominancia desses coam@es estendeu-se até a chegada do trem,
na segunda metade do século XIX. (Del Priore, BHX)6:

A atuacao das tropas estendeu-se, no entanto,patdeira metade do século XX. O
livro de Lidia Bernardes (1999) dedica-se a biagrdb tropeiro Zé Mira (José Alves de
Mira) que, entre as diversas habilidades que passta cantador de calango, assim como seu
amigo Ernesto Vilela, também tropeiro, na infancia.

Duas Barras, localizada no norte fluminense, perdeinicialmente ao municipio de
Cantagalo. Durante o século XVIII, foram descolsjsaidas de ouro na regido, provocando
um afluxo demografico. A figura do fundador de Gagalo, o portugués Manoel Henriques
(Marqués de Santo Tirso, conhecido pela alcunh@e de Luva) é cercada de mito. Ele
seria um fugitivo de Vila Rica, onde contrabandeaueo. J& no inicio do século XIX as
minas de Cantagalo estavam exauridas e o ouroramda@parte, contrabandeado.

Com a vinda da familia real portuguesa para o Ridaheiro, fugindo do exército de
Napoledo, em 1808, passou-se a adotar uma paléiearopeizacédo do Brasil, numa série de
medidas, dentre as quais a estratégia de “branguaida populacdo brasileira. A maior
parte da populagédo era negra ou mesti¢ca, o quee apalite, a qual pensava de acordo com as
teorias raciais em voga era visto como um traco de degenerescéncia @ventao
desenvolvimento.

A politica do branqueamento trouxe levas de imigsreuropeus, trazidas com a
promessa de prosperidade e riqueza nas terraslebessi Acreditava-se que, com a
miscigenacdo, a suposta superioridade da racaéfana com que a pele clareasse e que

faculdades intelectuais mais desenvolvidas fossansmitidas a populacdo, o que, segundo a

% Louis Agassiz, pesquisador suico, escrevera er@ §j86 a “deterioracéo” provocada pela miscigenagéo
mais evidente no Brasil do que em outros pais&s,'@agando as melhores qualidades do brancoegim re
do indio, deixando um tipo indefinido, hibrido, id&fnte em energia fisica e mental” (in Moritz, H9RB)
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teoria, poderia ser alcancado em apenas trés gsra€in 1911, Jodo Batista Lacerda
afirmava que “o Brasil mestico de hoje tem no bresagnento em um século sua perspectiva,
saida e solucao” (in Moritz, 1995:11).

Neste contexto, por iniciativa de Dom Jo&o VI, 817, foi criada uma colonia de
imigrantes suicos no distrito de Cantagalo, ao quahtdo Freguesia de Nossa Senhora da
Conceicdo de Duas Barras pertencia. A vida na @l®d@o foi facil, o terreno néo
apresentava boa topografia e era isolado no meftosta. Em 1821, D. Pedro | permitiu
aos colonos a busca de novas terras. Em 1824crfes@da a col6nia um contingente de
imigrantes alemdaes, que posteriormente ocuparanasotgrras na regiao. Ainda assim, o
censo de 1872 indica que em Duas Barras, que @maido com 3.091 habitantes, a
populacdo negra e parda ainda era maioria, mesmaaita e cinco anos apos a fundagéo da
colénia de imigrantes europed® Em Duas Barras os nomes das familias imigrantes
(Monnerat, Wermelinger, Lutterbach, entre outradfi@ presentes identificando municipios,
distritos, pracas, ruas e entre os cidaddos queaatlugar de destaque econdémico e politico
na sociedade local.

No inicio do século XIX a localidade de Duas Bsrera a Fazenda Tapera,
pertencente ao padre José dias de Oliveira. Viegaantropeiros atravessavam-na, utilizando-a
como rancho para descanso, no caminho para o rabRado Sul. Em 1834, o padre criou a
Irmandade de Nossa Senhora da Concei¢do, doanderipoeente a fazenda a esta
Irmandade. A lavoura cafeeira que, desde o ini@osdculo, encontrava-se em plena
expansao, impulsionou a ocupacéo e desenvolvingatbapera, sendo criada, em 1856, a
Freguesia de Nossa Senhora de Duas Barras do Rjm,Neertencente ao municipio de
Cantagalo.

Inicialmente plantado as voltas da Baia de Guanalabs poucos o café foi se
espalhando nas cidades fluminenses, chegando edacfo a aumentar nove vezes e meia,
entre 0s anos de 1821 e 1840. Aqueles que o ocwdtivgporosperavam rapidamente e as
fazendas se multiplicavam, algumas ostentandoduxgueza.

A forca de trabalho dessas fazendas era constitiddhegros cativos. “Entre 1821 e
1851 o numero de escravos na Provincia Fluminensgécgmente dobrou, passando de
146.060 para 293.554” (Lisboa, 1998:47). Aumentaraalucdo de café significava aumentar
a forca de trabalho, ampliando o numero de tradalles nas senzalas, oriundos

principalmente de Minas Gerais, devido a decadéeiproducdo aurifera. A Abolicdo da

28 Durante a pesquisa de campo pude constatar, ¢@adi@ minhas préprias observacdes, que os desdeaden
dos suicos e alemaes ocupam uma classe socialfanai®cida economicamente, e possuem ainda tracos
tipicamente europeus. Por outro lado, de um modal gs negros ocupam a classe menos favorecidertdo
visivel o fato de que a Abolicdo da Escravaturafagioreceu a ascenséo social do negro.
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Escravatura, em 1888, concedeu-lhes a liberdade nd@ Ihes ofereceu melhores condicdes
de vida, nem igualdade social em relacdo aos bsamdgumas fazendas faliram com a
Abolicdo, mas outras conseguiram manter sua esdrutpois, apesar da crise em relacdo a
mao de obra, o café ainda tinha valor no mercado.récorrente o fato de escravos
abandonarem as fazendas ao adquirirem a liberdaae &alta de perspectiva, retornarem aos
antigos patrdes, submetendo-se a salarios infimagje era, de uma outra maneira, uma
forma de perpetuar a escraviddo. Em outros casass-escravos sequer sairam das fazendas.
Parte significativa desta populacdo permaneceualtrabdo, atuando como colonos, nas
proprias fazendas onde antes eram escravos. Agé&ande assalariado, no entanto, pouco
representou na melhoria de condi¢do e qualidadadde O calango era uma das principais
musicas que animava os bailes promovidos peloallratiores, nestas fazendas.

Duas Barras obteve sua emancipacao politica em, I@8ntuando uma fase de
expansdo. No censo de 1920 apresentou o maioreimqmbpulacional de toda a serra
fluminense, com 19.391 habitantes, representandarestimento de 16.300 habitantes em
apenas cinquenta anos, numero bastante alto pgvaca. Porém este periodo de apogeu e
prosperidade ndo durou muito. Em 1929 houve a quédmBolsa de Valores de Nova York,
gerando a maior crise econdmica da historia doadBst Unidos. Como este pais era o
principal comprador do café brasileiro, a quedatawnas exportacdes provocou uma crise de
superproducdo deste produto. Rapidamente o presadade café caiu de quatro para uma
libra. Em 1930 Getulio Vargas assume o poder. fatar equilibrar a producédo, o governo
gueima ou lanca ao mar seus estoques de café @er88 milhdes de sacas) e proibe a
formacao de novas lavouras. Inimeras fazendas faréaténcia. Mas, segundo testemunho
do colono bibarren$é Sebastido Cardoso, nascido na década de 191 fazendeiros
graudos ndo quebravam, porgque eles ja estavamscl@ioolono era quem entrava na fria...”
(in Lisboa, 1998:84).

Duas Barras passou a apresentar um éxodo popwdhcionstante. Segundo Lisboa
(op.cit.) o censo de 1940 indicou a existéncia 8229 habitantes, demonstrando uma
reducdo de 9.162 habitantes em apenas vinte anésod® ocorria principalmente no meio
rural, mas nado significou uma maior urbanizacdoDdmas Barras. O nucleo urbano do
municipio contava em 1940 com somente 503 pesdeas;ordo com o referido censo. Uma
das familias que vivenciou este processo migrafdii@ do compositor Martinho da Vila,
filho de calangueiros, nascido deste municipio.

Apesar da crise, Duas Barras é considerada atosdmeegundo fontes de sua

Prefeitura, a segunda maior plantacdo de café thd&sio Rio de Janeiro. Boa parte dos

2" Natural de Duas Barras.
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fazendeiros, porém, substituiu o café pela pecudtia necessita de uma quantidade bem
menor de mao de obra, sendo o pasto também maidddlar do que a lavoura. O gado era
utilizado principalmente para a producao de lesendo criada em 1967 uma cooperativa.
Atualmente o leite e derivados (manteiga, queigmueijdo) ainda merecem destaque na
economia do municipio, porém outros produtos coramtacdes de eucalipto se fazem
presentes.

A pecuaria, no entanto, nao representou um crestosignificativo em Duas Barras.
O nucleo urbano ndo se expandiu muito, e sua atgrat ainda preserva muito da época do
café. No ambiente rural, muitas fazendas antigasmuou foram abandonadas, outras
encontram-se preservadas e em atividade. Em 1988pw@acéo total era de 9.988 (menos
gue em 1940), incluindo o 2° distrito de MonneEatas Barras, 1° distrito, contava apenas
com 5.553 habitantes. No censo do IBGE de 2010ypalpcédo era de 10.930 habitantes,
praticamente a mesma quantidade de 1940, indicaodoo crescimento demografico nos
ultimos setenta anos.

Utilizamos como principal fonte de informacdo sobrealango, neste municipio, 0s
depoimentos de diversos calangueiros, realizadogl@as etapas, durante os feriados da
Semana Santa de 2010 (dias 23 a 25 de abril) e @had 21 a 24 de abA Os trés
principais colaboradores, em ambas as datas, foreasal Silvino da Silva e Marli Teixeira,

e Geraldo Abel.

Figura 5 — Ladainha de Semana Santa na pracapgairm® Duas Barras (com prédio da Prefeitura addun

Ao contatar Silvino da Silva por telefone e explaramente os motivos de minha ida
a Duas Barras, dias antes da primeira visita, €h,20 mesmo me perguntou se eu realizaria
uma filmagem, oferecendo-se para arregimentar gaéaros para a mesma. O seu interesse
nisso chamou a atencdo. Embora fosse tentadorrcéegRuas Barras e encontrar uma roda

% Nas duas ocasides fiquei hospedado na sede omclerfa uma brinquedoteca e biblioteca do Centrou€all
Viva, cortesia de Patrick Nogueira e Gabriela Rilsasis coordenadores, a quem agradeco o apoio.
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de calango, organizada especialmente com os firmedélmada para a pesquisa, marqueli
apenas uma visita. Silvino e Marli ja haviam viviado filmagens; eu pretendia estabelecer,
inicialmente, outro tipo de relagdo. Priorizei, erimha primeira ida a Duas Barras, conversas
informais, anotando dados no diario de campo.

Silvino e Marli Teixeira sdo referéncia em Duas rBarcomo calangueiros; ao
perguntar sobre esta muasica na praga, em baresyamsambos costumavam ser indicados
como aqueles que poderiam prestar informacdes.eZabsse prestigio local tenha sido
reforcado ainda mais pela participacdo do casabeis projetosNa Ponta do Versoque
constou de show no Centro Cultural Banco do BraGiCBB no Rio de Janeiro, em 2005,
cujo audio e os referentes versos foram transagimgblicados no livro-CD de mesmo nome
(Corréa; Pimentel, 2008); e no documentério audimlilongos, Calangos e Foligdongos,
2005¥°. Sua expectativa e interesse prévio em filmageds per se acentuado devido a tais
experiéncias.

Ao visitd-los em Duas Barras constatei que erass&c® esclarecer mais ainda o
objetivo da pesquisa e da relacdo que eu procestedelecer. Além do casal, aguardava-me
um acordeonista e compositor amigo deles, de apgkdPretinho (José da Silva). Apés uma
conversa inicial em tom formal, Zé Pretinho exegutdgumas de suas composi¢cdes ao
acordeom, as quais nao tinham relacdo com o cal&f®yoa um triangulo perto e comecei a
toca-lo, acompanhando a musica, ao que Zé Pretafpyanto cantava, fez um gesto de
aprovacao e surpresa. Nas conversas, entre umaargiiutra, tornou-se evidente a real
motivacdo daquela performance: Silvino havia cosdad Zé Pretinho para mostrar as
composi¢cdes a mim, na expectativa de que eu pupesdazir um CD com as mesmas, na
interpretacdo do proprio autor. Para certo desapmito de Zé Pretinho, expliquei que eu
nao era produtor musical. Em dado momento apreseeteeomo acordeonista e executeli
algumas musicas no instrumento. Zé Pretinho fiedisfeito e exclamou para o dono da casa
algo parecido com “ta4 vendo, Silvino? Esse ai édas nossos!”. Aos poucos, 0 ambiente
formal da conversa foi se modificando, mas a cidame em saber qual seria o beneficio em

troca do apoio a pesquisa se manteve.

%9 Geraldo Abel 0 Grupo ltakalango também participad®m documentario.
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Figura 6 - Zé Pretinho (José da Silva) e Niltorr&iea (a dir.).

Procurei falar o mais claro possivel, explicando dmersas formas que,
provavelmente, o Unico resultado concreto (em termateriais) de nossa interacao seria a
dissertagdo, procurando deixar claro em que camssstmesma. Mesmo assim, a0 me
apresentar para outros calangueiros, Silvino digs® exatamente com estas palavras, que eu
estava escrevendo um livro e que, participand@a@s da entrevista) do livro, talvez o
calangueiro pudesse ganhar uns exemplares paraerveBth determinada ocasido, ele
comentou que havia vendido as copias do filme emndtm DVD que havia ganho por
participar do documentéario citado acima, pergurdasd eu ndo conseguiria outras para
continuar a vendagem. A busca de um retorno mh&gdaima constante.

Silvino mostrou-me o recibo do pagamento por suacdio no projettNa Ponta do
Verso (acima referido), ora elogiando o valor da quaetia tratamento dispensado pelos
organizadores, ora aproveitando para reclamar deasowsituacées onde nédo havia sido
remunerado. De minha parte, respirei aliviado @ar ter chegado em Duas Barras com uma
camera na mao, uma dissertacdo na cabeca e oviaalso

De fato eu estava com a camera filmadora e um doavde audio na bolsa, mas
diante do ocorrido neste primeiro contato, resofio utiliza-los em todo o resto da viagem de
2010°. O incidente propiciou uma série de questionansemimerca dos meus interesses
pessoais, enquanto na qualidade de pesquisados eaddes de se realizar um trabalho
académico, questionamentos relacionados a pergumtgermanecia (e permanece ainda)
sem resposta - 0 que € que Silvino iria realmameiermos concretos (seu maior interesse),
ganhar com isso? Eu, de minha parte, sabia exataroaque eu poderia ganhar. Como entéo

deveria proceder, para efetivar a “negociacdo oainsd” entre “sujeitos conscientes e

%0 que depois me arrependi: & época achei que guirisefazer continuas viagens a Duas Barras, pipreo
por uma série de contratempos, nao foi possiveksdizado.
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politicamente significativos”, proposta por Cliftbr(2002:43), conforme mencionada ao
exXpormos nossos recursos metodologicos?

A situacdo proporcionou também uma percepcao @elpgue o calango parecia
desempenhar para Silvino, papel bem distinto dangal impessoal e folclérico encontrado
na bibliografia: aqui a musica se transformava embem cultural passivel de ser revertido
em prestigio e vantagens financeiras, advindasittasoesferas, para além do meio social de
atuacdo onde o calango costuma ocorr&ilvino elogiou a receptividade dos organizadores
na ocasido do lancamento do documentéario citado,eeemto na Universidade Federal
Fluminense, em Niterdi, onde, com palavras aprodasadisse que todosamnheciam, o
elogiavam e chamavam pelo non@rifamos para ressaltar o quanto ele anseia por
reconhecimento e ndo por estar no papel de um esadizado “agente folclorico” ou
“informante”. No entanto, apesar de nao recebethurenretorno financeiro e néo ter
perspectiva alguma de retorno material, Silvinarsmteve sempre disponivel, fornecendo
informacBes sobre sua propria experiéncia em relagd calango e apresentando o
pesquisador a diversos outros calangueiros, atuamioo um perfeito anfitrido. Sua
colaboracéo foi imprescindivel e determinante pam@alizacdo da pesquisa em Duas Barras.

Silvino e Marli residem no “Recanto da Vitéria’orgunto habitacional de casas
populares cedidas pela Prefeitura a familias deabainda, préximo ao centro urbano do
municipio. Silvino nasceu em 1954 na Fazenda Jaeawédrea rural. Saiu de Duas Barras
apenas para uma breve temporada de trabalho nteRlaneiro, como ajudante de cozinheiro
e faxineiro em um restaurante, e, por outro cuetdoplo, como pedreiro em Nova Friburgo.
Trabalhou também como candeeiro de boi (guia de ci&r boi, ficando a frente dos animais,
tangendo-0os com uma vara), “j& rocou muito pastommo da turma®?, foi feirante,
balconista, e atualmente trabalha para a Prefedtar®uas Barras como gari. Tem pouca
escolaridade, abandonou cedo os estudos parah@abal auxiliar a mae vidva. O pai,
Silvestre Catarino, a quem conheceu pouco devideeaoprecoce falecimento, trabalhava
como colono e também era sanfoneiro, tocando emdelreis e animando bailes. Dos nove
irmaos criados (doze nascidos), Silvino diz queofdinico “quem pegou a raiz do pai”, pois
“é como diz nas Escrituras, filho de peixe, peigirdh— sempre tem um que pega aquele
compromisst”. Ele édonoda Folia de Reis Estrela do Dia, onde canta comaraanestre
ha mais de trinta and's

%1 Meio social que também envolve disputa por preséigrantagens financeiras (por meio de apostar@&mip
adquirido ao vencer uma roda de calango).

%2 As aspas sdo utilizadas para indicar a transcdedfala do Silvino, registrada em gravacéo duranteevista
realizada em 23/04/2011.

% Organizar, comandar, atuar, financiar a foliaele é uma tarefa ardua para Silvino e outros dersgo, com
parcos recursos financeiros para realiza-la. Aaidis compromisso, de missao, o objetivo de cumpna
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Marli participa ha mais de vinte anos da mesmaaF®iasceu em 18 de janeiro de
1965 no distrito de Vargem Grande, em Duas BaFidsa de calangueiros, aprendeu a cantar
desde crianca. Seu pai, Mario Teixeira, cantavangal e tocava sanfona de oito baixos. A
mae, Luiza Vieira, aprendeu calango com o pai,devBlarli. Tocava cavaquinho e pandeiro.
N&o é comum encontrar mulheres calangueiras, atleicom predominancia mascufa
Nos chamados “bailes de barraca”, as mulheres rogigcipalmente preparar as comidas e
dancar com seus pares. Luiza, além de calangwsaarezadeira, vidente e umbandista.
Atendia clientes realizando diversos servicos &gpis, como adivinhar o futuro observando
um copo com agua e curar picada de cobra atravésezds. Transmitiu parte destes
conhecimentos para Marli, que j& comandou um cetgrombanda quando morava na roga.
Atualmente, devido a falta de espaco e recursostémaapenas um altar na sala de sua
residéncia, onde atende a consultas.

Embora o calango conste na bibliografia como adidenao religiosa, as delimitacbes
arbitrarias entre o mundo material e o espirituslgm ocultar uma complexidade maior do
que a aparéncia superficial dos eventos. Cabelt@sspe a separagdo entre matéria e
espirito, corpo e alma, € um advento do Ocidentdenm®, ndo se configurando como uma
classificacdo universal. Ao cantar um calango,lantpieiro ndo deixa de ser quem €&, um ser
plural, com suas convic¢des, crencas, contradifées, religiosidade. Consideramos que a
pratica do calango exerce uma acao fundamentalatio oMo seus praticantes formam suas
consciéncias sobre si mesmos. Marli diz que, senareantar calango, lembra da mae em
primeiro lugar, o que pode ser apenas um pensanaéetivo, mas talvez seja também um
recurso de alento espiritual, considerando os mibg misticos adotados por ela. Um outro
calangueiro, ao passarmos por um determinado teehim, numa area rural de Duas Barras,
disse que naquele recanto havia entidades esfsripssia as quais, eventualmente, eram
realizados cultos no local. Estes modos de percebmundo podem permanecer ocultos,
dissimulados em diversas circunstancias do diaaddi vida daquelas pessoas, mas nao
deixam de existir e de se manifestar. Em versasatdgo, mesmo em meio ao desafiais
ofensivo, surgem expressodes religiosas como “meus e céu”, “Deus me livre”, “Padre-

Filho — Espirito Santo”, nomes de santos e tamlafendncias ao demdnio, ao “capetao”.

promessa, sdo motivagdes que animam os folidesnarousua empreitada, gornada, para usar um termo
préprio da folia.

* Ha uma diferenca entdonoe mestrede folia, embora seja usual as fungées coincidi@rdono produz,
mantém e financia a folia, geralmente para paga promessa feita aos Trés Reis Magos ou a um d@nto.
mestrelidera a performance da folia, “puxando” os vergos serdo cantados pelo coro.

% Ha4 registro da presenca em Duas Barras de duds italangueiras, Dalva e Edma, na década de 1980 (i
Cruz et al, 1984: [s.p.]); tive noticias vagas qie uma teria falecido e outra estaria morando ewaN
Friburgo.
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Corre em Duas Barras a estoria de que um sanfodeiroito baixos, falecido na
década de 1980 ou 1990 e muito afamado por seritmose no instrumento, adquirira sua
destreza musical através de um pacto com o diabpad® com o demo, objetivando um
virtuosismo musical, também €& um costume encontramaniverso dos violeiros de dez
cordas em Minas Gerdfs Um relato de procedimentos para o pacto, escutadDuas
Barras, diz que se deve comparecer em uma en@adaikh meia-noite e chamar o “dito cujo”
pelo nome (n&o se deve dizer o nome fora destacsity pois isto o atrai). Primeiro aparecera
uma galinha com uma ninhada de porquinhos, depaigeera uma porca com uma ninhada
de pintinhos, e depois o préprio, para o0 qual séizee o pedido: ser habil na sanfona, nos
versos, ou algum outro desejo. O “cujo” perguntaqu@anto tempo se quer que dure o pacto.
Enche-se entdo o chapéu de sementes e este éuena@gque-ndo-se-diz”, cada semente
correspondendo a um dia de pedido realizado. Cagactario deseje mais dias, deve-se
encher o chapéu de areia, onde cada grédo remetend @dia; porém cada dia do pacto
equivalera a outro passado no inferno, apés a meste relato foi contado por um jovem na
faixa dos trinta anos, que o fez com certo tom eciddito e ares de estar contando uma
estéria pitoresca, mas que, por outro lado pame@taestar muito confortavel em contéa-la,
como se nao devesse falar sobre o assunto. Emdadgo, 0 que essas narrativas parecem
revelar é que as praticas de versejar e tocar algstmumento podem estar intrinsecamente
ligadas a muitas circunstancias da vida socialyimdo dimensfes cosmoldgicas.

O processo de aprendizagem da Marli foi muitor@sgante. Conforme citado, ambos
0S pais cantavam calango, mas quem lhe ensinoguBbimée, Luiza, escondida do pai.
Aprendia durante o trabalho na lavoura, que amégizavam juntas. Em horas de descanso,
Luiza a levava para a sombra de um abacateiro intatja |a lhe transmitia ndo sé os versos
do calango, como, também, os ensinamentos de Urab&ital diz que a mae cantava muito
bem o calango e participava de disputas que eraroldinheiro, mas o pai ndo gostava que
ela o fizesse. Transmitir o saber para a filhanadie vinculo de afetividade, talvez pudesse
ter também uma intencdo de muni-la de ferramerdes gcancar prestigio, reconhecimento
social e uma fonte alternativa de renda.

Marli ressalta a disputa através dos versos comedas principais caracteristicas do
calango. Ela diz que gosta de comecar “de bait) provocacdes diretas, e, a medida que
este vai ficando “alto”, parte para o calango “deicdr” (vide subcapitulo 1.1 sobre esta
expressdo e as proximas). Esta distincdo € endantros depoimentos de outros

calangueiros, como nos de Silvino e Nilton Teixeip@e utilizam a express@alango mano-

% Nao sé virtuosismo musical, mas qualquer outrchga® costume dpactoem Minas Gerais é um dos
assuntos de maior destaque &mande Sertdo:Veredagsomance de Guimardes Rosa. Maiores informacdes
sobre o pacto com o diabo entre violeiros Bereira (2008) e Vilela (2003).
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a-manopara indicar a auséncia de ofensa nos versospiitadi, porém, existe sempre, mesmo
guando os cantadores nao estéo se ofendendo. @qgue sao gradagdes do duelo. Comecar
por “baixo” € comecar contalango de perguntas e respost&Zslango da bicharada,
calangos de estoriasormulas onde estdo em jogo o conhecimento préwioadangueiro, a
capacidade de versar e improvisar, mas sem ingutesoais. Quando o calango fica “alto”,
“dibicado”, as ofensas proliferam, algumas vezemaado-se 0 calango extremamente
violento, com xingamentos e ameacgas de briga figizg ocasionalmente, acabam por se
concretizar.

O interesse pelas competicdes € encontrado em tpaee as sociedades, refletindo-
se nas realizac¢des culturais, nos esportes e easqutticas sociais. Pode-se dizer que essa é
uma dimenséo da vida humana, uma vez que no careossas interagdes cotidianas, muitas
vezes, nos engajamos em relacbes de rivalidadenpetigdo motivadas por valores como
prestigio, reconhecimento e poder.

Caillé (2002) retoma as ideias de Marcel Mausssenfznsaio sobre o donue 1924,
no qual é apresentada, como regra fundamentaladésdades, a triplice obrigagdo de dar,
receber e retribuir dons e contra-dons, sejamlmasficios ou maleficios. Segundo Caillé, a
dindmica de dons e contra-dons € regulada pelgaat@o daeciprocidade que faz com que,
Mesmo nas guerras, existam sempre regras a sespeitaeas.

O dom possui tanto uma dimensédo de obrigacédo, quantbbdedade. Enquanto
liberdade, correlaciona-se a generosidade, a\wdatle, a inspiracdo (como o “dom” do

artista, por exemplo). Neste caso,

o dom vem a ser aquilo que aparece, dom do pr@maoecer. (...) Esta dimensao do jubilo
inerente ao fato de aparecer langca uma passargleetfi direcdo a uma outra entrada,
totalmente diversa, na complexidade do dom, a lidade e daagdn.E que ndo se da
somente (...) o desejo de aparecer, mas luta est@m&p para impor 0 seu proprio aparecer em
face daqueles dos outros. Este € o verdadeiro ipoimmtor. O desejo de gloria, de ser o mais
belo. O dom aqui é agonistico (Caillé, 20@279).

Versos aparentemente despretensiosos de calamgas tde cortesias, expressdes
humildes ou até poéticas podem camuflar, atravéslisiauta pela primazia do belo, a
rivalidade, o desejo de vencer, de ser considecadtelhor. Obedecendo a reciprocidade,
normalmente, no calango, néo é desferido um ingolhoo resposta a uma cordialidade, pois
isto seria perder Se o0 adversario comeca por “baixo”, assim deveegponder,
demonstrando controle e nobreza, motivados pelecjdale aparecer”.

Assim como as categorias “baixo” ou “altadjsputg duelg dibico, sdo termos
utilizados para diferenciar gradacgdes, e ndo anaissé&lo desafio. A passagem de um grau a
outro é determinado por um conjunto de regras rempee explicitas, como ja nos referimos,

citando o conceito denoldurg ou deenquadre,de Bateson (2000). Segundo o autor, o
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enquadreé exclusivo, na medida em que pressupde um sisterpeemissas. Naoldurado
calango existe um conjunto de mensagens cujo seatteitacdo € partilhado. Sabe-se o que
é brincadeira,0 que € uma provocac¢do, ou uma ofensa inaceitguelextrapola os limites,
embora possam existir situacdes ambiguas. A pe&toeggmoldura que delimita a arena
onde ocorre € que possibilita a propria realizalgiwgo, oimprovisodentro do previsto.

Os contextos sociais onde o calango se inserep @mt Duas Barras quanto em
Vassouras, sdo marcadas por conflitos e desigueddadel classes sociais. Através de relatos
orais pode-se perceber que as brutalidades davelswae, posteriormente, da exploracdo da
forca de trabalho dos colonos, ainda estdo prese@tenemoria de alguns habitantes. Marli
ouviu estdrias dos pais, as quais nao sabe preci&gamca de ocorréncia, sobre apostas que os
fazendeiros faziam entre si (com prémios em dipheir em animais e bens agricolas),
escolhendo cada qual um de seus empregados (@yv@sey calangueiros para a realizacao
de um desafioSegundo Marli, o calangueiro perdedor costumavarlama surra, a mando
do patréo.

Em 2010 conheci na casa de Silvino o Sr. Antontée com cerca de 80 anos de
idade, nascido em Duas Barras numa fazenda ondéolaima juventude, dizendo que o
patrdo mandava surrar os empregados que nao tagbaih direito. Geraldo Abel comenta o
fato de os colonos, antigamente, serem obrigadgosn@rar bens de consumo no armazém da
fazenda, de propriedade do patrédo, com precos fatypados, o que os fazia endividar
progressivamente, sendo a divida descontada doosadafonte: em decorréncia, ocorria que
os trabalhadores, muitas vezes, ndo recebiamesakmhum. Esta € uma forma de escravidao
ainda presente em diversos lugares do Brasil. &centum caso deste tipo de exploragdo em
uma fazenda de Cachoeiras de Macacu, municipiomiim distante de Duas Barras, que
obteve repercussao nos noticiarios, ha cerca de anos atras.

Os conflitos sociais ndo sdo apenas lembrancasskago, apenas se modificaram e
as performances de calango formam uma espécieratga,a onde preconceitos e
desigualdades de classe, género, raca ou desavemigascalangueiros sao debatidos no
desafio, fato que sera exposto em algumas passdgeapitulo 2.

Remetemos ao tempo passado pois muitos relatosia®so calango ao mesmo e
trazem dados relevantes de sua memaria oral, afettamiliar. Mas ha que se ter em mente
gue, ao mencionarmos 0s vinculos do calango coitleados colonos (e talvez dos escravos)
e com os bailes de barraca, ndo estamos pretemdie@dio no passado. Nao estamos
adotando aqui uma perspectiva recorrente em algwhaslagens folcloristas de que o
calango esta fadado a desaparecer e precisa s&”;'s@r ser uma significativa “tradi¢cao”.
Se 0s seus praticantes ndo encontrarem mais s@atidaealiza-lo, ele desaparecera, como
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tudo que nasce e morre neste mundo. Ou melhor, apecara transformado em outra
manifestacéo.

Existem modos de vida, de pensar, de sentir, depsesentar, expressos em diversas
atividades culturais correlacionadas umas as outhas de reis, calango, jongo, caxambu,
mineiro-pau e samba. O calango utiliza versos dggpo mineiro-pau utiliza a musica e
versos do calango, e assim 0s versos ndo terminaacabam, vao seguindo seu curso. No
Morro da Mangueira, na cidade do Rio de Janeirde@té a década de 1970 havia calango,
ocorre atualmente aBatalha do Passinh¥, realizada pela juventude desta e de outras
comunidades cariocas de baixa renda, sendo um é&xeroptemporaneo da pratica de
disputa ou desafio através de manifestagfes cigltura

Em 2006, Patrick Nogueira e Gabriela Ribas, ngstea residentes em Duas Barras,
realizaram um projeto de biblioteca itinerante eiverdas escolas do municipio, onde
realizavam apresentacoes artisticas. Surpreendararom a quantidade de versos e quadras
populares que as criancas sabiam de cor, aprenadambiente familiar, oriundas das falas
de palhagosdasfolias de reis, de calango, de cantigas tradic®raile brincadeiras de roda.
A surpresa dos dois resultou num projeto de calesdes versos e de sua publicacao local.
Este acontecimento demonstra como 0s processosrdanissdo se fazem presentes, ainda
gue nao sejam tao visiveis e comprova que nao &maa 0s mais velhos que conhecem
calango em Duas Barras. Obviamente, o calango ci@@o entre as geracbes sao muito
diferentes. Afinal, modificam-se até em uma mesraea@io: iniciamos este subcapitulo
descrevendo tentativas de Silvino de buscar nesisdes para a pratica de calango, como os
ganhos (materiais ou ndo) obtidos através de fimsgdocumentérios, livros e shows,
preocupacdes que certamente ndo existiam no ikécgua préatica de calango.

Outro importante colaborador de nossa pesquigagjiionado, € Geraldo Abel, que
nasceu em 1942 na Fazenda Monte Alegre, em DuaasB&ilho de colonos, com dez anos
mudou-se para a vizinha Fazenda Boa Lembranca, perdeanece até hoje empregado. Sua
esposa também € originaria da Fazenda Monte Aladgen do calango, que presenciou nos
bailes da fazenda onde morava e nas vizinhangasahy Jogo do Pdlie é mestre da Folia
Boa Lembranca.

Assim como Silvino e Marli, possui baixa escoladd formal, porém profundo saber
em suas préticas de calango e folias de reis. @Gabhetismo ou baixa escolaridade era

3" Danca executada ao som de musica funk, surgigéatemente, onde os dancarinos disputam por um @rémi
% Misto de divertimento e luta marcial originaria Bertugal, que consiste em um duelo de dois coaterd
munidos de varas de pau. O LABHOI (Laboratério detdtia Oral e Imagem) do Departamento de Histdaia
UFF produziu em 2007 o documentéviersos e Cacetes. O jogo do pau na cultura afrovfhense
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recorrente no meio social onde o calango vicejtata, que vem se modificando, ainda que

timidamente, com a maior oferta de escolas. Naagdos colonos (até meados do século XX)

0 estudo néo tinha muito valor. Quase ndo exisgesfessores. Aprender a escrever o nome,
soletrar e fazer algumas contas ja era o suficidviesmo assim, para este aprendizado, era
necessaria a compreenséo e disposi¢do dos paiaganym professor, que geralmente ficava
nas fazendas. Além disso, era preciso conciliastade com o trabalho de forma que o
segundo ndo ficasse prejudicado. (Lisboa, 19988j7-7

Conforme meus interlocutores relataram, calango era transmitido oralmente,
aprendido principalmente através da observagado,omesagao e experimentacdo e fazia parte
da vida cotidiana, gerando um aprendizado intedsomaneira informal. Ha indicios do
calango ter sido praticado ndo s6 em festas eshailas também como canto de trabalho. Ao
ser perguntado como aprendeu calango, Silvino wladi tempo em que trabalhava como
candeeiro de boi, conforme citamos anteriormenteafo de boi € um veiculo de tracéo
efetuada por este animal. O candeeiro fica a fréogebois tangendo-os como uma vara para
eles ndo se desviarem, ndo cairem em buraco neemsam disparada. O carreiro fica em
cima do carro de boi, guiando. Silvino diz que “peentem um carreiro que gosta de cantar
um calango, assoviar um calango, e nesse meio teanpessoa vai aprender. O amigo t4

cantando, vocé vai continuando, dali vocé pegdamga’.

Figura 7 - Carro de boi em uma fazenda em DuasaBarr

Interessante observar, nesta situacdo de trabalhopnversa através da poesia
musicada. O calango ndo € uma peca pronta, prekstmla. Ndo se trata, nessa situagao, de
apenas cantar uma cancao qualquer, previamenteostangpara amenizar o trabalho. O
desenrolar dos versos depende dos rumos que arsanv@ tomando. Este aspecto sera
importante no segundo capitulo, em que serdo adaksperformances onde, em varios
momentos, o desafio do calango parece ser umasespagdo simbolica de um possivel

embate fisico, exercendo controle e mediacaoegrde formas poéticas e musicais.
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Silvino, Geraldo e outros calangueiros fazem mera@® bailes de barraca que
ocorriam assiduamente nas fazendas, organizadass psdlonos, como um espaco
privilegiado para a aprendizagem do calango. Amliigéo drastica da populagéo rural, entre
outros fatores, determinou a extingdo destes baifesDuas Barrd§ mas ainda estdo
presentes nas memorias de varios habitantes. Aengdnsao frequentados pela juventude
bibarrense (dentre os quais filhos e netos de ga&ros) bailes de forfd que utilizam
teclado ao invés de acordeom (0 municipio tem c#ecaés grupos musicais neste estilo) e
executam um repertorio contemporaneo do géneraotapdo para o fato de que a pratica de
convivéncia e entretenimento em bailes permaneaetarhbém uma boate que toca outros
géneros dancantes e em 2010, durante a minha dstad@ um baile com musifank sob o
apoio da Prefeitura e de outros estabelecimentos.

Por morar numa fazenda onde ocorriam bailes dedmrGeraldo aprendeu calango
desde muito novo. Além disso, 0 pai e 0s tios es@macalango no ambiente domeéstico.
Geraldo possui muitos versos de memoaria. Algunsstiyias musicadas, em versos rimados,
retiradas de folhetos de cordel ou criadas petgsopopulares da regido. Ele diz que um dos
distintivos de bom cantador de calango era memonZaias destas estorias, o que
possibilitava ao cantador continuar cantando pstdmge tempo. Como os bailes duravam a
noite inteira, “até amanhecer o dia”, € de se s@poelevancia e o destaque de musicos
capazes de animar o evento, sem deixar a musiea. pdo uso de estérias no calango,
segundo Geraldo, a disputa se dava de duas foumasantador poderia, ao receber a vez de
cantar, apresentar uma estoria mais interessantei@l@a de seu antecessor, para 0 gosto da
plateia, ou entdo, caso conhecesse a mesma epi@iastava sendo cantada, poderiam os
dois se revezarem na concatenacéo dos versos. Belesrsuprimisse ou errasse a ordem dos
versos, estaria perdendo (no subcapitulo 3.2.lisanads uma disputa entpalhacosde
folias de reis que utiliza este mesmo artificio).

Apds o0 éxodo dos colonos, processo que, como $td,viniciou-se com a derrocada
do café na década de 1930 e se intensificou cambsitlicdo deste pela pecuaria, o calango
teve seu espaco de atuacdo bastante reduzido.rBlelms, calcula-§&que em Duas Barras,

ate fins da década de 1960, os bailes de barrada acorriam com certa frequéncia, embora

% A extingdo dos bailes é atestada pelos prépringaeiros. Ndo tivemos noticia de nenhum baileriam
recentemente em Duas Barras. N&o excluimos a flimkzile de que ele ainda ocorra em areas isoladague

a pratica se mantenha, apesar de nosso desconh&gin@vez ndo mais em barracas, mas nos moldes
semelhantes, em ambientes intimos e familiares.

0 Estive em um desses bailes e encontrei AntdniceMaex-calangueiro (o préprio afirma ndo cantaisrha
muito tempo) citado mais adiante neste texto, fdhass de Silvino.

“l Tomando como referéncia a idade dos entrevistag@losafirmarem que participaram de tais bailes na
juventude.
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ndo mais com a profusdo de outras eras. Dai entediamssas formas especificas de
sociabilidade foram se extinguindo.

Outros fatores sédo dignos de nota. A urbanizacdm @umento dos meios de
comunicacdo em massa possibilitaram o0 acesso asouipcdes e gostos musicais,
redimensionando praticas musicais anteriores. Eanfgja bastante controvertida e criticavel
a argumentacdo de que aqueles fatores sejam miajaddu responsaveis pelo declinio da
realizacdo de préaticas “tradiciondis"dentre elas o calango, como afirma Paixdo (196),
fato que transformacgfes substanciais podem semrvaloses confrontando os relatos e as
praticas atuais. No entanto, no subcapitulo 1.4ficemos que jovens em Vassouras se
interessam por musicas de sucesso atuais, mas rmarpbé calango, ocorréncia nao
encontrada em Duas Barras. Mencionamos o fato apeoiaaparecer pontualmente, em
depoimentos dos proprios calangueiros, a indisbilicdiade desta musica com o antigo
ambiente rural, como se ela nédo pudesse ser atgpeaticada, muito menos em meio
urbano.

Um dos expedientes que realizei em minha primdmeaai Duas Barras foi procurar os
calangueiros que participaram da pesquisa realizatdd 984, sob coordenacdo de Cascia
Frade (videsubcapitulo 1.1; Cruz et al, 1984; Cruz et al, }J98&contrei Wilson Fragoso
Pae&®, que afirmou ter cantado muito calango na juvemtudas que em determinado
momento tornou-se fa de Roberto CdloApoés aprender a cantar o repertério desse artista
passou a considerar o calango “cafona, brega”.oQuadrticipante da referida pesquisa por
mim encontrado, Antonio Macéfedisse ndo se interessar mais por calango, pdmsmica
do passado”. Um sanfoneiro de apelido “Zezifdfgjarticipante de folia de reis, conhecedor
de calango e morador da localidade Caixa d”Aguea(arbana de Duas Barras, onde residem
muitos moradores advindos de areas rurais) dizngieepratica mais esta musica por ser
“coisa de roceiro”, acrescentando que “esse ted@pagsou”.

No documentériaCalangos e calangueiro&€alangos, 2007), um homem de apelido
Zé Pinta Roxa, de Resende (RJ), explica o faterdearado de cantar, da seguinte maneira:

N&o é comum cantar dentro da cidade. O calangogamele parece que fica mais bonito, o
pessoal gosta quando tem festa, essas coisas,com@psnheiros convidam até para cantar o
calango na rocga. (...) Parece que mesmo o calanguei cidade, ele sente vergonha, sei 14,
fica acanhado para cantar o calango.

2 Havia outros géneros de sucesso na musica sertarej décadas de 40 e 50, veiculados pelo radéo, q
também faziam parte dos bailes de barraca: bolatsa, rancheira, polca, mazurca, utilizados empusicGes

por artistas como Luiz Gonzaga. que também graatangos mencionados no subcapitulo 3.3. Ao queeare
porém, a despeito dos sucessos do radio, o cafaegria destaque nos bailes, mantendo-os “atéraiadl.

“3 Com o qual tivemos conversa informal em abril 62®

4 Musico brasileiro de sucesso, participou do movitmeda Jovem Guarda nos anos 60, tem o repertério
voltado para a musica romantica.

“ Conversa informal em abril de 2010.

“®idem (nota anterior).
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Cabe aqui lembrar os diversos estereotipos pejogtilo “caipira”’, do “capiau”,
cunhados pela urbanidade, desde o Jeca Tatu deeikéohbbato até os personagens de
programas humoristicos televisivos recentes. O deordo campo ndo gosta de ser visto
assim. Além da urbanizacdo e dos valores que apeesguestdes religiosas podem influir
também. No inicio da década de 2000, pouco tem@® tap tido meu primeiro contato com o
calango, peguei emprestada uma sanfona de oitodaixo passar pela portaria do prédio
onde morava, 0 porteiro, Seu Francisco, a quenoehecia ha tempos, ficou feliz ao ver a
sanfona e contou que havia sido calangueiro nanfude, em Minas Gerais. Cantou para
mim varios calangos, mas, em dado momento, empertig, anunciando que nao poderia
mais cantar, pois havia se convertido a uma religiéi matriz cristd, evangélica, a qual nédo
permitia muasicas profanas.

Para Geraldo, a razado de ndo ocorrerem mais lgad@sples e coerente. Na fazenda
onde trabalha, havia 44 familias de colonos (cemaitlo que as familias tendiam a ser
numerosas, pode-se estimar cerca de 150 habitaAtgsa, nessa fazenda, restam apenas 5
familias, ao que Geraldo argumenta: “vai fazerebpélra quem”? O depoimento de Silvino a
respeito do processo da extingdo dos bailes, éxgrlemte testemunho historico da faléncia
do café, da substituicAo deste pela pecuaria, @océxios colonos e das mudancas de

parametros na vida do trabalhador rural, como assédade de estudo para inser¢ao social:

Eu sou contra o fazendeiro desmanchar o patrimégifm. Porque apanha uma fazenda hoje,
ja joga o capim na fila, joga a braquiéfjse o colono vai embora da fazenda, vai pro Rio de
Janeiro, vai pra Friburgo, e a fazenda fica lacsth dois, trés moradores. (...) Tudo foi
embora pra cidade grande, porque a fazenda naortepatriménio pra aguentar o funcionario
l&. Hoje eles querem criar boi, s6 querem criar boiendeu? E o leite. (...) E acabou aquela
época. De primeiro tinha de tudo, era milho, eijdde era arroz, entendeu? Era mandioca, era
cana, qualquer lugar que vocé chegasse tinha laamiicafé, e na lavoura de café tinha um
corte de milho, tinha um corte de cana. (...) H@e tem, hoje ndo existe isso mais, por qué?
Porque foi evoluindo, a leitura foi subindo, (a.povo foi subindo, foi fazendo outra lingua de
escola, foi saindo fora. Aquele que teve possibd@de estudar, ele fez o curso, ja foi embora
pra fazer a vez de um pedreiro, e quem ficou g #le ficou la embaixo, entendeu? Ficou na
alca do caix&o do fazendeiro.

Como o calango era realizado acusticamente, égiaat sonoras eram estabelecidas.
N&o ha uma formacédo instrumental caracteristiaajs@ssencial que haja uma sanfona e
percussao. Betd sobrinho de Geraldo, disse que o “certo”, o raisal, era utilizar sanfona
e dois pandeiros. Segundo Jodo Rigoto Faria, moadm®ecanto da Vitdria (onde também
moram Silvino e Marli), mestre de folia de reis mtgante de calango na juventude, “o
calango é mais pandeiro, o calango séo dois pasddituita gente pde sanfona, mas o certo

do calango é dois pandeiros”. No caso de Jodo,c@agele sua nocdo de “certo” é

47 Capim de origem africana, usado para pasto nadpecCausa danos & lavoura e ao meio ambientesepor
espalhar rapidamente, impondo-se sobre outrasiespégetais.
“8 Conversa informal em abril de 2011.
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influenciada nédo s6 pelo conhecimento do calanges por ter visto na televisdo o que
chamou dedesafio,com dois pandeiros (0 que, pela sua descricaocipaser um coco de
embolada; possiveis aproximacdes entre as duasagsraionstam no subcapitulo 3.1). De
acordo com Nilton Ferreif3 nos bailes utilizavam-se dois pandeiros com senfe
triangulo.

Em Duas Barras, até onde foi possivel constatapaondeiro € companheiro
inseparavel da sanfona ou acordeom, no calangeso®imstrumentos de percussao podem
ser incluidos, como o afoxé, o triangulo, ganzépireco. Nos relatos de Silvino e Marli,
havia também instrumentos de cordas, mas pareceacsssorios a sanfona ou acordeom,
que sdo imprescindiveis. A variabilidade da forrag@strumental parece ter um fator
delimitador: a intensidade sonora ndo deve abafavoaes, cantadas acusticamente e de
forma individual. Este formato insere uma compdagfiundamental para a distincdo de bom
calangueiro: a poténcia vocal. Quanto mais altoolurme da voz, mais 0s versos seréao
ouvidos. Neste pressuposto, a formagéo sanfonda(anais a de oito baixos, que era a mais
usual, dotada de um volume menor que o acordeodpis pandeiros, agregando pouca
percussao a mais, € ideal para que as vozes r&@p seplantadas. Silvino assim resume: “0
bom cantador é a voz. Ele tem que ter voz para jpaohar o outro”.

Nilton Ferreira, mestre de folia de reis, citaddeaormente, participou de muitos
bailes de barraca na juventude. Em seu depoimegitda uma solucéo interessante que 0s
musicos criaram para a projecdo acustica do caldfgguanto os dancarinos bailavam aos
pares, dentro da barraca, os musicos, agrupadesutaxam o calango deslocando-se
lentamente ao redor da mesma, do lado de forayrdefcircular. Assim, todos os dangarinos
teriam o privilégio de ouvir melhor o som em algunomento, sem precisar ficar se
deslocando pelo interior da barraca. Nilton chantalango de lera, dizendo que era esse 0
costume antigo, “o0 nome calango veio depois”. Elgtayva tanto da lera que chegava a largar
a dama durante a danca, para ir escutar 0s vaursgigi@ar na roda cantando.

Os bailes ocorriam apenas por divertimento, masiéambém espaco ritualistico de
comemoracao de casamentos, batizados e aniversBraticamente todo fim de semana
havia baile em alguma fazenda, frequentado porstddoredondeza. Os de domingo eram as
domingueiras Por vezes ocorria pagar caché a calangueiros adfzsn para que
abrilhantassem o evento. Havia também as apostasvpa quem ganhava o desafio. Ou
entdo o dono da casa oferecia prémios, que podsgamm dinheiro, mas também “um litro

de cachaca, um pernil de porco, um frango assadgiindo Silvino.

4® Concedeu entrevista em 24/04/2011.
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Brigas eram comuns, muitas vezes potencializadasgbeito do alcool. Os motivos
frequentes eram questdes amorosas, disputas podams ou entdo provocacdes nos versos
de calango. Quando saia alguma briga, a primemadéncia tomada pelos participantes era
apagar os farois. Na fala de Silvino: “quando ndia $riga, o baile amanhecia o dia, mas
quando tinha briga o baile acabava na escuridépririeira coisa que a turma fazia era
derrubar o farol para apagar tudo e comia no Eda,aé faca”.

Relatos de brigas e ameacas sao recorrentes posneéatos sobre calango, o que
talvez demonstre o quanto ele realmente esta aoiweldo a ideia de disputa, atuando como
mediador e controlador de uma violéncia latentendé&mn sdo comuns os relatos de brigas ou
de desafios de calango, nos quais, via de regtapoente € o vencedor. Nao escutei um caso
sequer onde o relator tenha apanhado numa brigaidou derrotado num desafio. Tais
depoimentos apontam para a correlacéo entre vialérelango, afirmacdo da masculinidade
(n&o sO: nos relatos de Marli, ela também sempiigogosa), da auto-estima e do prestigio
pessoal. O calangueiro entrevistado € sempre ugedennas situacdes que descreve. Muitas
vezes, porém, contraditoriamente, apresenta-serdefpretensamente humilde, dizendo que
ndo sabe cantar, ou que canta pouco, 0 que podenseFcurso para ndo causar expectativa
numa primeira impressao e surpreender depois —gaor@e baixo”, para depois ir “alto”.

Embora houvesse brancos apreciadores de calanignos ou até mesmo os donos
das fazendas, a maior parte dos participantes ditsskem Duas Barras era composta de
negros. No centro urbano, a distincdo de cor t@is@vevidente. Havia também bailes no
centro, mas segundo Silvino, “la na Prefeitura ilebera de branco e tinha o baile separado,
gue era dos pretos. Era dividido: baile dos branmeto nao ia, e o baile dos pretos o branco
também nao ia, s6 se tivesse um conchavo. Eu imgguei nessa época de ter esses bailes
separados, mas sO que eu nao cheguei a pegae madefeitura”, diz ele.

O calangueiro Zé Mira relata que, em Minas Geraisle nasceu, em 1924, havia o
“baile”, no “Clube Recreativo” e 0 “pagode” no “@®le Operario”. Este ultimo, onde cantava-
se o calango, “era dos pretos” (Bernardes, 1999).

Ainda € perceptivel, no municipio, uma certa sgagéo racial e social, apesar de ja
bem minimizada e disfarcada. Na praca principals bares e em outros locais de
sociabilidade, é relativamente facil distinguirualg agrupamentos de pessoas separados por
cor e classe social, sendo ambos os critériostiatacionados.

Os conflitos ndo eram apenas raciais, mas tamkegédero. Certa vez, ainda bem
nova, Marli estava em uma roda de calango com s $au pai tocava a sanfona de oito
baixos e fez um verso depreciando Marli, ao queretspondeu a altura. O pai fechou a
sanfona, ordenou que mae e filha o acompanhassersaae, chegando |a, surrou Marli na
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frente da mée, dizendo que néo iria permitir gfiha afrontasse o pai. Num outro episédio,
Marli estava com a méae, quando passaram perto deaunonde acontecia uma roda de
calango. Como conheciam a habilidade de Luiza, aremna para participar. Ela tocou
pandeiro e cantou versos. Formou-se um desaferafiz apostas e ela ganhou, recebendo seu
prémio em dinheiro. Ao chegar em casa, entregotnieedto ao marido. Ao saber que ela
faturara este no calango, o marido a espancount@teente, provocando graves sequelas
fisicas.

No relato acima, percebemos que o desajicalango se manifesta através dos versos,
mas pondo em jogo prestigio, reconhecimento secealentual ganho monetario, sendo um
agente importante de afirmacdo no meio social. Cest® meio costuma relegar a mulher a
um patamar inferior, o calango age também commafjfio da masculinidade.

Marli relata que a violéncia paterna acentuavae® O usO excessivo de bebida
alcodlica. A associacdo entre bebida e masculieidan calango € explicita em versos
recorrentes, como o desta quadra: “Chiquinha n&o que eu beba/ Totonha compra e me
da/ desaforo de Chiquinha/ querendogoeernd. Nestes versos comparecem, como indices
de virilidade, o beber, o ndo atender a vontadeualaer e, de forma subliminar, a poligamia
masculina.

A cachacga estd fortemente ligada ao universo dangal Ela era a bebida das
fazendas, produzida artesanalmente. Era comum ,haasr fazendas, lavoura de cana e
alambique, criando um processo produtivo auto-wufie e comercializando o excedente. A
cachaca trazia descontracao para os participaosgesailes e para os cantadores, desinibindo-
0s, e desta maneira, propiciando uma investida mraoversejar. O abuso da bebida é
indicado pelos calangueiros como frequente causéeldrigas. Nao s nos eventos festivos
se faz uso do alcool, mas também no cotidiano diicnésima questao de saude publica que
merece destaque. Durante a pesquisa de campo ren&&anta de 2011, em Duas Barras,
tive duas entrevistas impossibilitadas pelo usosigbudo &lcool. Numa, o préprio
entrevistado, com cerca de trinta anos, estavaiagaolo e sem condi¢cdes de conversar. A
outra teve de ser adiada, pois o filho do entradisttambém na faixa dos trinta anos, estava
internado no hospital devido a um coma alcodlico.

Wilson Fragoso, citado anteriormente, disse queireipal motivo de ter parado de
cantar calango foi a bebida. Disse que ndo ha @antar calango sem beber, pois a bebida
descontrai, possibilita a criatividade nos vers@saeragem para canta-los. Numa disputa de
calango, segundo ele, os duelistas tendem a sdarfemutuamente, o que, de “cara limpa”,

ou seja, sem bebida, é mais dificil de fazer. Wildiz, porém, que estava viciado em alcool e
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que, se continuasse, ndo sobreviveria. Durantengecsn, citou nhomes de calangueiros que
faleceram ou ficaram bastante debilitados, devidéleool.

Conversando com cidadaos de Duas Barras nado edosidom o calango, pude
perceber o estigma pejorativo que marca essa @réevido a sua associacao com o abuso de
bebidas alcoodlicas. Calango, segundo eles, é “cdsacachaceiro”. A despeito do
preconceito, é fato que o alcool é um combustinglortante para a pratica do calango,
sendo, por isso, um fato comum encontrar cantadonelsares ou pontos de venda de bebida.
Existem até expressodes utilizadas para diferemci@lango de baile do calango dos bares,
sendo o segundo referido como “calango de beiraaeou de “porta de bar”, onde o desafio
€ predominante.

O uso comedido de bebida é um ingrediente de admnsgudavel, em uma roda de
calango, da mesma forma que é utilizado em umaidiaftle de outras praticas sociais, por
todos os estratos socio-econdmicos. Patrick Nogueitado anteriormente, relatou que
algumas vezes presenciou o calango ocorrendo esgamhente, de maneira informal, em um
bar nas cercanias da praca principal do munictpste bar, no entanto, fechou e, em seu
lugar, passou a funcionar uma farmacia. Desde gewotamalango deixou de ser visto nos
arredores. Numa outra localidade de Duas Barrasnatia Caixa D’Agua, frequentadores de
um bar informaram que, até ha alguns anos atrastuaimente, ocorria calango no mesmo,
ndo sabendo explicar os motivos pelo desapareaneendiminuicdo da pratica.

Soma-se, como ja mencionamos, ao estigma do calamgguanto “coisa de
cachaceiro”, o preconceito de classe social e oeayiste contra o universo cultural dos
ambientes rurais, associados ao atraso, ao retmcesquanto a urbanidade é vista como
progresso, desenvolvimento, modernidade. Despartas@lade o fato de ndo haver espaco
para o calango nos Encontros de Folclore de Duasafgue se tornou, basicamente, um
encontro de folias de reis, sendo um dos mais itap@s do género no Estado. Lembrando
gue, muitas vezes, os folides sdo também calamgu@arece que a auséncia do calango nos
Encontros € deliberada, ndo se deve a dificuldddgsgoducdo do evento. Pode-se arriscar a
suposicao de que a folia de reis, por ser uma estagao de “catolicismo popular”, seja mais
palatavel ao gosto e aceitacdo das classes domsn@mtocal. Ja o calango, por ser “coisa de
cachaceiro”, talvez sofra desprezo por ndo séo,vssipostamente, como “folclore”, dotado
de indumentéaria especifica e, também, por ndo riialistico”, tampouco “espetacular”.
Geraldo Veloso, radialista morador do municipidater® que, até ha cerca de vinte anos
atras, o Encontro de Folclore incluia o calangangbém o mineiro-pau, além de se armarem

muitas barracas com comidas e produtos tipicos.

Y Em conversa informal em janeiro de 2012.
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A época desta pesquisa, ndo havia no sitio vidaaPrefeituras de Duas Barras

(http://www.duasbarras.rj.gov.Qr qualquer mencdo ao calango. Na secdo da Seard&r
Cultura e Turismo neste sitio, no entanto, € amgaco

apoio as festas locais, com especial atencéo s feradicionais, tais como o Encontro do
Folclore (com distribuicdo de uniformes as folias rdunicipio e alimentacdo para todas as
folias participantes) voltado para o resgate adigfes folcloricas da cidade, além da
realizacdo de eventos na zona rural (in http://wduwasbarras.rj.gov.br. Acesso em
20/08/2011).

Em conversas com folides, ressaltam criticas @eogapoio oferecido é insuficiente.
Houve casos, em gestdes passadas, em que o unifdemeido ndo s ndo atendia as
exigéncias dos folides, como também continha errages o nome da Prefeitura e, por isso,
nao foram utilizados, tendo os folibes que arcam cdespesas dos uniformes para
confecciona-los conforme suas necessidades. Haétamim descontentamento com a
desproporcéo entre os altos cachés e investimpagms pela Prefeitura para trazer artistas de
fora do municipio, enquanto que, para os folid€m eferecidos apenas sanduiches e
refrigerantes, ou modestas quantias, em apresestagieressante, também, observar como
ha folides interessados em participar de outraziitos culturais, distintos dos tradicionais,
como os festivais folcléricos ou qualquer outro rdgeque envolvaapresentacdocom
caracteristicas diferentes fiem¢éode costume.

O préximo subcapitulo traz informacfes sobre nogsaquisa de campo em
Vassouras, com o Grupo ltakalango. Um episodioosariune Vassouras a Duas Barras.
Silvino, Marli e Nilton Teixeira participaram nad da flmagem, mas também do langcamento
do documentarialongos, Calangos e Foliagongos, 2005)em evento em Niterdi, onde
houve uma roda de calango em conjunto com integgaid grupo Itakalango. Ouvir as duas
e distintas descricbes do evento, em Duas Barems ¥assouras, comprovou que calango €,

mais que tudo, urdesafio,onde o calangueiro que o narra, jamais saira gerde
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1.4 — Calango em Vassouras

Vassouras (RJ) conta com uma obra de destaque sa#thistéria, acerca do periodo
compreendido entre 1850 e 1900, correspondenta deeriqueza produzida pelo cultivo do
café. O livro de Stanley Stein (1990), fruto de paaquisa realizada durante os anos de 1948
e 1949, apesar de ter o foco em Vassouras, tambépnesentativo do que foi aquele produto
agricola para boa parte do Vale do Paraiba flumsmeBiversos municipios vivenciaram
processos semelhantes: prosperidade rapida, géibzéde méao de obra escrava, devastacdo de
florestas nativas, construcéo de ferrovias e, dgadamente como se estabeleceu o apogeu, a
decadéncia, o empobrecimento do solo, o éxodo eulsubstituicdo do café pelo gado.
Além de vasculhar todo o tipo de documento matenhate o periodo, Stein visitou fazendas
e realizou diversas entrevistas com ex-escravqmta&zes, tropeiros e outras pessoas que
guardavam a memoria daquele periodo, reconstituardbém diversos aspectos do cotidiano
vivenciado pela sociedade de entéo.

A importancia do café na historia do Vale do Paditi também mencionada no
subcapitulo anterior sobre Duas Barras; ha pomosagnum na historia deste municipio e na
de Vassouras, sendo que, neste ultimo, o processoqdeza foi mais acentuado. Em
Vassouras estavam os grandes bardes do café ddd/Rlaraiba.

Segundo Machado (2000), especula-se que o nomelaadecse deva a um arbusto
chamado popularmente de “vassottalutilizado para a fabricacdo do objeto de mesmo
nome, que era comum na regido. Esta, inicialmdoitggovoada por migrantes em busca de
ouro, em fins do século XVII. Até o inicio do séxWXIX, porém, contava com tdo poucos
moradores e uma téo insignificante economia, quegeio era considerada “terra inculta”.
Em 1820, é transformada em Vila a povoacao vizidbaPaty do Alferes. No entanto,
Vassouras, que pertencia a esta, teve progressaonagmm, o suficiente para que, em 1833, 0
titulo fosse transferido para ela. Dois motivos am@ntes para este progresso foram a
localizacdo, que a tornava um melhor entrepostm,café, que teve em Vassouras notavel
desenvolvimento, fazendo com que, em 1857, esebesse a denominacdo de cidade e,
posteriormente, a alcunha de “Princesinha do Café”.

O café trouxe o esplendor das fazendas e dosgtii@damobreza. Em Machado (op.cit.)
consta a titulagdo de cerca de trinta bardes, al@nmomeacdo de condes, viscondes e
marqueses. Evidentemente, pode se deduzir um gentm grande de mao de obra escrava
nas fazendas. O acoriano Francisco Rodrigues Ahgssido por volta de 1730, viveu mais

de cem anos e foi avd de vérios barbes de Vassaurds havia se estabelecido ao vir para o

*1 Outros nomes s&o tupeicaba, vassourinha-de-vgrraxjma.
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Brasil. Para a cidade vieram também familias rd@sMinas Gerais, migradas devido a
decadéncia do ouro: os Teixeira Leite e 0s Leit®Rd, originarios de Sao Joao Del Rei, e 0s
Correa e Castro, vindo de Mariana. Na década d®,18® plena decadéncia do café,
Vassouras recebe uma inusitada e incomensura\aid¢eede Eufrasia Teixeira Leite, nascida
em 1850, neta do Bardo (Francisco José Teixeidg Baroneza (Francisca Bernardina do
Sacramento Leite Ribeiro) de Itambé que, ao seemmideram inicio a dinastia Teixeira
Leite. Em seu testamento, Eufrasia ordenou a egd@ de diversas benfeitorias na cidade,
dentre as quais dois institutos educacionais easpital.

Como dissemos, o livro de Stein possui o0 méritm@e se restringir a historia dos
barbes. Para a nossa pesquisa foi especialmentatamig o capitulo VI, “Religido e
festividades na fazenda” (1990:235-249). Apesandte haver nenhuma menc¢ao ao calango
em toda a obra, este capitulo menciona o jongoaxambu; logo adiante mencionaremos um
relato feito para nossa pesquisa, no qual se ragisie caxambu e calango eram praticados
em Vassouras pelas mesmas pessoas, em bailesatsabar

Durante a estadia em Vassouras, além de realin@viestas, Stein efetuou gravacdes
musicais? daquilo que, na época, considerou “cantos deltralzajongos”. Dessas gravacées
constam, efetivamente, o0 jongo, mas também foliaede samba, musicas sertanejas (em
voga na década de 1940) e, o que se torna espaciahosso estudo, duas faixas sugeridas
como sendo de calango pelo pesquisador Gustave&ath

Se forem realmente calangos, € grande a possidelidde serem o0s registros
fonograficos mais antigos desta musica no municiliém destes, os Unicos registros dessa
musica, em Vassouras, a que tivemos acesso, fosatla pesquisa coordenada por Cascia
Frade, citada no subcapitulo 1.1 (Cruz et al, 1984poniveis na biblioteca do INEPAC.

Em uma das gravactes de Stein, dois cantadoregrsanv antes de cantar, dizendo
estar em um baile, com uma “sanfoninha véia” (hasemm de sanfona ou acordeom na
gravacdo), e um convida o outro para cantar “unafi®s®. Em andamento alegre, entoam
guatro quadras de carater semelhante as comunmaaieteadas no calango.

A outra gravacao possui o fato curioso de, alérsastdiona e das vozes, haver o som
de bastdes se chocando. Os versos assemelham-sie @agango, porém, embora sejam

cantados por dois cantadores, ndo assumem o cdetsafio e ndo seguem uma mesma

2 Em um gravador de fio de arame utilizado atédmslécada de 1940, que caiu depois em desuso.

>3 Apo6s ler o prefécio do livro de Stein, onde elatala ter realizado tais gravagfes, Pacheco sueautor a
publicagdo das mesmas. A iniciativa resultou noclidro “Memoria do Jongo: as gravagfes historicks
Stanley J. Stein{Lara; Pacheco, 2007).

%4 Desafiofoi um dos géneros divulgados pela industria foafica do inicio do século XX até, possivelmente,
o final da década de 1940. E possivel que a fatadtador seja uma alusdo a este género e nidaagaa
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linha de rima Considerando estas caracteristicas, € possivelsjadaixa seja uma gravacao
ou de cana-verde ou de mineiro-pau, manifestacd@s enusicas sdo muito proximas do
calango, compartilhando com este versos, linha®ditals de canto, acompanhamentos de
sanfona e percussdo. O calango, porém, ndo pogsgoale bastbes. Ha registros de cana-
verde em Vassouras nesta época, reiterando o postsuwle que a gravacao possa ser desta

ultima manifestagéo, ndo da anterior. Segundo Muante

A Caninha Verde de Vassouras originalmente caiiaatez-se como um Bloco de Carnaval no
qual predominava a participacdo masculina, formpdo quatro diferentes funcdes de
brincantes, que séo os batedores ou dangadorespayisadores ou cantores, 0s musicos e a
pessoa que comanda o bloco. Os batedores sdo dosgodre dez a vinte e dois pares de
brincantes — como contou Seu José Luiz — que podamporrete, ou como se diz em
Vassouras, um cacete de um metro e meio em médizelddia é tocada por um sanfoneiro,
um “pandeirista” e mais um tocador de surdo. Ogavipadores sao aqueles que fazem versos
cantados, geralmente sem desafio entre eles eagimpestar inseridos no grupo enquanto
cantam como batedores, como musicos ou a parteppacdando junto dos musicos. O
marcante ou a pessoa que comanda a Caninha Verdgerl, fica separado do grupo,
portando um apito para estabelecer as marcacdewmrelagrafia em conjunto, o deslocamento,
as paradas e o encerramento. Em caso de necesgidddeda substituir algum batedor (2012:
60).

Bastbes (ou porretes, cacetes), essenciais naroapal, ndo sao de uso normativo na
caninha-verde ou cana-verde, havendo registrosugmg que prescindem dos mesmos (vide
Cana-Verde, 1982), o que talvez seja mais uma amapdo da imbricacdo das
manifestacdes culturais populares e da fluidezrdetdiras entre essas praticas. Leandro,
integrante do Itakalango, afirma que n&o aprendem cinguém a executar O
acompanhamento do calango que realiza no acorddtimou a melodia como referéncia e
criou 0 acompanhamento baseado em sua experiéndatieidade. Certa vez foi convocado
para acompanhar, com o acordeom, um grupo de @ada:vNesta ocasido utilizou os
mesmos recursos que utiliza no calango, obtenddtads satisfatério, afirmando que o
acompanhamento do calango serve igualmente paaaaverde (Cujos versos costumam ser,

também, setissilabos).

Sobre 0 assunto Monteiro afirma que

A diversidade de praticas festivas em um mesme Ipadvavelmente favorecia o intercambio
e misturas entre estruturas melddicas, as formasadéar e dancar. Isso justificaria as
semelhancgas entre 0s aspectos musicais entre ng8ataa Caninha Verde. Segundo a Dona
Lurdes, “nesses bailes de roga, na mesma horaapéeesta dancando uma coisa, vem outro
toca outra coisa e sai dangando outra coisa, sabraaaquela primeira continuando naquela
outra>.” De forma sintética, genérica e relacionada ate \d® Paraiba, algumas das praticas
festivas destinavam-se a dangas de casais, embalaldacantoria de desafios ou do Calango.
Outras préticas caracterizavam-se pela danca epo,gtomo a Caninha Verde e a Quadrilha.
Havia também aquela que combinava a danca do gropoa de casal, como o Jongo ou
Caxambu. Ao que parece, dependendo das circurstameda uma dessas praticas poderia

*5 Entrevista concedida por Maria de Lurdes de S@azares a André Jacques Martins Monteiro
em 11/03/2009.
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estar em um mesmo baile, ou estar singularizadastituindo uma festa em si mesma, como
0 Caxambu ou o Calango, por exemplo (2012:54).

O grupo ltakalango, de Itakamdsi distrito de Vassouras, atua ha mais de dez anos
promovendo praticas de calango em apresentacOesaifor em eventos geralmente
organizados e patrocinados por instituicbes, e riméis, promovidas pelos proprios
integrantes, em ambito comunitario, entre amigoshecidos e familiares. A pesquisa de
campo em Vassouras foi focalizada na atuacao desp® e constou de trés viagens, nas
quais foram observadas performances de calangdizadas entrevistas e conversas
informais, nos distritos de Demétrio Ribeiro (n@ags# e 5 de junho de 2011) e de Barao de
Juparana (nos dias 7 e 8 de agosto e 24 e 25aalmetde 2011) . O grupo participou dos
dois documentarios audiovisuais citados anteriotenglongos, 2005; Calangos, 2007).

O idealizador, produtor e lider do Itakalango é dadSorres da Hora, policial
aposentado, nascido em 1941 em Vassouras, destertiefiamilia baiartd Cresceu em
Demétrio Ribeiro, onde conheceu, ainda na infaradailes de barraca promovidos por uma
familia do local, empregada em um sitio. A arqurtda barraca era idéntica a descrita em
Duas Barras, com estrutura de bambu coberturallie de bananeira. A iluminacéo constava
de fardis, também de bambu, com bucha e querodeinavam presos nas laterais,
enviesados, ligeiramente para cima, com o fogo pardro da barraca. Quando o fogo
esmorecia, virava-se 0 bambu com a parte da buaha lpaixo, para que o0 querosene
molhasse a bucha.

A masica que animava o baile era o calango, tocadsanfona de oito baixos, com
acompanhamento percussivo constituido de uma eafraanal de pequeno porte, feita de
madeira e couro de cabrito nos dois lados (afircado o calor do fogo), amarrados entre si
por corda. Geraldo Abel, de Duas Barras, confeecaaixas neste estilo. Edson relata que, a
principio, utilizava-se somente esse tipo de imsénto, tendo posteriormente sido
acrescentado, nas performances, o uso de pandeiro.

Edson afirma que a bebida sempre acompanhou ogcalgara animar, inspirar e
encorajar o0s cantadores. Antigamente sé era codaunmachaca, caipirinha ou
ocasionalmente batidas. Na comunidade de DeméiheirB ndo havia geladeira, de valor
muito alto para o poder aquisitivo da época, senderveja, portanto, considerada “coisa de

rico”.

*% [takamosi é palavra em tupi que significa “bacéapedra”, formacéo geolégica que havia na regiémja
sido soterrada por obra do governo, tempos atras.
*" Entrevista concedida em 05/06/2011.
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O baile durava a noite inteira e costumava ocdo@os os sabados, durante 0s meses
de temperatura mais fria, de abril a setembro. #cdalo baile era de pares enlagcados e em
junho, més no qual se homenageia Sao Joao, Sdo Pe¢thinto Antbnio, além do calango
formava-se a quadrili% Usualmente, comecava-se o baile com calangoreaita de meia
noite, tocava-se o caxantBuUEste Ultimo era vetado as criancas, motivo petd dson néo
0 pode presenciar efetivamente, quase sempre auapénas de longe. O calango era
permitido a todas as idades e, com este, ele tewe contato. No caxambu, formavam-se
cerca de trés rodas concéntricas (0 que indicaidemasel quantidade de participantes),
ocorrendo no centro da mesma os cantos, dancapiestalos tambores. O caxambu esteve
ativo na regido, aproximadamente, segundo Edsénnaeados da década de 1960. Quando
parava o caxambu, voltava o calango, indo est® aganhecer. Os Unicos momentos de
pausa de mausica no baile eram para molhar o wrmeara que a poeira do chao de terra
batida ndo subisse. Quando chovia na vésperaavatse a lama com enxada e alisava-se o
terreiro.

O depoimento de Edson é valioso, ao apontar umaiv@nitia entre as duas
manifestacbes, o que pode ter sido uma ocorrésolada na regido, mas com grande
probabilidade de recorréncia em outros lugare$p gjgse caxambu e calango eram realizados
por pessoas do mesmo estrato social, em todo oddakaraiba. Na Fazenda Séo José, em
Santa Isabel do Rio Preto, conforme dito anteriotmeas mesmas pessoas realizam o jongo
e o calango. As duas manifestacdes compartilhasosgefato que pode ser observado tanto
nas performances de Vassouras quanto em Duas BaWassubcapitulo 3.2.1, ao
mencionarmos o compartilhamento de versos entengale a fala de palhagds folias de
reis, discorremos sobre o verso “umbatba é paus@Ve que Marli, de Duas Barras,
explicou ter um duplo sentido, na medida em quenbhailba (ou embauba), arvore oca por
dentro, serve para, em comparacao, dizer que ngrteao adversario ndo € bom, € de pouca
valor, inabil no versejar. Verso semelhante foigegdo como jongo por Stein: “Com tanto
pau no matoEmbauba é coron&l1990:248). Segundo o autor, este verso signiicana
metafora, que o fazendeiro (coronel) ndo tinharyalo contrario dos escravos (representados
pela expressao “tanto pau no mato”). Ha mais daslos da presenca de versos de jongo e
caxambu no calango, registrados na performanceugm dtakalango (subcapitulo 2.2).

As manifestacdes podem também compartilhar néo lexheatos estéticos, mas

também significados, cujo conteddo vai se modificaou ampliando. Saindo o “coronel” de

*8 Danca coletiva de origem francesa que se modificpapularizou no Brasil.

%9 Manifestacéo afro-brasileira préxima ao jongo.s@dfala que a musica do jongo é parecida, masngada
diferente da do caxambu.

0 Em Houaiss (2009) uma das acepcdes de “reversnadeira cujas fibras ndo séo retas”.
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cena, “embauba”’ pode servir para insultar outroge@@drios, seja um calangueiro ou um
palhaco de folia de reis. A descricdo do baile Miv@do por Edson, na infancia e juventude,
possui aspectos relacionados aos dados histércWassouras, presentes no capitulo VIII do
livro de Stein, acima mencionado.

Edson afirma que o baile de barraca em DemétrieiRibera majoritariamente
composto por pessoas afrodescendentes, talvendnag de escravos das fazendas locais. A
reunido se iniciava com a reza de uma ladainha#m bu do tercth. Durante o século XIX,

o catolicismo era a religido oficial, imposta agsravos. Stein (1990) cita o testamento do

Bardo de Tingua, onde ele determinou que se reakpa duas missas pela alma dos pais,
uma pela alma dos irmaos e irmas e dez pela als\aales escravos. Certamente o Bardo néao
prezava mais 0S escravos gque 0S pais e as irngds: adviamente da quantidade maior de

almas escravas do que familiares, quica o fatacasde um ato de consciéncia dos maus
tratos impingidos aos escravos, servindo as dezasisomo remissdo da culpa, para que ele
alcasse o reino dos céus.

Padres vinham ocasionalmente as fazendas parartsttmoénias, dentre elas a do
batismo de escravos. Os negros participavam déosffeligiosos nas capelas, atras dos
senhores brancos e de suas esposas, e cantavarte dui@icio. Atuavam em Irmandades
como a da Nossa Senhora do Rosario. No entantoty Gsereveu no século XIX que
“ninguém assumiu seriamente a funcdo de convesteegros ao catolicismo. (...) A maioria
nasce, vive e morre sem ter tido nenhum contato @emepresentantes da Divindade” (in
Stein, 1990:237-238). Este dado é importante paeasq possa compreender como se formou
0 que se denomina de “catolicismo popular” e suasgas relacionadas. Zaluar (1983)
observa o fato de que a préopria nocdo de “catolicipopular” provém de uma elite que, ao
mesmo tempo em que procura diferenciar-se de oastatos sociais, compartilha com ela
uma série de valores. O pensamento “magico” naapeaas existente entre os escravos,
oriundos de culturas africanas consideradas puasitimuitas vezes disfargcava-se na religiao
“oficial” exercida pelos senhores.

Convertidos por obrigatoriedade ao catolicismo, tosuiescravos, na verdade,
reinterpretavam a sua maneira os simbolos religigse lhes eram impostos. No téo falado
“sincretismo religioso brasileir8® o escravo se apropriava dos simbolos cristacsyado-

Ihes novos significados.

®Colar utilizado para preces catélicas: “a tercaepdo rosario, composta de cinco dezenas de cqaesa
reza da ave-maria, intercaladas por cinco contesegpondentes ao padre-nosso” (in Houaiss, 2009).

62 Estamos cientes de que a categoria “sincretisnppdBlematica, uma vez que ela pressupde o naessmo
ou uma ideia controversa de pureza.
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Segundo Stein, nas fazendas “toleravam-se margfesda religiosas africanas,
mudadas apenas superficialmente pelo contato cééncatolica, desde que ndo houvesse
sinais de insurreicdd (1990:240).Portanto, rezar uma ladainha antes de iniciar urggp
um caxambu ou um calango deveria funcionar tamh@moaima mostra aos senhores de que
aquela manifestacao era ordeira, efetivada poblicas”. Os caxambus eram realizados nos
sébados e nos dias santos, que 0s escravos charfthasmie pagode” (idem:243).

O termopagodemerece destaque. Oneyda Alvarenga, citada por&an@001:101)
utiliza-o como sinbnimo de samba, significando Mogbopular’; uma das acepcdes do
Dicionario Houaiss (2009) também equipara pagodeaatha, mas nédo no sentido de festa, e
sim “especialmente a variedade de partido-altoidasw Rio de Janeiro na década de 1970".
No subcapitulo 3.2.2 veremos que calango, caxanmpartelo-alto conviviam no Morro do
Salgueiro, na cidade do Rio de Janeiro, durantécale XX. Atualmente, pagode significa
também uma vertente do samba, com carater de migsitantica, demonstrando que 0s
significados atribuidos aos termos recebem intensadificacbes através do tempo e dos
locais onde sdo empregados. “Pagode” era, tambémme dado aos bailes de barraca em
Vassouras, segundo Seu Filhinho, e ao “baile de®grem Minas Gerais, ao qual se refere
Zé Mira (Bernardes, 1999), outro calangueiro citadi@riormente.

O caxambu de Vassouras descrito por Stein trazaaind dado que o aproxima das

coroacdes de reis negros realizadasarmadS™

“para supervisionar a sesséo havia o ‘rei’ do cdxgras vezes acompanhado de sua rainha. O
rei e a rainha usavam nos pulsos e tornozefpszy que produzia um acompanhamento as
batidas do tambor quando eles dancavam. (...) Apamdo-se dos tambores de maneira
respeitosa, (o rei) ajoelhava-se com a cabe¢anaddi e os cumprimentava. De pé, cantava as
duas linhas enigmaticas do jongo (...)" (1990:245).

As “duas linhas enigmaticas do jongo” sdo chamaalabém deontos versos que
contém um significado oculto, analogo a um noé detgale costura, que deve ser desatado
por outro jongueiro. Jongo também tel@manda uma forma de desafio que pode incluir,
também, modos mais ou menos sutis de disputasiedivéduos, que incluem forgas mégico-
religiosas e espirituais. Stein comenta a presdondaiticeiro, mestre em adivinhacdes entre

os escravos, conhecido como quimbandeiro, caritisturandeiro ou benzed8r Robert

% Na mesma pégina Stein descreve um culto de dauipria, envolvendo transe mistico, efetivadagpel
escravos em uma fazenda, onde o padre, um nego, idorante o rito fazia o sinal da cruz em vaties;des e
no qual gestos, gritos, cantos e palavras de orafgénana eram misturados ao canto de “Santa Maréapro
nobis', da liturgia catdlica.

%4 Ha dois livros esclarecedores a respeito do cangatdbos da Editora UFMG, de Belo HorizorReis negros
no Brasil escravista: histéria da festa de coroagforei congpde Marina de Mello e Souza (2002PDs sons
do Rosario: 0 congado mineiro dos Arturos e Jata®Glaura Lucas (2002).

® Cangeréera 0 nome que se usava para encontros rituainosta secretos entre 0s escravos.

% Funcdes semelhantes as desempenhadas por MabiyasrBarras, aprendidas com sua mae.
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Slenes (in Lara: Pacheco, 2007) apresenta a fapj@gueiro cumbaomo “magico, mestre
do feitico™”.

Os pontogifrados tinham forte fungéo expressiva, possanlito a comunicagao entre
jongueiros, através de metaforas (onde pessoanéosveram relacionados a plantas, objetos,
animais) as quais o senhor da casa-grande e spataz@s ndo deveriam ser capazes de
interpretar. Também continham a funcdo de desafice jongueiros, que adquiria contornos
misticos ou metafisicos. E possivel que essa gistientre mundo material e imaterial n&o
fosse compartimentada, no universo dos jongueawg)os 0s mundos se interpenetrando,
sendo a disputa pelo poder através das palavrabgta, uma disputa pelo poder vital, este,
por sua vez, correlacionado a energias advindasmualtdo espiritual. Nesse sentido, vale
lembrar, conforme ja mencionamos, que a distingdi@ €orpo e alma, espirito e matéria ndo
€ universal e, mesmo no Ocidente, sua presengac&rth modo, recente.

Edson cita 0 uso do calango como canto de trabé&ibae vez que vocé via cinco ou
seis capinando uma rocga, vocé ouvia eles cantasempre cantando calango”. Comenta
também que leu, sem saber citar a referéncia, sobamtigo costume de fazendeiros
emprestarem entre si escravos para a colheitafloNestes encontros havia rivalidade entre
0s escravos das diferentes fazendas, que era axgtoavés do canto do calango durante o
trabalho, em forma de desafio. Comentando sobrederpde feitico documba, Slenes
extraiu do livro de Stein 0 seguinte depoimentateinformante: “um escravo mais velho e
mais vagaroso [na capina] nunca deveria ser uksgo [na fileira dos cafezais]”, pois “o
escravo idoso poderia atirar para a frente nardildio homem mais jovem, e esse seria
mordido por uma cobra quando [chegasse ao] cintoLéra; Pacheco, 2007:133). Este
exemplo de relagéo entre agdes cotidianas e o mesmotual, ilustra a possibilidade de ser
o desafio, no contexto de uma roda ou de um caattrabalho, mais do que um mero
divertimento para passar o tempo. Os versos dmjorgprporados pelo calango talvez néo
guardem mais 0 mesmo sentido da disputa magiagiessi. Argumentamos, entretanto, que
todas essas praticas sociais sao eventos privdlegipara que as pessoas dramatizem suas
posicdes e status sociais, envolvendo sentimentakees de honra, reputacéo e prestigio. O
calango constitui um espaco provisério para queqgaes relativamente indiferenciadas se
engajem em uma disputa de poder, de forma a abedsterem hierarquias, mesmo sendo
uma “brincadeira” onde todos se cumprimentam, mal fia semelhanca de um jogo esportivo.

O “forte” do calango sempre foi o desafmegundo Edson, que identifica duas

categorias: ccalango martel®®, que consiste em uma disputa acirrada, com ofgesas

67 Slenes utiliza definicdo de Maria de Lourdes Bsrgibeiro.O JongoRio de Janeiro: Funarte; Instituto
Nacional do Folclore, 1984.
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desafig mais “leve”. Além dessas duas hamprovisq que consiste em versos improvisados,
mas sem disputa. A musica destas trés categorigenmeelhante, estando a diferenca
substancial na tematica dos versos. Edson distiaggalango de Vassouras dalango
mineiro, sendo o0 primeiro mais “arrastado” e o segundcs fegelerado” (ver subcapitulo
3.1.1). O termdera ndo é do seu conhecimento. Jamais o0 ouviu assoadalango.

Segundo Edson, “para vocé entrar na roda de calamjm que “saber entrar’ e
“saber sair”, senao dava briga. Este depoimentogafa imagem do calango enquanto arena
para uma espécie de jogo, com regras especifioagacblhadas, mas nem sempre explicitas,
definidas por vezes no proprio decorrer da acéo.

As brigas, ainda conforme o interlocutor, podianegdr ao ponto dos participantes
utilizarem armas, como faca, garrucha ou porrelgus calangueiros ja saiam de casa com
um bastdo de madeira e o escondiam no mato, perbaite. Caso houvesse briga, corriam
para a hoploteca improvisada e muniam-se para esalefu ataque. O motivo das brigas
costumavam ser as ofensas proferidas no calangamnEdiz que, nos tempos atuais, 0
calango esta mais amenizado, podendo provocar elgss;, mas raramente levando
calangueiros as vias de fato. Este relato nosdar a seguinte questéo: tera a violéncia no
calango se deslocado para outra atividade comyaetiiis como jogos esportivos, ou tera
apenas ocorrido um arrefecimento desta violéncid@ &nde se origina esta violéncia?

Existem diversas gradacdes e finalidades da vi@léme calango. A parte da briga
fisica, que é realmente um embate entre advers@iste o desafio, onde as diferencas
podem ser negociadas pelo viés lacadeirg conforme Bateson (2000). Neste caso, a
violéncia encontra um veiculo de expressdo que,podkisive, ameniza-la e transformar
desavencas em aliancas. No subcapitulo 2.2 analisamma performance de calango em
Vassouras onde um estranho solicita participapda do Itakalango, “perde”, porém “sai” da
roda elogiando os adversarios, procurando con&oiac

Segundo Edson, o desafio do calango ocorre em adaade cantadores, onde quem
“perde” deve sair, podendo ou ndo ser substitutd@ptro. A vez de cada um cantar pode ser
aleatdria, mas geralmente segue uma ordem, ouarir@u saltando os cantadores laterais.
Pode ser cantado formando a disputa em duplas el@&orma individual. O vencedor de
calango é aquele que permanece na roda, sem setaderpor ninguém (no caso de duplas,
0s cantadores da Ultima a permanecer duelam éntre s

As brigas eram costumeiramente iniciadas pelogpgudiam e ndo aceitavam, pois 0s
critérios para definir @erdaou ganhodo calango nem sempre € explicita. O julgamento do

perdedor € definido através dos versos na rodaieimdiado também pela participacdo da

% Coincidentemente o nomeantelo é utilizado em algumas formas de cantoria ou repeordestino.
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plateia circundante. Os critérios sdo semelhardesc#ados no subcapitulo 1.1: ndo repetir
versos, ndo gaguejar, s6 parar quando a sanfora, paanter dinha escolhida (Edson
descreve as linhas do calango em nomenclatura lsanmtela de Duas Barras), manter a
coeréncia tematica entre cantadores, ndo perdesza e cantar; mas ha também os critérios
subjetivos, pois, mesmo que um cantador obedegdas estas prescricdes, pqeederpor
nao estar animando a platéia com seus versos, aspar “apanhando”, ndo conseguindo
reagir, a altura, a violéncia que |he é dirigidbbperersos do oponente.

Até certo tempo atras, o vencedor de desal®scalango adquiria muita fama na
regido: “oartista daquele tempo era o calangueiro, (...) igual Bapjecantor sertanejo”, diz o
entrevistado, que nesta fala conceitua o calango campo artistico correlato a muasica da
indUstria cultural, ndo como folclore. Num relate deandro (Alberto Leandro Moura
Meireles), percebe-se que algum prestigio locatlaaincorre, pois sua participacdo no
Itakalango faz com que pessoas na rua o saudedm gime ndo saibam seu nome, com
cumprimentos de “6 calangueiro, 6 sanfoneiro”. 8eguele, porém, a folia de reis faz mais
sucesso do que o calango, no publico feminino. IBerge mocas gostam de acompanhar a
folia, ou pedem que a mesma ndo va embora da nassstp sendo visitada.

Mulheres calangueiras eram poucas em Vassourasgexigtiam, e participavam da
disputa sem privilégios pela feminilidade. Leandyiata ter conhecido mulheres calangueiras
nas localidades de Alianca e de Sambara e Feijoaahaver uma em Demétrio Ribeiro. Do
Itakalango ja participou uma integrante, chamadailde.

Um encontro espontaneo, em 2001, propiciou a foiimalo Grupo Itakalango. A
Associacao de Moradores de Itakamosi organiza,dig de dez anos, uma festa junina anual.
Numa destas festas, o jovem acordeonista Leanditav@ainformalmente na praca, quando
apareceu um conhecido e ambos comecaram a camdag@aEdson estava por perto e
também entrou na roda, aproximando-se deles, eunidse® Fofo (Jorge Mauricio Vieira da
Silva). No ano seguinte, na mesma festa, Edsorvowta repeticdo da roda de calango, com
Fofo e Leandro, tendo a mesma obtido aceitacamigecapublico. Entdo Edson propés que
formassem um grupo. A primeira formacéo contouaiwm o sanfoneiro Hondrio José Baia
(falecido em 2011) e com os integrantes Julidoaermsulher, Ivanilde, citada no paragrafo
acima. Este casal se afastou do grupo, montandoutra no distrito de Bardo de Juparana,
onde reside. Edson n&o quis repor todas as auséRce&dere que o grupo fique pequeno, mas
com pessoas envolvidas com o trabalho, e, por isstuiu apenas Feijao (Luiz Fernando
Candido da Silva) e o pandeirista Edinho. Nao fal&an justificativa, ndo se atrasar, honrar

0S COMpPromissos, séo essas as condi¢cdes ess@aceaEermanéncia no grupo.
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Uma das primeiras apresentacdes do conjunto fousmevento da Secretaria de
Cultura e Turismo de Vassouras. Como eles naortinamda definido um nome para o
grupo, a Secretéria de Cultura da época sugerame rle Itakalango, em alusédo a Itakamosi,
tendo sido adotado este nome desde entdo. O apdieatetaria de Cultura se restringiu a
confeccdo de camisas com o nome do grupo, mas taroid@ os da Secretaria de Cultura e
da Prefeitura de Vassouras. Esse modelo de cafoisalsandonado pelo grupo logo depois,
sendo confeccionadas outras, com recursos propAtsm das camisas, ndo houve
praticamente nenhum apoio significativo para o gragivindo daquela Secretaria.

N&o sdo muitas as apresentacdes com caché. O ggugwesenta anualmente em um
evento da Secretaria de Cultura de Barra do Featicipou também de algumas edi¢des do
Cortejo de Tradi¢cdes, uma das programacdes dovakestale do Café. A negociacdo do
caché nem sempre € facil, pois parece haver und€neia geral, tanto de instituicoes
publicas quanto privadas, de ndo valorizar marifésts populares, o que é traduzido em
termos financeiros de forma bem visivel. A pecidade do Itakalango, porém, é ser o caché
uma motivacdo importante, mas ndo o Unico fatocaksdo do grupo. O prazer de cantar
calango é, segundo Edson, o que mantém o grupo:Ueidjrupo gosta por gostar”, diz ele.
Edson diz que nédo pretende profissionalizar o grygods isto traria uma exigéncia, nao
desejada por ele, de atender as expectativas deionformato de espetaculo. Nenhum dos
integrantes depende financeiramente do grupo; @xiedb Edson, que esta aposentado, todos
tém outros trabalhos, o que, muitas vezes, impsdiese apresentarem, sendo este também
um dos impasses a profissionalizacéo.

A formacéo instrumental do grupo consta de acordéorado por Leandro, tan-tan -
tocado por Edson, em substituicdo a antiga capemdeiro e afoxé. Edson diz que o tan-tan é
eficaz por ndo ser grande como a zabumba, quedesasnapropriada para o calango, devido

a preocupacao acustica de equalizar as intensidadesas, de modo a ndo abafar a voz.

Figuras 8 e 9 - Grupo Itakalango: (da esq. palia)aLeandro, Edinho, Fofo, Feijdo e Edson.

68



Edson, conforme relatado, exerce o papel de ligaraifer mais idade, o que
favoreceu a Edson a vivéncia de um calango queutr®sointegrantes, mais jovens, nao
tiveram, certamente reforca este posto. O Itakalgr@ssui a caracteristica peculiar de ser
uma organizacao de calangueiros, estruturada ergrupo de formato artistico, ainda que
nao profissional, que ndo adota, no entanto, utlizasdo da performance, tal como ocorre
em certos grupos ditos folcléricos ou parafolcidsicTalvez algumas adaptagdes ocorram em
apresentacdes promovidas por instituicoes alh@agwpo, as quais nao pudemos observar.
Constatamos, no entanto, que o Itakalango procwatan em apresentacdes festivas e
publicas, mas organizadas pelo proprio grupo e atéter mais intimo, a memoéria e 0s
costumes dos antigos calangos, praticados em lghilbésirraca. Nao foi possivel avaliar até
que ponto esta € uma motivacao original de todogrdpoo ou principalmente de Edson, que
teve uma vivéncia mais intensa de tais festividaflesando assim, o Itakalango esta situado
num espaco de transicdo. Por um lado, vincularseaxdacéo dos bailes, em que se praticava
calango em foro intimo e local, como parte de uant social de uma pequena comunidade,
onde a musica se inseria numa espécietdeoletivo. Por outro, em um novo momento, no
qual busca hoje inserir-se nos moldes de um grupespetaculp utilizando nome e
uniformes especificos, realizando apresentacdesventos diferentes do contexto original do
calango, organizados por prefeituras e instituicae geralmente enquadram esta masica na
categoria de folclore e cultura tradicional. Dasneira 0 grupo €, simultaneamente, através
do calango, testemunha e agente das transformagfiess e econémicas que vem ocorrendo
em Vassouras, desde meados do século XIX até poseatuais.

A memoria afetiva de Edson para com o calango éasrmotivos para que 0 mesmo
mantenha a tarefa de organizar o grupo, que exigdédm esforcos materiais. Durante a
pesquisa de campo foi constatado que, nos eventogue ele organiza ou participa da
organizacdo, atua como financiador do transporte idtegrantes, de parte dos alimentos
consumidos na festa e de outras despesas necesdirias ocasides, 0s integrantes nao
ganham caché (recebidos apenas em eventos ondemh&owmtratante externo), mas
geralmente ndo tém despesa alguma. A esposa den,EHaadelina, apreciadora do
Itakalango, diz ficar admirada com o envolvimento eharido, intenso a ponto dele
despender, “do proprio bolso”, 0s recursos necesspara manter o grupo.

A opc¢ao por um carater amador e a preocupacao ereman ambiente de foro mais
intimo e carater informal, como estratégia de anegAgrupo, ndo ocorre apenas durante as
performances. Até ha alguns anos atras, o grupeuséa para uma roda informal de calango,
que funcionava também como um ensaio espontansod@aningos, no coreto da praca de

Itakamosi. Presenciei dois encontros informais dgpg@, que constavam de churrascos na
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casa de Edson, com a presenca de integranteskataitgo, além de outros conhecidos e
familiares e nos quais exerci, também, o papel dsian. Pude perceber que eventos como
este também concorrem para reforcar os vinculaardeade, que se aproximam do ambito
familiar.

No subcapitulo sobre Duas Barras mencionei que anialpresentacdo aos
colaboradores ndo s6é como pesquisador, mas tamlm@mo andsico, facilitou uma
aproximacdo maior, tornando-nos mais proximos agalo comum interesse pela prética
musical. Fui recebido e hospedado por Edson efamibares em sua residéncia, com muita
gentileza e generosidade e, ja no primeiro baile agssisti, promovido pelo grupo, atuei
também durante intervalos da performance de calapgesentando algumas musicas que sei
executar no acordeom. Na terceira ida a Itakank@spn reiterou o convite para eu retornar
guando quisesse, mesmo que ndo houvesse rodaatgaapois eu ja era considerado “da
familia”, fato que ressalta o quanto este modo geoxamacdo entre pessoas lhe é
significativo.

Leandro também, durante entrevista, referiu-sena coimo fazendo parte da “familia”
do Itakalango, dizendo, em tom de brincadeira, gufaltava eu vestir uma camisa do grupo
e entrar na roda de calango para cantar. Aproeetioiste para relatar que nem camisa falta
mais: Edson me presenteou com um exemplar da pamee o grupo utilizou, fornecida pela
Secretaria de Cultura.

Perguntei a Leandro o que representava para dalkaldngo, ao que ele respondeu
que este € como se fosse “uma familia”, porquad&seuito bem, ndo discute nada, a gente
nunca discute, sempre o que o Edson fala a gent&éaele falar ‘'vamos tocar la em néo sei
aonde’, lugar que nao tem conducao nenhuma, [& dalaf] vam’bora”. Logo em seguida a
esta fala, que reitera a lideranca de Edson, Leattidse ainda que, sendo convocado, vai até
sem receber caché, nas ocasides em que o mesngtdanermbora este seja naturalmente bem
vindo, quando ocorre. Ao comparar apresentacoessp@gmo as que participou no Festival
do Vale do Café) com encontros informais, de caratais intimista, diz preferir estas
dltimas: “a gente se diverte com isso, vai semréste de nada. E muito bom fazer pras
pessoas simples, que nao tao ali por nada, ngoradaparecer, tdo so pra se divertir porque
nao temmaldadenenhuma no coragéao, tdo ali porque gostam daquiofamos “maldade”
na tentativa de entender este discurso: sera qufese, por oposicdo, a uma Vvisdo romantica
das “pessoas simples”, ou a uma percepcdo do®ssts envolvidos e da forma que sdo
representados em outros eventos, onde, geralmesgame-se um formato de espetaculo,
com cachés baixos, sendo eles enquadrados como {plgborico, regional, tradicional,

pitoresco?
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N&o temos a resposta exata para a questado acirsaamague parece, instituicoes e
eventos que “utilizam” grupos como o Itakalangoaffaente desconhecem e n&o consideram
sua dindmica interna, seus interesses e necessidapecificas. Querem apenas um produto
“pronto”, que possa se adequar aos seus propngsgeralmente procurando gastar o minimo
possivel com isso, transparecendo uma visdo eqdaode que 0S grupos populares, por
serem muitas vezes oriundos de uma classe ecormaenta menos favorecida, contentam-se
com qualquer quantia ou apenas com a projecéol somaibilidade que o evento promete
oferecer.

Os lacos sociais e afetivos sdo fundamentais pemasiio do Itakalango e de folias de
reis. Para Edinho (com quem tive apenas uma brewsecsa informal), uma grande
motivagdo para sair na folia de reis séo as anszqde ali se criam e se consolidam. Durante
uma jornadaougiro de folia, que se estende por muitas horas e emsvdias, a convivéncia
€ intensa entre os integrantes, formando-se ungiesge confraria ou irmandade. Entre uma
casa e outra, conversam animadamente sobre owgsositas, divertem-se, passeiam por
varios lugares, o que torna essa folia, além deampromisso religioso, uma grande forma
de entretenimento. Além disso, quando a folia fazs@as visitas rituais, novos vinculos
sociais séo criados. Edinho toca pandeiro no lkakgl, no qual foi introduzido através de
Fofo e Leandro, sendo também integrante da foliandleos. Além destas atividades, toca em
um grupo de pagode, com repertério contemporaneo.

Leandro considera a data de fundacdo do grupdiagercriacdo do nome lItakalango,
que foi, conforme relatamos, sugerido pela Seceeti Cultura da Prefeitura de Vassouras.
Edson, porém, remete o inicio ao ano 2001, quaedensontraram. Embora talvez para
Edson, desde o comeco, estivesse clara a inteecmrdar um grupo, a criacdo do nome e a
presenca da camisa, enquanto objeto simbolicajrfoimomento marcante da trajetoria do
Itakalango.

A camisa atual traz o emblema do grupo a frentenenoe do integrante que a usa as
costas, a semelhanca do uniforme dos times deolutghindo os dois nomes, o individual e
0 coletivo, torna-se um objeto de identidade paste® muito significativo. A referéncia ao
futebol torna-se explicita nos versos que Edsotuots cantar para apresentar 0 grupo, ao
iniciar as rodas de calango: “esse € o ltakalang® acabou foi de chegd/ é um time
vencedor/ que so joga pganhd. Todo time tem sua camisa e o Itakalango, que, em outro
verso, Edson chama de “selecdo do Estado”, tamédna tsua.

A cor escolhida para a camisa foi a preta, coimtg&leente muito utilizada em
apresentacoes por grupos de diversos géneros Isyugioa ser uma cor neutra e solene. A
primeira camisa citada anteriormente, confecciometia Secretaria de Cultura e Turismo, era
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branca, tendo na frente o nome do grupo e de saidacdo geografica e ao centro a
ilustragdo de um sanfoneiro, com chapéu de palbey eioleiro, numa estética estilizada de
grupo regional ou folclérico. Atras constava esct®refeitura Municipal de Vassouras” e
logo abaixo “Secretaria de Cultura e Turismo”. Nemisa confeccionada pelo préprio
Itakalango, manteve-sedesigndo nome do grupo e da localizacdo geograficazath na
camisa anterior, sendo suprimida a ilustracdo. Adésta mudanca, a substituicdo do rétulo
da Prefeitura pelo nome individual dos participantem um significado marcante na
construcdo da identidade que o grupo apresentaremos visuais. Analisando as imagens das
duas camisas, fica nitido que a primeira transmitenpressdo de um grupo popular ou
folclérico, vinculado ao apoio governamental, enmjaeaa outra apresenta o grupo com mais
neutralidade, pois poderia servir perfeitamente camiforme de um grupo coral, por

exemplo, ou a qualquer outra formacdo musical, exovdo um carater mais artistico que

folclorico a aparéncia.

Figura 10 — Primeira camisa do Itakalango. Figura 11 — Edson com a camisa atual.

Outro acessorio indispensavel, utilizado peloggrantes e que, por outro lado,
reforca justamente o carater regional ou folclgrieam chapéu, quase sempre de palha. No
subcapitulo 2.1 mencionamos um evento que ilustramportancia do chapéu na
indumentaria, entre os calangueiros de Duas Bavtais. que um fator de identificacdo com o
regional e com o ambiente rural, talvez seja umdate preservagdo de um costume ainda em
vigor (visto que senhores e alguns jovens aindatémaro habito de usar chapéu no
cotidiano), antes uma convencdo social “obrigatpmaas que, hoje em dia, parece estar
caindo em desuso.

Leandro, que usa o chapéu e “veste a camisa” #aldtago como acordeonista e
cantador, nasceu em 1983 em Vassouras, filho demmid&ra®. Tinha, portanto, 18 anos

guando comecou a cantar calango com Fofo e Eds@na® organizava bailes de barraca,

% Entrevista concedida em 07/08/2011.
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onde havia o som mecanico da vitrola de discosimié e/ também musica ao vivo, com o
calango, realizado com percussao e sanfona debaitos, que “tocava a mesma musica a

noite toda*°

. Desde crianca Leandro se interessa por musickcéas/a, nestes bailes, que os
musicos Ihe emprestassem o instrumento, para tenia-los. Aprendeu a tocar “com a
vida”, de maneira informal, através de observagdperimentacdo e conversas com outros
musicos. Tem interesse em adquirir conhecimentosais de musica e de notagdo musical.
De maneira autodidata, aprendeu a tocar acorddof@pyviola caipira, cavaquinho, banjo, e
tem nocdes de sanfona de oito baixos.

O ambiente familiar de Leandro é bastante musigesde crianca ele tem contato,
através do pai e do tio, com as folias de reisaiGsgia de palhacgo e o tio de mestre de folia.
Leandro jA& acompanhou o pai como palhacgo. Atuakneamanda sua prépria folia como
mestre, onde Edinho e Fofo, outros integrantes rdpog também participam, o primeiro
como folido e o segundo como palhaco. Aprendemarriversos na folia, tanto iwhula dos
palhacos quanto ntbada dos folides e diz que este aprendizado facilitoa pratica no
calango, pois a maneira de construir 0s versamnésma.

Para Leandro, o calango € sindbnimo de “alegria™bd@cadeira”. Um fato curioso &
ele apontar que, no calango que fazem no grupoexi&tedesafio “em nosso caso a gente
nao fazdisputg faz mais uma homenagem, ubéncadeiraentre si’. Entretanto, conforme
observamos, eles se ofendem mutuamente e a owtrisigantes da roda. Ha, entdo, um
conjunto de procedimentos e regras sutis, quedar gque 0s participantes entendam que 0s
insultos sadorincadeiras portanto, ndo devem ser considerados seriamergeg lhes da
liberdade para se xingarem mutuamente. Chamamtmeda para o fato de gdéesputae
brincadeira sdo categorias que assumem significados partesjlgvara aqueles que as
acionam no contexto especifico do calango.

Podemos pensar que, para além deste limite daabgira, existe o ddisputaefetiva,
guando abrincadeira envolve um real confronto, sendo necessario dcbelstaimento de
novos limites. Sendo ultrapassadas estas front@@ando um calangueiro deprecia, com
odio, a mae do adversario, por exemplajisputase transforma em um embate fisico, ao que
Leandro nos remete, ao dizer que “antigamente dawia briga no calango”. Segundo
Bateson, “brincadeira € um fenbmeno em que as al@dwxrincadeira’ se relacionam a, ou
denotam, outras acdes de ‘ndo-brincadeira’(2000G@)forme o0 autor, ameagaaproxima-
se dabrincadeira e ambos os fenbmenos encontram-se combinadasges e azar e outros

que envolvem risco. Podemos incluir o calango segtgos, considerando que o risco da

00 calango pode durar muito tempo utilizando a naelniha melédica no canto e 0 mesmo acompanhamento
percussivo e harménico, com poucas variacdes.
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nao-disputatornar-sedisputaé sempre iminente, ainda que de forma apenas koabuu
imaginada.

Leandro relata que ha versos especificos da tagigé “abrir” (comecar) e “fechar”
(terminar) a rod4. Estes e outros versos decorados sdo utilizadgando ele, “para manter
a raiz”. Os versos improvisados, no entanto, séfepdos. A expressao “para manter a raiz”,
por um lado, aponta um vinculo com uma tradicadrgesncdo de preserva-la, e, por outro,
parece demonstrar o reconhecimento de que o calpaode incluir a apresentacao da
novidade, do ineditismo. Alguns versos antigos pogé& ndo expressar mais 0 universo
vivido por estes jovens. Eles podem ser mantidogdoe ou por adquirirem novos
significados, ou pelo respeito a “raiz”, mas pracister uma razdo de ser. Os versos
improvisadospodem, por sua vez, expressar diretamente a vav&fe nova geragao de
calangueiros.

Jovens da idade de Leandro, segundo ele, ndo eemhealango e consideram esta
musica, juntamente com sanfona e acordeom, “cdisa®lho”. Ele ndo se intimida com este
pensamento, pois gosta muito de calango, acordefmiiaede reis, 0 que ndo o impede de
apreciar e executar as musicas da atualidade. Bop tado, o interesse de Leandro é
contagiante, o que o facilitou, inclusive, a comseficenca no trabalho para realizar suas
atividades na folia. Ele trabalha como colorimédrige tintas automotivas, diz que o patrao o
considera bom empregado e que apesar de conhdieeddoreis apenas superficialmente,
ciente do envolvimento de Leandro, libera-o noquiri Muitos folides deixam de cumprir a
jornadadevido a incompatibilidade com o trabalho. Quadaalango, também ocorre de, as
vezes, Fofo ndo poder se apresentar com o gruptgib@har, no regime de escala, em fins
de semana alternados. Leandro diz que, em comedesrale fim de ano, no trabalho, o
patrdo pede que ele cante calango, fazendo vewsosos sobre cada funcionario (menos
sobre o chefe, pois sendo “da demissao”). Eleaajae o patrdo e colegas, inclusive, ja
memorizaram alguns versos de calango e de palhacdoldh, entrando também na
brincadeira. Mencionamos antes sobre calango coanto cle trabalho: este € um caso
curioso de cantao trabalho.

Feijdo (Luiz Fernando Candido da Silva), nasceul88v, em Barra do Pirai, mas foi
criado em Itakamosi e, atualmente, reside em Igaalocalidade vizinha ao distrifo Sua
casa fica a margem do rio Paraiba do Sul. Contsuantenda de que ha neste rio uma
entidade, chamadeaboclo d’agua,que faz a canoa dos pescadores virarem sem qué nem

porqué, afogando seus corpos, que jamais sao eadost O caboclo dagua

" Os termos “abrir” e “fechar”, nas acepcdes citadasbém fazem parte do vocabulério de determinados
cultos religiosos, alguns dos quais possuem ceiandjue utilizam a formacao de participantes era.rod
"2 Entrevista concedida em 25/09/2011.
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ocasionalmente, sai do rio e assume a forma hundasamelhanca da lenda amazoénica do

boto.

Figura 12 — Feijéo e o Rio Paraiba do Sul, reinoatmclo d’agua

Aprendeu calango cantando em casa com 0 pai dgiorigue o ensinava quando
tinha por volta de 10 anos de idade. A mée de awiagmbém cantava e apreciava. O casal
dancava forr6 com maestria, ganhando concursoamigadFeijao diz que a danca de forr6 é
idéntica a do calango. Bem jovem, trabalhou emnfdae com haras e, durante cavalgadas a
passeio, cantava calango com os colegas. Apreaddiétm cantando na rua, em festas, em
bares, mas prefere cantar no Itakalango, pois aaeatuma ocorrer muita briga. Certa vez,
numa festa de fazenda, participou de um desafggaraando o apoio da plateia que exultava
com seus versos, enquanto desprezava os do adveEste furioso oponente ndo aceitava
estar perdendo e passou a empurrar Feijao copaieede, enquanto cantava. Feijao teve que
parar o calango e sair da festa, para evitar urfraao fisico. O relato contradiz o de Edson,
ao afirmar que atualmente o calango esta menosmi@I Tudo indica quprestigio e honra
continuam a ser disputados no calango.

Em outra ocasido, um rapaz embriagado apostoumipn@légio e o celular em um
desafio com Feijdo, que ganhou o calango, mas aacasprémio, devido ao estado de
embriaguez do rapaz: disse que era para deixar dissomo umdrincadeird. Novamente
temos o termdrincadeiracomo criacdo de um espaco ond#esafiocontém regulamentos e
contencdes. Bateson apresenta o conceitmaldura(em analogia a moldura de um quadro
ou ao conceito de conjunto matematico)eoguadre para indicar este espaco delimitado por

regras e convencgddsnquadre psicoldgico

“(...) é (ou delimita) uma classe ou conjunto densagens (ou de agles significativas). As
atividades ludicas de dois individuos em uma dawsiéo seriam entdo definidas como o
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conjunto de todas as mensagens trocadas por elasmeperiodo delimitado de tempo e
modificadas pelo sistema de premissas paradoxiq2000:42).

Encontramos também o terrhdncadeiraem Geertz, onde o autor analisa as relacdes

implicitas nas rinhas de galo em Bali, que segusdoalineses

sdo como brincar com fogo, porém sem o risco dgusémar. Vocé incita as hostilidades e
rivalidades da aldeia e dos grupos de parenteses, sob uma forma de “brincadeira”,
chegando perigosa e maravilhosamente préximo @&ss@o de uma agressdo aberta e direta,
interpessoal e intergrupal, (...) mas s6 proxinmrgpe, afinal de contas, trata-se apenas de
uma “briga de galos” (2008:204).

Para evitar confusdes, Feijao evita cantar em¢diegaonde o calangueiro “bota uma
cachacinha na mente e pensa que é o poderoso’lm&i@, diz que se ndo fosse o
Itakalango, ficaria somente na folia de reis, gt cada vez mais dificil encontrar quem
cante calango, principalmente sem brigar. Elereggas da performance como, por exemplo,
nao usar palavrao: o calangueiro deve “cantartn@rimas sem ofender os que témtroe
0S que tadora, pois ofendendo dentro, ofende fora. Na plataia neulheres, tem crianca,
[pessoas que] ndo querem escutar besteira”. Agastatamos que as nogbesdeatroe fora
do que, anteriormente, chamamosagiena, e que também constituem a moldura, conforme
Bateson, sdo bem evidentes e assimiladas pelogrtide calango.

Apos ter ouvido falar que Edson estava montandogwmpo de calango, Feijao foi
assistir a uma performance na praca de Iltakamaosie e apresentou e foi prontamente
aceito. Segundo ele, “guando eu entrei [no Itakpdhn&o tinha regra nenhuma, cantava em
qualquer linha, pulava de uma linha pra outra, perqantador de beira de rua é assim
mesmo. Ai depois o Fofo me falou que calango tetmali calango tem regra, isso e aquilo, ai
eu aprendi”. Conforme destacamos no subcapituleriant expressdées como “cantador de
beira de rua” (ou “de porta de venda”, etc.) sélwatlas como distin¢cdo do calango de baile,
ou, no caso do Feijao, do grupo Itakalango. O galale “beira de rua” quase sempre envolve
desafio e a utilizacdo de bebida para inspiraratt@xos animos, por vezes se excedendo em
brigas fisicas. No calango de baile ou do Itakadamd regulamentagcdes que inibem excessos
da disputa (a liderangca do dono da casa ou do iaeghor do baile; a lideranga de Edson, no
Itakalango; o perfil de grupo artistico; etc.).

Feijdo afirma saber mais versos de palhaco dedeligis do que de calango. O irméo
saia como palhaco e desde crianca ele admiravhaarfas a méde ndo permitia que ele a
acompanhasse. Quando tinha doze anos, o irméo-tepata umgornadaem Barra do Pirali,
da qual ele ja voltou fardado como palhaco, exeleenpersonagem desde entdo. Durante a
entrevista, ele disse que “do verso da folia se dircalango”, dando exemplo ao declamar
versos de palhaco e depois cantando os mesmos @waodiande calango. Os versos de
palhaco, porém, sdo mais longos, por vezes contasidoias inteiras. Na roda de calango,
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Feijdo utiliza apenas partes destes, “pra ndo &raez do outro cantar’. Na folia em que
participa ndo costuma ter calango. Somente “veautta, quando fecha a folia, aparece um
bobo pra brincar”, segundo ele.

O processo criativo de Feijao demonstra mecanisnmi@gessantes, relativos a técnica
e procedimentos do que chamamosnaigrovisa Sobre o aprendizado dos versos de palhaco,
ele relata: “fui fazendo em casa, fui pegando, y&gam verso [conhecido], ai 0 que
acontecia, pra eu néo falar o verso dos outromptovisava outro pedaco nele, improvisava,
emendava outro”. Este € o processo a que nosmeiemo subcapitulo 1.Improvisonéo é
ineditismo absoluto dos versos; € a capacidade deripuia-los, suprimindo partes e
acrescentando outras, inventadas ou recortadastiées onais, apresentado 0s versos em nova
configuracdo.lmprovisar € também a habilidade de dizer o verso apropriadonamento
certo, seja ele “pronto” ou inventado na hora. &dd, esta capacidade pressupde um
conhecimento e condicionamento prévio, e por issgAd fica pensando versos em casa,
ensaiandoe treinanda Ele diz que durante o periodo dasnadas, a folia “ndo sai da
cabeca”, pensa nela (e nos versos, principalmemtgjno quando ndo esta se apresentando,

nas situacdes cotidianddas sobre os versos, no instante da performaleeglata que

Eu ndo penso n&o [nos versos], eu tenho um domyeguoes supor, eu td aqui sem farda, sem
estar na folia, td arriscado a esquecer tudo. Masdp eu chego, que eu boto a farda, quando
eu chego na folia eu lembro tudo, eu improviso o hFora da folia eu improviso também,

mas na folia eu improviso mais. N&o sei 0 que @u@ntomigo

A Ultima frase parece demonstrar que ja existe, regquirida através da pratica e do
treinamento, uma destreza em realizar 0s verso quermite concentrar-se em um nivel
mais profundo e subjetivo da expressividade, ondazao e aspectos técnicos dao lugar a
emocao interpretativa. Mesmo um musico de nivehelgar ja experimentou a sensacéao de,
apos um arduo treinamento de adequacao fisiologicgaecanica do instrumenttgcar
efetivamente, sem precisar racionalizar todos osimmentos, dando espaco a emocgao e a
interpretacdoConsideramos aqui que, assumir a funcao ritugladleaco - fardar-se e passar
por uma série de preparativos rituais - instaura aransformacao profunda na pessoa. O
palhaco vé-se enquadrado pelo ritual e pela eficdiperformance, o que se desdobra na sua
competéncia em versejar. Talvez Feijao esteja fegindo a este estagio ou estado, que
também viabiliza 0 que se costuma chamar “inspifagéropiciada pelo “dom” do artista
que, para musicos de diversos povos adquire cdredanisticas. Veremos adiante que Fofo
também relata o “ndo pensar”, nos versos que cantieclama.

Quanto ao calango, Feijao diz que alguns versosftécdes especificas, uns para
abrir e fechar a roda, outros para acelerar o aed@mmmusical, outros para “desapertar”
guando o calangueiro esta encurralado, como pangreoscalangos deperguntas Este
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depoimento serve para indicar que os versos adquinaitos significados e utilidades, os
quais ndo sao facilmente perceptiveis para nacanées. O que, para um observador
externo, pode néo fazer sentido, talvez seja alaso&nte coerente em significado para os
calangueiros.

Fofo (Jorge Mauricio Vieira da Silva) nasceu emd&8abril de 1979 em Trés Rios,
mas sua familia é de Andrade Pinto, distrito deswamas, onde crescéuTinha vinte e dois
anos quando comegou a cantar com Edson e LeaneladaRjue, antes, havia muitas pessoas
que gostavam de calango, mas que estdo envelheeendwo a falecer, provocando a
diminuicdo do mesmo, considerando ainda o fatouge de um modo geral, os jovens nao se
interessam em pratica-lo.

O pai faleceu precocemente, pouco tempo apds masimento. Tocava sanfona e
gostava de folia, assim como o tio, que até hojdémn participa. Sai em folia desde os oito
anos de idade como palhaco. Sobre sua participagdtakalango e na folia de reis, diz que,
se ndo houver ninguém que dé continuidade a estageastacdes, elas vao acabar, o que,
para ele, seria uma grande perda. Fato que o endessentimento de responsabilidade ao
exercer suas funcdes: “eu gosto de cultura e ldvago pra frente”, diz ele.

Fofo conheceu os bailes de barraca na infancidAmdanade Pinto, e frequentou rodas
de calango em diversos ambientes, como bares a&sfdst cavalgada em Valengca. Assim
como Feijao, depois que entrou para o ltakalanga eantar fora do grupo, devido as brigas
decorrentes dos desafios “de beira de rua". Aimdla@ncordancia com o colega, diz que uma
das principais regras € nao ofender além do “aadit{dando como exemplo o ato de
“xingar a mae”). No mais, “vale tudo no calango®eg8ndo ele as brigas geralmente
acontecem por ndo ter uma autoridade, algum jug @pnvenca o perdedor a aceitar a
derrota.

N&o registra os versos que cria e diz que “se magag (em gravador mecanico)
amanha ou depois ndo falo mais néo. (...) Ndo équesqueco; vem outra rima e aquela fica
pra tras”. Ao invés de registrar, cria 0s versositalmmente, mesmo quando nao esta numa
roda de calango, em diversas situacées do cotidiica pensando nos versos “sozinho e
com Deus”, inclusive durante o trabalho (¢ metab@g o que torna seu treinamento
constante. Fofo, assim como Feijdo, nem pensa em construir a rima, nos processos que
utiliza para executar os versos: “se pensar, ndg thz ele. No calango @mproviso é
imprescindivel, pois, por mais que se utilizem @srgrontos “de casa”, chega uma hora em

que estes versos acabam e, se o calangueiro nde&r sokr Nnovos, ird perder o desafio.

3 Entrevista concedida em 07/08/2011.
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Assim como sugerimos ocorrer com Feijao, percelemue Fofo possui um dominio
dos versos que o permite realizar umprovisq em que o foco da atencdo ndo se dirige
inteiramente para questdes técnicas de métricag, riem sim para outras questdes
interpretativas. Durante a entrevista, em sua faldemos perceber diversas estratégias neste
sentido. Os depoimentos ndo sdo exatamente aquiloaprredurantea performance, por ser
uma falasobrea mesma, mas torna-se perceptivel que o pensamerfofo realmente ndo
estd, como ele mesmo diz, nos versos (“se pendar,faz”) e sim, utilizando todo o
arcabouco técnico prévio, nas questdes inerentdesadio e suas emocoes subjacentes, que é

0 gque mais 0 motiva a cantar calango:

Eu gosto de bater. Eu sei agradar, sei abragarrnomo, mas calango € um desafio. (...) O
calangueiro de verdade ndo perde pro outro.(..{jy8e forca de vontade e criatividade, é a
noite inteira, é o dia inteiro, e assim vai, atéa do outro acabar. (...) Em cima do desafio, se
0 cara ta me agradando, ta me abracando, eu s6 panminha mente, puxa, eu ndo tenho
como maltratar ele se ele ta me abracando, mds seeebateu eu ja sei que —6pa- tenho que
maltratar ele também em cima da rima dele. O ingamgte € isso, a pessoa traz ensaiado de
casa, mas tem uma hora que aqueles versos vaa,aeadaomo é que vai fazer? E ai se ndo
souber [improvisar], fica dificil, (...) acabounfida trilha.

Existe entdo uma fronteira, um limite fluido e kuéintre ndo desafiar e desafiar.
Observamos que o rumo dos versos, seu caratercordial ou hostil, segue de perto o fluxo
das interacfes pessoais, em concordancia com oatioeda reciprocidade. Em seu “Ensaio
sobre a dadiva”, de 1924, Marcel Mauss havia destmbconforme citamos, uma regra
social basica que domina um grande numero de sm#ed regra esta fundada no
encadeamento de trés gestos supostamente obugatdar, receber e retribuir. Como bem
notou o autor, por meio do dom e do contra-dongaimese ndo apenas bens materiais,
presentes, beneficios, gentilezas, palavras, maséta, maleficios, ofensas morais e fisicas.
Ha os dons positivos, da vida, ou 0s negativosndde. Em qualguer um dos casos, o que
preside os dons sdo as regras que tornam as @tieasente ritualizadas e codificadfas
Observamos aqui, também, como os adversarios, @aiadente, tentam estabelecer
assimetrias entre suas trocas de versos, denuindmperativo de solidariedade. De acordo
com depoimentos, parece que é necessario ser semEgeneroso ou mais hostil do que o
adversario e, como sugerimos anteriormente, is&D lgado tanto aos valores de honra e
reputacdo, como também, a maneira como se comstdgeliancas e os vinculos sociais. As
regras entre desafio e ndo desafio sdo claras nem predefinidas, podendo a passagean
através de versos, mas também de gestos, de qlbdaresaneira como se canta. Entrar na

roda sem pedir licenca, ou ndo agradecer a licemgeedida para cantar, tais atitudes podem

" Vide BITTER, Daniel As trocas de dons. Uma chave para a compreensdodda social Disponivel em
http://nazagaenasartes.wordpress.com/category/atesso em 01/02/2012.
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constituir a senha para um desafio. Neste joga Bsfume uma postura semelhante a de um

cagador, espreitando sua caga:

No decorrer do tempo que ele [0 adversério] tdacald, [espero até o momento em que]
agora ta bom pra mim, [penso:] aonde ele entroepaiter que forcar muito mais a minha
mente. Vou deixar ele cantar uns trés ou quatrsogepara ver aonde ele quer ir, vou trilhar o
caminho dele. T6 indo atras dele, devagarzinhgjirfito que t6 me arrastando, quando eu
vejo, falo ih, ele entrou onde eu queria- tum! fando som de um tiro].

Além da atitude, tipica de cacadores, Fofo utid@mabém uma estratégia de guerra ou
de esportes (utilizada no futebol) conhecida: masdena defesa para causar no adversario a
impressao de que ele é mais forte e que esta gdmhanquando ele estiver auto-confiante,
atacar, dar o “bote”, como ele diz. A participagho plateia € decisiva para o desenlace.
Novamente lembrando o futebol, a “torcida” tem ugnande influéncia na predisposicéo

psicolégica dos combatentes. O calangueiro presisa confiante para versar bem:

E eu gosto é disso, vou apanhando o tempo tod@coendo, e isso ai é pra chamar platéia,
[que pensa] - pd, o cara que tem fama de campgédéperdendo ai. Ai junta todo mundo, e
0 cara que ta batendo fica mais vulneravel pra iffioa)] facil. Todo mundo olhando ele [que
pensa] — pd, vou derrotar o campedo- e € ai queegke forca, usa a energia dele todinha, e eu
esperando. Quando vé, assim, o cara ta cansadai @ir, ai eu entro com a forca — tum!
[outro som de tiro].

Nesta perspectiva, uma das vantagens de estar @po g que OS parceiros se
defendem e atacam mutuamente. Ofendem-se uns #os,auas “t4 tudo em casa”, como
diz Fofo. Quando a ofensa é de um adversario extem grupo, todos cooperam,
enfrentando-o. Geertz (2008) encontrou um corpasatio na briga de galos balinesa, onde
as rivalidades dstatuschegam a estabelecer uma hierarquia de camadasgolee o nivel
individual, os grupos de parentesco, e a filiacéstes grupos a sua aldeia. Dois galos do
mesmo grupo jamais lutam entre si, e nunca seaposh galo adversario de um do préprio
grupo de parentesco. Nas disputas externas, dem@astar nos galos da propria aldeia. Estes
critérios sdo seguidos, mesmo acreditando-se gg&amem que se deve apostar ndo € o
favorito e, provavelmente, perderd a rinha: vamseanéis, ficam os dedos das relacdes
sociais.

No calango, além da cooperacao, também sdo recsBagegicos contra o adversario
a argucia, a malandragem e o logro. Segundo Fofoafa, quando é esperto, sabe maquiar,
sabe que ta perdendo, mas finge que ta ganhandoi sempre “uma carta na manga”. Ele
também confirma a existéncia de apostas em dinmgir@alango, mas combinagdes nao
materiais podem ser negociadas, como por exemploaso de perder, jamais poder entrar
numa futura roda onde esta o vencedor.

O grupo Itakalango, portanto, possui a peculiaedate procurar manter uma
memoria, representada em parte pela vivéncia mhda de Edson, com sua preocupacao em

preservar praticas comunitarias de ambito “faniiley também, pela heranca cultural da
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familia de cada um de seus jovens integrantes.ocSermhlango atualmente pouco praticado
em Vassouras, atualmente, o aprendizado destaaqmiestes jovens é enriguecido com as
experiéncias de suas participagdes em folias de Aeda que movido pela preocupacéo em
“manter a raiz”, o grupo busca dialogar com ingtdas, na tentativa de encontrar espacos
que promovam novos sentidos e possibilidades paggatica, uma vez que 0 espaco de

sociabilidade do calango (os bailes de barracareraim-se desmobilizados.
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CAPITULO 2 — ANALISES DE PERFORMANCES
2.1 — Roda de calango em Duas Barras.

Laing

Figura 13 - Da esq. para a dir.: Marli com o netol@n; os irm&os Arlei, Geraldo e Alceu; Silvino.

Em Duas Barras, ndo encontramos nenhuma roda degoalque ocorresse
espontaneamente. No entanto, diversos habitarmes,os quais pude conversar na praca
principal, nos bares e nas ruas, afirmam conhetame(sica ou até saber canta-la, ainda que
com pouca destreza. De um modo geral, porém, aogeseferem-se ao calango como
musica do passado, ja extinta. Em alguns casodsisine, pude notar um certo desdém ao
falar da préatica. Meu interesse no assunto despeatocuriosidade local, provocando
perguntas como “... e vocé veio do Rio de Janemad SO prasso?”.

No dia 23 de abril de 2011, com o intuito de obmea pratica do calango, propus aos
calangueiros Silvino da Silva e sua esposa Maikeia a realizacdo de uma roda, com a
participacdo de Geraldo Abel. Tendo aqueles acgitaahvidei este Ultimo, que ofereceu sua
residéncia para o evento. Eu tinha a consciéncigude provavelmente, assistiria a um
calango bem distinto de outro que ocorresse pdraaws proprios calangueiros. Silvino, em
conversas anteriores, ja havia proposto que ewadda uma roda de calango, dispondo-se a
escolher os calangueiros participantes, convidasufoente os que cantassem “limpo”, ou
seja, segundo ele, sem excesso de bebida alcediiem agredir os adversarios com palavras
e expressOes demasiadamente rudes. Portanto, ginaveestar prestes a filmar um calango

para “gringo” ver. A situacdo ja apresentava emquadrepredefinido, pensando este termo,
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conforme Bateson (2000), como o conjunto de memsageetalinguisticas ou
metacomunicativas que os calangueiros poderianartireatre si, durante a performance. O
reconhecimento destnquadreespecifico, de uma performance produzida parareadém

de um pesquisador, de qualquer modo, nao invalidalor dessa performance. Bauman
(1975), citando as praticas Cuna, refere-se aat#io de cantos de cura em festivais, quando
assumem funcéo bem distinta, de entretenimenta. ¢®autor, no entanto, esta performance,
embora em contexto diferente, ndo € menos ingtitatizada que o seu uso ritual.

Apesar disto, percebi que a proposta gerou uma egpectativa em ambas as partes.
Embora a intencéo, aparentemente, fosse apenagyEomm encontro, a possibilidade da
disputa e a imprevisibilidade do que poderia ocqagrava no ar. Tanto que, no dia seguinte,
ao buscar Silvino e a esposa, esta havia desn#idlo alegando ter que cuidar do neto. Insisti
para que ela fosse e levasse o0 neto. Depois denmdmpo, onde fiquei aguardando, fora da
casa, 0 desenrolar do que supus ser uma conversaetne Silvino, a respeito da ida, Marli
apareceu dizendo que iria. Estava com um chapéo, gstilocountry Afirmou que gostava
de usa-lo para cantar calango. Silvino portava anéptambém preto, o qual disse ser 0 seu
preferido para cantar. Vestia calca e camisa sdefalnitido que ambos haviam se preparado
especialmente para a ocasido, o que se refletidlagiio pessoal com a indumentaria, embora
nesta ndo transparecesse nada que fosse espedificalango, além do fato de ambos se
sentirem adequadamente trajados para a situagé@sAnca dos chapéus lembrou-me versos
de um samba de Zuzuca: “ja comprei 0 meu boné,giqisa poder calanguear”. Os demais
calangueiros que participaram da roda também fizerso do chapéu. Antigamente este item
do vestuario (que mereceu também comentarios reapithlo 1.4, sobre o grupo Itakalango)
era indispensavel. O mesmo figura em varios vedssalango, como nos transcritos a

seguir, escutados por Patrick Nogueira em perfocesmde Duas Barras:

Joguei meu chapéu pra cima
para ver onde caia

caiu no colo da moga

era tudo o que eu queria

Joguei meu chapéu pra cima
para ver onde caia

caiu no colo da velha
cruz-credo, Ave Maria

Estando Silvino e Marli prontos, buscamos em seguth casas distintas, Arlei e seu
irmao Alceu, para compor a roda, o primeiro nacaafle oito baixos e o segundo no

pandeiro.
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PRIMEIRA RODA DE CALANGO

Fomos bem recebidos por Geraldo e sua esposa. lipasconversa inicial, Arlei
comecou a tocar a sanfona. Silvino perguntou edéque forma eu iria organizar a roda.
Apesar de todo o evento ter se constituido de meafaimal, eu pretendia interferir o minimo
possivel, para que o0s participantes tivessem o muaxde espontaneidade. Solicitei que
ficassem a vontade e cantassem como quisesseran@dwigue eu iria apenas filmar e néao
orientar nada. Entdo os homens formaram uma rag@o<amente, porém, Marli manteve-se
inicialmente em pé, afastada da roda, ouvindo acaige bracos cruzados e cabeca baixa.
Depois, sentou-se a um canto do quintal, sem pEatiativamente. Nao houve qualquer
convite de Silvino ou dos outros calangueiros pakaela integrasse o grupo.

Quais seriam as possiveis causas da atitude de? Maexpectativa da disputa com
Geraldo, reconhecido por ela como bom calangudiro@ndicdo social da mulher, relegada a
um patamar subordinado ao homem? Talvez as duaascfuntas. A competéncia de Marli
ndo seria impedimento para entrar na roda, pelt&am Prudentemente, no entanto, ela se
posicionou como espectadora durante a primeira, @paldicipando somente da segunda. A
diferenciacdo dos papeéis sociais por género traaspa, em certo momento, quando Marli
abandonou a roda, da qual participava a distapara,ir a cozinha conversar com a esposa de
Geraldo, que vez ou outra saia a soleira da caaappiar a roda, afastada.

Figura 14 — Posicionamento inicial de Marli na roda

A roda transcorreu em clima cordial, aparentemsete nenhuma disputa acirrada ou
explicita, insultos ou provocacdes. O pesquisadamteve-se 0 mais neutro que pode, nao
incitando o embate, um dado importante ao consit®® que a plateia, com sua torcida,
parece ser um componente importante na construg@eshfio. Geraldo, por sua vez, estava
em sua casa, acompanhado de seus irmaos, o quéepanmtribuido ainda mais para um
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ambiente amigavel. Ou, talvez, a auséncia de algs rontundente tenha sido também
devido a filmagem, para a qual, a0 menos no entae&ilvino, deveria ser mostrado um
calango “limpo”. Os calangueiros podem ainda tgrosto que o pesquisador, representante
de uma Universidade, reprovaria um calango “sujembramos aqui, mais uma vez, o fato
curioso do calango ser presente em Duas Barrasexechsdo da programacdo do Encontro
de Folclore do municipio, talvez consequéncia da tatta de reconhecimento, valorizagéo,
ou até pela existéncia de preconceito, por partdgleanas autoridades locais.

Apesar de ndo haver nenhuma disputa explicitaeh@re que se desconfiar de que
uma roda de calango seja apenas um inocente diesedeoversos. O desafio, nesta em
guestao, apresentou-se de maneira sutil e dissimuddravés da mostra do conhecimento de
cada um e de versos com sentidos subliminaresym@mbate direto.

Geraldo tocou afoxé e cantou juntamente com Sijvijjue também tocou pandeiro,
assim como o Alceu. Os cantadores balancavam @.capgwiando-se ora numa perna, ora
noutra, numa coreografia espontanea e naturalnmsnéeonizada. A tautocronia corporal
pode ter sido um sinal de busca por estabelecerpareria ou empatia, mais do que um
confronto. Possivelmente um sinal dexiprocidade conforme Caillé (2002). Em grande
parte desta roda, os calangueiros ndo se olhaeatefa frente, ndo se encararam, e, ao final,
cumprimentaram-se estendendo as maos. Assim com@erfarmance do Itakalango
(subcapitulo 2.2), a primeira roda pareceu ser ia foemal e cordial, indicando talvez uma
praxis onde, duplamente, o calangueiro reconheteloente, apresenta e instaura seu espaco
na roda, frente aos adversarios. Sempre comecarmdango por “baixo”. Ha, inclusive,
versos que instauram este proceder como regraseaarir aoda de calango: “obrigacao de
quem chega/ cumprimentar quem estd”, em conforreidan as observacdes que Mauss
(2003) realizou, originalmente sobre as trocasas®@ simbdlicas e seu carater coletivo e
obrigatorio.

Durante toda a roda, que durou 12 minutos, utiige alinha do § considerada a
mais facil de rimar, boa para “aquecer”, iniciarcalango. A melodia do canto e o
acompanhamento da sanfona permaneceu 0 mesmo)vaedsa pequenas variacdes
melddicas de altura e ritmo, causadas para adapt@rso a melodia, as quais ndo seréo
transcritas aqui. Da mesma forma, neste e no pmgibcapitulo, ndo serdo apresentados 0s
versos na integra, pois isto tornaria o texto meaustivo. Foram selecionados alguns que
pontuam, com clareza, determinadas estratégiagad@ls pelos calangueiros. O canto

constou, sinteticamente, da seguinte melodia:
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Exemplo musical n°1 — Canto da primeira roda, eadBarras.

Na partitura acima estdo trés frases musicaisr@astazas, correspondentes a trés
versos setissilabos. O inicio da melodia correspa segundo verso do que seria uma
guadra. As pausas equivalem, exatamente, ao temmuel seria uma frase musical e um
verso. Esta estrutura pode ser visualizada como qumadra, onde os dois Ultimos versos
seriam repetidos pelo adversario (ou pelo prépaistaddor, eventualmente) como de praxe,
ocorrendo, porém, que o primeiro dos versos darguadsuprimido, conforme o0s versos

transcritos abaixo, cantados por Silvino:

[...] (--)

simboranessduga presta atencéo rfala
6 meu amigo Abel meu verso, a minha rima
presta atencéo rfala deixo pra vocéega

7

A comprovacdo de que o padrdo é o formato de gquamm repeticdo dos dois
altimos versos, esta na resposta de Geraldo aagéisnde Silvino, quando cantou a segunda

quadra completa:

(--r) Farta pra mim

deixa pro Abepega cénum bebe, te fama
agua que farta pra mim [...] com cinco touro
cénum bebe, te fama [... te peco] ndo va

Ao longo da performance houve momentos, como oathdocda segunda estrofe acima
transcrita, em que apenas parte do primeiro veosoemtoado na repeticdo. Neste caso,

geralmente foram repetidas as quatro ultimas slaligscrevendo-as na pauta, nota-se que as
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pausas no sexto e sétimo compasso sdo, exatarasrg#dabas que faltam ao verso da quadra:
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Exemplo musical n°® 2 — Canto com parte do primeinso.
Em outras ocasifes o primeiro verso foi repetidoiqeiro:
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Exemplo musical n® 3 — Canto da quadra completa.

Na bibliografia, encontramos mencéo ao uso de guatrao sete silabas no primeiro
verso (Ribeiro, 2002: 115). Observando as tran@esignelodicas acima, supomos que a
estrutura basica, neste calango, € a quadra deitaias (exemplo musical n° 3), sendo as
outras duas anteriores aqui apresentadas (a deo @giltbas no primeiro verso, exemplo
musical n® 2, e a outra onde o mesmo foi suprinedemplo 1) variantes, suprimindo trechos
ou 0 verso inteiro. Provavelmente, estes formatbBsticos, de supressao de todo ou parte do
verso, tenham se consolidado em decorréncia dee enttros fatores, uma motivacao
fisiologica, conforme mencionamos anteriormenteregpiracdo. Esta hipotese pode ser
confirmada pelo fato de que, no decorrer do caatgupressao do primeiro verso &,
ocasionalmente, substituida por verso de quatsetaisilabas. A sanfona, que néo sente falta
de ar nos pulmdes, nem fica com garganta cansggleterinvariavelmente frases melédicas,
sem pausas. Este raciocinio talvez justifigue allkeacda quadra, com primeiro verso
suprimido, para iniciar a roda. E, certamente, fon@a econdmica, menos cansativa, de se
cantar, ideal para, gradativamente, aquecer o corpo

Quanto aos versos de Geraldo transcritos aciman(fars primeiros que cantou),
percebe-se, ja de inicio, um convite para o desfin“agua que farta pra miro@ num bebe,
te fazmd o vocébulo “farta” tanto pode significar corrulatede “falta”, quanto o oposto,

“farta”, no sentido de “abundante”. Considerandermno nesta ultima acepc¢ao, podemos ler
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0S versos como uma provocacdo de que a “agua” ¢conknto, capacidade, cabedal de
versos, aptiddo de calanguear?) abundante parddGdez mal a Silvino, este ndo pode
beber a agua de Abel. Talvez, num sentido figuraidmjfique o fato de que Silvino ndo deva
competir, pois se saira mal. Geraldo canta olhgrata Silvino com altivez, o qual por sua

vez responde:

Eu vou lhe contar um caso (--2)

volta que o caminho é ca dentro da sanfona ta
dentro da sanfona tem nosso amigo de fé
dentro da sanfona ta [n&o vai de] mencara

Silvino, desde a primeira estrofe, parece evitaowfronto, evocando a amizade (“6
meu amigo Abel”, “nosso amigo de fé”). Afinal, am$gndo se “encaram” e, de fato,
corporalmente, Silvino segue no mesmo balanco dald@e sem olha-lo de frente. Ganhar
proximidade é uma estratégia sagaz e ardilosa.iZuag com ela o ataque do adversario, o
qual deve obedeceréciprocidade deve corresponder as gentilezas e afabilidadesiito.
Geraldo, entao, responde:

() (...)

E verdade, o que é que ha filho, deixa decanta
minha mae sempre pedia a lera puxa no peito
filho, deixa decanta e vem pra te fazana

No capitulo 1.1 vimos quera é, por vezes, utilizada como sinénimo de calango, n
sendo clara a distingdo entre ambas as musicagrassao “puxa no peito” pode se referir as
emocdes provocadas pela pratica do calango, csjatdi pode levar a raiva e igualmente a
briga fisica. A evocacdo da mée protetora mantémretacdo ao “amigo de fé” evocado por
Silvino, o familiar, a proximidade, a intimidadé. que Silvino alega que o “amigo de fé” ndo
vai encarar, entdo o melhor € Geraldo seguir oatbasla mée: deixar de cantar.

Podemos, no entanto, identificar o que Grice (198#niu como umamplicatura
conversacionabue se traduz eimonia. Grice situa a ironia como um abandono da primeira
maxima daqualidade(um dos reguladores gwincipio da cooperacdo “nao diga o que vocé
acredita ser falso” (1982:87). Geraldo néo vaifate, seguir o conselho da mae, nao vai
parar de cantar, nem teme o “mal”’ que a lera pfassaa. A0 mesmo tempo em gque evoca 0
intimo, o familiar, ironiza essa postura e se alimca deste ambito.

Em outro momento, Silvino enfatiza sua indispasigara a disputa: “todo mundo ta
me vendo/ eu sé vim aqui brinca”. A conversa segatio sem provocacfes mutuas

explicitas, como se constata nos versos apos agg&évino:

Geraldo: (--r)

(...) se eu podia measéa

eu s6 vim aqubrinca 0 meu pai me respondeu
pedi licenca a meu pai gue bem me importa de ca?

se eu podia measa
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Silvino responde: (...)

(...) ai eu ja eraniliona
que bem me importa de 14? vocé canta e eu respondo
se casar fosse riqueza no gogo da sabia

eu ja eramiliona
Silvino mantém a coeréncia tematica (um dos elepsetbprincipio da cooperacdo

de Grice), considerada pelos calangueiros como dasaprerrogativas para nao perder no
desafio. Os versos seguem contando a estéria dapan, que monta a cavalo e vai a casa do
pai de uma moca, para pedi-la em casamento. Esgsitanredo semelhante, num calango
cantado por Seu Zico, em Cataguarino. Ao introdaziestoria, Geraldo canta quadras
seguidas em maior quantidade e, entre uma e alitige-se a Silvino, falando, sem cantar,
algo parecido com: “vem comigo”, ou “deixa comigdNao foi possivel compreender
exatamente o dito, mas foi algo no sentido de charatencdo de Silvino para o enredo,
solicitando que ele o acompanhasse, dando conditieiid estéria. Ao final de uma passagem
em que o rapaz, na casa da moca, manda chamar@gpaldo disse a Silvino, sem cantar:
“pode falar”. Silvino continuou, entdo, o enredo.

Houve, naquele momento, dois modos distintos da: fal canto de calango,
constituinte do jogo, e as interferéncias de Ger&dmentérios e instrugdesbreo jogo).
Este segundo modo nédo deve ser desprezado con® gua$soria, pois possui tambéem
influéncia na conducdo do desafio. Estas falas Imgtasticas sdo exteriores ao canto da
performance, no entanto sao regulamentacdes de sup@tancia na delimitacdo do
enquadre do desafio. H4 outros exemplos destesgcutilizado por Geraldo, citados mais
adiante no texto. Procedimento semelhante é wdizpela plateia, cujos comentarios,
expressoes e interjeicdes sdo determinantes nidaita da disputa.

Referimo-nos aaalango de estériamo subcapitulo 1.1. Conforme explicamos, o
calangueiro que nao der o seguimento adequadodegmnhecer a estdria ou nao souber
improvisar passagens de forma coerente, ou aquéie gue ndo souber responder 0s versos
especificos, nas estorias decoradas, estara enantagem. Silvino deu continuidade as
passagens da narrativa de Geraldo, mas em detdonmamento solicitou que a roda

terminasse:

Eu vou te contar um caso
volta que o caminho é ca
sanfoneiro para essa musica
gue eu quero maescansa

Arlei, sem parar de tocar sanfona, sorri e ollta @eraldo, que também esta sorrindo.
Silvino continua:
(...)

eu quero melescansa
para ai formar a roda
gue a menina qugrega
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Por “menina”, Silvino refere-se a Marli, que nadéesantando, convocando-a para
uma nova roda. Apds cantar esta quadra, enquanadB@ecanta, Silvino da um giro no
préprio lugar, sorrindo. Este rodopio ndo so6 tnaztam de brincadeira a cena, como também
€, corporalmente, um “dar as costas” para a rddbiez haja alguma relacdo entre este

movimento e 0s descritos por Paixdo (1976) e V{{837), citados anteriormente. Geraldo

responde:

Conta pra mim 0i nesse mundo

eu gostei do sefala vocé ira meperdod

fiz um erro nesse mundo roubei a filha de um cego
vocé ira meperdoa pelo fundo daquinta

O verso “eu gostei do sdala” soa como ironia. Silvino acabara de desistiridputa,
pedindo para a roda parar, uma falta grave no gala@ calangueiro Fofo, do Itakalango,
vangloria-se justamente de sua capacidade de deor@s seguidas, com varios calangueiros,
“sem parar”. Numa roda, vence aquele que sustemtsecsos até o final, até todos os
adversarios desistirem, ou serem excluidos porudgstrem 0s requisitos de versejar
(manter alinha de rima, ndo gaguejar, etc.). Geraldo evoca unuacggip de erro, pedindo
perddo, porém o faz novamente com ironia. O erraeestdo (roubar a filha de um cego),
embora condenavel socialmente, neste contexto,talesperteza, malandragem, astucia e
virilidade. Ao dizer que cometeu um erro (ou antesa bravata), talvez o que Geraldo
evidencie seja o “erro” de Silvino em querer paranda.

Silvino insiste na desisténcia e mais adianteacdi®u tava la dentro de casa/ tu
mandou la mehamd, ao que Geraldo retruca, ainda na tematica diédeide: “eu gostei do
seufald/ eu tava no porto novo/ na hora do trem pega/amtopovo/ na hora do trem pega/
embarcou duas morenasdmecamaa conversd. Silvino estava parado em casa enquanto
Geraldo estava no trem prestes a partir, convessemth duas morenas. Silvino se dirigiu em
versos a mim, que estava filmando, solicitando eugravasse uma parte nova, pois ele iria
parar de cantar. Marotamente suspendeu os ombrosde. Geraldo ndo quis parar o0 jogo e

cantou:

conta pra mim

deixa o calangooda

se jogar pra mim eu pego
eu so6 jogo se vogéega

Silvino argumentou: “(...) eu ndo t6 cantando/leazinho pra vadia”, e mais adiante:

eu vou lhe contar um caso [--]

eu so vim pracompanha nada houve, nada ha
[...] se eu ver de manha cedo
nada houve, nada h& de tarde mandmata
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Silvino reitera que estava em casa, que a iniciadi¥ se expor ndo foi dele, s6 veio
para “acompanhar” (a flmagem ou a Marli). No etdaa pretensa humildade se reverteu e a
lera comecou a deixar de ser “limpa”. Silvino lamgoo jogo contundéncia e valentia,
expressas nos dois ultimos versos. A resposta g@ddeao invés de explicitamente violenta,
foi poeticamente refinada:

Se eu ver de manha cedo arretira papa-ceia

de tarde mandtra deixa a lua iclarea
arretira papa-ceia o café ndo da dinheiro
deixa a lualarea vamos ver se a cana da

Papa-ceia € um nome popular para a estrela dalpameira que surge no entardecer
(na verdade, ndo é uma estrela e sim o planetasyé@Geraldo substitui o verbo “matar”,
cantado por Silvino, por “tirar”, associando o ad@eio a papa-ceia, cujo brilho fica ofuscado
na presenca da lua, maior e mais brilhante, utileaa imagem do astro como metéafora de
sua propria imagem de calangueiro. Arremata dizegue o café ndo da dinheiro (o
adversario ndo esta rendendo?), entdo “vamos varcaea da”. Aanapode simbolizar o
préprio Geraldo ou outro cantador, visto que, ldgpois da resposta de Silvino, ele intimou
Arlei a cantar, com gestos e fala, fora do carda ema.

Grice (1982) situa a metafora, enquantplicatura conversacionajuntamente com a
ironia, na categoria de abandono da primeira maximgualidade descrita anteriormente.
Neste caso, as metaforas de “lua” e “papa-ceiairsfticaturaspor ser implicitamente 6bvio
que, em seu discurso, Geraldo ndo esta preocum@stronomia ou economia agricola e
sim com o adversario. Sua resposta € coerente,aetoquéplica a ameaca de Silvino.
Bateson, por sua vez, incluieaaneacacomo atitude préxima a brincadeira, justificando a
atitude de Silvino como pertinente ao jogo. O asitua a “metéfora literalmente significada”
numa “regido obscura onde arte, magia e religigansentram e se sobrepéem”, uma volta a
“(...) inocéncia absoluta da comunicacdo por meipuros indicios de humor” (2000:39). Tal
comentéario faz também recordar ésmandasdos pontos de jongo e as ameacas de se
amarrar e desamarraruma bandeira de folia de reis, através de v&tsBivino, em resposta,

manteve o tom anterior:

Se eu ver de manha cedo
de tarde mandmata

trago preso e amarrado
solto pras ondas doa

> A bandeira, objeto de maior valor ritual e simbdlpara folides de reis e devotos é, muitas veeéida no
interior da casa e impedida de seguir sua “jornadariforme mencionamos no subcapitulo 1.1. Talogsst
inscreve num quadro de trocas de dons negativosyaalade, quando se coloca em cheque o conhetime
ritual e a reputacao do mestre da folia. Ver aespeito Bitter (2010).
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Geraldo exclamou sorrindo: 6 menino! Novamente fateg ndo versificada, fora da
regra do jogo (a rima), masobre o mesmo, funcionando aqui talvez como arbitro dos

excessos, um regulador dnquadre Silvino parece ter percebido este limite, poistca:

Falou menino

solto pras ondas doa

0 Miguel para essa [maquina]
vamos gravadevaga

Silvino confundiu meu nome (Daniel e ndo Miguelcantou olhando para mim.
Geraldo solicitou que Arlei cantasse e este assfez,omas quando passou a vez a Silvino,

este ndo cantou. Deu um forte tapa no pandeirondor pondo fim a primeira roda.

SEGUNDA RODA

A segunda roda teve um inicio curioso. Geraldorags o pandeiro, juntamente com
Alceu. De algum modo sutil, dito com siléncios dawks, ficou implicito que Silvino
comecaria a cantar. Arlei iniciou utoqué® na sanfona, mas Silvino néo iniciou o canto,
cruzando as maos as costas. Geraldo e Alceu, amb@andeiro, olhavam para Silvino,
esperando, e seu siléncio os fez sorrir. Silvimmnégu para a sanfona sem falar nada, ao que
Geraldo respondeu, imediatamente: “é boa, é baafefindo-se dinha da sanfona). Arlei
parou de tocar e disse: “se ndo quiser esse [togoeputro aqui”, iniciando em seguida outro
acompanhamento, encarando Silvino, que disse: @heiaaquela primeira...”, dando a
entender que preferia o toque da roda anterior.

Como Silvino permaneceu sem cantar, Arlei deu wewea tisada e olhou para Geraldo
gue, instantes depois, tocando pandeiro e encaihdoo, cantou: “oi deixa vir, deixeola/
o café ndo da dinheiro/ vamos ver se a cana da&s. vEaisos, ja cantados na primeira roda,
podem ser testemunhos historicos da decadénciaf@oeca busca por um produto que o
substituisse. Colocados ali, porém, naquela sityag@mo ndo desconfiar de que Geraldo
estaria novamente provocando Silvino, numa anakmigue o “café”, que nao da dinheiro, é
o calangueiro que ndo canta, sendo a “cana’ o goe santar? Geraldo seguiu com mais
versos. Ao fim de uma estrofe, Alceu incitou Sibjinlizendo: “agora, vai!”. Foi Geraldo, no

entanto, que continuou o versejar, dizendo, aoiménpara Silvino: “vai!”. A melodia

® Toqueé um dos nomes utilizados para indicar acompanh@sespecificos da sanfona ao canto do calango,
contendo melodia e harmonia. Também se usa chéinfeasda sanfona
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cantada por Geraldo, porém, era diferente da exéauha primeira roda, podendo ser
sintetizada na transcrigao abaixo:
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Exemplo musical n°® 4 — Canto da segunda roda.

Chamamos a atencédo para, novamente, o uso da, itipgic® do calango, nos versos
transcritos na partitura: “minha mée jogou uma at&pus me livre de pegd/ namorar moca
bonita/ deixar pros outros casa’. A comicidade dadga estd na oposicdo entre o dito,
aparentemente uma concordancia e respeito as ngouiass, € o implicito, que é a vontade
dissimulada de receber a “praga” de galanteadasraporém viril; novamente, a realizacéo
de umamplicatura conversacionasegundo Grice (1982).

Silvino n&@o repetiu a melodia cantada por Geralgmpvavelmente por
desconhecimento da mesma, cantando a melodiardaim@iroda com as méaos cruzadas nas
costas e levemente curvado, num gesto que parecidesatencdo ao som da sanfona. O
resultado foi um desajuste ritmico e harmoénico. Awmsicos, no entanto, Silvino foi
modificando e adaptando a melodia ao toque da sanfoque provocou um comentario ou
de Geraldo ou do Alceu (né&o foi possivel distinguagora esta dando certo”. Arlei deu uma
franca risada. Silvino, estando ja mais seguro eladm, cantou:

(..)

gosto decalanguea

vocés ndo ficam com medo

da menina dduga [referindo-se a Marli]
(...) oi da menina dlugéa

pelo toque da sanfona
eu sei que o talento da
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Figura 15 — Segunda roda. Além dos ja citadospasaesde Geraldo, ao fundo.

“Pelo toque da sanfona/ eu sei que o talento d@’esta a resposta de Silvino para a
zombaria dos outros calangueiros. Geraldo gostoolhando para os irmaos, disse: “ai, ai,
viu? Ta cantando!”. Mais adiante, Silvino voltou #ma: “t6 no toque da sanfona/ t6 no
remanso do mar”, obtendo elogios falados por Geradlé figura n® 15, podemos observar a
esposa de Geraldo, assistindo ao longe a rodapresanca de Darlan, neto de Marli (de
bracos cruzados) e Silvino (com maos as costas).

Darlan, com quatro anos de idade, participou atargeda roda. Queria o tempo todo
tocar pandeiro e, a qualquer intervalo, solicitauee |he dessem o instrumento. Vi, em
momentos diferentes, Silvino e Alceu atenderem edido. Durante as rodas, 0 garoto
dancava, corria, parava e assistia compenetrade@rforipance. Sua participacdo e a
disponibilidade dos adultos, em emprestar os imsnios, foram indicios de possiveis
processos de aprendizagem do calango, realizadesésit da observagdo, imitacdo e
experimentacédo informal. Por ndo ser o tema prahcpsta dissertacdo, ndo avancaremos nas
guestdes relativas a tais processos, mas a atdec®arlan nos destacou a relevancia do
assunto.

Em outra roda, a qual ndo relatamos aqui, um par@atGeraldo, aparentando ter
menos de trinta anos, chegou a casa e veio pavdaa $em interromper a performance,
pegou o pandeiro da méo de Geraldo e o passowaa M&o participou por muito tempo, mas
parecia estar alegre com a execucgéo do instrumentoda.

Um comentério recorrente em Duas Barras, inclusitee 0os calangueiros, é o de que
os jovens, de um modo geral, ndo se interessamcpi&ogo. Ribeiro (2002), que realizou

uma pesquisa no local, em 1999, aponta que 0s poovens que participam tem seu
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interesse despertado devido a vivéncia no meiolilmA autora atribui 0 desinteresse a

urbanizacao:

“A nocdo de progresso e de ascensao social ligadétura escrita e a urbanizagao absorvida,
desde que um individuo incorpora os padrdes de vid@ economicamente mais rentavel,
incorpora também os preconceitos de tal perspédfRibeiro, 2002:116).

A urbanizacdo, o contato com o universo culturad ela traz e a assimilacdo de
preconceitos culturais em oposicao ao rural ediawnial podem até ser fatores que interfiram
no gosto musical dos jovens, mas outras interf@émevem ser investigadas. O tema é, sem
davida, controverso. A urbanizacdo ndo signifieecessariamente, ascensdo social para os
calangueiros. Silvino e Marli residem em uma caspufar de pequeno espaco, em um
conjunto habitacional, construido e cedido peldeiRtea de Duas Barras a familias de baixa
renda. Embora tenham preferido vir da area runa pasa moradia, a melhoria de vida nédo é
integral. Silvino comentou, em conversa informabre a melhor qualidade de alimentagéo
na roca, com géneros alimenticios extraidos dawdtgura familiar, criacdo de animais e
frutos do pomar. Marli disse ter tido na roca, atlrsua residéncia, uma casa para a pratica
de Umbanda, religido em que ela ocupa o cargo de dedsanto, onde realizava rituais,
atendimentos e consultas espirituais. Atualmeienas um pequeno altar ocupa boa parte de
sua sala. A urbanizacéo traz ganhos, mas també&raspem qualidade de vida.

S&0 necessarios mais dados para que se possaaeeqQrafirmar e compreender o
desinteresse dos jovens pelo calango. Muitos destelsisive um dos filhos de Silvino e
Marli, participam das folias de reis, 0 que poddidar que ndo existe preconceito por parte
dos jovens em relacdo a mausicas de tradicdo lobalmadas de “folclore” pelo “saber
oficial”. As pesquisas de campo a que tivemos ac@sglusive a nossa) limitaram-se a
breves incursdes nesta questdo. Sera que realm@mExistem ocasides familiares, festivas,
informais, em gque esses jovens participam de rddaslango? Sera que breves contatos em
campo sao suficientes para conhecer toda a vidgpeaticas sociais dos calangueiros e seus
familiares? O interesse de Darlan demonstra quelamgo é capaz de atrair uma crianca de
quatro anos; a breve participacdo do jovem pardat&eraldo demonstra que existe um
vinculo seu com essa pratica, cuja dimensao esidtate ndo nos foi possivel avaliar de
modo mais profundo. Lembramos ainda que o grug@ldago € composto por jovens na
faixa dos vinte e trinta anos e que, ha muitos gidccantam calango.

Em versos, Silvino convidou Marli para participast doda e ela, que até entdo
permanecera sentada num canto do quintal, ou namhegzdominio tradicionalmente
feminino, foi se aproximando. A postura corporal am®bos indicava resguardo e nao
confronto, como pode se observar na figura n° 1&liMom bracos cruzados e Silvino com

maos para tras e tronco levemente curvado (pogtigaadotou durante boa parte da roda).
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Numa conversa informal, em outra ocasido, Marliseligjue a postura adequada do
calangueiro é a de bragos cruzados ou méo fechaddss a frente ou atrds, sem apontar o
dedo na cara do adversario ou fazer outras amgasasis.

Comentamos sobre o posicionamento de Marli durargémeira roda, inicialmente
um pouco afastada, em peé, posteriormente sentandane canto do quintal, mais distante
ainda. Mencionamos o fato de nao ter havido qualgoavite para que ela participasse.
Nesta segunda roda, Geraldo comecou cantando, gomus, mas Silvino logo chamou
Marli para vir cantar e “brigar”, conforme disse em verso. Marli se aproximou da roda e

cantou:

Falou menino

falou bem, nao faloma

0 que que é? Eu tava sentada
Vocé ja mandoghama

Eu vou até raiar o dia

eu sei que o talento da

Ao que parece, Marli estava realmente aguardandoamwite de Silvino para cantar.
Aproximou-se porque o marido chamou-a, emboraalbesse que “o talento d&” para cantar
na roda. Neste momento a maioria dos versos eraoratis, preexistentes, confirmando a
possibilidade deémprovisondo se referir, exclusivamente, a versos inédataorados no
momento da performance. A improvisacdo esta na in@aarm®dmo estes versos sao
manipulados, recompostos e dispostos, segundo lagtagbées do dialogo, este sim
imprevisto. Nao se trata de uma simples declamalg&ddria de versos, mas de um discurso
bem articulado, onde é necessario apresentar @ aeeiguado no momento certo. A proxima

estrofe de Marli, ap0s a resposta de Silvino, foi:

Falou menino saber meu nome

falou bem néo faloma nao precispergunta
vocé quer saber meu nome 0 meu nome é louga fina
nao precisgergunta cuidadinho pra ndquebra

A comparacao de si com “louca fina” aponta para améiguidade. Por um lado a
louca é delicada, é preciso cuidado para ndo guebigue pode ser interpretado como um
pedido para n&o “pegar pesado” no calango. Poo ¢adio a “louca fina” indica um material
refinado, mais sofisticado, onde a delicadeza nfimdueza e sim uma caracteristica que
agrega valor. A superioridade, em termos de quadidorna-se mais clara em outra resposta
de Marli a provocacéo de Silvino: “a volta que @uw echo mundo/ eu quero ver vod&’. A
resposta de Silvino ficou incompreensivel na grasagerando comentérios igualmente
inaudiveis de Geraldo, mas dando a entender quepuovacacdo mais contundente havia

sido feita por ele, o que gerou a resposta de Marli
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Falou menino

volta que o caminho é ca
Se vocé canta e dibica
eu canto serdibica

O verso “falou bem, nao falom&@ que, até entdo, Marli vinha repetindo como um
bordao, foi substituido por “volta que o caminh@&; o verso traz a imagem de que o
adversario esta se “afastando” do caminho, oupagsando os limites e Marli quer conduzir,
apontar o rumo adequado no versejar. Ela, que rdf® evinha cantando com os bracos

cruzados, abre os mesmos e cutuca Silvino com@idddtador, continuando a estrofe:

Canta e dibica

eu canto serdibica

gue eu sou filho da cobra viva
neto da cobraora’’

O fato de Marli utilizar as palavras “filho” e “r@&t no masculino, enquanto quem
canta, na verdade, é uma mulher, reforca a percegedque estes sdo versos “prontos”,
decorados. Além disso, pode ser um indicativo @ggmderancia masculina na pratica do
calango, onde existem poucos versos preconcebidesutlizem o género feminino. E
possivel que Marli, ao escolher estes versos degsrnpara a resposta, tenha pensado neles
como um todo, ndo atentando para a correcédo dogédam® nos faz pensar tais versos como
padrbes assimilados, analogos as escalas, arpaafas recursos que um instrumentista
utiliza, em seu improviso musical. A melodia refpedi do calango e 0 uso dos versos,
enquanto padrdes, favorecem o “ndo pensar”, cipedos calangueiros Feijao e Fofo nos
subcapitulo 1.3. Com a destreza na manipulacapatirdes, ndo se perde tempo e energia na
conjectura da construgao dos versos; a atencéa-s@|tentdo, para os valores mais sutis que
estdo sendo desafiados entre os contendores.

A resposta de Silvino foi em versos bastante atilliis no calango, observados
também em Vassouras: “guem ndo pode com a mandidga¢arrega patua”, ao que Marli
retrucou: “0 meu peito € de borracha/ quanto makapmais da”. Versos que lembram
aquele de Geraldo, “a lera puxa no peito”, refodgaa ideia de que “puxar no peito” é uma
expressdo que se refere as emocdes sentidas dunartesafio, decorrentes de ataques dos
adversarios. Em seguida, surpreendentemente, cspgoverteu. Marli chamou padébicar
e Silvino disse: éu canto sem machucaEsta dindmica de avangos e recuos demonstra o
guanto é complexa a nocao desejo de aparecesegundo Caillé (2002), em busca de jubilo
e gloria. Marli iniciou a roda gabando-se de cargam dibicar, de ser “louca fina”,

pretendendo aparentar uma superioridade em nolw@z®, se N80 quisesse ou nao precisasse

" H& também o verso de calango “sou filho da colerdé neto da cobraord” . A cobra coraverdadeiraé
uma espécie altamente venenosa (existe a chafatstasem peconha).
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se envolver no desafio. No entanto, a dindmicaubeeste. Ela lanca umperguntapara
Silvino:

Falou menino

agora eu vogonta

guero que vocé me diga
doze nomes semrra

Durante uma conversa Marli ja havia me mostradapEsunta apresentando nomes
de pessoas como resposta, e uma outra similayalaap invés de “doze nomes”, pergunta-

se 0 nome de “doze frutas”. Foi a esta que Silv@spondeu:

Eu vou Ihe contar um caso
doze nomes segrra

trés abdboras, trés [...]
trésl...], trés ananas

na fazenda do [...]

eu aprendi aoma

A resposta adequada e o tom irbnico de Silvino grakam risos em Geraldo e no
Alceu. Marli ndo perdeu a compostura:

Falou menino

volta que o caminho é ca
vim apresentar meu calango
eu ndo vim pra tensina

Silvino “cresceu” na disputa, sentindo-se confiadizendo “tenho verso na cabeca/
como letra ngornd”. A esta altura, a performance corporal de Markegtava bem mais ativa,
ora com as maos cruzadas a frente, enquanto eacotavgesticulando bastante, quando se

punha a cantar. Aproveitou os versos de Silvina além:

Tenho verso na cabeca

como letra ngorna

escrevo com o dedo grande [imitou com a mao direitato de
escrever]

soletro com @alcanhd[apontou para o calcanhar]

Virando-se para Geraldo e Alceu, continuou:

Vou contar a verdade

vocés podemacredita

Eu cheguei na casa dele

pra mim ele [...]

Deus me livre, Deus me guarde
ele vai me fazema

Os versos provocaram risos em Geraldo. Silvino oed@u com versos ferinos,
semelhantes aos que dirigiu a Geraldo no finalrdagra roda “(...) te corto a carne toda/
jogo pras aguas do ma [mar]”. Marli ndo deixou pwnos, e, apontando para Silvino e

olhando para Geraldo e Alceu, cantou 0s seguiEEsDs:
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Deus me livre, Deus me guarde
desse cabra me fazeé

nunca vi cabra tdo grande
deixar pra mulhemanda

Estes versos confirmam que o calango, enquanto, jogbitui uma arena onde
diversos antagonismos, ocultos na sociabilidadeleqmmo ser evidenciados, sem que iSsO
provoque um disturbio significativo nas relacdespdticipacdo de Marli na roda, como
vimos, estava até ha pouco submetida e condiciomad®@nvite (ou permisséo?) de Silvino.
No entanto, no calango, € a “mulher” quem mandécabra”. A expressao “Deus me livre,
Deus me guarde” invoca a protecdo divina, supostEmeecessaria a uma aparente
fragilidade, mas, neste caso, soa mais como umairMarli ndo cantou-a sentindo medo e
sim com um ar de deboche.

Silvino respondeu com versos inaudiveis na gravad&otre 0s quais, porém,

wAa

distinguiu-se: “6 meu amigo Abel/ o senhor pod@’fafinalizando com “(...) 0 meu talento
da”. Pode-se se supor gue tenha sido uma falanmmleale reafirmar o préprio talento e de
convidar Geraldo para entrar na roda em seu lpgavpcando estes outros versos de Marli:
Falou menino
Agora tu vaifica

gue eu sou filho de quebra-quebra
ndo tenho medo depanha

Marli reivindicou a continuidade da disputa conviBib, posicionando-se firmemente,
sem medo de apanhar, pois sabe bater. Novamemgusalversos de Silvino ficaram
parcialmente inaudiveis, onde apareceu o nome daldde terminando com “eu vou-me

embora pra Minas/ o que déo pra mim leva?”. A retspde Marli foi imediata:

Tu vai embora pra Minas
0 que da pra tleva

tu leva saudade minha
no caminho tu vathora

A diccdo e movimentagdo de Silvino tornaram aind@isninaudiveis a resposta.

Aparentemente Silvino estava querendo parar, ad/iquk cantou:

Falou menino

volta que o caminho é ca
mas levanta boi deitado
0 patrdo mandochama

Silvino comegou a cantar, mas Arlei parou a sanféeaninando a roda. Silvino
protesta: “Vocé, Arlei, ndo é mole nao! Na hora quea dar a minha resposta vocé parou”.
Esta fala de Silvino adquire muita importanciayeoordarmos que o vencedor de uma roda

de calango € o que da o ultimo verso, o0 que cdaétasaoutros desistirem ou perderem. Com
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esta fala, Silvino eximiu-se do lugar de perdedocalango ndo parou por ele ter desistido e
sim pela vontade do sanfoneiro. O assunto rentiaurli disse, a respeito de Silvino, que “ele
tinha pedido pra parar”. Arlei concordou: “ele tamarendo j&”. Geraldo discordou: “néo, ele
ia longe”. Arlei insistiu: “n&o, ndo ia nao”.

O menino Darlan, atento a tudo o que se dizia da,nmurmurou algo. Marli virou-se
para ele e disse: “ndo tava ninguém brigando n&aladgd. Esta fala corrobora a ideia do
calango enquanto arena ou moldura de negociacée, smnpermite dizer o que ndo pode ser
dito socialmente, fora da performance. Nele, € glonxingar, ameacar a integridade fisica
do oponente, é facultado a mulher inverter os gagéidominacdo. Quando acaba a roda,
tudo foi apenagalango.Recordamos aqui a citacdo de Geertz (2008) de gumlmeses
dizem que a briga de galos é “como brincar com,fpgeém sem o risco de se queimar”, pois
chega-se préximo a um confronto real, mas tuddjrad, ndo passa de uma “brincadeira”,
uma “briga de galos”.

Curiosamente, Geraldo nao se dirigiu a Marli, cosaedo apenas com Silvino,
incentivando-o, dizendo: “vocé ia longe. Vocé pegoanso (...) e ela pegou mais manso
ainda”. Silvino e Geraldo ficaram conversando, cotaedo sobre o caso de um concurso de
calango, enquanto Marli apenas observava, em gléEm dado momento, ela se aproximou
dos dois, tocou na mao de Silvino, aparentemergana® algum objeto ou talvez olhando a
hora no relégio dele. Permaneceu quieta. Logo nposem , interrompeu a conversa,
inesperadamente, dizendo a Geraldo: “pronto, seibel, 0 senhor ja me conhece”. Entdo se
afastou, voltando em direcéo ao canto do quintdéa@stivera sentada anteriormente.

A ultima fala de Marli parece demonstrar que haviea grande expectativa em cantar
com ou diante de Geraldo, conhecido como bom catarg Essa expectativa, realmente,
talvez tenha provocado nela a hesitacdo em paticp roda quando fui busca-la em sua
casa. Ao que tudo indica, também, a participacadal no calango estava condicionada ao
consentimento do marido. Estes dois fatores deeernantribuido para a postura assumida
por ela. Geraldo, ao incentivar Silvino, ap6s caflescom Marli e, por nao dirigir a esta sua
fala, deu a impressédo de compactuar com e refargdeia de que calango € uma atividade
prioritariamente masculina. Dizer para Geraldo gagora sim, ele ja a conhecia, nédo
propiciou a Marli um acesso ao didlogo; suas caagerfora da roda, foram principalmente
na cozinha, junto com a esposa de Geraldo. A Matéingueira, porém, ja havia cantado o
que tinha para dizer: esta, Geraldo agora conhecia.

Fora da roda, as conversas foram amigaveis e a temdscorreu gentil entre os
participantes. Na roda de calango, porém, emoqdtées adquiriram visibilidade. O desafio

por prestigio, a demonstragcédo de forca e podevéstrda argucia e agilidade na disposicéo
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dos versos, as renegociacoes de valores e papg@ssdodos estes sdo0 assuntos que
permeiam a performance. Desfeita a arena, ret@rassuniverso das convencgdes sociais,
mas algo ali se deu, algo ali foi dito, algo ali iegociado, dentro de urmaoldurg de um

espaco restrito, criado e necessario para, sinedtaante, coexistirem uma discussédo e uma

manutencéo de certa ordem social.
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2.2 — Baile com o Grupo Itakalango

No dia 4 de junho de 2011, realizou-se um bailealango em Demétrio Ribeiro,
distrito de Vassouras, por ocasido dos festejasgsnem homenagem a santos catolicos. O
idealizador e principal organizador foi Edson Terda Hora, lider do grupo Itakalango.
Apesar de ocorrido em um pequeno clube, buscoemeduzir a ambientagdo dos antigos
bailes de barracapara isso tendo sido erguida uma, com bambu woHderlona e folhas de
bananeira. Mesmo havendo no clube uma rede denbg&o elétrica, o mesmo ficou, por
opcao dos organizadores, praticamente as esclurasado apenas pelos tradicionais farois
de bambu com querosene. O chéo de terra batidaléeser substituido, no entanto, pelo de
cimento. Além de cerveja e pinga, um café misturemio garapa de cana, tipico da regiéo,
pode ser degustado, bem como comidas trazidas pattisipantes. O baile era aberto ao
publico em geral, mas frequentado principalmente groigos, conhecidos, moradores de
Demétrio Ribeiro e adjacéncias, totalizando umanasiva entre vinte e trinta participantes.
A festa teve ainda a honra da presenca de Niltas Ba Rosa, conhecido pelo nome de Seu
Filhinho, nonagenario calangueiro e organizadorcdea-verde em Vassouras, falecido

recentemente.

Figura 16 — Barraca de bambu com farol de querosetiar ao fundo.

O baile iniciou por volta das 21:00 horas, com uema que constou de ladainhas,
oficializadas pelo integrante de uma familia, caidee de Edson, que mantém esta tradi¢cao
religiosa. O texto da liturgia foi extraido de uaderno manuscrito, de uso perpetuado pela
familia h& cerca de cem anos, contendo cantos engpés e também em latim. Um pequeno
altar, adaptado em uma mesa, foi acomodado em aroasos da barraca. No oratério havia

uma imagem de santa e uma vela que, além de iteutaf espirituais, servia para iluminar a
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leitura do livro. O cerimonialista, antes de inice reza, ofertou-a aos diversos santos
homenageados em maio e junho e também a Abolic&sctavatura, comemorada em 13 de
maio. A musica assemelhava-se ao cantochdo. Emsalgamentos, Seu Filhinho cantou em
tercas paralelas a entonacéo dos demais presehteg, uma pratica neste tipo de canto.

Segundo Edson, os bailes de calango sempre inici@ean uma reza, constituida de
ladainhas ou do terco. Ele conhece, de longa datigdainhas que foram cantadas e, como
pude observar, elas eram familiares também a optndiipantes. O costume parece ter sido
comum na regido. Monteiro (2012) cita a presencalad@inha na abertura de bailes
promovidos por Luiz Rosa, organizador de cana-verde/assouras, em meados do século
XX.

O uso do latim na liturgia catdlica foi abolido @oncilio Vaticano I, realizado em
1962, sob o comando do Papa Jodo XXIll. Portanmtmgvelmente, o canto dessas ladainhas
remete a uma pratica religiosa antiga, anterioé@ada de 60. Antes da reza propriamente
dita, porém, o baile foi inaugurado com o pronum&ato de Laudelina, esposa de Edson, no

qual ela ressaltou a importancia da tradicao familo canto da ladainha:

“(...) para que nds tenhamos cada dia mais fé eos,de.) mantendo a tradicdo que nos foi
passada por nossos pais de celebrar essa ladaigheom toda a devocdo, que a gente esta
aqui fazendo essa ladainha hoje, pedindo a Deusigsi@bencoe e agradecendo também a
oportunidade que Deus nos deu de estarmos aquiosur\ gente agradece muito as pessoas
que vieram celebrar com a gente esse momento.”

Importante também observar, nesta fala, as funddetadainha em um baile de
calango: reafirmacédo da fé religiosa e seus peeipedidos de béncéo, solicitando, atravées
do sentimento de gratiddo, um suporte espiritiadl@bracdo coletiva. Lembrando os relatos
de briga em antigos bailes de calango, pode-seimarag importancia que tinha este
momento de consagracdo, pedindo bons augurios gagento. Os bailes que Edson
presenciou tinham, além de calango, o caxambu, apesar de ndo ser essencialmente
religioso, esta relacionado a praticas de religiéies-brasileiras, nas quais ha, por vezes,
influéncia do catolicismo. As fronteiras entre gées, entre o sagrado e o profano, séo por

vezes ténues, nas praticas e celebragbes populares.
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PRIMEIRA RODA DE CALANGO

Terminada a ladainha, ap6s um breve intervalcakalango iniciou a parte festiva do
baile, executando acusticamente musicas de faedtanejas, algumas sendo sucessos atuais,
veiculadas pelos meios de comunicacdo. A percusgdioou, principalmente, os ritmos de
xote e baido. Alguns casais principiaram a dangkcados. A instrumentagdo consistia em
acordeom, executado por Leandro, tan-tan, tocadd&g@son, e afoxé, tocado por Fofo. Os
musicos ficaram sentados proximos a uma das latdeabarraca. Em pé, a frente do grupo,
um assistente da plateia acompanhou os musicosicoganza, em certos momentos fora do
ritmo. N&o foi observada nenhuma repreensdo dogowia participacdo deste, o que talvez
possa indicar que, apesar de ser um grupo, nameeteento o Itakalango n&o se julgava em
uma apresentacdo formal e sim em um divertimentetico, com possibilidade de
participacdes alheias.

Em determinado momento, devido a uma solicitacaBd#®n, o forrd foi substituido
pelo calango, numa roda que durou cerca de vinbeitos. Aslinhas utilizadas nesta roda,
conforme enunciadas pelos cantadores durante @®syeioram, na sequéncia, a do “Zé
Marrento” ou “Zé Tremendo”, a do “Amendoim”, a dGratinado” e outra ndo nomeada,
com terminacdo em “€”. A mudanca de ulimhba para outra se dava repentinamente, por
escolha de um dos cantadores. No momento em queesolvia mudar, os demais
obrigatoriamente seguiam a nova que fora escolflidanusicos permaneceram sentados.

Em uma roda de calango, os primeiros versos costuses 0s de apresentacado dos
cantadores, por si mesmos, anunciando-se e agoalastituindo simultaneamente o evento

e seu lugar nele. E o que faz Feijdo:

Barbaridade Tava dentro ja t6 fora

na linha do Zé Marrento tava fora ja té dentro

tava dentro ja t6 fora comecei cantar calango

tava fora ja td6 dentro pra mostrar que eu tenho talento

Os versos estabelecem a roda e as delimitadéi®so e fora. Estas, que novamente
remetem amoldura de Bateson (2000), sdo perceptiveis para os asaong, conforme se
constata. A roda — moldura fisica, constituida jpéddeia - cria a agora da disputa, com suas
regras de participacdo, nem sempre claras e daglionas que, se nao forem seguidas, levam
0 cantador a exclusdo: constituem, estas regragnoédura subjetiva dos sinais
metalinguisticos e metacomunicativos. A falta dplietacdo dos critérios de inclusdo ou
exclusao € um dos motivos frequentes pelo quaabrgorrem. Em entrevista, Fofo diz que o
ideal seria haver um juiz nas rodas, para convemgerdedor de sua derrota, a fim de se

evitarem discussfes e atritos. Edson, por suadiezjue € preciso “saber entrar’ e “saber
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sair” da roda. O conjunto de regras que condiciomrste entrar e sair € fluido, sendo
construido, comunicado e aprendido coletivament, ntaneira informal, através da
participacdo direta. Outras manifestacbes, comooda rde samba, possuem caréater
semelhante:

(...) ha formas de se ser aceito no universo da.réd) Como em qualquer pratica social
semelhante, a roda também tem uma espécie de dragato interno”: ndo se pode ousar
manejar um instrumento sem competéncia, falar altisdo que o som que vem da roda (...),
interromper quem esta puxando o samba, (...) puxasamba e esquecer a letra pela metade

(Moura, 2004:27-28)

Em verso, Feijdo anuncia o calango (“‘comecei camalango”). Como ja
mencionamos, pouco antes, no baile, géneros de#aasitavam no repertorio do grupo: do
xote ao baido, do sertanejo ao forr6. O calangoem@nto, instaura umiuncao, uma
dimensao de rito diferente do ambiente criado paléss muasicas. Percebe-se o fato também
pelo comportamento da plateia, que antes se eavantispersa, e, depois, passou a formar a
roda, atenta ao grupo. O objetivo do rito € exgadd no verso seguinte, “pra mostrar que eu
tenho talento”. Talento: odom “(...) dimensdo da liberdade enquanto ela é Hoféta
espontaneidade e a criacdo, (...) dom do artisjaato ele foi precisamente agraciado com
um dom, um dom recebido das musas, e ele o pdeirealacdo beneficiando os outros”
(Caillé, 2002:78). Recordemos aqui, também, a teaFeijdo sobre sua capacidade de
improvisar versos, fardado de palhaco de foliaet®e bnde afirma, com suas palavras, ter um
dom “ndo sei 0 que acontece comigo” — eis ai o0 “d@® mhusas”, advindo do intangivel, do
incompreensivel.

Neste momento inicial, como dissemos, o cantad@psesenta, vangloriando-se de
seudom A jactancia no calango, que por vezes se redesfgetensa humildade, € quase uma
praxe, uma atitude inerente ao desafio. A rod&gpaco onde o calangueiro vai mostrar suas
habilidades e, assim, buscar aprovacdo e destagigd. O calango € o veiculo que leva o
talento a se transformar em prestigio.

A utilizacdo de anténimos, de elementos ou situacoatrastantes num mesmo verso,
e da respectiva inversao nos versos seguintes, eanftava dentro ja t6 fora/ tava fora ja té
dentrg, é um expediente estilistico recorrente. A inverséde ser utilizada também sem
contraste, como na quadra de calango “dois coragbesse amam/ venham ver como €
bonito/ palmito nasce da palma/ palma nasce doifith Este recurso, que imprime senso
ritmico e sonoridade ao canto, também é observévebco de embolada.

A melodia cantada por Feijdo, nestes primeirossogr apresenta elementos

reincidentes nas trés rodas de calango ocorrideserimile. A tonalidade foi quase sempre a

8 In Cruz et al (1984:[s.p.]).
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de mi maior. O canto elevou-se para a tonalidadéadgustenido maior somente em um
momento, quando o acordeonista parou de tocalntidt aos cantadores a referéncia
harmonica, indicando que este instrumento infloetdimente na manutengédo da tonalidade
das vozes.

A harmonia consistiu basicamente no encadeameagduh¢cdes tdnica-dominante-
tébnica (I — V — 1), mudando os acordes a cada quampos. A figura ritmica predominante
na melodia da voz foi a colcheia. Por vezes a semifoi encontrada no final de uma frase.

A extensao da tessitura vocal compreendeu unvaitede nona. As notas da melodia
passearam entre o terceiro e o segundo grau, léste da oitava acima. Na linha melddica
prevaleceu o sentido descendente: a oitava sepdmaira nota executada, indo na direcao
grave através de tergcas ou graus conjuntos, afeiro grau ou, com menos frequéncia, ao
grau da tbnica. Nao houve grandes saltos melodici® uma profusdo de notas repetidas. A
terminacdo dos versos, em correspondéncia as fnaeléslicas, apoiaram-se, na maior parte
do tempo, na nota de terceiro grau, 0 sol susteridleixa” para o outro cantar quase
sempre foi apoiada nessa nota. Muitas vezes, quamdmtador quis continuar a versar, ao
invés de executar o terceiro grau, cantou a qiiai@ando nova linha melédica descendente.

A partitura abaixo apresenta a melodia inicialtada por Feijdo, na qual se pode
constatar parte das observacdes apresentadas &diména uma melodia fixa: dentro dos
parametros apresentados, ocorre um numero externsegdienas variagdes melddicas, devido

a

performance do cantor, a prosédia e a adequagéarica.
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Exemplo musical n° 5 — Canto da roda do Itakalango.
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Optou-se por grafar esta melodia em compasso rgaat® por parecer o mais
apropriado em termos de fraseologia, acentuacaal v@companhamento harmonico. O
acompanhamento percussivo, no entanto, esta emassmpoinario. No tan-tan, foram
identificados, durante as performances, dois padrdmicos, grafados abaixo. Em ambos, a
mao direita tocou a pele (couro) e a méo esquetugado instrumento. No couro ha dois
tipos de som, um com o0 couro solto e outro comabkfado, que nao foram grafados. No
padrdo 1, a primeira colcheia é com o couro abafasi@utras soltas; no padrao 2 a ultima
colcheia da voz do couro é abafada, as outras agusoltas. Ambas remetem,

respectivamente, a variantes do xote e do baido.

PADRAO 1 PADRAO 2

L o B
T i

L4
K
K

Cotpo

Compo ~H—§ & 2
%

~_f
A

Exemplos musicais n°s 6 e 7 — Ritmos executaddamtan.

O afoxé foi tocado em semicolcheias, com a mém dix instrumento, movimentando-

0. O contratempo escrito na pauta inferior indiceataque ou batida da méao no afoxé.

Exemplo musical n° 8 — Ritmo do afoxé.

O ganza também foi tocado em semicolcheias, cont@oa primeira de cada tempo.

Exemplo musical n° 9 — Ritmo do ganza.

Leandro, no acordeom, arpejava nos baixos os acade posicdo fundamental,

executando no teclado as triades respectivas, pemaa notas de passagem entre um acorde
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e outro. No manejo do fole, realizou diversas vdaes, acompanhando a dinamica da roda,
aumentando o volume ou imprimindo ritmos variadpgndo a ocasido assim sugeria. Por
vezes, fazia o “resfolego” (movimento rapido doefolprovocando semicolcheias no
acompanhamento). Em alguns momentos, para enfaiizalor do desafio, quando este
“esquentava”’, fazia “breques”, puxando o fole coorcd e parando repentinamente,
provocandostaccatosnos acordes. Ocasionalmente, quando percebia qoantador ia
terminar e passar a vez, fazia uma melodia despend#o quinto ao primeiro grau,
imprimindo uma correspondéncia musical a conclaséestrofe.

Fofo deu seguimento aos versos de Feijao, encetamda discussdao sobre
nomenclatura ddinha. Feijdo tinha mencionado lanha do Zé Marrento, ao que Fofo
respondeu “eu ndo sei se isso deu/ na linha do @®gelto/ mas na linha que eu cantei/ na
linha do Zé Tremendo”, seguindo adiante. Utilizotefjeicdes, como “ali, ai, ai”, no inicio de
alguns versos, recurso corriqueiro que, entre su@feitos, contribui para diminuir a
guantidade de palavras necessarias ao improvisnoCalias, procedeu Feijao, ao cantar por
varias vezes o bordao “barbaridade”, reduzindo merd de silabas do verso, de sete para
quatro. Este procedimento, ja descrito anteriormjesdstuma aparecer no primeiro verso de
estrofes, sejam quadras, sextilhas, ou outras lorasss, criando expressodes fixas, tais como
“falou colega”, “falou menino”, etc..

Outra forma de ganhar tempo e reduzir a quantidadesrsos a serem improvisados é
a repeticdo dos dois ultimos versos. Na roda erstgogea forma utilizada era esta, com Fofo
e Feijao repetindo, seguidamente, os dois ultinersos um do outro, para depois inserirem
versos novos. Em algumas ocasides, 0s versos patdos duas ou trés vezes, para dar
tempo de compor o improviso. Isto, no entanto, @dmem visto, sendo indicativo de que o
calangueiro esta falhando e, consequentementeemmird Nas estrofes, versos foram
repetidos pelo proprio cantador, enquanto esteted@oinou de cantar, ou pelo adversario,
quando o cantador “passou a vez”. As repeticorgase ndo sO para ganhar tempo para
pensar no improviso, mas também para manter arcaréiscursiva. Ao repetir 0os versos do
adversario, o calangueiro se via obrigado a insersos que estivessem relacionados ao que
ele proprio acabara de dizer.

Fofo, em determinados momentos, parava de tocafoxé a&e apontava o dedo
indicador para Feijao. O gestual era um importaeplemento do texto, denotando a
intencdo dos versos. Ambos, mas principalmentédaipclinavam vez ou outra o corpo para
frente, no inicio dos versos que cantavam, nuntadatisimbolica de confronto fisico com o
opositor, refreado pela mediagéo do verso cantaloantar o verso, recuavam 0 COrpo, era a
voz que desferia 0 golpe. Feijdo mantinha as més$alsos do casaco, atitude que Marli, de
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Duas Barras, coincidentemente utiliza quando wasteasaco semelhante, tendo descrito, em
conversa informal, como uma postura apropriada p@aogprovocar briga.

Porém o desafio foi consolidado desde o inicionaddrimeira resposta de Fofo ao
Feijdo a provocacédo se apresentou: “(...) hojeeearhendo e emendo/ pra vocé poder saber/
que € o Fofo que ta querendo”, ao que o Feijamresu “(...) pode vir de qualquer jeito/ que
0 meu gogo ta tremendo/ Deus cruz-credo, Ave Madaku perder nesse remendo”. O
embate seguiu neste tom, com ambos se vangloriamdpreciando o outro, mas mantendo
uma coeréncia logica, seguindo puincipio da cooperacdode Grice: “(...) esforcos
cooperativos, e[m que] cada participante reconhetes, em alguma medida, um propaosito
comum ou um conjunto de propdsitos, ou, no minioma direcdo mutuamente aceita”,
postulando o0 seguinte pressuposto: “faca sua boigdo conversacional tal como é
requerida, no momento em que ocorre, pelo proposiio direcdo do intercambio
conversacional em que vocé esta engajado” (1982:86)

Um depoimento de Fofo torna perceptivel a utilivagdmportancia doprincipio da
cooperacaono calango. Ele diz que “o que influi muito nos@®€ o acabamento, o fim do
verso. Igual pintura de uma casa, ndo adianta ,fdmdar telhado e piso, se ndo acabar
direito”. Por “acabamento” ele entende néo sé ai@peia a rima, mas também a coeréncia
com o assunto que esta sendo tratado. No mesmandego afirma que ndo adianta o
calangueiro “fazer bonito” do comeco ao fim e npafi “matar o verso”. Esta Ultima
expressao significa duas situacdes: a primeiras Biaria, quando o calangueiro erra na rima,
desobedecendolénha. Na segunda situacdo, para obedecer a rima, @iéicsaa coeréncia
do discurso, usando qualquer palavra apenas pamgé#laa O calangueiro entdo, no
depoimento de Fofo, “['mata o verso’] com a rimae@s vezes nao cai direito com o que ele
falou. Eu venho aqui falando do povo de Vassoyasacabar bonito eu posso até falar do
povo do Estado do Rio de Janeiro, mas eu ndo palssada Lapa”. Exemplifica ainda que o
calangueiro ndo pode exaltar Vassouras e, no fieahinar a estrofe com “Nilopolis que é
lugar bom de viver”. Neste caso, “fica dificil, nfimciona”, torna-se inapropriado. E conclui:
“ndo adianta (apenas) a rima, tem que saber cédfiaéando, porque tudo na verdade tem uma
estodria, ndo €, cara? Isso € que é bonito”.

Convivem, no discurso cantado de Fofo e Feijaosogernmprovisados e outros
“prontos”, aprendidos na tradicdo do calango. Ossoge improvisados inserem novos
elementos, enquanto versos preexistentes se refesemmais frequéncia, ao ambiente rural.

Em certa altura, Fofo disse a Feijao: “(...) seilhbrtd apagado/ € vocé que nunca
vem/ num calango bem formado/ se ndo fosse eu deabuhoje tu tinha folgado/ toma
vergonha na cara/ escuta aqui do homem honradsteMeomento olhou para Edson que, em
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conversa informal, declarou ndo ser facil enconkeijdo para trazé-lo a uma roda de
calango. Fofo, as vezes, busca Feijao em sua nesdéara que este compareca. Ao que
Feijao responde:

Vergonha na cara se eu soubesse ele ligou

eu ja sou um homem honrado eu ja tinha escutado

[...] eu cheguei la dentro de casa
sou um caboclo invocado celular t4 carregado

eu olhei no celular mas eu ndo olhei mensagem
o recado tava dado eu olhei pra outro lado
celular ta carregando se ele me ligar de novo

eu tava do outro lado o convite ta firmado

se eu soubesse ele [Edson] ligou
eu ja tinha escutado

No calango, atualizam-se questbes advindas dagesanterpessoais, de uma forma
lidica, mediada pela musica e pelo tonbdacadeira O possivel desconforto de Edson, ao
nao conseguir falar com Feijao, a possivel impawéde Fofo em ter que ir buscéa-lo a
pedido de Edson, a argumentacdo de Feijdo em simigrdefesa, todas estas tensdes
aparecem na roda e sao apaziguadas e negociadadefesa da “honra” de cada um,
renegando a “vergonha” social.

Além disso, conforme mencionado, 0 improviso trarapo calango elementos da
realidade cotidiana vivida pelos calangueiros. €pe,antigos versos de calango, figuravam
animais como boi, prea, paca, cotia, nos versagsatutensilios como o celular se fazem
presentes. Pelo estudo dos versos de calango &glagsreender aspectos significativos da
vida e do ambiente em que os calangueiros estéddns. A mescla de versos prontos com
outros improvisados mantém e renova simultaneantecé¢éango. Analogias a roda de samba

sdo também aqui pertinentes:

Como em qualquer ritual, a roda preserva e atualigae estd em sua origem. Nela, o que é
tradicdo dialoga com o presente no curso da haestdiudo ocorre a partir das condigBes
materiais possiveis, mas é imprescindivel que pdamentos sejam respeitados. Quer dizer,
0s participantes ndo esperam condic8es ideais ggaramas jamais agem contrariando os
canones consagrados pela comunidade — até porguado do ritual é “totalmente relativo ao
que ocorre no cotidiano”, conforme o antropélogob&to DaMatta, emCarnavais,
malandros e herdjscuja primeira edicdo é de 1979 (Moura, 2004:23).

Outrora a cotia, agora o celular enfeitam a paisade desafio, mas este permanece
como o eixo principal do calango. O mesmo podeeferido a respeito da caixa artesanal de
madeira e couro de cabrito, substituida pelo tanitdustrial, devido as novas “condi¢es
materiais possiveis”.

Destacamos também, nos versos de Feijao, rec@rgxppstos anteriormente, como a
repeticdo dos dois ultimos versos do adversaricé(panodificados) e a supressao de parte
do primeiro verso. Outro detalhe é a supressaoraltome “gue” em “se eu soubesse [que]

ele ligou”, para que o verso mantivesse obediéacimétrica setissildbica. O verso “eu

110



cheguei la dentro de casa”, por exemplo, seriassittlbo, mas foi pronunciado “eu cheguei
la den’de casa”, tornando-o setissilabo. O fatoodexto do calango se originar da fala
coloquial, ndo da linguagem escrita, confere-llzande mobilidade e adaptacgéo.

Ressaltamos também a importancia da linha melodicaonstrucdo do texto. O
pensamento do calangueiro ndo parte da obediémoéréca textual escrita e sim a uma linha
melddica, predeterminada, repetida exaustivameat®, pequenas variagbes. Em suma: o
calangueiro, provavelmente, pensa na melodia jeoro os versos, num todo indissociavel. A
melodia € o esteio onde 0s versos sao construidos.

A roda seguiu com provocacdes mutuas entre Feijgofe. Num dado momento,
respondendo as ameacas constantes, Feijdo respdisseu € mentira sua/ no calango
improvisado/ eu vou te fazer bonito/ que eu naoedogiado/ em todo lugar que eu chego/ eu
dou conta do recado”. Fofo parou de tocar o aforétendeu a mao ao oponente cantando:
“oi pega aqui na minha méo/ tu néo fica assanhidpao cumprimenta Fofo]/ esse verso de
calango/ o povéo fica animado/ presta atencado novweeso/ o Lelé [Leandro] ja ta cansado/
ta chorando no meu ouvido/ pro calango ser paraciifinuando com outras ameacas a
Feijao.

Interessante observar como, na roda, os comanmagsmducao do jogo sao realizados
através dos versos. O aperto de mdo para cumpamanta boa resposta de Feijdo, na
verdade, reforca o poder de Fofo, detentor nesteento de julgar a qualidade dos versos em
prol da aceitacdo e animacao do publico. Ele é stremée cerimonias da roda: ndo € a toa
que € a ele que Leandro se dirige, para comunigarquer parar de tocar, fato que ele
comunica a roda, mesmo sem querer essa pausalogoiem seguida, retoma o desafio ao
Feijao.

A plateia é parte essencial de uma roda de calawa@omecar esta em questéo, o
publico a acompanhou atentamente, manifestandasspassagens que mais Ihes agradavam.
Em entrevista, Fofo destaca a importancia do pdabpera a consecucdo de uma boa
performance:

“a gente foi cantar em Arrozal (...), se dependemiim ndo vou mais ndo. (...) Teve capoeira,
folia de reis, caxambu, (...), deixou o calango ptirmo. E outra, até o cara que tava

apresentando virou as costas. (...) Nem o carapiestando atengdo, vou cantar calango pro
vento? Nao resolve ndo, ja fago isso treinandmboz....). Vocé anima quando vocé acha que
tem alguém (...). Nao precisa dinheiro ndo. Mas mum...0 gostoso € vocé ta sendo

reconhecido, ver que a pessoa ta ali prestandg&aieisso é bom. Te anima, ai sua inspira¢éo
€ outra, a cabeca abre e vai embora”

Bauman cita Burke, ao analisar o quanto a utiliaad@ padrdoes formais, de
conhecimento compartilhado, envolvem o publico enmd atitude de expectativa

colaborativa”(1975:295). O conhecimento que o mbiem do calango e de seus critérios de
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disputa lhe permite acompanhar os acontecimentosoda, participando com risos ou
reprovacoes, palmas, interjeicdes e movimentosocaip que evidenciam respostas aos
eventos. Tudo isso é percebido pelo artista, ggesbatender a expectativa do publico (“esse
verso de calango/ o povao fica animado”). Nao bgatédhar sozinho, € preciso estar junto
com a plateia e obter o seu reconhecimento, umpdasipais indicadores de vitoria ou
derrota. A assisténcia julga e elege o vencedast&xim alinhamento, uma sintonia entre
cantadores e publico que faz com que todos sevsipdsticipantes da roda. Ao eleger um dos
cantadores, apostando nele sua intencdo ou eveetuia algum valor monetario, a plateia
projeta-se para dentro da roda, ganhado ou perdeadw se fosse o préprio calangueiro. A
adequada utilizacdo e compreensdo dos padrdes iorigaalmente reconhecidos por
cantadores e espectadores,

“(...) fixa a atencao do publico mais fortementeantista, (...) numa relacdo de dependéncia

gue mantém o publico preso a sua performance. Wmansignificante parcela da capacidade

do artista de transformar a estrutura social fes)jde no poder que o artista traz do controle

sobre seu publico, produzido por ele através dagek formal da performancé’(Bauman,
1975:295).

Ao dar ciéncia a todos do pedido de Leandro, pamaroda termine, Fofo presta
contas a audiéncia, reafirmando seu lugar de mdstreerimoénias. Leandro ndo parou de
tocar, segundo sua propria vontade, aguardandonaigsdo ou oportunidade para tal. Fofo
faz o publico participar e se tornar camplice do fgue a roda esta prestes a acabar, porém
continua mais, para que o “povao” figue animadgya, sua vez, inspire mais o cantador.
Além disso, ainda nao deflagrou-se quem é o vemataimda.

O calango continua, com as seguidas e reciprocaeagas e provocacdes. Fofo zomba
inclusive de atributos fisicos de Feijdo, ameac&otdar-lhe o lombo, entre outros
impropérios. Feijao defende-se apresentando sehstas: “sou calanguista/ e dou conta do
recado/ canto desde crianga/ nunca fiquei engas¢@gaiguejar, engasgar os versos séo, como
ja mencionamos, situacfes que levam a derrota). dormparte desses versos sao
improvisados e seguem um bom curso dialogico, audsionalmente sédo inseridos versos
conhecidos na tradicdo do calango, como “quem de pom a mandinga/ ndo mexe com
cadeado” (na linha do “4” possui a variante, tamhghonunciada por Feijdo em outras
ocasifes e encontrada também em Duas Barras, “q@npode com a mandinga/ néo

94(...) fixes the attention of the audience moreisgly on the performer, binds the audience topédormer in

a relationship of dependence that keeps them caygint his display. A not insignificant part of thepacity of
performance to transform social structure (...)Jdes in the power that the performer derives fthm control
over his audience afforded him by the formal appédis performance”.
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carrega patud”). O verso traz referéncia a culiastaasileiro§’. Mais adiante, na linha do
“é”, surge uma discussdo sobre masculinidade emFgijio canta “eu nunca perdi pra
homem/ imagine prenulhé fui criado na Umbanda/ e nasci dentro do Candémbl

A resposta de Feijao acerca da masculinidade dewamsfato de Fofo, um pouco
antes, ter se referido, de modo a provocar Feigm, episédio curioso envolvendo
coincidentemente Marli, Silvino e Nilton, de Duaarias, e Feijao e Edson, de Vassouras, por
ocasido do lancamento do documentddngos, Calangos e Foligdongos, 2005). Todos os
calangueiros citados participaram do documentanias ndo se conheciam. Os de Duas
Barras faziam uma roda de calango, na qual Feifimwe cantando, ficando o embate
polarizado entre este e Marli. O fato ndo me enaheoido, ao iniciar a pesquisa. Foi
interessante ouvir as duas versdoes do mesmo e#nt®assouras, o fato virou um “causo”
contado com humor. Na roda, serviu para Fofo prawvéeijdo, dizendo que, no dia em que
este ndo o acompanhou, ele (Feijao) quase apaehaulher, motejando um embate no qual
cada um menosprezou e po6s em duvida a masculinittadetro.

O tempo todo, nesta roda, os musicos permanecenatades. O término se deu logo
apos uma zombaria de Fofo sobre os atributos $islocadversario, que provocou riso geral,
inclusive do préprio. Leandro aproveitou o ensejéez uma cadéncia de finalizacdo na
sanfona, deixando evidente que ia parar de tochn.d-Feijao se cumprimentaram, apertando

as maos.

8 patua é um amuleto utilizado no Candomiiéandingasignifica feitico, mas € também o nome de um grupo
étnico originario da Africa Ocidental, adepto dlaisismo, que no Brasil utilizava um corddo, com pedaco
de couro onde havia inscricdes do Alcordo. A ebfeto, negros de outras etnias chamavam “patud”.
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SEGUNDA RODA DE CALANGO

A segunda roda, iniciada apds um breve intervel® tluracdo de aproximadamente
quinze minutos. Desta vez, os versos de abertoemafn por conta de Edson, que assim

introduziu o calango:

Falou menino De vencedor Sou professor

da de la que eu dou de ca que sO joga prganhéa eu s6 venho pransina

esse é o Itakalango € a selecao do Estado vou soltar os meus canarios
que acabou foi dehega que acabei deonvoca pra vocés ouvicanta
Itakalango E do Estado

que acabou foi dehega que acabei deonvoca

€ um time vencedor eu aqui sou professor

que sO joga prganha eu sO venho pransina

Com esse texto, Edson exaltou o grupo e reafirreocesno lider. Todos estavam
sentados e a roda incluia o participante da plate@atocara ganza anteriormente. Feijao
portava, desta vez, o afoxé. Seguiu-se uoia (nomenclatura que Fofo utiliza para indicar
uma roda em que todos cantam, consecutivamentdecd@do a um sentido determinado no
circulo), com apresentacdo de todos. Leandro, §oetinha cantado ainda, solicita: “vocés
vao cantar calango/ deixa o sanfoneiro cantal, (ndo adiante. Em seus ultimos versos, vira
a cabeca e olha para Fofo, dando a deixa de queewainar, passando a vez. Antes de
comecar a roda, Edson tinha pedido para Leandtarcdrofo tinha afirmado: “Lelé (apelido
de Leandro) vai cantar também”. Novamente, nosogetle Leandro, ficam evidenciados os
limites da roda, o dentro e o fora: “vocés vao aanalango” — uma fala de quem esta fora da
roda — “deixa o sanfoneiro cantar” — pedido dengeepara a incluséo.

Fofo conclamou a plateia, naquele momento dispégando gestos com os bracos,
como se quisesse envolvé-la: “por favor pode igahdo/ por favor podehegd ndstamos
sem microfone/ fica ruim de aqoantd. Em seguida empolgou-se, levantou e cantou: “sem
microfone/ fica ruim de agutantd quem quiser ouvir o calango/ chega papaoveitd.
Neste ultimo verso, abriu os bracos, tornando haéas em seguida, abracando o ar. Sentou-
se. Leandro mudou de lugar na roda. Fofo, em ouéass, levantou-se na hora de cantar.

Este cerimonial de apresentacao reforca a impaoa@acparticipacdo do publico, para
que a roda seja formada e o calango acontecaasatiamente. E preciso preparar o terreno,
apresentar-se, organizar os lugares de cada uto,dimnmbolica, quanto fisicamente, a julgar
pelas mudancas de posi¢cdes no espaco. Edson néo aaantar, mas sua lideranca ja estava
firmada. Foi ele quem “soltou” aeus“canarios” para o publico (representado por “vbcés
no verso de Edson — o lado externo, a moldura) ifocantar”. A preparacdo também é

fundamental para que a atencdo do publico possacawtuzida ao desafio. Ndo ha
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microfones, o texto precisa ser escutado e acomaplant® uso das vozes faz-se com forte
intensidade, sendo esta uma das competéncias aeassao bom calangueiro. Fofo, em

entrevista, disse ser a voz um de seus trunfos:

“Eu costumo dar duas, trés voltas no calango. Quando o sanfoneiro toca muito alto, o
calangueiro comeca a ficar rouco. Quanto maisaurtiuco, melhor eu fico pra cantar, minha
voz fica rouca, ai entra outra tonalidade de vdaj Edson diz, segundo Fofo] ‘agora que ta

ficando bom, a voz dele ta falhando™.

Em pouco tempo, todos ficaram de pé, menos Edsen¢antinuou tocando o tan-tan.
Os versos trataram da jactancia de cada um, amguacia disputa que viria, cada um
prometendo ser o vencedor, tentando cooptar oqmipéra si, polarizando a torcida.

Em determinado instante, Fofo reclamou do andamertda intensidade musical do

acordeom, pedindo diminuicdo de ambos e cutucondreano ombro, olhando-o de frente:

Sanfoneiro me desculpa

eu nao quero tensina

caranguejo nao tem bunda

mas retornalevaga

vocé pode tocar alto [apontou para o alto]
gue é pro povescuta

ta acelerado demais

ndo da pra vocéanta

Terminou com um gesto de abaixar a méo, pedind giarinuir os parametros musicais
citados. A assisténcia riu dos versos. Leandrooresgu cantando, sem muita intensidade na voz.
Fofo, debochando, p6e a mdo em concha na orellsderde em seguida a mao espalmada,
reclamando, em gestos, do baixo volume. Feijaamvatando o clima de riso geral, canta: “qua
qua qua minha risada/ meu gogé como € que tg &edjuindo com versos sobre os parceiros da
roda. O jogo era extremamente dindmico. Nestagscéigs, 0 calangueiro encontra-se com a
atengdo imersa no que esta sendo dito e simult@maratento ao que ocorre a sua volta. Tudo
pode ser motivo para mnprovisa Os versos que se referem a situacfes concretasdda
parecem ser 0s de maior sucesso junto a plateia.

Os cantadores provocavam-se mutuamente. Inespezattgmam membro da plateia que
tocava 0 ganza, que tinha se mantido calado aéd®.eatriscou uns versos, mas sua dic¢do e
volume de voz ndo foram audiveis. Estava aparemienenmbriagado, mas insistiu nos versos,
incompreensiveis, até o ponto de se “engasgaliihdeado ritmo e parando de cantar. A plateia

riu da inépcia do cantador. Leandro atacou, seatepéempo:

vocé é muito feio

parece um [gambd]

tem uma cara de capeta
acabei de miembra

vou mandar pra metallrgica
pra poder lheonserta
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pra botar um molde novo [parou de tocar sanfonaggerss um molde, gesticulando com a mao]
e bonito vocéica [espalmou a mé&o na frente do rosto do tocador deaja

O publico riu ainda mais. Feijao aproveitou a “@&j>expondo as regras, as delimitacdes
damoldurado calango, o “saber entrar” na roda:

quéa qua qua minha risada vamos ver onde vai da

meu gogo como € que ta isso é guerra de galinho

quéa qua qua minha risada vamos ver onde vai da [ao tocador de ganza]
meu gogo como € que ta se vocé entrou na roda

isso é guerra de galinho tu tem que sabercanta

A metéfora utilizada por Feijado nos faz lembraediatamente do texto de Geertz (2008):
calango mal cantado € “guerra de galinho”; bemazimtentédo, deve ser rinha de “galos de
briga”. Em Bali, homens mutilam-se simbolicamentena&s de galos, estes sim fisicamente
estropiados. Em Vassouras, sd0 0S versos que poEs®rao e pobre de quem entrar na roda
sem forca ou preparo para o duelo.

Fofo utilizou estratégia diferenciada para ganharestigio da platéia. Talvez o ataque ao
tocador jA comecasse a perder o impacto. Ademarspaz dera mostras de ndo estar em
condicbes de se defender: era uma presa facil derApgroveitando o ataque ofensivo que
Leandro havia desferido contra o homem, logo de@anéomecando por “alto”, Fofo apelou para
a nobreza, a gentileza, o bom carater, a marakenso religioso, seguindo outro rumo,
reprovando o sanfoneiro:

Ai ai ai meu Deus me livre entre o bonito e o feio

deixa 0 morenganta[referindo-se ao ndés aqui ja tamo la

cantador que errou] [fingindo raiva para Leandro]

Ai ai ai meu Deus me livre td falou um troco errado

deixa o moren@anta[em tom professoral, acabei foi deanga

unindo polegar e indicador na méo direita] a beleza do seu peito [aponta o peito de
foi Deus quem criou 0 mundo Leandro]

iSSO eu ndo possega eu ndo sei aonde ta

foi Deus quem criou 0 mundo dentro do meu coracéo

iSSO eu ndo posswega nao precisgrocura[pde a mao no peito e
entre o bonito e o feio canta com orgulho]

a nos dois também ja ta [apontando para beleza ja vem de dentro

Leandro] isso eu posso aqfala

A substituicdo ddoélico pelobelo (“beleza ja vem de dentro”) € uma artimanha poderos
Quem discordaria da beleza do coracdo, da humiidad® situou Leandro e a si mesmo “entre
o bonito e o feio”: o lugar do equilibrio plenosiaurado por ninguém menos que 0 proprio
Deus, criador do mundo, detentor do maximo podeguldar. A evocacédo do belo nédo é isenta de
rivalidade, segundo Caillé (2002). A atitude ded=éfa “dimenséo do jubilo inerente ao fato de
aparecer”, o “desejo de gléria” ao qual o autorefere, conforme citamos anteriormente. O
publico desta vez ndo riu: soaram aplausos. Unagsistentes manteve a palma, transformando-

a em acompanhamento ritmico. A roda “esquentou”.
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Fofo tem a seu favor a argumentacédo da exigénaieciferocidadeno discurso, segundo
Caillé (op.cit.). Seu depoimento, em entrevist&gahdo que ndo ha como “maltratar” um
adversario que o esta “abracando”, mas que, sthater”, é preciso maltrata-lo, ilustra o caso.
Seguindo este pensamento, o cantador que tentmar @at roda errou, mas ndo havia atacado
ninguém. Portanto, ndo merecia a violéncia desmegqiict |he desferiu Leandro; o sanfoneiro
deveria ter retribuido com equivaléncia, com mexmogundéncia.

Leandro respondeu a Fofo, no entanto, ignorandelo, perdendo a compostura e o
sentido dareciprocidade “(..) vou fazer vocé tristinho/ vou fazer vocBord vou meter muita
porrada [deixa de tocar e aponta o dedo para Fafé]/o diaclared’. A plateia voltou a rir
entusiasticamente, a ameaca de briga fisica pasgcit-la. Fofo, porém, rapidamente retribuiu
0 verso: “eu gostei do seu convite/ acabeiageitd. Seguiu prometendo uma boa briga,
concluindo nos versos “eu quero brigar com doisiitgndo para Leandro e Feijao]/ que com um
s6 ndo vai d&”. Feijdo assumiu a “deixa”, voltaadatacar o tocador de ganza, que a esta altura

tinha ficado esquecido:

qguéa qua qua minha risada guando eu tiver cantando
meu gogo como € que ta tl para pra mescuta
quéa qua qua minha risada guando eu tiver cantando
meu gogo como € que ta tl para pra mescuta

vocé é bezerro novo
vai berrar no teaurra

Os versos seguiram com ofensas cada vez maisvaigem um momento, Fofo chama
Feijdo de “vampiro preto”, angariando muitos risiasplateia. Feijdo ameaca o outro de partir
para a briga fisica, alegando ser bom lutador geeiea. Leandro intercede, dizendo que Fofo
virou mulher, o qual por sua vez retruca, dizende gao gosta de “viado” e apontando para
Leandro.

Recordemos aqui a entrevista de Leandro, na geafima que, no calango que fazem
no grupo, nao héesafig tudo é apenas uni@incadeira Considerando as ideias de Bateson
(2000), certamente ha uma série de sinais metadoatwos entre os calangueiros, por meio dos
quais deixam nitido que a molduraltincadeiraesta sendo respeitada, ainda que suas fronteiras
sempre guardem uma profunda ambiguidade. Uma piadais de carga emotiva na entonacao
de voz, ao ofender o outro, pode rapidamente dasfabrincadeira Dai a importancia do
preceito de “saber entrar’ na roda. ApOGs a aprasént inicial, preparatoria, iniciou-se uma
disputa pautada em um certo respeito comum, qupa@a®s foi sendo alterado, até se chegarem
as ofensas descritas. O calango comecou “por habooii Edson soltando seus “canarios” (ou
“galos de briga”?). A gradagao das ofensas foi wiinacdo comum, paulatina e mutuamente
aceita. Alguém “de fora”, para participar do jogerd de galgar esta gradacdo, demonstrando

atraves de sinais que compreende e particifmideadeira ndo de um confronto real.
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Em determinado momento, ndo se sabe por qual md#iez por vontade de dar um
intervalo, ou pelo rumo que a brincadeira estavaatalo, Edson comecgou a solicitar que o
calango parasse. Fofo insistiu em cantar, tendoinima negociagdo durante a performance.
Leandro da sinais de que deseja parar, ao que \Feogeja: “(...) O Lelé ja ta parando/ ta
querendo at@ara (...)", mas continua o desafio. Na resposta, Leabtetmina sua vez avisando
que faltardo apenas “(...) dois minutos pead@’, porém Fofo responde “(...) se quiser cantar
comigo/ tu ndo para dmca (...)". Feijdo assume a vez, enquanto Fofo negocra Edson,
falando sem versar, pedindo mais uns minutos. E¢soa de tocar, levanta-se, o calango
silencia. Edson fala para Fofo “levar”, ou sejaptowar, mas este responde “ndo pode, entdo
senta, Seu Edson”. A presenca de Edson e sua @&eqg; tan-tan sdo imprescindiveis,
reiterando a sua lideranca, ainda que ele ndo camsste o desafio. E ele quem conclama o
inicio da roda e determina seu fim. Fofo perguet& etervalo, Edson diz que sim, mas insiste
para Fofo “levar”. A sanfona recomeca, para quace o desfecho.

Nos proximos versos de Fofo fica esclarecida at@scia em continuar. Pouco antes, um
jovem, que assistia recuado, aproximou-se e smli@tLeandro, com um gesto, apontando para
si, a permissédo para cantar. Fofo esperava qumetasse, mas como Edson decidira que a roda

tinha que terminar, arrematou o calango com oSiISEFWNErsos:

Nossa Senhora, Sdo Bento, meu nome é Jorge Mauricio [cumprimenta o
Nossa Senhora do A rapaz estendendo a mao]

por favor cés tdo cantando como vai, como é que ta

comecando a manima por favor vocé espera

meu verso corre na veia daqui a pouco nésanta

eu nasci foi praima 0 problema aqui é com os dois [pde as méaos
meu verso corre na veia nos ombros de Feijédo e Leandro]

eu nasci foi praima e a conta eu ja vala

gquem quiser cantar calango [dirige-se ao por favor vocé me escuta

jovem desafiante] [...] decanta

manda ir l& m@rocura vou rasgar sua sanfona [para Leandro]

todo dia [...] e porrada eu vou @4 [para Feijao]

0 endereco eu ja vou da vou mandar vocés embora

mas ele chegou na festa [apontando o rapaz] € nunca mais mencara

e hoje vou mapresenta

Feijdo ainda interveio, dando resposta a ameapodeda”’, mas quando acabou, Edson
deu um sinal com um gesto e Leandro fechou a sankm terminada a segunda roda. A terceira
prometia o desafio com o calangueiro “de fora”.

TERCEIRA RODA DE CALANGO

Apds um breve intervalo sem musica, formou-se eetexr e Ultima roda do baile, com

duracdo de cerca de quarenta minutos. A presencBordsteiro animou os integrantes do
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Itakalango, principalmente Fofo, que comandavada.rdodos estavam sentados. Feijao tocava o
afoxé. Um outro musico, externo ao grupo, tocatenetan.

O primeiro a cantar foi o jovem, o qual doravargdschamaddesafiante A disposicéo
seguiu, em sentido horario, ele, Fofo, Leandroigié-ePrincipiaram-se 0s versos, livha do 4
O desafiante iniciou a roda “sabendo entrar”, gaddaversos elogiando o grupo, dizendo gostar
de calango e anunciando ser conhecido em Demétheir® local onde ocorreu o baile.
Curiosamente, Fofo pulou a propria vez, dando ordgravés de fala (ndo de canto rimado) e de
gesto, para que Leandro cantasse. O ato parecigaderdo seu repertorio de procedimentos,
enquanto “mestre calangueiro”, papel a que seuadribm entrevista e que, segundo ele, fora
concedido por Edson. Leandro anunciou-se na rasgyido de Feijao, que cumprimentou a
todos enunciando seu nome de batismo (Luis Ferjando o apelido. Formalidade talvez
justificada pela presenca do desafiante. Fofo (gueoda anterior também se apresentara ao
desafiante pelo nome, néo pelo apelido) pediu, mewée em fala e gesto, para que a ordem de
cantar fosse respeitada, entdo o desafiante valtoantar. Os versos de todos foram, neste
momento, amistosos, 0 que, COMo Vimos, parece Is@maa para um inicio de roda. Depois que
todos cantaram, Fofo enfim versejou, dizendo quetaga da fala respeitosa do desafiante.
Estendeu a m&o e o cumprimentou, cantando: “na dedealangueiro/ ‘licenca’ tem que fala/
hoje eu sou o0 dono daqui [apontou para o chéolicerca eu vou tda [pds a mao no ombro do
desafiante]".

Provavelmente, Fofo pulou a propria vez para, raidade de dono da roda, ouvir a
todos e ver como se portavam, especialmente oidesafNa qualidade de mestre, de “dono” da
roda, a Ultima palavra é dele, ele € quem autarizntrar” na roda. Seu canto fechou este ciclo
de apresentacoes: a “licenca” foi dada. O calamegoig sem ofensas graves ou contundentes.
Fofo lancou umapergunta Calangos de perguntasdo utilizados, conforme vimos
anteriormente, como uma das formas de testar ceconbnto do adversario, o qual deve saber a

resposta adequada para paoder.

Pergunta quem é o Fofo a pergunta eu ensino

que o Fofo ja vai fala a resposta eu nao vou da
ai ai ai meu Deus me livre se chover sessenta dias
da volta que eu vou te da [para o desafiante] guantas gotas de agua da?
a pergunta eu ensino o canto do trinca-ferro

a resposta eu ndo vou da ndo pode com o sabia

Destacamos a metafora onde esta implicito quecarfarro” é o adversario e “sabia” o
préprio Fofo. No uso de versos preexistentes asafores sdo constantes, surgindo,
ocasionalmente, em meio a improvisos, muitas vaadmal, como forma de dar um refinamento

poético ao texto, “falando bonito” ao dar a “deixa”
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Obedecendo a sequéncia da roda, Fofo referiu-sgesto ao desafiante, mas jogou a
pergunta para Leandro, que se esquivou de respand@ivez por desconhecer a respUsta
Jogou por sua vez uma pergunta, apontando o dadoFaodo: na “macumba”, qual seria o
significado de “maximbamba”?. Fofo exclamou em ,faldo em verso: “essa nao”, chateado
talvez por sua pergunta néo ter sido respondidaséguida, deu instru¢cdes para Leandro, em
gesto e fala, de que a pergunta tinha que ser def®ijao, pois a vez da roda deveria ser

respeitada. Feijao respondeu:

Ele fez uma pergunta

eu nao sei o que eu véala
eu ja tob é gaguejando
que eu ndo soulexplica
ele veio perguntando

0 que € maximbamba

€ um cacho de banana
que eu botei premadura

Fofo ndo se convenceu da resposta. Cantou pedimeld-gjjdo solicitasse ao Leandro
dizer se a resposta era verdadeira ou mentirosadégssim, ele observava a obediéncia a
categoriaqualidade,do principio da cooperagdogue possui duas maximas: “ndo diga o que
vocé acredita ser falso” e “ndo diga sendo aqudm mue vocé possa fornecer evidéncia
adequada” (Grice, 1982:87). As respostas paraalango de perguntappodem né&o ser
verossimeis em termos objetivos, mas devem sareasajconsiderem apropriadas.
O desafiante tomou a vez, ganhando confianca, gedque Ihe desferissem perguntas e
ameacando: “se jogar pra mim eu pego, (...)/ [fodwxgsce do poleiro/ que eu ja voulapena.

Fofo versejou dizendo que ele estava “maluco”, ep@emelhor ele “beber pinga” e se
preparar. As aten¢cdes voltaram-se para o desafiigecom seus versos, agitou o braseiro até
entdo amornado. Feijdo, na sua vez, virou-se pra disse: “o calango tem pergunta/ pra quem

sabeexplicd tu ndoguentacom a mandinga, néo carrega patua”.

81 Certamente é impossivel saber literalmente quayttss existem em sessenta dias de chuva, mas aeustin
Versos prontos que sejam respostas adequadaspergiata especifica, embora talvez igualmenterasaémeis. A
perguntano calango ndo obedece, muitas vezes, a uma Idgitista.
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O desafiante respondeu a Feijao, mas apesar degsvirem contido provocacdes e
jactancia, sua postura fisica e o tom de voz nam exgressivos o suficiente para responder a
altura. A voz era mais baixa que a dos outros,rpoctazia apenas um pequeno balango quando
estava cantando, sem gesticulacéo de bracos. &mfmntrario, utilizava os bragcos durante todo
o tempo, apontando, pondo a mao no ombro do adierdando golpes no ar.

Em determinado momento, Fofo referiu-se a fala egafiante dizendo que “(...) isso é
conversa de bobo/ de quem ndo seaeed (...)". “Carrear” é conduzir carro de bois, termo
utilizado aqui numa metafora de que o desafiante saia conduzir a conversa do calango.
Versos envolvendo o verbo “carrear” sdo comunsongqg, com sentido semelhante (como este:
“carrero que tomba carro/ ndo pode nwged’). Robert Slenes (in Lara; Pacheco, 2007) cita a
definicdo de Borges de que “carreador”, aqui nggie de caminhos nas plantacdes de milho,
café, etc., € a “linha do jongo”, a sequéncia detgg) o “candieiro”, aquele que vai a frente do
carro de boi ou da boiada, guiando-os (oficio dessminado por Silvino, de Duas Barras) € um
nome para “jongueiro guia”’, responsavel por “plxa jongo, cantando seus pontos.
“Carreador” é também aquele que fica em cima doocde boi, guiando também, de outro
angulo. Para Fofo, o desafiante estava infringiadecategoria dequantidade na seguinte
maxima: “faca com que sua contribuicdo seja ta@rimétiva quanto requerido” (Grice,
1982:87). N&o estava seguindproncipio da cooperacao.

Leandro criticou os versos “repetidos” [conhecida®ntos] do desafiante, dizendo em
versos que daquela maneira ndo era bom de se caldago, ameacando parar a sanfona, o que
despertou de imediato protestos de Fofo. A rodairaoou. Feijdo, no entanto, também cantava
versos prontos, demonstrando que o que é critieadom é relevado a outro na roda. Afinal, por
ser do grupo, Feijao ja tem seu lugar asseguradoema, enquanto o desafiante, um estrangeiro,
esta lutando para garantir o seu. Citando novant@esztz (2008), ndo se aposta contra um galo
do mesmo grupo.

Na vez do desafiante, este utilizou mais versostpso “se vocé ndo me conhece/ eu ja
vou meapresentaeu nasci de sete més/ fui criado seama(...)", contrariando ainda a maxima
daquantidadedescrita no paragrafo anterior, pois os versoginfam relacdo com os de Feijao.
Enquanto ele cantava, Fofo cocava o queixo, apamapolegar para o desafiante num gesto
irbnico de deboche e menosprezo. Edson, que assi®htamente a roda, achando graca no
gesto, exclamou: “O Fofo!”. Fofo apontou o dedoapaete e gritou, sem versar: “vocé que
trouxe!”. Edson se defendeu: “Eu ndo”. Fofo espalnraomao, num gesto de pedir espera,
dizendo: “deixa que vocé vai ver’. Quando o desaédiderminou, deu o “bote”, mudando de

linha, que até entdo seguirdigha do 4(alguns trechos ficaram incompreensiveis na géojac
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Os amigos que ta aqui

ai meu Deus muito obrigado

Os amigos que ta aqui

ai meu Deus muito obrigado

gue ja trouxe um calangueiro

gue trouxe verso rimado

pra poder cantar comigo

tem que vir com o improvisado

[...] pra falar a palavra certa

e ndo vir com verso errado

se quiser cantar comigo

vala emcasaque euto[...]

[puxa um amigo do desafiante, que estava
ao lado dele, em pé, assistindo, pelo casaco]

pode trazer outro cara [aponta para o
desafiante]

hoje saiu derrotado

pra poder cantar com o Fofo

tem é que ja vir folgado

[...] com cara feia

engoliu pelo encravado

minhas esporas ja ta [...] — [d4 palmada nos
cotovelos]

meu peito ja ta empolado

ndo vou atras de ninguém

nédo gosto de encontro marcado

pra disputa acontecer

€ por obra do acaso

Leandro aproveitou o ataque de Fofo e cantou: ‘¢alaga/ na linha do gratinado/ eu
peguei meu ‘trinta e oito’ [expressao que denotalwer deste calibre]/ ‘trinta e oito’ carregado/
vou dar tiro na sua cara [apontando para o desefigorque ja esta destravado”. Leandro o fez,
no entanto, com sinais metacomunicativos, sugeritrdtar-se de umérincadeira. Pela
entonacao, percebia-se que ndo havia uma raivargemmuito menos ameaca real. Feijao disse:
“(...) o cantante/ pra ficar aqui do meu lado/ @vesar que ele perdeu/ e hoje saiu derrotado”.

O desafiante ndo se defendeu nem atacou, pelcddonttantou pedindo desculpas por
ter apresentado versos preexistentes. Quando,nagiésuma volta, chegou sua vez novamente,

pos fim ao desafio, assumindo a derrota:

Vou fazer festa |4 em casa
vocés sdo é convidado
Vou fazer festa |4 em casa
vocés sdo é convidado
vou comecar num dia
comecar do outro lado

vou comecar num dia
comecar do outro lado
eu cheguei aqui agora
e eu néo fui convidado
pego na mao de vocés
que hoje fui derrotado

Cantou o ultimo verso, onde se assumia derrotadwindo. A subita e pretensa
humildade soava como uma estratégia para sair aleeta erguida”, o que pareceu ter
funcionado. Assim como demonstrara “saber enteggdra provava que “sabia sair”. Evocou
a amizade, a proximidade, buscando estabelecenlgjre derrotado passou a ser anfitrido
de uma futura festa, demarcando sua posicéo éesejo de apareceArtimanha eficaz, pois
Fofo p6s a mao esquerda no ombro do desafiantec@nprimentou com a mao direita,

cantando:

Falou menino,

vocé deve ta errado

fui eu quem te convidei
pois vocé foi convidado
por favor cé nao me [...]
vocé deve t4 errado
aqui sé tem seu amigo
mas ja saiu derrotado
por favor cé tem amigo
€ ja saiu abracado

vocé tomou foi uma porrada
e saiu meio derrotado
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por favor ndo desanima tudo bem, perdeu a aposta

escuta o que eu tenho falado [vira-se para o adogo apostou no cabra errado

desafiante, o qual puxara o casaco] [Fofo levanta, vira-se de frente para o amigo do
vocé veio aqui de noite desafiante e Ihe aponta o dedo]

e vocé bem apostado se apostasse no Fofo

tudo bem, perdeu a aposta te juro, tinha ganhado

apostou no cabra errado
A humildade n&o livrou o desafiante da derrota, omagxedeu-lhe salvo-conduto para

“sair da roda” de forma amigavel. Nao foi possiaetriguar se houve realmente a aposta a
qual Fofo se referiu, se envolveu quantia em diohenas esta € uma pratica que ocorre no
calango, mencionada nos depoimentos de calangutrde em Vassouras, quanto em Duas
Barras.

Esta terceira roda tornou evidente alguns par@sewe servem de referéncia para a
vitéria no calango. Para além do verso, influi stgal, a intencdo corporal e vocal, a poténcia
de voz, a convicgdo com que o cantor canta e séemp roda. Mas isto ndo basta. Seus
versos tém que manter relagdo com o que os owdtas dizendo, dando fluéncia e coeréncia
ao discurso. Por fim, deve ser capaz de improvipara atacar ou para se defender

satisfatoriamente.
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CAPITULO 3 — OUTROS CALANGOS

Existem varias modalidades de calango, com ritrandamentos, instrumentacoes e
melodias diferentes. A busca de uma definicdo aleatificacdo das unidades minimas de
signos e significados, que poderiam ser comuns iersds modalidades, despertou o
interesse de alguns pesquisadores. “(...) O queedag de um calango, um calango” foi um
dos objetivos da pesquisa de Ribeiro (2002), reodis a autora a parametros musicais, na
intencao de estabelecer aspectos comuns entrgoaldiversificados.

Embora abordemos brevemente o assunto, ndo faoal&zanossa pesquisa neste
sentido. No entanto, considerando a escassez denafdes bibliograficas sobre calango,
torna-se relevante incluir, nesta dissertacao,céspeom 0s quais nos deparamos durante a
pesquisa. Descrevemos, portanto, neste terceirttuttgpinformacfes obtidas e reflexdes
suscitadas a partir de nossa ida ao | FestivalalenGo Mineiro em Cataguarino (MG), em
2010; a intersecao do calango com folias de reisne 0 samba; consideracdes sobre alguns
registros fonograficos relacionados ao calango.

O objetivo é, ao contrario de tentar definir amnfeiras do calango, apontar para a
diversidade de formas e interagcbes existentes, @ ra contribuir para uma compreensao

mais abrangente desta modalidade musical, alémdéiEar caminhos para futuras pesquisas.
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3.1 — | Festival de Calango Mineiro e Feijao Feordd Cataguarino (MG)

| FESTIVAL g0
- ANGE M{MNEIRD

Figura 17 — Cartaz do Festival de Calango Mineiro.

“Calango veio de Minas/ veio de Min&erd se o calango veio de pulo/ eu vim de
salto morta “, cantou um calangueiro de Bom Jesus do ItabapoRd (in Cruz et al,
1986:18). Antes pudessem tais versos poér um pamab fas questdes relativas a origem do
calango. Aqui passamos ao largo deste assunto,agpmditarmos que uma hipotética
descoberta de sua origem néo explicaria, aindanagsor que razbes essa modalidade
poético-musical é praticada numa diversidade deextos. E fato, porém, que existe uma
presenca significativa do calango em Minas Gerdis ehamadaalango mineirano Vale do
Paraiba fluminense, talvez trazido por migrantegudke Estado. As demarcactes
geograficas, como j& foi dito, nem sempre corredponas fronteiras culturais, configuracdo
esta acentuada pelos fluxos migratorios e pelassraddiaticas, que caracterizam o mundo
“globalizado”®?

Apesar de existir, no senso comum, certa ideatgio do calango com Minas Gerais,
pouco se sabe como este se manifesta nas divecsdisiades daquele Estado, que também
pertenceu ao ciclo de producdo do café brasileim,século XIX. Além de possuir,
atualmente, uma cultura rica, expressa em grupd®lides de reis, congado, mineiro-pau,
entre outras manifestagdes, dantes havia tambémcoemum com o Rio de Janeiro, a

presenca do jongo:

82 Segundo Hall (2002), a “globalizacdo” ndo é unbfeano recente. Estados-nac&o, desde sua génegee sem
dependeram uns dos outros. A partir da década @6, I'bvas tecnologias aumentaram o ritmo de uma
integracdo “global”, apontando trés possiveis ingmdeste processo nas identidades culturais:tdgeagao,
devido a homogeneizacgéo; incremento de particutassde identidades locais; criacdo de novas iceateisl
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“Descrevendo festividades em regido de cultivo afé préxima a Cataguazes, Minas Gerais,
em 1890, Julio Suckow escreveu: ‘...nos terreirogsgusempre perto das antigas senzalas, os
negros dancavam o jongo, batendo os caxambus taolente com as palmas das maos,
compondo desafias bebericando cachaca. Uma impressao desolad&tath( 1990:246).

Em Cataguarino, distrito de Cataguazes, no dia€navembro de 2010, pudemos
assistir ndo a um jongo, mas sim ao “l FestivalCa¢ango Mineiro e Feijao Ferrado de
Cataguarino”. Esse festival, que se estendeu di@ seguinte, 28 de novembro, ocorreu por
iniciativa de Virginio Rios, escultode “arte naif” e folclorista (conforme o mesmo se
apresentou), morador do Distrito da Gléria, proxirmoCataguarino. Financiado pela
Prefeitura de Cataguazes, através do Programa Mahide Incentivo a Cultura - Lei
Ascanio Lopes, constituiu-se numa mostra da culmeal, incluindo, além do calango, a
degustacéo do feijao ferrado, prato tipico da megia

Houve prémios em dinheiro, cujo valor variou enR$100,00 e R$500,00, nas
categorias: melhor cantador de calango; melhorosain de oito baixos; melhor par de
dancarinos; melhor dupla de desafio; Rainha dor@ald Esta Gltima categoria é uma
inovacdo do Festival e ndo constitui uma caratiggishabitual de préaticas calangueiras.
Constou de um desfile de mocas, a semelhanca ddesfile de modas, porém com as
concorrentes trajando suas proprias vestes, decastumeiro em ocasifes sociais. A
passarela foi improvisada no chdo, em frente acopglermanecendo a assisténcia em roda,
entre a lateral direita do palco e a esquerda, estiva a banca do juri, convocado para a
escolher os vencedores em cada categoria.

Na categoria de melhor par de dancarinos apresemse, seguidamente, pares que
dancavam enlacados, a semelhanca da danca paaticaedailes de forré. Era nitida, porém a
distincdo entre os pares de concorrentes mais $§pwefe danca se aproximava ao forro de
saldo, e dos mais antigos, com uma danca mais daamas pés, com as pernas mais
esticadas e quadris com menos requebros. O shawndebanda de musica regional, com
percussao, acordeom, viola caipira e canto, encerkestival na noite do dia 27.

Festivais ndo sdo uma modalidade de apresentagabno calango. Do que tentamos
apurar, ndo obtivemos noticias de eventos semelhaiuando ocorre uma apresentacao
“formal”®* de calango, esta geralmente esté inserida em mrexto maior, associada a outras
manifestacdes culturais. A preocupacédo em envtdwebém danca, culinaria, show de banda
regional e desfile de mogas, tudo isso indica uer@sse em incluir o calango num ambiente
cultural mais amplo, embora tenha sido ele o aspeentral do evento. Nao foi possivel

8 Nos dias 24 e 25 de setembro de 2011 foi realizasegunda edicdo deestival. As categorias incluiram,
além das existentes na primeira edicdo, as de:omédlcador de viola; o mais belo vaso de choronajats
rapido a beber cerveja no prato com colher; todasgremiacdo em dinheiro.

8 Considero aqui apresentacdo formal aquela qué piiomovida por e para calangueiros e/ou seus pajae
nao corresponde a performances mais costumeireadalego.
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averiguar a razao da escolha do calgmga tema do Festival, mas pode-se supor quejale se
- ou tenha sido - proeminente na regido. De toddanam evento como esse introduz o
calango em outra esfera social e cultural. Podemaginar que, se até entao, ele vinha sendo
praticado na regido de modo espontaneo, por mativagos proprios calangueiros
participantes e dos apreciadores da performanakzaese com o Festival uma transformacao
da pratica em bem cultural, estabelecendo nova@sdsg perfis de publico.

No sitio virtual da Prefeitura Municipal de Catagem
(http://www.cataguases.mg.gov,lacesso em 26/12/2011), na pagina da SecretaGaltleaa

e Turismo, consta o referido Festival numa lista plajetos culturais contemplados pela Lei
Municipal Ascanio Lopes, em 2010. A unido das Sadas de Cultura e de Turismo em um
mesmo departamento, comum em cidades de pequegadlie porte, expde uma concepcao
de cultura onde as praticas populares podem tdungdo importante para o turismo, atraves
da construcao e divulgacdo de uma identidade |@&estival contribui, assim, para que o
calango se transforme em um bem cultural, ndo s qadangueiros e seus pares, mas para a
cidade e seus visitantes.

Minha conversa com Virginio Rios foi breve, mas caasou a impresséao do Festival
ser motivado pela preocupacdo dele com o desapmein do calango na regido, sendo tal
promocédo idealizada como forma de dar mais vidéile e incentivo aquela pratica. Este
formato de evento, ainda que divulgue o calangs eatangueiros, diferencia-se bastante das
rodas costumeiras. A iniciar pela estrutura de qgatinde o calangueiro, evidenciado
engquanto artista e ndo apenas um participante s ageauma festa, encontra-se literalmente
destacado do publico, a cerca de dois metros dw (elftira presumida do palco). Vimos, nas
descri¢cBes anteriores de bailes de calango quéisrambientes, a separagdo entre publico e
musicos é ténue. Outra modificacdo importante éngpo estipulado para a apresentacao de
cada modalidade: cinco minutos para a escolha dieomganfoneiro, cinco minutos para a
escolha de melhor cantador de calango. Ndo nopdssivel comparecer no dia 28 para
assistir a melhor dupla de desafio, outra catagidwi Festival, mas é possivel que houvesse
também um tempo estipulado para essa apresentagéom baile de calango, ao contrario,
um dos atrativos € que a musica seja executadad@eo dia”, conforme expressao usual.
Essas mudangas, no entanto, ndo devem ser comigiEem@dmo um suposto processo de
descaracterizacdo do calango. Pelo contrario, effesacdes e novos contextos, em algumas
situacdes, sao fundamentais para a propria permiandesta pratica.

A constituicdo de um juri é, em si, uma diferen@acante em relacdo aos critérios de
escolha do vencedor em um baile, onde a vitoridislputa € muitas vezes regulada pelo
publico participante e pelos préprios calangueiros.
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A plateia do Festival era composta por moradoee€ataguarino e adjacéncias, com
cerca de cem pessoas, no dia 27 de novembro, gresenca de adultos, criancas e jovens,
aparentemente familiares e conhecidos entre sal€ joi montado em uma rua, em frente a
uma escola onde era servido o prato tipico locédjjao ferrado. O evento era publico, sem
cobranca de ingressos.

N&o havia muitos concorrentes, talvez devido ardimdo de calangueiros naquela
regido. Os candidatos a melhor sanfoneiro de agi@os foram Célio (anunciado como
Celinho) e Seu Vadico. Os concorrentes a melhotadan de calango foram Francisco
Justino de Barros, conhecido como Seu Zico (entin 80 anos de idade) e Marcelo
Quintiliano, um jovem aparentando menos de trimiasa Ambos foram acompanhados
unicamente por Celinho, na sanfona de oito bai®es. Zico anunciou ao microfone, para o
publico, que iria cantacalango mineiro No uso desta expressdo, ja se pode supor o
reconhecimento, pelo calangueiro, de outras maatddsl de calango, sendo o aspecto
geografico um distintivo para o tipo de performamapeesentada. Como veremos adiante,
calangueiros de Vassouras utilizaram esta mesmaemuatura para representar uma

modalidade musical especifica, durante um balile.

Figura 18 - Seu Zico e o sanfoneiro Celinho nogalc

Seu Zico iniciou a apresentacdo saudando o publwoa noite a todos, eu vou ser
mais um aqui, ndo pensando em prémio ndo, pensandajudar a comunidade”. Pode-se
perceber, nesta fala, o tom cordial e humilde, ataresstico de uma abertura de roda de
calango, também observado em Vassouras, o quetate é parte do “desejo de aparecer”,
segundo Caillé (2002Em uma roda, em determinado momento, os parti@pgrodem se
insultar mutuamente, mas, no inicio, espera-seiamtadde, uma vez que o0 curso dessas

interacdes se desenrola em meio a cddigos e regcadmente compartilhados. Em seguida,
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Seu Zico olhou para o sanfoneiro e solicitou: “cgtamineiro”, parecendo estar referindo-se
a um tipo de acompanhamento especifico na santemavoz baixa (porém préxima ao

microfone, 0 que tornou audivel) Seu Zico deu uegusda instrucdo ao sanfoneiro: “o
primeiro verso, depois deixa eu cantar’. Célio imicem seguida o acompanhamento,
utilizando os baixos e executando melodia semethamue foi cantada, em seguida, pelo

calangueiro, conforme transcrita a seguir:

B Br Ep Bp Ep
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Exemplo musical n° 10 - Melodia da sanfona de Célio

A instrucdo de Seu Zico ao Célio demonstra queegierava ouvir do instrumento a
melodia que iria cantar, com fraseado instrumestguindo a estruturacdo estrofica
usualmente tocada. Mesmo sem letra, a sanfona fgziroeiro verso”, executando duas
quadras.

Ao longo da apresentacéo, que durou os cinco nsmefgulamentares, Célio executou
pequenas variacbes no acompanhamento. A curidszagdio da tonalidade em Mi bemol
deve-se provavelmente ao fato da sanfona de Caboser industrial, mas sim construida
artesanalmente pelo luthier de sanfona Sebastiio d&s Chagas, conhecido por Seu Tao,
nascido em 1914 em Laranjal (M&)Esta tonalidade inexiste nas sanfonas de oitmobai

industrializadas, que costumam ser afinadas apeasstonalidades de do maior (com o

relativo la menor) e sol maior.

Figura 19 — Célio na sanfona Figura 20 — sanfonatooida por Seu T&d

% 0O filme documentério “Som da Rua — Seu T&0", sobehier e seu trabalho esté disponivel no site
http://www.portacurtas.com.br/filme.asp?Cod=3642#&esso em 19/12/2011.

8 As figuras de n° 19 e 20 foram cedidas pelo fd@togt.uciano de Andrade Silva, a quem agradecemos a
gentileza. Encontram-se expostas no blog http wwseboaluados.blogspot.coatesso em dez/2011.
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Seu Zico iniciou o canto com a mesma melodia trAs acima, executada na

sanfona, porém com uma pequena diferenca. Ao ideésomecar a melodia na nota sol,

comecou na nota dé do compasso subsequente:

Exemplo musical n.° 11 - Calango cantado por Sea. Z

A linha cantada foi a dgemedeira“(...) disputdna gemedeira/ dou bananeira por

cacho/ dou cacho por bananeira”. Ele suprimiu en@irio verso e, em outros momentos,

cantou-o apenas com quatro silabas, recurso semeka utilizado em Duas Barras.

A estrutura deste calango é bem recorrente: uradrgucom rima nos versos pares,

sendo o primeiro com quatro silabas e os demaégs Blet entanto, € em andamento mais

acelerado. As silabas de cada verso sao realiead@smicolcheias, excetuando-se a Ultima,

em colcheia. A respiracédo ocorre ao final da quadrgque talvez tenha gerado, conforme

sugerimos anteriormente, o costume da supressdimninuicao de silabas do primeiro verso.

Se 0s primeiros versos das quadras fossem sdiasilsimplesmente ndo daria tempo

para respirar. A repeticdo de parte do penultintsorela quadra anterior demonstra que a

intencdo seria, caso a respiracao permitisse,iflepateiro, mantendo a quadsatissilabica:

Falou compadre

na vinda de la pra ca

eu vi uma moca chorando
debaixo do pé danga

moca chorando

debaixo do pé danga
perguntei o que ela tinha
era vonta’ deasa

0 que ela tinha

era vonta’ deasé’

-morena, por qué ndo casa?
-0 meu pai ndo queleixa

-por qué néo casa?

87 A , -

Destacamos 0 recurso, comum no calango, de adaymadncia de palavras para que caibam na métrica,
como pode ser observado na palaxoatade A estéria dos versos € semelhante a cantadagratd® Abel, em
Duas Barras, mencionada no capitulo 2.
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-0 meu pai ndo queteixa
-vocé pode arrumar trouxa
gue amanha vou tausca

Subitamente, Seu Zico mudou littha da gemedeif& para dinha do 4 encostando
logo em seguida a méo na sanfona. Este gesto,ataetknte compreendido pelo sanfoneiro,
serviu para avisar que iria cantar o refrdo. Ogestrepetiu em todas as vezes em que Seu
Zico cantou o refrdo, que constou da letra e maltvdnscritas abaixo:
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Exemplo musical n® 12 - Refrdo dalango mineirocantado por Seu Zico.

O andamento, a métrica dos versos e a presengdréo indicam um parentesco com
a embolada Travassos define esta como “um termo técnicondouda tradicdo oral que
designa um género poético-musical. A embolada éadan por dois coquistas ou
emboladores, que se alternam nas estrofes e entodos o refrdo (...)” (2001:89). No
mesmo texto a autora cita uma definicao feita pogyda Alvarenga:

“(...) melodia mais ou menos declamatéria, em ealaépidos e intervalos curtos (...). Como
corte poético as Emboladas usam os versos de sale oinco silabas. No primeiro tipo, o
mais empregado, as estrofes séo constituidas pdragiou oitavas, de que respectivamente o
primeiro, e o primeiro e 0 quinto versos tém quatiabas (...). Como processo, frequenta
vérias dancas, sendo comum nos Cocos. Nestesdakespecialmente chamados Cocos-de-
embolada, costumam alternar-se uma parte maia Bride movimento mais amplo — o refréo

confiado ao coro, e uma parte em ritmo declamat@riecipitado e linha melddica de
intervalos curtos — a estrofe solista”(in Travas2091:90)

Esta descricdo é similar a do calango aqui analis&sl poucas diferencas ficam por
conta das estrofes que, por vezes, no canto dZi€euultrapassam as oitavas, e pela danca
do coco, composta de pares soltos e ndo enlacadus o calango. A descricdo do refrao
mais lirico e de movimento mais amplo (podemos anigrpretar este movimento pela
representacdo em colcheias) em contraste com o dislamatorio precipitado (aqui em
semicolcheias) coincide perfeitamente. A proximelaghtre 0s géneros musicais consta

também de um verbete de dicionario, conforme citanmosubcapitulo 1.1.

8 A nomenclaturagemedeiratambém é utilizada para uma das modalidades der@amle viola ou repente
nordestino, porém com estruturacao melédica efestrdiversa.
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O outro concorrente na categoria “melhor cantaidocalango”, Marcelo Quintiliano,
apresentou um calango com caracteristicas bemtdsstisem refrdo e com predominancia de
colcheias no ritmo da melodia, sem nenhuma proxidedcom o coco de embolada. Tanto a
melodia quanto a tematica inicial dos versos, agdos ao timbre vocal, com a utilizacdo de

glissandos, fizeram o calango de Quintiliano aparese a uma mausica de estdertanejo
contemporaneo:
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Exemplo musical n® 13 - Calango cantado por Mar@elmtiliano.

A melodia transcrita acima nao tornou a se repaisumindo uma fungdo apenas
introdutoria. Apds o0 canto, seguiram-se oito corapagie melodia instrumental na sanfona
(executada também por Célio), voltando entdo oocantn outra melodia, utilizada com

variantes até o final da apresentacao:
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Exemplo musical n°® 14 - Calango cantado por MarGelmtiliano — segunda parte.
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Além dos ja mencionados glissandos e do timbrealvpodximo ao utilizado por
cantores denusica sertanej@ontemporanea, a cadéncia ténica-dominante-subdoieirfl-
V-IV) confere um carater modal ao acompanhamentifo, até entdo, em nossa pesquisa.
O modalismo caracteristico do blues e do rock (WM} ndo se concretiza, pois logo apos o
quarto grau segue-se dominante e tonica, ficarwdml@ncia completa I-V-IV-V-I, mas cria-se
um ambiente modal diferente das cadéncias usuatsldago, geralmente I-V-I e I-IV-V-I.
Além disso, a tematica do texto trata de questdes@sas de uma forma diferenciada ao que,
costumeiramente, encontra-se nos versos.

Apos o exemplo musical transcrito, ha novamentanienvalo de oito compassos, no
qgual a sanfona executa uma parte instrumental. iDejisso, é retomada a melodia acima,
repetida até o fim, sem novos intervalos instrumient

Na continuidade, o lamento amoroso da lugar ana@aa vangldria, em que o cantor
exalta o fato de ser natural de Cataguarino, inddao desafio e se dizendo campedo no
Estado de Minas Gerais, passando entdo os ve@dguairem um carater mais comumente

encontrado no calango.

b |

Figura 21 — Marcelo Quintiliano e Celinho na saafon

N&do pudemos averiguar, mas talvez essas diferehgamonicas, melddicas e
tematicas sejam inovacdes do proprio Marcelo Qianb que €, como dissemos, um jovem.
Talvez ele esteja introduzindo no calango contcies de outros géneros, 0S quais escuta e
executa. Como vimos reafirmando ao longo dested#&sio, ndo € possivel considerar o
calango uma manifestacdo “pura”, historicamentertaga da influéncia de outras
modalidades musicais. Uma entrevista com Seu Zosfez perceber que o calango esta

sempre inserido em um contexto cultural mais angao) o qual se relaciona.
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Tive a oportunidade de usufruir da hospitalidade $eu Zico e sua esposa,
pernoitando em sua casa apoés o Festival. No diargeg28 de novembro de 2010, Seu Zico
concedeu uma entrevista. Nascido em 1930 em AltdRao Doce, localidade perto de
Barbacena, veio para Cataguases com a familia &8. Ma mocidade, morava em uma
fazenda onde trabalhava. Frequentou diversos baléscalidade, onde aprendeu o calango.

Este era apenas um género, entre outros, exesuthgantes os bailes: marcha,
samba, valsa, mazurca e chimarrita. Cada um degsexos correspondia a uma danca
especifica. Seu Zico cantou um trecho correspoadetda um, descrevendo brevemente a
chimarrita como uma danca em que se trocam os, @Eesmando as maos direita e esquerda.
Os versos das dancas alternavam-se entre liricomgos, mas sem provocagao ou disputa.
O calango correspondia a um outro momento do hadlis, tais dancas nao tinham o carater
de desafio Seu Zico distingue dois tipos diesafio o desafio pacificoe o desafio de

prejudicar. Como exemplo dedesafio pacifico cantou os seguintes versos:

Mamée traz o meu livro 0s homens que tem no mundo
gue o cantor quer nmalva quase todos usa chapéu

eu agora te pergunto agora vocé me fala

guantos peixes tem noa guantos anjos tem no céu
guantos peixes eu ndo sei anjos que tem no céu nao sei
porque nunca fui no fundo porque nunca eu fui la

agora vocé me fala agora vocé me conta

quantos homens tem no mundo guem ensinou Deusraza

Seu Zico cantou sozinho, mas presume-se que o $exrefira ao dialogo de dois
cantadores. Estes sdo, conforme nomeawaangos de perguntasho discorrer sobre o
termo “desafio”, Mario de Andrade cita um canciood?ortugués de 1914 onde encontram-
se 0s versos “pois diz-me la, por cantigas/ quapédses ha no mar” (Andrade, 1989:189).
Ha, naquele pais, uma modalidade musical chamadatifjas ao desafio”. A presente
pergunta a respeito dos peixes, aqui apresentaddepaZico, também foi cantada por Silvino
e Marli, em Duas Barras, e consta de uma pecaqmmde Osvaldo Lacerda, conforme
mencionaremos adiante.

Ja nodesafio de prejudicaas ofensas proliferam, conforme o suposto didlogeee

dois cantadores, apresentado por Seu Zico:

Cadé o companheiro Ah! que aguenta meu fua
gue me chamou p@anta eu quero subir com ele

com certeza ele morreu |4 num foguete na [ar]

Deus tenha ele em bdoga

tico-tico fez um ninho um cantor prosa

la no meio da vassoura Ah! que aguenta meu talento
eu num canto desafio eu quero sumir com ele

com um homem sem lisura sem a [...] la dentro

se eu achar um cantor prosa no alto daquele muro
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tem um pé de carrapicho pde rabicho no teu pai
eu ja te pus aangaia[cangalha] cangaiano teu avd
agora vou por rabicho

nao precisa de rabicho

meu cavalo énarchadd

Estdrias de valentia e atos violentos decorrergegrética do calango, ouvidos em Duas
Barras e Vassouras, também fazem parte dos ralat&eu Zico. Ele préprio diz ter parado de
cantar calango, depois que um adversério, derrpgameacou-o com uma faca.

Seu Zico nao utilizou a nomenclatuliaha para indicar as rimas do calango, e sim
calango,comoCalango do Jo& Calango da Correiatambém utilizou, com a mesma funcao, o
termoassunto: assunto do meido, assunto de serpentmtasso dia Sejacalangoou assuntga
rima a ser obedecida é a ultima silaba de cad&ssdw. O entrevistado deu exemplos, cantando
versos setissilabos, com rimas nos versos parex) éade praxe no calango, porém sem cantar
refrdo. Utilizou, em cada um desses exemplos, s@pnesma melodia, similar & apresentada
no Festival (exemplo musical n.° 11). Ele disse gueso do refrdo, sempre mais lento que as
demais estrofes, é uma caracteristicacalango mineiro O calango inteiramente rapido, sem
refrdo, €, segundo ele, chamado simplesneaigngo.

A nomenclatura de estilos diferenciados ndo é degesal, variando conforme a regiéo.
Apresentamos a questdo, para a qual ndo temosstasgefinitiva, que € a de saber se a
expressaealango mineirg encontrada tanto em Cataguarino quanto em Vassodesigna um
determinado estilo de calango (com refrdo e segpada de ritmo melédico mais rapido) ou é
uma referéncia da identidade regional e geografecaeus praticantes e ouvintes. Além disso,
para calangos mais acelerados, encontramos outrasnglaturas, comoalango corridoou

repicado.Analisaremos a questao de nomenclaturas e estdeguir.
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3.1.1 — Calango mineiro, calango repicado, calamgado.

Para estudar as diferentes nomenclaturas encostnadzalango partimos da premissa
que esta modalidade musical e seus diferentessesiiio sdo “puros”. Por outro lado, essas
nomenclaturas ndo devem ser subestimadas, conwdfe@enciacdes fossem algo de pouca
relevancia, pois tais variacdes podem represemt@cieristicas especificas importantes. Ja
indicamos diversos nomes, férmulas e estilos atllis no calango: lera, calango da
bicharada, calango de perguntas, mano a mealango de dibico. Neste subcapitulo
investigamos a express@alango mineiroe suas proximidades comcalango corridoe o
calango repicad?®.

A primeira questao que se apresenta é sabmalaego mineircse refere a uma forma
de pertencimento local ou a um estilo especificoa ambos. Ha, em termos musicologicos,
diferencas substanciais apresentadas no | Fesigv@lalango Mineiro, entre as musicas de
Seu Zico e a de Marcelo Quintiliano, conforme catahos. No entanto, esta subentendido
gue ambos, por participarem do Festival, sdo mdaddis decalango mineirg considerado,
neste caso, ndo como a definicdo de um estilo ldagm mas como designacéo de qualquer
calango que seja executado no Estado de MinassGerai

No entanto, o fato de Seu Zico ter anunciado “gganineiro” ao Célio pode ser uma
pista de que a expressao indica realmente um ektiloalango. A fala de Seu Zico da a
entender que, ao anunciar, ele solicita do samonen acompanhamento especifico, como
seria 0 caso se solicitasse “mazurca”, “valsa’goalquer outro género.

Em uma performance do grupo Itakalango, durantebaite ocorrido em 24 de
setembro de 2011, tivemos a oportunidade de ragistn calango muito semelhante ao
executado por seu Zico. Coincidentemente, os paatites deste baile utilizaram a mesma
nomenclatura dealango mineirg para se referir a este estilo. Vassouras estfica de 208
Km de distancia de Cataguases, mas fica relativear@erto da fronteira do sul de Minas

Gerais, como se observa no mapa abaixo:

8 Luiz Gonzaga gravou em 1942 uma faixa chamadaat@atango”, porém ao género atribui-se 0 nome de
“picadinho”, termo que talvez tenha algum parermesom “repicado”.
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Figura 22 — distancia entre Vassouras (RJ) e CasaguyMG)’

Trata-se, portanto, de uma regido ndo muito distaem termos geograficos e
culturais, porém o suficiente para demonstrar qteatango mineiro”, ao qual se refere Seu

Zico, ndo é uma modalidade local, tendo possivadiemema abrangéncia regional mais

ampla.

O calango mineirodo fluminense Itakalango foi, inicialmente, execlat na sanfona

de 28 baixos, por José do Couto Souza, que ndenperao grupo. Ele era um dos musicos

presentes, convidado pelo anfitrido do baile, urigarde infancia de Edson Torres, lider do

Itakalango. A sanfona utilizada foi a de botéo fehdagaita na regido sul) e ndo de teclas,

como o acordeom, contendo 28 baixos. Seu funciom@ngesimilar a sanfona de oito baixos,

com duas notas para cada botédo, conforme a dide&wvimento do fole, porém com uma

extensao maior nos graves e nos acordes da maereésqu

% Fonte:_http://www.mapsgoogle.com/mamesso em jan/ 2012 .




O calango mineirondo € o costumeiramente praticado pelo Itakalaggdn o outro

tipo de calango descrito no subpcapitulo 2.2 (exempusical n° 5), em que nao ha refréo,

Figura 23 - José do Couto na sanfona de 28 baixos.

predominam as colcheias e o andamento € mais l&ptis uma introducdo na sanfona, por

José do Couto, o coro entoou o refrao:
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ApoOs este refrdo, Feijdo cantou a outra parte, meeberada, utilizando a seguinte

Exemplo musical n® 15 - Refrdo dalango mineiracantado pelo grupo Itakalango.
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Exemplo musical n° 16 - Segunda partedango mineiracantado pelo grupo Itakalango.

A performance durou cerca de quatro minutos. Erntguanrefrdo foi cantado pelo

coro, Edson intercalou com Feijao e Leandro (tamlmdegrantes do Itakalango) o canto da
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outra parte acelerada. O ritmo e o fraseado melodizacterizado pelas semicolcheias é
semelhante ao cantado por Seu Zico. A melodia oompgquenas variacdes de notas, que
ocorrem durante a performance, efetuadas por ummmestérprete ou entre eles, mas,
excetuando-se estes pequenos detalhes, podemsarajine a melodia dmalango mineirade
Vassouras e de Cataguarino sdo bastante pareridasjve no texto: “chora sanfona”, em
Cataguarino, “chora meu calango”, em Vassourass@pe@a melodia do refrdo ser diferente,
o ritmo melédico é o mesmo, em colcheias, ambasuiodo oito compassos, apenas com a
diferenca de que o refrdo de Seu Zico € anacrustiaalo Itakalango, tético.

O texto cantado em Vassouras € outro dado queilmanpara a ideia de quelango
mineiro € uma expressao indicativa de um variante de gajadentificavel principalmente
em termos musicais. Os integrantes do Itakalang@am, nesse estilo, versos cantados em
sua pratica usual, no calango sem refrédo e cono mtelddico mais lento. Em suma, o texto €
0 mesmo para estilos variados, ndo ha uma variegééatica, apenas muda a forma de cantar.
A diferenca € que, conforme Edson e Feijdo comamtanocalango mineirosdo utilizados
principalmente versos preexistentes, pois a vedol@ddificulta a criagdo espontanea e
imediata. Este dado nao invalida o carateinaigrovisonesse estilo: este fica por conta da
escolha rapida das quadras a serem cantadas, mendasentido da conversa, pois as mesmas
nao possuem uma sequéncia predefinida.

As coincidéncias apontam para uma modalidade chagwdngo mineirp com as
caracteristicas transcritas acima: uso de refr@o pedominancia de colcheias, uma outra
parte em semicolcheias onde os versos sdo dispestoguadras consecutivas, sendo o
primeiro verso de cada quadra composto de qudatmasie os demais sete.

A proposicdo de quealango mineiroindica um estilo especifico nos faz supor, por
um lado, que nem todo calango executado em MinesisGeostuma ser enunciado por aquela
expressdo, como é o caso dos calangos de Téo Arzevééd Coco do Riachdo, dos quais
constam informacgdes no subcapitulo 3.3. Outrosoestéio denominados simplesmente por
“calango”. Por outro lado, o fato de ser um estilgp nome o situa geograficamente, produz
nele o vinculo com uma identidade mineira, mesneede ocorra em Vassouras, ou qualquer
outro lugar, dentro ou fora de Minas Gerais.

InvestigagcBes em outras localidades seriam ne@@sspara verificar se a utilizacédo
da expressadcalango mineiro,enquanto estilo, € de uso comum ou especificolglns
grupos. No entanto, independente da nomenclatuyae gode ser evidenciado é a existéncia
de dois estilos de calango, um sem refrdo, comdigelm colcheias, e outro com refrdo em
colcheias e outras partes em semicolcheias. Péeasegundo tipo de calango, também
encontramos as nomenclatucatango repicada calango corrido.
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Numa roda de calango em Duas Barras, Geraldo &smeédbu um calango que chamou,
simultaneamente, dmlango corridoe calango repicadoSegundo a sua fala, “antigamente o
calango era tudaorrido. Quem cantava calango [assim] também era o faletid Joéo.
Repicadotd maneiro,enroladd” t4 maneiro, e passava mesmo”, ao que o0 irmdo Arlei
completou “[o canto de Tio Jodo] ia embora”, oaseftendia-se durante muito tempo.

Em Petrépolis, no final do ano de 1999, assistime performance de trés senhores
calangueiros que executaram um calango mais ladogqual chamaram simplesmente
calangq e outro mais acelerado, ao qual chamarancatengo repicadojndicando que a
nomenclatura ndo se restringe a Duas Barras. @etrdllizou repicado e corrido como
sinbnimos, mas existe a possibilidade de signditaestilos variadosCorrido € um dos
estilos de musica na capoeira de angola. Com eaistatas distintas, nomeia também um
género da musica sertaneja. Sdo exemplosod@édos a musicaCavalo Branco(José A.
Gimenez — Versdo: José Fortuna), gravada pela digio e Tinoco, e tambénth S&o
Paulo (Alvarenga e Ranchinho). Ha, também, uma dancéctoamdl portuguesa denominada
baile corridg onde a sanfona de oito baixos faz parte do acoh@paento instrumental.

Sejarepicadoou corrido, o calango cantado por Geraldo possui muitas sengdka
com o calango mineirode Cataguarino e de Duas Barras, conforme se poskernar na

transcricéo a sequir:
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Exemplo musical n°® 17 — Calango repicado ou corcatftado por Geraldo Abel

Assim como naalango mineirg o calango repicadmu corrido apresenta uma parte
com ritmo melddico mais lento, em colcheias, e wui@a em semicolcheias, com a mesma

quantidade de compassos para ambas as partespoifiassos cada. A diferenca é que, no

%1 Seria “enrolado” uma corruptela de “embolado” “embolada’?
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calango repicadode Geraldo, inexiste o refrdo. A estrutura basiceonstituida de uma
guadra, na parte mais lenta, e duas quadras rearmai$ rapida, onde o ultimo verso de cada
guadra é repetido no inicio da outra.

Cabe aqui a mesma observacdo, constatada na narinogia das performances de
Duas Barras: a estrutura pressupde a repeticadassiltimos versos na préoxima quadra,
mas, por uma questdo de economia de canto e deaggsp o penultimo verso é suprimido,
substituido por pausas, repetindo-se na préoximdrguapenas o ultimo verso.

Dentre os varios versos cantados, escolhemos mgigtrar na partitura uma
curiosidade, os versos “vou sumir, vdesertd minha terra de primeira/ onde canta o sabia”.
O dois ultimos versos séo bastante semelhanteanamsb verso “Minha terra tem palmeiras
onde canta o sabia” do poema “Cancao do Exilio'GGdacalves Dias. No calango, ao invés
de “tem palmeira” existe “de primeira”, significamch terra de origem, a terra natal.
Provavelmente, este € um exemplo da circularidadies es culturas “oficial” e popular,
sendo o caso de assimilacao e adaptacao de um pd@mado, obra de um grande nome da
literatura brasileira, a um uso no calango. O @ittrtambém é muito comum, havendo
diversos autores ilustres que utilizam textos @iasnda cultura popular.

Quadras populares povoam a literatura de GuimdR@esa, que inicia o “Sagarana”
com uma “quadra de desafio”, conforme ele mesmaandOsvaldo Lacerda, compositor
erudito, compds a peca “Desafio”, para coro mistd aozes, utilizando texto folclérico
extraido do livro “Terra do Sol”, de Gustavo Baoo&ste texto € composto de quadras
semelhantes as conhecidas no calango, na modalidad@erguntas, mencionadas
anteriormente (quero que vocé me diga/ quantogpéem no mar?).

Enfim, calango mineiro, calango repicado e calango corridejam os tais estilos de
caracteristicas diferenciadas ou categorias idefats, sdo formas especificas de calango, para
as quais apontamos a necessidade de pesquisasama®ss, que possam trazer maiores

esclarecimentos.
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3.2 — Intersec¢des do calango com outras manifestagdturais
3.2.1 — Calango e folia de reis

Tanto em Duas Barras quanto em Vassouras, osge@aos atuam também em folias
de reis. Neste capitulo, analisamos o transito ldementos culturais entre estas duas
manifestacdes, visivel principalmente na figurgdthacq personagem das folias de reis que
tem, como uma das caracteristicas, a de declamsosyepor vezes compartilhados com o
calango. Daniel Bitter define as folias de reis oom

“empreendimento festivo que ocorre em grande phrteerritorio brasileiro, no qual homens,
mulheres, criancas, jovens e idosos se envolveransatmente em amplas teias de
reciprocidades sociais. (...) Sua base organizatiénformada por um grupo de pessoas
(cantores e instrumentistas) que realiza anualmasitas rituais as casas devotosdurante o

periodo de festejos natalinos, compreendido efrée2dezembro e 6 de janeiro, distribuindo
béncaos em troca de donativos (Bitter, 2010:9).

Em seu livro, Bitter analisa dois objetos de mintportancia nas folias do Estado do
Rio de Janeiro: a “bandeira”, que consiste em u@andarte com imagens de santo e outros
objetos de cunho devocional;, e a “mascara” do pgalhacessorio obrigatorio deste
personagem, geralmente de aparéncia grotesca stamkma. Os grupos de palhsco
(usualmente trés, no minimo, em cada folia) costamepresentar soldados do Rei Herodes
que, segundo a tradigdo catblica, promoveu um roEssi@ criangas, para que Jesus, recém
nascido, ndo sobrevivesse. José e Maria, porénrafugpara o Egito, salvando a crianca.
Enquanto a bandeira incorpora o sagrado, o pallnegeesenta energias negativas em
oposicado aquela, poréem ambos possuem uma compkadede simbdlica, que atenua esta
polarizagéo.

O universo simbodlico a que as folias de reis pedm € inserido, por alguns
estudiosos, no que se convencionou chamar de f@atb popular’. Embora compartilhe
diversos signos e ritos da Igreja Catolica, posatros, especificos de suas praticas. Algumas
folias estdo ligadas a outras religides, como a &hdh. Neste contexto, o palhaco possui
diversos preceitos, tais como: utilizar sempre &aai@; manter uma certa distancia, mas
também néo se afastar demasiado da bandeira; wiviigkade de sair na folia durante, no
minimo, sete anos consecutivos; ndo entrar nass casdadas pela folia (exceto em
circunstancias especiais). Sobre estes preceii@pameacas de infortinio, caso ndo sejam
seguidos a risca.

Apesar da aura de negatividade, o palhaco deté&ordcidade e o ladico, em
oposicdo ao canto devocional e austero entoadotenar das casas, durante a visita de uma

folia de reis. A apresentacdo dos palhacos ocqs aste canto, na area externa da casa.
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Forma-se uma roda onde os palhacos dancam e/outaxesaltos acrobaticos, ao som da
chula uma mausica instrumental executada costumeiranmnte sanfona (ou acordeom) e
percussado. Os palhagimterrompem a musica aos brados, um de cada vEgl@nam versos
que, com frequéncia, apresentam alguns aspectadhseites ao calango: setissilabos, com
rima nos versos pares, uso de estrofes consecgutbzaater comico, ocasionalmente
apresentando estérias com temas ficcionais ou déecomento geral (acontecimentos
politicos, culturais, criminais, esportivos, etcm versos autorais, decorados de outro
palhaco ou retirados de livros de cordel. Ha tamlb@mprovisq onde os palhagocriam
versos a respeito de fatos ou pessoas envolvidedaa Assim como no calango, por vezes
0S versos contém, no vocabulério, palavras e exesshulas e vulgares.

A declamacgao possui uma musicalidade peculiar. $¢atrata de uma fala comum,
mas uma fala com ritmo e entonacdes caracterisirabora ndo se constitua propriamente
de uma melodia, frequentemente adquire 0 mesmalseagudo-grave, com predominancia
descendente, percebido no calango cantado em \fassou

Embora o caréater de rivalidade entre palhacoswsegconstante, o desafio entre eles
nao €, aparentemente, uma pratica intrinseca, codnwo calango. Presenciei, no entanto, nos
ultimos dias de dezembro de 2002, uma situacaontbate entre esses personagens. Tratava-
se da transmissao ao vivo de um programa do rstdidlieraldo Veloso, na Radio Musical em
Cantagalo (RJ). Geraldo, morador de Duas Barrasjaipio proximo, promoveu um duelo
entre os palhacos Zeca Diabo (José Teixeira, natierdtaocara, RJ) e Chiquinho Feijo

(natural de Cordeiro, RJ). Este encontro foi muwtmmentado e ainda é lembrado pela

populacdo da regido, ndo s6 em Cantagalo, mas musipios vizinhos.

- -

Figura 24 — Zeca Diabo (esq.) e Chiquinho Feija)(da Casa de Cultura de Duas Barras
(in www.duasbarras.rj.gov.hracesso em 30/01/2012).

O duelo, cujo prémio ao vencedor era um troféupuwerca de 1 hora e 20 minutos,
onde os dois palhagalebateram, com versos improvisados, temas soseag@ropostos
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pelo radialista. O resultado final foi anunciadasddepois, no Encontro do Folclore de Duas
Barras, em 12 de janeiro de 2003, constando, segueldto de Geraldo Veloso, de um
curioso “empate”, onde Chiquinho Feij6 foi consatbyr 0 melhor poeta na surpreendente
categoriacalangoe Zeca Diabo o vencedor no discursdid®, outra categoria que sera aqui
analisada. Tal premiacdo, além de ter sido umasbhgdo para a dificil missdo de julgar
dois habeis versejadores, é um indicativo da ie¢&s entre o calango e a fala dos palhagos
de folia.

Embora ndo houvesse auditorio, o programa eraniitide de uma sala aberta para a
rua, franqueada ao publico, a qual ficou cheia sige@adores. Os palhacchegaram
dancando, acompanhados de um grupo instrumentalideexecutando umehula Assim
como ocorre nas folias, o grupo tocava apos ad@leada palhaco, até este ser interrompido

aos brados (por palavras como - “ferramenta!”)gsar adversario.
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Figura 25 — Duas Barras, Cantagalo, Cordeiro e#tao— RJS?

Apés a chegada dos palhacos, o radialista apmseag regras da disputa, que
constavam de sorteio de temas para improviso erdpds pré-determinados para a fala de
cada um, com durag¢@es por volta de cinco minutssn@dulos e temas sorteados foram, na
sequéncia: “auto-apresentacdo de cada palhacotebtii; “politica”; “improviso sobre
pessoas da platéia”; “tema livre”; “direito de resga de cada um”; “disputa livre”; “crianca”

e “despedidas”.

%2 Fonte:_http://www.mapsgoogle.com/mamesso em jan/ 2012 .
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Durante todo o duelo, as estruturas das estr@fiegram bastante. Um uso similar as
linhas do calango era visivel, porém a mudanca de urha lpara outra foi mais dindmica.
Por ser um estilo declamatoério e ndo melddico, aificacdo da fala tendia a ser setissilaba,
mas variava para um pouco mais, ou um pouco meaagjantidade de silabas.

No primeiro tema, 0 das apresentacdes, ambodtegasa as proprias qualidades de
improvisador. Chiquinho Feij6 utilizou versos tipscde calango: “umbaulba € pau reverso/
mas madeira é pau sem nd/ dois bicudos ndo sembel@is boca funda pi¢”. Conforme
citamos, Marli, de Duas Barras, ja havia cantadoante a nossa pesquisa, 0 primeiro verso,
explicando que “pau reverso” refere-se ao fatordbailba émbauba, imbauharvore nativa
das regides tropicais da América) ser oca por des¢ndo esse verso utilizado para insultar o
calangueiro adversario, ao simbolizar que esteeé@”“por dentro, ou seja, hdo possui forca ou
capacidade para o embate.

Verso semelhante pode ser encontrado também go,jomanifestacdo cultural afro-
brasileira igualmente disseminada no Vale do PardBustavo Pacheco (in Lara; Pacheco,
2007) relata sua surpresa em encontrar no livr8tdan (1990), sobre Vassouras, 0 mesmo
jongo cuja performance havia presenciado, em ¥ Fazenda Sao José, em Santa Isabel do
Rio Preto (RJ): “O embauba coroné, aé/ O embaltmnébtanto pau no mato/ 6 embaiba
coroné”. Sobre os mesmo versos, escreve RoberesSleomentando uma gravacao de
Steir?®.

Certamente 0 mais conhecido — registrado depoiswgms lugares no Sudeste e citado hoje
em festivais de jongos e estudos académicos cqico tlo deboche dirigido aos senhores — é
“Com tanto pau no mato/ Embaulba é coronel”. Segunishformante de Stein, a embauba era
uma madeira indtil, por ter madeira mole, e o geasdnhor costumava ser o “coronel” na
Guarda Nacional. “Combinando os dois elementos,aéilvd € coronel”, observa Stein, “os

escravos produziam [esse] superficialmente in6ouas [mordazmente cinico] comentario”

sobre o carater de seus proprietarios (in Larahéta; 2007:114).

O interessante aqui é observar a mobilidade eifieaicdo de um bem cultural (no
caso o0 verso de jongueiros escravos) em diferemetextos e épocas (no calango e nos
versos dos palhagp Calangueiros transitam em diversos ambientestureis,
consequentemente, o calango produzido por eledhémmOs contextos modificam-se e
versos vao adquirindo novos significados, com paéneias e transformagfes. Ora embauba
€ 0 “coroné”, senhor dos escravos, ora € o calamgadversario, ora €, também, o palhaco
oponente. Mas a dimensao da disputa, o tom pejoratiribuido aembaubapermanece,
representando o adversario, adjetivado como ftaod,0co” quanto essa arvore.

No jongo, além da oposicao entre escravos e sesiheecretamente anunciada pelos

primeiros, em versos cifrados, havia também a thsputre jongueiros, através doentos

% A gravacdo deste jongo, realizada por Stein, érmae disponivel no CD que acompanha o livro oitad
(Lara; Pacheco, 2007).
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enigmas cantados em versos, que deveriam ser atkasfrpelos adversarios, sob pena de
sofrerem danos, inclusive de cunho espiritual. Kdigs de reis, além da disputa entre
palhacos, em eventos como o que descrevemos aqubdim ocorrente em festivais

folcléricos ou no encontro casual de duas foliageite durante um@rnada’®) havia também

forte rivalidade entre diferentes grupos, comotaehitter:

Segundo Mestre Hevalcy [Folia Sagrada Familia, ondar Mangueira, Rio de Janeiro/RJ], em

tempos remotos, grupos que se encontravam no raggstthda em areas rurais rivalizavam-se
na disputa de versos. O grupo perdedor era obrigagatregar seus instrumentos e sua
bandeira. Muito embora tracos dessa rivalidadesdije estejam presentes, o relacionamento
entre diversos grupos parece ser mais cordial,otesmd vista 0s numerosos encontros

folcléricos reunindo folias de reis das mais vasmdegides. (...) Os palhacos também

acreditam ser alvos frequentes de bruxaria, muéass ocasionada por disputas e rivalidades,
nas quais pode estar em jogo a manutencédo de mredtigio pessoal. (...) E relativamente

comum que palhacos de diferentes folias se estmamfumndo se encontram em um evento
publico como os festivais folcloricos (Bitter, 20080).

Locais, formas, mecanismos e procedimentos da tdispuodificam-se, mas o
sentimento de rivalidade permanece. Por vezes, \amtas como festivais folcléricos o
desafio entre palhagpassim como no programa de radio aqui descritbatee uma atracao,
procurando cada concorrente conquistar o prestigipublico e a premiacdo, quando esta
ocorre.

As disputas no calango e na folia de reis (agavés da figura do palhacgossuem
diferencas e semelhancas quanto a forma, mas hatangue ndo pode ser ignorado: com
certa frequéncia, sdo realizadas pelas mesmas agesBn nossa pesquisa de campo,
constatamos que Silvino da Silva e Geraldo Abégntpieiros de Duas Barras, sdo mestres
de folias de reis. Marli Teixeira participa da &otle Silvino, seu marido. Em Vassouras, todos
0s membros do grupo Itakalango sdo envolvidos adia fle reis: Leandro j& saiu como
palhaco, mas atualmente é mestre; Fofmestre-palhaco(lider do grupo de palhacos,
geralmente o mais experientg& folia de Leandro, onde também Edinho atoimo folido;
Feijao € palhaco de uma folia em Barra do Piradsog, lider do grupo, ja participou de folia
quando jovem, como folido, “batedor de caixa” enliédm, como palhaco. Este ultimo
organiza, anualmente, um encontro de folias deeraistakamosi, distrito de Vassouras, onde
0 grupo esta sediado. Todos participam de foliasededesde muito jovens, o que, segundo
eles, contribuiu muito para o aprendizado do caamgela proximidade das estruturas

utilizadas no versejar.

% Nome que se d4 ao ciclo de visitas rituais daasale reis.
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Figura 26 — Caixas artesanais de folia de reigfecgionadas por Geraldo Abel (na foto com os Netos

Como diz Edson, “hoje em dia a maior parte [do g&$sjue canta calango ja passou
pela folia. Ai conhece, vé o palhaco fazendo veasostuma e aprende a fazer o desafio. Se
nao passar pela folia, fica dificil ele ficar ness®o”. Em entrevista, Edson da exemplo de
versos de palhago que costuma cantar no calangoeipy falando no estilo declamatorio
usual do personagem, depois cantando em melodiealdago. O inverso, segundo ele,
também se da, com palhacos falando versos do calang

Para Fofo, o interesse pelo calango surgiu atrdaédslia de reis, onde participa desde
oito anos de idade, tendo iniciado através deisgnd folia do mestre Randolfinho, segundo
ele muito conhecido na regido de Vassouras e faeeicentemente. Sobre sua facilidade em
lidar com verso, diz “que nem sabe de onde veio”.

Na folia, saiu sempre como palhaco. E também itwstde capoeira, o que contribui
para a condicéo fisica, nas evolu¢cbes como pallmagspnagem cujos atributos incluem a
performance de saltos e piruetas. E comum havhagas capoeiristas. No inicio, Fofo lia e
decorava estérias de folhetos de cordel, os qurimma deivros, recurso que considerava
fundamental para sua pratica. Atraves disso, debexly uma grande habilidade para decorar
versos, mas ja ndo sente necessidade de armasepélutos, pois adquiriu dominio do
improvisa Em suas palavras, “ndo uso isso mais. (...) N&eé (...). E aquele negdcio: igual
eu canto [o texto do cordel], mil canta. Agora,ue gu tiro do meu coracao, da minha cabeca,
nao é qualquer um que sabe ndo. Ninguém, s6 euche&tualmente, prefere criar os versos

na hora, tanto no calango como na declamacdo deagmal A autoria propicia uma
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individualidade artistica, que pode gerar um pgesipessoal advindo destas praticas, o qual,
por sua vez, alimenta rivalidades.

Depoimentos como estes servem para ilustrar a eongpitaridade entre diferentes
manifestacdes culturais. Calango, folia de reislieetos de cordel ndo sdo a mesma coisa,
mas fazem parte dos mesmos contextos culturaiciaisoDessa forma, entrelacam-se na
vida de determinadas pessoas, tanto em nivel wolgtianto individual, possuindo, cada
pessoa, sua funcdo, possibilidade expressiva eaiivee com o0 mundo, sentimentos,
pensamentos, crencgas, posicionamentos e ideais.

Chiquinho Feij6 faleceu ha poucos anos atras. N@wseguimos obter maiores
informacgBes de sua relacdo com o calango, mastéurgerograma da radio, versos similares
aos de calango foram pronunciados, diversas veaesumprovisa Pudemos reconhecer os
dois ultimos da seguinte sextilha, grifados abaiteanbém pronunciados por Feijao, de

Vassouras, com apenas uma pequena variagao:

S&o trés coisas nesse mundo
que me faz admira

€ moca usar cachimbo
mulher velha namora

Se ndo pode com a mandinga
nao arrasta patua

Em dois outros momentos Chiquinho se referiu apsogria fala de palhaco como

calango:

Eu fiz a minha rima

sou poeta verdadeiro

vou fazer os meus calangos
como poeta la de Cordeiro

E também durante o tema em que Chiquinho devenmownsar sobre pessoas do

publico, a sua volta:

Vou chegar perto de vocés, meu nego
por agqui vou comeca

da licenca meus amigos

por aqui vou improvisa

vou fazer uma homenagem & profesSora
um calango daqui eu vou tira

O conhecimento e desenvoltura de Chiquinho Feijéat@ngo torna-se, através destes
versos, bastante evidente. E dedutivel que o calerdha contribuido para sua performance
de palhaco, mas o contrario também pode ter ocorrid

Outra importante fonte de versos, ja mencionaddepmimento de Fofo, tanto para o
calango quanto para a fala dos palhacos, é atlitarale cordéf. Através da leitura dos

% A “professora” em questdo é Norma Nogueira, edoachusical do Rio de Janeiro, que estava assistind
apresentacao.
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folhetos, tanto o calangueiro quanto o palhaco adquire untovespertorio de versos
“prontos”, que poderdo ser utilizados na integra apgnas em parte, em trechos ou
fragmentos, mesclados a outros versos decoradosmprovisados, propiciando novas
combinagdes, conforme a situacdo solicitar. No me@ato de Fofo, em Vassouras, como
também entre calangueiros de Duas Barras e noialesatire os palhagona radio de
Cantagalo, o nome utilizado para o folheto de dogédivro, representando ndo s6 o objeto
fisico, mas igualmente uma modalidade de disputiqgao Utilizaremos doravante este
termo, como sinénimo de folheto ou literatura dedeb

Geraldo Abel, em entrevista para a nossa pesdlisse que o conhecimento ldeos
€ um dos recursos e requisitos para a performamoaldngueiro. Ele pode utilizar unaro
para cantar por bastante tempo (qualidade impestaonsiderando que os bailes duravam
“até 0 amanhecer”) ou para desafiar o oponentesdgondo caso, o adversario deve saber a
estdria de cor e continua-la do ponto em que cocguatrar. Caso nao conheca a estoria, erre
sua sequéncia ou ndo pronuncie os versos adequadatangueiro perdera. Esta forma de
desafio € idéntica a ocorrida entre palhacos, caend descrito adiante.

Uma situacao curiosa, detectada no processo dedapsigem de Geraldo, leva-nos a
pensar em uma possivel significacdo do calango como“capital cultural” de classes
populare¥’, assim reconhecido por seus integrantes. Um dg t&s conhecia bem estas
estorias, mas escolheu apenas um dos irmaos dielGpeaa transmitir seu conhecimento e o
fazia em particular, trancado em um recinto. Oditawva o0s versos e 0 sobrinho repetia,
memorizando. Geraldo pedia que o tio ensinasse taglbém, mas o tio ndo queria. Entéo
Geraldo passou a ficar escutando, atras da pord® ¢éado de fora da janela, em segredo, até
demonstrar para o tio, em uma roda de calangoespaga com todos os versos decorados. A
mae de Marli Teixeira a ensinava os versos duraritabalho no eito ou a sombra de uma
arvore no quintal, longe do olhar paterno. Temas ais um parentesco com a folia de reis:
a relagdo mestre-discipulo na transmissédo de conéetos, em que, geralmente, apenas um

€ escolhido pelo mestre para dar seguimento asatmr.

% A literatura de cordetonsiste em livros de poesias rimadas sobre temwdados de apelo popular, como
acontecimentos politicos, esportivos, crimes, tlags ou entdo estodrias tradicionais ou ficcionaisiances,
fatos historicos, entre outros. Os modos de rintdizam principalmente as sextilhas, mas tambénrasut
formas compartilhadas com @ntoria de violaou repente nordestino, género poético-musical onde dois
cantadores se desafiam mutuamente em versos rim@dogextos da literatura de cordel sdo impressos e
pequenos livros, chamaddslhetos que costumam ser vendidos em feiras e ambierels/r@ circulagéo
pendurados em cordéis, advindo dai o nome.

7 0 conceito de “capital cultural”, elaborado pderRe Bourdieu, formalizado inicialmente em colaiso
com Jean-Claude Passeron na dlaa héritiers publicada em 1964, referia-se a concentracdafdeniacéo e
de bens culturais pelas classes dominantes, deafématessivel as classes mais baixas. Estamossapena
sugerindo que classes populares também possuene battwes culturais, os quais podem ser disputados
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O aprendizado do calango € arduo, exigindo umadgrarapacidade de atencao,
asticia e memorizagdo. Para Geraldo, estes asilsétw sinais de inteligéncia e da nogéo de
dom do artistaele fala que “tinha cabeca” pro calango, masosutrmaos néo e que, se o
sujeito nao tiver “cabeca boa”, ndo adianta tecdatar.

Talvez a recusa do tio em ensinar Geraldo reseltdaspredilecdo em ver o outro
sobrinho se tornar um bom calangueiro, num espithsua prépria imagem. Por outro lado,
o empenho dele em decorar, disfargadamente, ossyetemonstra sua habilidade e vontade
de buscar o prestigio que este saber proporciaeatiflo, provavelmente, mais intenso em
sua juventude do que nos tempos atuais, consideigrela maior parte dos jovens de Duas
Barras ndo tem demonstrado interesse na aprendizegecalango, conforme relato dos
préprios calangueiros.

Os palhags utilizaram, na disputa, outros termos alémad¢éangoe livro, para
denominar os versogoesia, trova, trovacao, rima, repente, improvis® embate foi
chamado dedesafio, debate, peleja, porfiReferiram a si préprios em termos como
improvisador, cantador, trovador, poeta, repentista

Durante a apresentacdo de cada um, em tom modesagalhaceja haviam trocado
provocacdes, mas foi a partir do modulo “tema fipee a disputa se acentuou. Zeca Diabo

convidou Chiquinho Feijé para disputarlhwo com 0s seguintes versos:

To falando pra boa sorte

gue vem me apoia

agora segura a onda, Chiquinho
a vaca vai esquerita

vou comecar no medivro

tudo o que eu fala

gualquer coisa que eu feche
Chiquinho vai segura

vou mandando as minhas rimas
e vocé vai me desculpa

néo fica zangado com o Zeca
eu gosto de improvisa

Zeca Diabo seguiu declamando uma série de verslisando uma estrutura presente
na cantoria de violae nosfolhetoschamadamour&o (ou moirdo) de sete P&ssetissilabo,
onde rima-se entre si 0 segundo, quarto e sétimenye 0 quinto e sexto com outra rima,

como no exemplo aqui transcrito:

Da Vila da Cabeceira
viajou até Cordeiro
pelo tal de Chiquinho Feijo

% A expressdo lembra outra, “a chapa vai esquentaitinda dos morros cariocas, utilizada para ceraetr
uma situacdo de conflito iminente.

% Existe uma variante chamanmurao trocadmnde os adversarios alternam-se na apresentasa@cms: um
canta os dois primeiros, o0 outro os dois proximoageele primeiro cantador finaliza com os trés agrs
faltantes.
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foi perguntando primeiro
me disseram: nao esta
porque hoje focanta

na casa do fazendeiro

Os versos possuiam um enredo que, curiosamenssayaase em Juazeiro, no
Nordeste, mas simultaneamente em Cordeiro (RJ)p c®@mpode ler acima. E possivel que
Zeca Diabo estivesse declamando dotheto de cordel, porém adaptando trechos a
circunstancia local. Este expediente ficou claranglo, em outro momento, foi Chiquinho

Feijo quem convidou Zeca Diabo para disputalivro:

Vamos pegar nos livros
para esse povo ver

um debate bem improvisado
aonde elarga

vocé vaipega

com verso improvisado

Chiquinho enfatizou que o debate utilizaria vergoprovisados No entanto em
seguida iniciou a declamac&o liro “Desafio de Chico Anisio com Ronald Gofi%¥, de
autoria de Sizenando C. Lima (Toni de Lift4)Tal atitude pode levar a crer que Chiquinho
tenha pretendido iludir o publico, fazendo-o adeedjue 0s versos estavam sendo criados na
hora. Entretanto, o estudo atento das modificagiesduzidas no texto original trazem uma
outra suposicao, ja mencionada anteriormente,cue®improvisondo exclui a utilizacao de
versos decorados. Panproviso, entende-se ndo sé o pronunciamento de versohasgi
mas também a utilizacdo de versos decorados, poampulados e transformados conforme
a circunstancia. @mproviso,no caso do uso dovro, reside na alteracado da forma original
dos versos e na atitude da performance, onde o éeapresentado como se estivesse sendo
criado na hora. Para tornar visivel o processmstr@veremos a seguir o texto original e
mencionaremos as alteragcdes promovidas pelos palhggando houverem. Chiquinho
apresentou a primeira sextilha no texto origindeea respondeu a seguinte, igualmente sem
alteracoes:

Poderosa e santa musa
Dai-me tuas regalias
Para escrever um debate
De risos e alegrias

Quie tivera o Chico Anisio
Com o tal Ronald Golias

Zeca Diabo:

19 Ambos famosos humoristas, o primeiro tendo aptadeno programa de TV “A Escolinha do Professor
Raimundo” pela emissora Rede Globo e o0 segundogragma similar “A Escolinha do Golias” pela SBT.

191 Disponivel no acervo da Biblioteca Amadeu Amatah\&s do site www.cnfcp.gov.ffacervos digitais —
cordelteca. Acesso em 30/01/2012)
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Foi em frente ao canal 7
Nesse dia até choveu
Toparam-se os dois artistas
Quem era fraco correu.
Vou contar para os leitores
Como tudo aconteceu.

Caso Zeca Diabo ndo conhecesskvim, ndo o soubesse de cor, ja teria perdido.
Conhecendo-o, a disputa seguiria até o final, pelale@quele que esquecesse um verso ou
estrofe ou a sequéncia destes, fato que ndo oaexedo a limitacdo de tempo imposta pelas
regras da disputa na radio.

Estando reconhecido o livro, principiaram ambasarovisarsobre o mesmo através
de alteracfes: substituindo nomes e lugares (Gpéiasou a sechiquinhoe, RonaldZeca
cearense foi trocado por friburguetfe modificando-se o tempo (ao invés de “ja comegou
banzé” Chiquinho disse “vai comecar o banzé”);adtrizindo o nome do radialista (Geraldo
Veloso) no texto; enfim, utilizando-se uma sérierelmursos textuais e performaticos com o
objetivo de corporificar o enredo, causar a im@es#e que a disputa ficticia thero era ali
uma disputa real, sendo criada e acontecendo reagx@io instante.

No modulo seguinte, cujo tema era “disputa liviééca Diabo desafiou Chiquinho
com outra estrutura tipica da cantoria de violaaditératura de cordel, quadrao de oito
pés?

Agora meu caro Chico

Eu vou Iheconvida

para dentro de um quadréo, simbora,
vocé tem de aqui mecompanha
naquilo que eu vopega

vou mudar a cantoria

vamos seguir na porfia

gue ja vem raiando o dia, Chiquinho
esta se vendo o clardo

cuidado, preste atencéo

esteja bem preparado

para cantar com agrado

nos oito pés de quadréo

Chiquinho respondeu:

O Zeca eu me encontro preparado
para cantar animado

um quadrao quadriculado

guadréo sé serve quadrado

em cima da quadriculacdo

€ braco, munheca e méo,

102 Natural de Nova Friburgo, cidade préxima a Carltaga

193 Também chamado apengsadrdoou oito pés a quadrdosendo esta Gltima expressdo também repetida
sempre no ultimo verso, como um bordao. Consisteanestrofe de oito versos setissilabos em que rierdra

si 0s trés primeiros, 0 quarto, quinto e oitavo coatra rima e 0 sexto e 0 sétimo com outra rima
(AAABBCCB). Chiquinho Feij6 acrescentou em algurfalas mais um verso, ficando a forma AAAABBCCB.
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€ mao, munheca e braco
vocé nao faz o que eu fago
nos oito pés de quadréo

Seguiram nosoito pés de quadragor varias estrofes, at¢é o0 momento em que
Chiquinho solicitou ao radialista a licenca paradarno tema para o de “assuntos religiosos”.
Sempre em versos rimados, Chiquinho discorreu gebras biblicos e, em seguida, Zeca fez
0 mesmo. Em um determinado momento Zeca lancouasafid a Chiquinho, pedindo que
ele explicasse o0 que representava a figura do @galhao que este respondeu ser a
representacdo de um soldado de Herodes, ridicalat Zeca pela facilidade da pergunta.
Chiquinho lancou a ele, por sua vez, um outro desafisando que ia “perguntar sem trovar”
(Unico momento em que ndao houveram versos rimaioante todo o duelo): “Antes das dez
pragas do Egito, qual a provacdo que Deus deu g@sados seus discipulos, perante o
Fara0?” Zeca respondeu em verso: “(...) Abradoyogoseu cajado/ transformou numa
serpente/ e tudo ficou programado”, resposta apeit&hiquinho como correta.

Em conversa informal com Seu Hilton, um mestreda fde Tiradentes (MG), este
comentou sobre o0 antigo costume das folias rid&@sao se encontrarem, realizarem diversas
disputas através de versos sobre conhecimenig®sel, onde eram lancadas perguntas e
enigmas, em consonancia com declaracdo do mestraldyeno texto de Bitter (2008),
citado anteriormente. A disputa era realizada em¢renestres de cada folia, e, aquele que
perdesse por ndo saber as respostas, deveriaarigemstrumentos, a bandeira, e por vezes
até um folido (no caso de um bom sanfoneiro, p@mgto) para a folia adversaria. Seu
Hilton mostrou-me um tridngulo antigo, que a fali@ seu pai ganhara em uma dessas
disputas.

No mesmo texto, Bitter relata que, segundo meséaldy, “um bom palhaco deve
ter conhecimento sobre as profecias, podendo twibgtimestre numa eventualidade”. Esta
figura “complexa e ambivalente”, nas palavras dteBiao mesmo tempo que representa o
jocoso, as paixdes humanas, também é capaz deipodeonhecimentos divinos. Embora
nao possa se aproximar da bandeira, por incomjddithes rituais, detém o conhecimento
sobre ela, podendo inclusive exercer a funcao ddreadem outro livro (Bitter, 2010) o autor
aprofunda o tema, demonstrando como folia e palhatravés dos respectivos objetos
“totémicos” (bandeira e mascara), sdo opostos,amaplementares.

Outras estruturas da literatura de cordel e canforam utilizadas. Chiquinho Feijo6,
durante o modulo “tema livre”, declamou em uma frgue, segundo Zilmar do Horizonte

(nome artistico de José Zilmar da Silva, da ciddelédorizonte, Ceara), chama-geebra-
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(

cabeca  (Araujo, 2010:186). Na transcricdo abaixo os vemwsitalico sdo fixos, nesta

forma:

Que eu sou bamba do trovao

sou bamba da cachola

comigo vocé se enrola

eu vou inverter seus papéis

€ no treze, é no doze, é no onze, é no dez
€ no nove, é no oito, é no sete, é no seis
€ no cinco, é no quatro,

mais um, mais dois e mais trés

hoje aqui nesta festa

vou botar um vinte e quatro na testa

do cantador de vocés

Esta formula também € encontrada no coco de endolagarentesco se observou
ainda quando, além dapebra-cabecaChiquinho utilizou uma forma de versos pentakega
declamados com ritmo marcado e acelerado, que ienuocemoembolada mas que durante
a fala chamou dealangg como se pode constatar no grifo da transcrica@ixab(...) é
macaco-prego/ pintura do cao/ [fora] de visdo/ titfibfedorento/ [...] batuqueiro/ infernal
[...]/ céfica sabendo/ noalangoeu sou bom/ ladréo de galinha/ [...] de caca/@aote gato/
de milho e farinha/ de bacurinha/ até de sabad eguuxa-saco/ no [...] é ladréo/ teu focinho
eu escarro/ tu come catarro. Segundo Geraldo Vekste esquema de rima é chamado
calango pelos improvisadores. H4 uma dubiedade na utdizatas nomenclaturas, pois o
proprio Chiguinho nomeia este modelo ora como eadaglora como calango.

No quebra-cabecae naembolada/calangadle Chiquinho, pode-se observar que os
insultos foram contundentes, animalizando o op@)drdzendo o discurso para a esfera do
irracional, do grotesco. Observando o todo da aptasdo, podemos constatar trés principais
momentos. O primeiro foi de apresentacéo, onde palti@co exaltou a si mesmo e intimou o
adversario para a disputa, mas sem insulto, atthmesaltando qualidades do adversario,
como se constata nos versos de Zeca Diabo:

Aqui estao dois poetas

e vocés poderaspera

gue vai sair coisa bonita
nds sabemaisnprovisa
modéstia a parte falando
O Zeca sabtrova

Junto com Chiquinho Feijo
brevemente vou mengata
numa peleja pesada

pra vocésprecia

e se nds dois ndo fosse bom

104 A forma relatada por Zilmar apresenta diferencagjuantidade de versos; estariam faltando 3 versos
inicio, com os quais se deveria formar um esqueenanda ABAB (onde o Ultimo B corresponde ao prireir
falado por Chiquinho). Além do mais, Chiquinho rd@medece integralmente aos versos setissilabosruafea fo
(excetuando os da numeracéo, que pertencem anoetriéicacao).

19 Sjnénimo de gamba.

154



Geraldo nao trazia ca

S&o versos conclamando a platéia, nos quais exattponente faz parte da estratégia
de gerar expectativa e tensdo. O adversario, mesteento, deve ser considerado de alta
patente, dificil de se vencer; isto aumentara asgtfo vencedor, ao derrota-lo.

Durante os temas “futebol”, “politica”, e “mexesna a platéia” ndo houve confronto.
Cada um apenas mostrou sua capacidade de improvisaldre os assuntos. A partir do
“tema livre” iniciou-se o que chamamos de seguna@mnento, onde o confronto tornou-se
explicito e, a medida em que foi recrudescendoinsgltos transformaram-se em ofensas
graves, guestionando cada um a masculinidade doeap® ameacando-se mutuamente de
torturas e briga fisica, em tom altamente desrasg®icomico em alguns momentos, raivoso
em outros. Apos o apice deste segundo momentagurse um declinio e uma preparacao
para o final, através de versos como estes de Kepnapos ter ofendido bastante Chiquinho

(e sofrido ofensas também):

Hoje Chiquinho me mete o pau
pode comig@acaba

[...] com Zeca Diabo

vocé tem que mescuta

nds somos grandes amigos
vocés podemacredita

nés saimos daqui abragado
vocé podenterpreta

gue isso que estou falando

vai Chiquinhomachuca

mas nada que ele fala comigo
eu também nao vamporta

nés somos poetas amigos

gue brincamos nessgga
obrigado a Radio Musical

da oportunidade que veio nos da

Apos esta fala de Zeca, ainda houve as disputéisrno‘Discussao de Chico Anisio
com Ronald Golias”, nguadrdoe sobre temas religiosos, eventos ja citados, orsldtos
ferinos como os anteriores ndo foram repetidosatado-se a contenda bem mais respeitosa.
Apoés o ultimo tema, “crianca”, onde 0s versos féssan a candura da infancia, vieram as
“despedidas”, onde novamente a amizade entre dsaqud foi evocada, com Zeca
declamando “posso meter o pau nele (no Chiquinhgé tenho que aqui abracar” e
Chiquinho “na prosa sou campedo/ se Zeca me babeg, apanhou (se referindo ao Zeca)/
nao tem importancia ndo/ o negocio € participaid@ay todo o povao”.

Tanto o calango quanto o desafio entre palhacosupas um carater de jogo: como
disse o proprio Zeca, “brincamos nesse lugar”.igéodemos sobre o sentido lbiencadeira
no calango (“brinquedo” é, também, um termo de pmoular para designar diversas outras

manifestacdes), indicando a formulacdo de uma amnmoldura,ou enquadre(conforme
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Bateson, 2000) onde cddigos e normas sociais pgdenmomentaneamente, desrespeitados.
Na arena ou ringue € permitido insultar, xingamhioar e sofrer também maus-tratos, o que,
em qualquer outra circunstancia, tenderia a ras@ta briga fisica. Por vezes (e por
influéncia do uso de bebidas alcodlicas), a dedigdib e a nocdo de arena é desmanchada e o
resultado é mesmo a agresséao corporal, como ésgslabre bailes de calango confirmam.

A arena, ou melhor, a roda do calango ou de path@&am espaco de livre
negociagdo, através da palavra rimada ou de gegtespodem até ser violentos, mas,
supostamente, ndo devem incluir a briga fisicandfi existe um mediador de suma
importancia na contencdo da violéncia: o publidd.rfegdcio € participar/ agradar todo o
povao”, disse Chiquinho. O publico gosta de assistvioléncia através da palavra, talvez
alguns até gostem de assistir a violéncia fisicgém esta ultima destroi a brincadeira, o jogo,
desfaz a arena. E justamente a tenséo provocaaampehca dessa agressio fisica irrealizada,
contida através dos versos rimados, que excitamdpra atencao da platéia. A iminéncia da
explosdo cria a tensdo necessaria para 0 jogoessas explosdo ndo deve acontecer, pois
acaba com o mesmo. A briga no baile acaba comle bando ha campedo: opositores e
platéia “perdem” o desafio.

N&o devemos julgar, porém, pelas falas finais dejuiho e Zeca, que o desafio &
pura falacia. Bitter, a respeito das disputas dieaga, diz que “segundo o palhaco Gigante,
essa rivalidade se estende para além da disputecgyogssumindo, ocasionalmente, tom
pessoal, 0 que certamente enriquece 0 imaginariboem deste personagem” (2008:112).
Apesar de, no sitio virtual da Prefeitura de Coaojetonstar de que Zeca Diabo “sempre
manteve com  Chiquinho uma rivalidade sadia, além  damizade”

(cordeiro.rj.gov.br/cultura/folia.phpacesso em 31/01/2012), este desafio na radio aqui

descrito ficou famoso. Geraldo Veloso, em conveénsarmal, comunicou-me que ambos
costumavam realmente ser muito amigos, mas na@rfermaram com o empate. Como
resultado desta disputa, desentenderam-se, ficmardase falar durante um ano e s6 fazendo
as pazes apos esse tempo. Para o publico, porérdggquonhece a intimidade dos palhagos, a
disputa ganhou outra dimensé&o, gerando uma séheales.

Um exemplo da circulacdo de informacdes geradaspeito do desafiem questéo é
o folheto de cordel “Discussao de Chiquinho FejjinZeca Diabo”, de autoria de José Costa

Leite!®®.

1% Este folheto integra o Acervo Maria Alice Amoridisponivel para consulta presencial na Fundacaguilna
Nabuco, na cidade do Recife. Imagem extraida do\situal da colecédo, http://www.cibertecadecorctain.br,
acesso em 31/01/2012.
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Autar: Jark Crale Lelne

Discussfio de Chiguinho
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Literature de Cordel

Figura 27 — Capa dovro “Discusséo de Chiquinho Feijé com Zeca Diabo”.

Tive a oportunidade de conversar por telefone coautor dessa obra, morador de
Condado (PE). Cordelista de oitenta e quatro atmws, incontaveis titulos publicados, José
teve dificuldade em recordar qual era o folheto gquestdo, por este ter sido feito por
encomenda, em edi¢cdo Unica. O autor ndo conheceyuiio Feijé6 nem Zeca Diabo,
tampouco tinha intimidade com a cultura dos palbatmfolia, personagem caracteristico do
Sudeste e incomum em Pernambuco. Um vendedor déisato Estado do Rio de Janeiro,
do qual José ndo recordou o nome, lembrando-seasEn que morava em “Pedreifa”
solicitou-lhe que compusesse o texto, com o téplesentado.

José escreveu mais dois folhetos sobre Chiquinij6, Bmcomendados pelo mesmo
vendedor, um deles intitulado “Peleja de ChiquiRflejé com Joel de Laranjais”, publicado
em 2001. Laranjais € um municipio do Estado dod®idaneiro proxima a Cordeiro, onde
nasceu Chiquinho Feijo, e bem proximo a ltaocandemasceu Zeca Diabo. Segundo artigo
de Francisco Luiz Noel (“No Reino das Folias”, R¢aida Alerj, Ano Il, n® 5, dezembro de
2008, p.29), Joel de Laranjais (Joel Henrique @udtas, construtor civil) é palhaco de folia
de reis e reside em Itaocara. O outro folheto @& Jatitula-se “Peleja de Chiquinho Feijo
com Gato Preto de Miracema”, publicado em 2002 nmoesno da disputa de Chiquinho com
Zeca, na Radio Musical de Cantagalo. Miracema digfa cerca de 40 Km de Itaocara. “Gato
Preto”, também citado no folheto como “Batista dieatbma”, € um artesdo de mascaras de
palhaco. Segundo Daniel Bitter, ele ja foi palhdeofolia e seu pai, conhecido por “Mané

Gato”, foi um dos palhagos mais prestigiados daceg

197 Nao foi possivel localizar Pedreira no Estado émde Janeiro. Talvez seja Engenheiro Pedreirajafpio
préximo a cidade do Rio de Janeiro.
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N&o tivemos acesso ao texto do folheto “Discuss@idCHiquinho Feijé com Zeca
Diabo”. Os outros doisivros citados, os quais pudemos ler, ndo fazem nenhunsaalao
fato de Chiquinho Feijo e seus adversérios serdnagas de folias de reis. O de 2001, sequer
possui qualquer referéncia geografica ao EstadRialde Janeiro, pelo contrario: uma fala de
Joel de Laranjais (que, como vimos, é de ltaocdd)-no texto diz que ele viajou “no sertéo/
pelo solo nordestino” e lutou com Lampido, Jararac8ilvino, cangaceiros famosos do
nordeste, na primeira metade do século XX. O segtwitieto traz referéncias a Cordeiro e
Miracema, mas, curiosamente, a capa (que € doipr@optor do texto) apresenta dois

repentistas cantadores de viola e ndo palhacaslide®s versos sdo focados em uma disputa

acirrada, com muitos insultos violentos e desréspes.

5 r 74
) \ 7 v A bl
R4 RIW L -

Folia de Cordeiro: a tentagao na danga multicolorida dos palhagos Joel de Laranjais e Juninho

Figura 28 — Folia de Cordeiro com Joel de Larargalininho (in Revista da Alerj, Ano Il, n°® 5, dewgo de
2008, p.29. Foto: Fabiano Veneza).

JOSE COSTA LEITE

Peleja de Chiquinho Feijé
com Joel de Laranjais

FOLHETARIA CORDEL
Timbatiba - PE
2001

Figura 29 -Livro “Peleja de Chiquinho Feij6 com Joel de Laranjafstheto disponivel no acervo da Biblioteca

José Costa Leite

DISCUSSAO DE CHIQUINHO FEIJ(}
COM JOEL DE LARANJAIS

Leiam esta discussiio

Que vai ser boa demais

De dois poetas famosos

De talento ¢ de cartaz
Cada qual gue acoche o né.
E siio Chiquinho Feljé
Com Joel de Laranjais.

Chiquinho Feijé na rima
Pra cantar é bom que sé

E Joel de Laranjais

Nio tem compaixiio nem dé
Na rima leva de eito

E vai querer de todo jeito
Veneer Chiquinho Feijé.

Mas Chiquinho Feijé disse:
-Tenha cuidado, rapaz
Vocé cantando comigo

Vai perder o seu cartaz
Vou mati-lo de estouro

E vim aqui tirar o couro

De Joel de Laranjais. T.5¢ i1 J 2y

Chise
Jisslog

/_(N[\O DEIXEM DE LER:L

- Peleja de Anténio Marinha com Pinto do Monteiro

- Pelejade Guriatd do Cogueiro com Cdco Dendé da Bahia
-Pelejade Zé Muela com a Negra dum Peito S

- Peleja de Severino Borges com Luiz Gomes Lumerque
- Peleja de Otacilio Batista com José Alves Sobrinho

- Pelejade Severino Milanés com Zé Gustavo

- Pelejade Pinto do Monteiro com Louro do Pajed

- Peleja de Jodo Martins do Athayde com Romano Elias
- Peleja de Jodo de Lima com Silvino Piravi

- Discussdo de Chiquinho Feijo com Zeca Dirbo

-0 Lobisomem da Bahia

=ALobisoado Ceari.

Envia-se pelo correio qualquer guantidade de
Almanaques, Livretos de Cancies, Oragdes e Literatura
de Cordel, mediante a importincia do pedido para
qualquer Estado do Brasil, no enderego abaixo:

José Costa Leite
Rua Dr. Jilio Correia, 223
CEP.: 55940-000  Condado - PE
Fone: (0**81) 3642-1200

FOLHETARIA CORDEL
Rua Joio Samuel da Costa, n” 13
Cohab - Timbaiiba - PE
CEP.: 55870-000
Tel.: (0**81)3631-0321

Amadeu Amaral (www.cnfcp.gov.br acervos digitais — cordelteca. Acesso em 30(Mi17).




LITERATURA DE CORDEL José Costa Leite
JOSE COSTA LEITE
PELEJA DE CHIQUINHO FEIJO Peleja de Chiquinho Feijo
COM GATO PRETO DE MIRAC i Com Gato Preto de Miracema

; Sou poeta popular
Do Nordeste Brasileiro

Com Chiguinha do Cordeiro

Chigquinho Feijo ¢ bom
No seu repente € no tema
E ja enfrentou pocta

Da Serra da €M
Jurou dar um pau danado
Em Gato Preto chamado
Batista de Miracema

Chiguinha do Cardeiro diz:

- Nit eantoria v prometo

Vencer qualquer um poeta

ba - 2002 N repente cu Ih‘r(lcrrclu
Enfrento até lobisomem

Nunca apanhei de um homem

Quanto mais de um Gato Preto

Figura 30 —Livro “Peleja de Chiquinho Feijé com Gato Preto de Minag& (folheto disponivel no
acervo da Biblioteca Amadeu Amaral através dowewev.cnfcp.gov.br - acervos digitais — cordelteca. Acesso
em 30/01/2012).

Como foi mencionado, o autor José Costa Leiteotefolhetos por encomenda, sem
conhecer os personagens. Este € um exemplo dagaliddde do imaginario popular em
torno dos palhacos de folia, pois é de se suparsgue vendedor encomendou tais titulos, é
porque o assunto deveria ser atraente aos seusamorgs. A margem da chamada “grande
midia”, dos principais veiculos de comunicacdohagbs gozam de fama e reconhecimento
em certas regides do Estado do Rio de Janeir@gatde circuitos proprios de apresentacao e
divulgacao, onde tais folhetos se inserem. Os edpIi apresentados cumprem uma funcao
interessante, pois se, por um lado, sao frutos ataafdesses personagens, por outro
contribuem para mitifica-los, através do texto tihado. Nas palavras de Zeca Diabo, durante

o duelo na radio de Cantagalo:

Sei que posso fazer mais
mas eu ja fui consagrado
lugares que eu passei
rodando por esse Estado
como improvisador

pra sempre serei lembrado
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3.2.2 - calango e samba na cidade do Rio de daneir

O Rio de Janeiro, cuja identidade esta intimamesiéeionada ao samba, também tem
jongd®, folia de reis e calango, entre outras manifesscéa cultura popular. Este
subcapitulo discorre, de forma sumaria, a respt@proximacao entre calango e samba,
nesta cidade. O samba acolheu (e acolhe aindaiptasilinfluéncias e matrizes culturais em
sua trajetoria. Sandroni (2001) demonstra, em bt 0 quanto o termsambaé polivalente,
servindo para designar festas, como as que hawaarasa da famosa Tia Ciata, mas também
estilos diversos como o partido-alto e 0 sambardkigada. A participacdo do calango neste
processo é pouco comentada, motivo pelo qual o éelgaire relevancia.

O Rio de Janeiro e outros municipios limitrofes e(qgeompdem a area
costumeiramente chamada Grande Rio) acolheram tduranséculo XX um grande
contingente de imigrantes de areas rurais do ValPataiba e do sul de Minas Gerais, que
trouxeram em sua bagagem diversos bens culturamredos quais o calango. Nei Lopes,
compositor e pesquisador de samba, € um dos pauwoses a citar a intersecado entre
calango e samba, principalmente no chamado sambaardielo-alto. Uma das poucas e
breves, mas significativas fontes sobre o temaas&ntrevistas de Geraldo Babdo e Catone
da Portel&® publicadas no livro de Lopes (1992).

O samba de partido-alto possui a0 menos quatrortarges aspectos em comum com
o calango: a performance disposta em roda de netégy o desafio entre cantadores, o uso da
redondilha menor e maior (versos de cinco e sdibas) e a utilizacdo de versos
improvisados, segundo 0 que entendemosnpprovisq descrito anteriormente.

Muitos sambistas, dentre estes os de partido-88to, algum conhecimento sobre
calango, seja por serem descendentes, ou elesigsOpalangueiros migrantes, ou pela
convivéncia com conhecedores deste tipo de mi&ig#ciativa de Nei Lopes, de registrar a
memoria destes sambistas a respeito do calangmapece praticamente Unit& mesmo
passados vinte anos do lancamento de seu livraurdautpesquisas certamente trardo
informacdes relevantes. Por ndo ser o tema ceatdrabsso estudo, ndo pudemos investir em

pesquisa de campo aprofundada, limitando nossasi@#@eua uma entrevista com Davi de

1% O Jongo da Serrinha é um exemplo de jongo emdatiéi no Rio de Janeiro, que passou por profundas
transformacgfes e adaptacdes, de um jongo antiggeaéincias dos tempos atuais. Maiores informacies e
www.jongodaserrinha.org.hracesso em 23/01/2012.

199 Encontramos também o nome grafado como “CatoriilizBmos aqui a grafia do livro de Nei Lopes.

119 Em 1998 foi realizada a série de documentariosistiais sobre sambistas, intitulada “Puxando @csa/
(direcéo de Valter Filé e producao de CECIP/ TV Btakomba). Um dos volumes desta série € o docunentar
“Um Preto Velho Chamado Catoni”, com entrevistageeformances do sambista, onde ele menciona dados
relacionados ao calango, também registrados erevisttr a Nei Lopes.
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Araujo, conhecido como Davi do Pandeiro, integrat@e/elha Guarda da Portela, realizada
em 2 de abril de 2011.

Davi conhece calango desde a infancia, quandmfeirio em um colégio em Passa
Quatro, no sul de Minas Gerais. Afirma que o paritto possui aspectos semelhantes ao
calango, no que se refere a disputa, as regrasde@o e participacdo na roda, ao repudio ao
versejador inepto e ao uso de “linhas” de rima.dit®u sambistas ligados a escolas de samba
gue conheciam e/ou executavam calango: Aniceto limpSerrano), Catone da Portela,
Alvarenga (ambos da Portela), Geraldo Bab&o (®algue Rufino. A estes, podemos somar
outros sambistas, como Martinho da Vila, Xang6 dandieira, Wilson Moreira, Zuzuca,
Padeirinho da Mangueira (vide Paulino, 2005) e ihlntda Mangueira, este ultimo filho de
calangueiros do morro da Mangueira. Durante a @stege Davi cantou um calango que
executava no bloco carnavalesco “E do Pandeiroh épartido de linha” (conforme chamou)
de sua autoria, o qual disse ser semelhante amgcaladComentou também sobre a
possibilidade de transito de versos entre partitioea calango, oferecendo um exemplo ao
cantar os mesmo versos nas duas modalidades nsusmai melodias e ritmos distintos.

Geraldo Babao (Geraldo Soares de Carvalho), unsawobistas citados por Davi do
Pandeiro, nasceu no morro do Salgueiro, Rio derdamen 1926 (faleceu em 1988), filho de
pai pernambucano e mé&e mineira, conhecedora degocalBm sua entrevista, concedida em
1987 e publicada em Lopes (1992), Geraldo contabgaeparte dos moradores do Salgueiro
era composta por imigrantes de Minas Gerais ountlyior do Estado do Rio de Janeiro.
Dizia que o morro era muito animado, que a “forga’ morro era o “povo mineiro” de
Miracema, Cantagalo, Macuco, Cordeiro e Sao Sélmadt Alto.

Cabe aqui atentar para um fato curioso, que nosatlgem a uma especulacdo. Todos
0S municipios citados por Geraldo sdo do Vale daiPa, localizados no Estado do Rio de
Janeiro, ndo em Minas Gerais. Talvez 0 engano uhbista seja devido ao fato do Vale do
Paraiba ser uma regido povoada por migrantes m#giroxima cultural e geograficamente
daquele Estado. Isto pode ter produzido nele ureatiittacdo do calango, cantado no
Salgueiro, como sendo “mineiro”. Apesar de canséeé &po de musica, talvez Geraldo néo a
considerasse caracteristica do Rio de Janeiro, mraodo que o que se considera, neste
caso, nao é questdo geografica, mas sim uma necgertencimento. O “povo mineiro” é o
“outro”, o diferente, com o qual, no entanto, digese, ou melhor, canta-se calango.

Segundo Geraldo, esse género era bastante preser8algueiro: “(...) ali era um
lugar bom de morar mesmo (...), dia de sabado dodengo era samba aqui, samba ali,
calango aqui, caxambu ali. O rapaz! Era uma aleftiando sabia pra onde ia, entendeu? Isso
€ samba, calango. Dia de sabado e domingo era legraad (in Lopes, 1992:128). Geraldo
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disse ter cantado muito calango no Salgueiro eegadoom nisso. A certa altura, Nei Lopes
menciona o fato de ter escutado, no calango, vaggesja ouvira bastante em rodas de
partido-alto (“Chiquinha ndo quer que eu beba/ filstocompra e me da”); Geraldo corrobora
o fato de tais versos serem de calango e diz: faguersos que eu canto sai do calango”
(idem).

Outra narrativa, bastante ilustrativa do encontiyeecalango e samba nos morros
cariocas, é a de Catone da Portela. Catone (S&ba&4torino Teixeira dos Santos) nasceu em
1930, em uma localidade rural pertencente a OuetoPMinas Gerais, vindo para o Rio de
Janeiro aos 13 anos, estabelecendo-se em Jacaefageedeu entrevista a Lopes em 1986.
Nas festas da localidade onde nasceu, a musicaexegisitada era o calango, acompanhado
de sanfona, viola de doze cordas, pandeiro, “s{tr@ngulo) e flauta de bambu. Aprendeu
desde cedo a tocar sanfona e a cantar esta miésisaa primeira incursao no samba,

assistindo a uma festa da Escola de Samba VaiiserQaocorreu de forma curiosa:

“Ai quem me atendeu (...) foi o falecido Valériai Estava com a sanfona nas minhas costas.
‘Olha, aqui se canta samba! Lugar de sanfona@# Esse negdcio de calango, esse negocio
de mineiro, é 4 fora. (....) Olha, vocé vai vegswocé nao vai puxar essa sanfona pra nada ai
dentro, hein?’. Ai eu estava olhando. Ai, nesseafitavam ensaiando um samba de terreiro,
que é o tal de samba de partido-alto de hoje en{.digAi eu olhei pra um lado, olhei para o
outro, (...) ai meti a mao na sanfona e t6 aconguaddi o ritmo do samba. (...) Ai o Rugo
desceu e falou assim: ‘6 rapaz, aqui ndo é lugaockr sanfona ndo. Tu vai atrapalhar meu
samba, esta atrapalhando meu samba! (...) Vocé aprender a fazer samba, mas com a
sanfona vocé nédo vai fazer samba!’ (Lopes, 199333134).

O tal Rugo, ao chamar Catone para outro eventegdigsse crioulo ai serve, além
disso ele canta bem. Tem é que aprimorar o ritne dee ele ainda esta meio calangueado”
(Lopes, 1992:135). No entanto, respondendo na\esithea uma pergunta de Nei Lopes,
Catone confirma o fato de utilizar versos de catang partido-alto. A transposicéo de
calangueiro para partideiro ndo € absoluta: todaéncia musical ocorrida antes de se tornar
sambista continua presente em sua obra, aindadguéenforma evidente e explicita.

O depoimento de Catone demonstra a importancidedeeatos culturais e artisticos
na construcdo das identidades locais. Como se sabamnba no Rio de Janeiro tem uma
identidade hibrida, meio baiano, meio carioca, passou a ser representado como simbolo
nacional, processo no qual influiram diversos eagdticos interesses: a atuacao de
intelectuais como Sérgio Buarque de Hollanda ee®itbFreyre (Vianna, 1995), a politica da
Era Vargas e a “politica de boa vizinhanca” encefaelos Estados Unidos, utilizando icones
como Carmem Miranda e o personagem da Disney,iagorale samba, Zé Carioca.

O calango, por sua vez, ndo mereceu os aplausb®l@vood, muito menos os de
Jacarepagua, no dizer de Valério: “Lugar de santoté fora”; corroborado por Ruco, ao

dizer que “aqui ndo € lugar de tocar sanfona nagies “com a sanfona vocé nao vai fazer
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samba”. Provavelmente a interdicdo do instrumesdi® $se deve apenas aos seus aspectos
timbricos, a uma inadequacgéo estritamente musicakcusa talvez implique também na
rejeicdo de tudo o que a sanfona representa, ettgimone de um determinado universo
cultural, alheio ao universo do samba, como, pengto, a ruralidade, na medida em que o
samba vai se configurando como um género musibahor

Guembe (2008) realizou um estudo sohrésica situadaexpressao que indica a
musica associada a um lugar geografico e simbdiamna identidade e a urdiscurso de
pertenca Estediscurso de pertencaxpressa um determinado imaginario coletivo, e gem
base ndo s6 os elementos estéticos (no caso, myusitas também ideoldgicos. Partindo
deste conceito, a autora analisa aspectos de agicelentre concepgfes de identidade,
processo iconico e discurso de pertenca em misicasias'.

O samba, naquele contexto da festa no terreirbatum valor muito mais que
estético. Era o veiculo de expressao de uma igetgithcal. Ruco estava cantando, ensaiando
um samba novo no centro da roda, mas quando Catomecou a tocar, a atencdo do publico
(composto por muitagastoras cantoras de samba) desviou-se, do cantor, psaafoneiro.
“Ai, em vez do pessoal ficar & no samba, comecaaaficar em volta de mim”, relatou
Catone (in Lopes, 1992:134) . Mesmo repreendidoRuago, Catone ofereceu-se para cantar
depois dele. Ruco quis expulsa-lo, mas houve utefita’, um tal de Zezé, que disse: “Olha,
se o rapaz sair daqui com a sanfona, vai todo mlinftwa. Que eu sou dono do pessoal que
esta ai, e vai todo mundo la pra fora. Deixa ozafidem). Neste episodio fica evidente que
nao é s6 o som da sanfona que esta em jogo, masnsandisputa de poder, influéncia e
prestigio individual, onde elementos culturais admoeda de negociacdo. Ruco talvez néo
soubesse tocar sanfona, nem cantar calango e wn@&otelegostado de ter a atengédo das
pastoras desviada de si.

Na musica popular brasileira ha varios exemplo&dgputa” entre géneros musicais.

A musica “Forré na Gafieira”, de Rosil Cavalcantiterpretada por Jackson do Pandeiro,

11 A autora aponta trés posturas basicas existentdsnéaica Latina, formuladas pelo sociélogo childiooge
Larrain Ibafiez: uma que entende a identidade comoprocesso em permanente construcdo e aponta a
arbitrariedade presente nos discursos que a cgnsiitéa contraria, de caratessencialistaonde a identidade
se vincula ao passado e a tradicao e estabelec@l@mmalepureza uma postura intermedidria, que reconhece a
identidade como um processo aberto e critico frastéradiges, podendo ser chamada de poktsi@rico-
cultural. Musica situadapode ser definida como uma manifestagdo de umeepgéo histdrico-cultural da
identidade. A autora também citgpoocesso déconizagdode uma identidade cultural, segundo Eero Tarasti:
um objeto, com a aceitacdo da coletividade, tramsfese em uma espécie deplo do sujeito, portando
caracteristicas de identidade suas e da comuniladie se insere. Forma-se assim um icone, que atna c
esséncia da identidade e duplo do sujeito realj€itsiconizadoacredita e se identifica com o icone; o sujeito
elou objetoiconizante atuando como icone, mobiliza nos sujeitos adaleé de desejo do icone. A autora
associa processo d&onizacdoa ideologias nacionalistas e a identidades esslestas, que podem conduzir o
icone ao exotismo, ao pitoresco, a estereaotipia.
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conta a estoria de um “pau-de-arara” (nordestinmramte) que foi a uma gafieira em
Jacarepagua (coincidentemente, bairro do Rio deirdaonde residiu Catone) e mandou
“passe de coco que foi um chua”, fazendo a gafigiea um forrd. Luiz Gonzaga deve parte
do sucesso de sua figura de Rei do Baido ao sudessoisica “Baido”(Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira), onde afirma ja ter dancado &bekio, xamegaambae xerém” (grifo
Nnosso), mas que o “baido tem um qué que as oudragms ndo tem”. Nestas duas gravagdes
esta presente a sanfona: na primeira, merecendtagdes no arranjo, justificando
musicalmente a transformacéo da gafieira em une lol@ilforré. Luiz Gonzaga, por sua vez,
além de executar o acordeom, canta: “toquei sardon8elém/ (...) e sei 0 que me convém”.
S&o exemplos de como a sanfona (e tudo o que ptasenta de nao-pertencimento ao
universo musical estritamente “carioca”) disputa ggpaco, tanto na gafieira de Jacarepagua,
como no mundo do samba, por ter “um qué que aadancas nao tem”.

As disputas de bens culturais por visibilidade g#iomovidas por individuos e
coletividades em busca de reconhecimento, valofirmagdo de sua identidade social.
Catone, provavelmente na busca de aceitacdo emn@eu meio, acabou por se tornar
sambista e partideiro, porém utilizando versosali@gngo em suas canc¢des e improvisos.

O episddio de Catone demonstra a existéncia dewslde identidade distintos no
samba e no calango, que no entanto podem se toitorislos através de aspectos comuns.
Ambos compartilham estruturas semelhantes que MO transito de elementos de um
para o outro, ndo sem uma certa hierarquia. O galparmanece sendo “musica de mineiro”,
a sanfona continua “Ia fora”, sendo estas expressdemplos ddiscursos de pertengsocial
e cultural (Guembe, 2008). O samba ndo admiteadirente ser “calangueado”, a0 menos no
caso particular em que Ruco desdenha o ritmo den€atlizendo que ele deve se ajustar ao
samba. Mas ndo existe aqui a idéia de pureza. €atédn se mantém intocavel em sua
identidade de calangueiro, assumindo a identidadsadnbista, porém “contaminando” o
samba com sua musicalidade mineira.

O cantor e compositor Zuzuca (Adil de Paula, nasem 1936), natural de Cachoeiro
do Itapemirim, municipio do Espirito Santo, ve#rgo Rio de Janeiro ainda adolescente,
ficando posteriormente conhecido como o sambista@aido Salgueiro, por sua participacao
na Escola de Samba de mesmo nome. Em seu LP “O3onbista” (Okeh, 1972), abriu
espaco entre as faixas de samba para gravar uigane “Folia de Reis”, de sua autoria,
cujo refrdo é: “vou lembrar meu Rei/ e 0 meu lugat/ cantar calango/ vou calanguét”

A gravacdo inicia com um cavaquinho executando wio £m tercas, com

acompanhamento harmonico de outro cavaquinho. @ el tergas, o timbre agudo e as

112 Este refrdo indica uma convivéncia entre foliargis-e calango, conforme visto no subcapitulo 3.2.1
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cordas metélicas do cavaquinho lembram uma viaf@raaNa letra ha um verso que alude
ao instrumento: “tem viola contemplando a lua ché&an uma festa de roca). Veremos
adiante, este mesmo recurso musical, sendo utliead outras gravagdes que remetem ao
calango, em discos de samba, o que pode ser afecwino untopico identitariode uma
musica associada a “ruralidade”. Quanto ao acongmaehto ritmico, apesar da gravacao ser
intituladaFolia de Reisa célula basica executada pelo surdo se aproxiamaaas utilizadas

no calango, semelhante a executada pelo grupddtaja(ver subcapitulo 2.2):

B

Exemplo musical n°® 18 - Acompanhamento da gravdeaduzuca.

Kofi Agawu (in Guembe, 2008), utiliza o conceito tigpico para representar
elementos que permitem transmitir significados eaisioa. Topico pode ser entendido como
um lugar comum que permite uma imediata comuniicktnie entre compositor e ouvinte. No
entanto este lugar comum nédo é desprovido de Bxgeessiva, pelo contrario. Tépicos sdo
“signos musicales consistentes, en tanto signourersignificante e y un significado”
(Guembe, 2008:163). Para compatrtilhar o topico, pmsitor e ouvinte devem ter a mesma
competéncigna acepcéo de Umberto Eco). A hipotese da adtoeatigo € que 0s topicos se
constroem a partir de um processo iconico. Os gdaeidentidade sdo entéo representados
em tépicos identitarios. O ouvinte, através de sampeténcia, assimila estes tdpicos,
identifica-se com o iconizante definido neles, esgmuentemente 0s associa com sua propria
identidade. Os topicos identitarios teriam estacdion de transmissdo de um sentido
compartilhado, despertando processos de identiitca@ sentimento de pertenca e a
afirmacgao do eu coletivo.

No Brasil a viola caipira, a sanfona e o acordeastutnam estar fortemente
associados a musicas rurais ou regionais, iconededéidades ligadas a idéia de origem,
“raiz”, tradicdo, em contraposicéo a urbanidade ddpoimento de Catone e nas gravacoes de
calango, em discos de samba, os dois instrumeéatositdizados como topicos identitarios.
Do album de forrd&Roberto do Acordeon e Seus Cabras da Rgxtpacabana, 1981) consta a
faixa “Calanguié” (Sebastido Rodrigues/ Antbnio &him), cujo refrdo é: “calanguié,
calanguié, calanguiad/ é uma danga que vem |la dolugew calanguié, calanguié, calanguid/
e puxa o fole que eu quero calangued/ sanfonexa pufole/ que eu quero calanguea”. A

célula ritmica basica do acompanhamento € proxorexamplo anterior:
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o]
Exemplo musical n°® 19 — Acompanhamento de “Calaigui

Tanto na gravacdo de Zuzuca, quanto em “Calanguoié&alango é um signo de
identidade relacionado & memoria. Coincidentemeaebas as composi¢des utilizam a
expressao “meu lugar”, representando o lugar dgri Porém o discurso néo é direcionado
aos pareslo e no local de origem e sim aos de fora, agueles do rmonbiente em que o
personagem da cancao se encontra. O pronome @dodi@ primeira pessoa do singular:
“meu lugar” e ndo “nosso lugar”. Consideremos tamloéfato de tais gravacdes pretenderem
obter a aprovagdo de parceiros migrantes. Impdsgioeem, ndo relembrar a fala de Ruco
para Catone, onde a expressao “la fora” deixa clara disputa pelo “lugar”, associado este
a identidade.

Quanto a sonoridade, embora os calangos dos famagr se diferenciem, pela
tematica e pelos arranjos, das demais faixas dmw®glido género samba, no de Zuzuca e
forré, no de Roberto), ndo se aproximam dos cakdgs performances que observamos em
nossa pesquisa de campo. Utilizando nos discosy topicos identitarios, células ritmicas e
instrumentos (sanfona, viola, cavaquinho imitandolay, fazem alusdo ao calango de
performances, mas sdo bem distintos.

O disco de Roberto do Acordeon é de forro, postantanfona esta presente em todas
as faixas. Mas nos discos de samba ela costumdilsgada apenas quando o sambista quer
se referir ao universo rural. Outro exemplo do dsste instrumento no arranjo, enquanto
icone de identidade do calango, é a faixa “Coitéa'QWilson Moreira/ Nei Lopes) do disco
A Arte Negra de Wilson Moreira e Nei LopésMI-Odeon, 1980). A musica nédo €
propriamente um calango e sim uma alusdo ao mesmid.opes a definiu como “samba-
calango”, numa iniciativa de unir calango e samhaimma mesma composi¢ao. Apos o canto,
Nei Lopes diz: “E gente, calango e samba é iguadig e cuia, é tudo da mesma familia”.
Em seguida, dedica o “samba-calango” ao “pessodbda da Mata, do Vale do Paraiba, de
Duas Barras, cidade de Martinho da Vila, de Avalatade do povo de Wilson Moreira, tudo
terra de calangueiro”.

O inicio da gravacdo conta com uma sanfona, sealz um acompanhamento
harmdnico, e um cavaquinho solando, inicialmenta unelodia de uma s6 voz e, logo em
seguida, com vozes em tercas. Este uso do cavagjéinioi visto na gravacdo de Zuzuca,
reforcando a idéia disto ser um tdpico identita@aitro topico € a célula ritmica basica do
acompanhamento, semelhante a utilizada na musicdudéca, porém sem acentuacdo na

primeira colcheia, apenas nas duas seguintes.
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A Casa de Cultura de Duas Barras, mantida pelgeifpm@, possui uma pequena
biblioteca, outro pequeno cdmodo dedicado a cultpogular da regido (com fotos,
vestimentas, instrumentos e objetos de folias dg€) @ uma outra sala, bem maior,
inteiramente dedicada ao compositor, intérpretsaieba e escritor Martinho José Ferreira,
conhecido como Martinho da Vila, nascido naquelenioipio em 1938. Seu pai, Josué
Ferreira, era lavrador, calangueiro e mestre dea fdé¢ reis. Aos quatro anos de idade,
Martinho foi morar com a familia na localidade decB do Mato, junto a Serra dos Pretos
Forros, proximo ao Méier, Lins de Vasconcelos edahg de Dentro, na cidade do Rio de
Janeiro.

Martinho da Vila adquiriu a fazenda onde nasceuwleoseus pais eram empregados.
Nesta fazenda funciona o Instituto Cultural Mantinla Vila (ICMV), idealizado pelo
compositor, criado em 2003. O Instituto integroa (aenos até 2010) o projeto Pontos de
Cultura, promovido pelo Ministério da Cultura. Denbs objetivos propostos pelo ICMV esta
a “preservacao, catalogacéo, registro e difusdo ddgdes locais da regido, como as Folias
de Reis, 0 Mineiro-Pau, os Cantadores de Calarigerag os Artesaos e 0s Repentistas” (in

http://www.icmv.org/home.htimacesso em 10/06/2010).

O calango tem uma presenca discreta, mas signracata extensa obra musical de
Martinho, constando de cerca de quarenta discngadms entre 1969 e 2011. Seu segundo
album,Meu Laiaraia(1970), contém a “Linha do &o”, faixa de sua aatogue inicia com 0s
versos “T6 cantando nesta linha/ que é a linhaalgédancei samba de roda/ ja briguei
muito na mao”. Os dois primeiros versos sao uma ckferéncia aknhas de rima utilizadas
no calango. N&o foi possivel averiguar a qual “samé roda” o autor se refere, se € uma
alusdo ao samba de roda do Rec6ncavo Baiano, dguiman pratica realizada no Rio de
Janeiro. Porém nao se pode deixar de mencionasogiagdo ddinha, samba de roda e o
verso “ja briguei muito na mao”, unindo em uma masestrofe modalidades musicais e a
disputa tdo caracteristica do calango. Em outrte g letra ha referéncia a ligagdo entre
calango e ascendéncia famili&o. meu pai era colono/ e meeiro muito bom/ calaagaea
noite inteira/ ndo perdia verso nao”.

O arranjo musical de “Linha do ao” expressa, comitanpropriedade, os dois
universos de Martinho da Vila: o de sua origem lamirural e calangueira e o de sambista
urbano, no Rio de Janeiro, que transparecem tambémersos “eu nasci numa fazenda/ fui
criado na favela/ (...) fui formado la na Vila/ filo samba profissdo”. A musica inicia com
uma viola caipira solando em tercas (pratica conmanrepertorio desse instrumento) em
compasso acéfalo, com um contrabaixo tocando rmoepo tempo forte apds o comeco,
causando o efeito de um surdo ou tambor gravenfekmanca com os arranjos das gravacoes
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de Zuzuca e Wilson Moreira/ Nei Lopes parece mdiona pratica comum, em gravacoes do
género. A seguir, o contrabaixo também toca enratmmpo, além de marcar o tempo forte.
Este acompanhamento ritmico ndo é tipico nem deaamem das gravacdes que remetem ao
calango vistas até agora; estaria mais proximaitivagdo em folia de reis.

Na gravacdo, Martinho canta a primeira estrofé ¢antando nesta linha...”) junto
com a entrada de um pandeiro e outros instrumelggeercussao, enquanto a viola passa a
fazer um acompanhamento harménico. Um coro femirepete a estrofe e, a seguir, soma-se
a viola uma gaita de boca (com uma sonoridade rpoieima a de uma sanfona) executando
um solo. Até aqui, melodia e acompanhamento podgrastritos em compasso quaternario.
Inesperadamente, apds um breque, 0 acompanhan@nts§ivo passa a executar um ritmo
de samba; o compasso passa a ser binario e Mareépebe a mesma estrofe, porém com
melodia, alterada. Martinho a inicia cantando ontgu grau e ndo o terceiro, como
anteriormente, passando entdo a melodia a seragada. A viola desaparece, substituida
pela entrada de uma cuica. A gaita faz algunstig@iontrapontos e da um intervalo. Surge o
som de um cavaquinho, executando pequenos sotpsnde-se o ritmo de samba até o final.
Numa coeréncia entre texto e arranjo musical, estfiatados os dois aspectos da vida de
Martinho da Vila: o passado, com ascendéncia reraalangueira, e a constituicdo em
sambista, no Rio de Janeiro.

No albumMemodéria de Um Sargento de Milici§s971), na faixa “Selecdo de Partido
Alto” (um pout-pourri com refrdes de varios parsdaltos) ele inicia saudando Geraldo
Babdo, dizendo que ele “sabe tudo”. Durante o o€fpeira, poeira/ o samba vai levantar
poeira” Martinho intervém dizendo: “aguenta ai queconhec¢o esse calango ha cinco mil
anos, malandro, |4 da Boca do Mato! Era assim: olsam da antiga!”. Neste momento, o
cavaquinho sola a melodia da voz em tercas, a banmg de uma viola caipira. Curioso, o
fato de Martinho chamar um refrdo de partido-atigjp texto faz referéncia ao samba, de
calango, 0 que mais uma vez aponta para uma pbpsivémidade entre estas modalidades
musicais. O comentario também permite consideraragoalango era praticado em Boca do
Mato, na cidade do Rio de Janeiro, onde Martinhoomo

Em “Calango Longo”, gravado no em seu quarto didgatuque na Cozinha
(RCA/VICTOR, 1972) alguns versos séo autobiogré&fico

Calango longo Minha mé&ezinha Sou partideiro

No calango tem branquinha Que ja estd com sessentinha Calangueiro e cirandeiro
Se meu pai foi calangueiro Vou cantar essa modinha E s6 nédo fui sanfoneiro
Também volcalangueé Pra senhora dembréa Por preguica deoca
Segura branco Daquele tempo Sou amarrado

Na cintura da pretinha Que vivia la na roca Nesse som da minha terra
Deite a cabeca no ombro Com uma filha na barriga Vou la pro alto da serra

E deixe o corpdalanca E com o Martinho praria Com vocécalanguea
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Alguns aspectos merecem destaque nesta letra.ehd@&ucia do pai calangueiro € a
referéncia para o filho cantar calango com propued Esta é uma faixa de um disco
comercial, de um compositor e cantor famoso e cddbeomo sambista, que aqui se afirma
como calangueiro. A origem rural lhe confere diregtconhecimento de causa. Ele reitera o
fato citando a mae, o tempo passado, a vivénci@ga e a associacao estreita do calango
com este ambiente: é preciso ir para o0 alto deaseara se calanguear. Num intervalo
instrumental exclama “som rural, malandro, somlréiiaso ai!”.

A trajetéria de Martinho, da roca de Duas Barrasapdila Isabel, também &
apresentada quando o mesmo se afirma, ndo sO calangueiro, mas também como
partideiro e cirandeiro. Fica aqui nossa especala@gique “cirandeiro” entrou no calango
mais para fazer rima. Martinho ndo € popularmeatiecido como cirandeiro, nem gravou
muitas faixas do género. Porém “partideiro” (samabile partido-alto), jA € mais préoximo de
Seu universo.

A estrutura de rima e o andamento da melodia amaxise daalango corridoou
repicadoapresentado por Geraldo Abel, em Duas Barraspgusua vez possui aspectos em
comum com @alango mineirce um parentesco coneanbolada

O “Calango Longo” traz ainda mais surpresas quaritoma. Embora nao haja refréo,
em seguida aos versos apresentados acima, apanex& @, que canta dois versos de quatro
silabas. Martinho responde a este coro, com velsasto silabas tonicas, formando quadras
gue rimam os versos pares haha do 4 A melodia, neste trecho, é modificada e o
andamento passa a ser moderado, mais lento cqarecaapterior.

Uma das estrofes desta segunda parte talvez mmsdabuir para explicar as
alteracdes na forma: “minha gente sertaneja/ dénd@ pro sambista falar/ eu botei
contrabaixo no calango/ mas juro que foi pra meltioEsta faixa esta inserida em um album
comercial, ndo documental, Martinho da Vila € umnpositor conhecido como sambista, ndo
como calangueiro e € um artista criador. Supdeaisdrgnsite mais no universo do samba que
do calango. Portanto, permite-se liberdade criagivaodificagdes no calango (inclusive na
duracédo: cerca de dois minutos, tamanho padraoist®e domercial, destoando da longa
duracado do calango que encontramos em Duas Barras).

A ideia de “melhorar” diz muito sobre o conceitoegse da para a sonoridade do
calango popularmente executado. Com o contrabagxia £ste mais palatavel para um
publico mais amplo? Martinho “jura” que a modifidac“foi pra melhorar”, numa fala
dirigida a “minha gente sertaneja”. Segundo estesgmento, o calango pode ser

“melhorado”, mas a principio deve permanecer inteGarural, ndo podendo passar pela

169



mesmas modificacbes e experimentacdes, como ocome 0 samba, por exemplo. A
presenca ou nao de contrabaixo no calango talvezs@@ uma questdo para boa parte do
publico urbano de Martinho, que pouco conhece tgstede muasica. Nao é para esta parcela
de ouvinte que o sambista direciona sua justifiaati

Quanto ao arranjo, € curiosa a semelhanca entréarf@a Longo” e “Calango
Vascaino” em seu sexto disd@anta, Canta, Minha GentRCA/VICTOR, 1974). Ambas
comegam com introducao de viola caipira fazenddgaao e terminam com solo de sanfona.
A formacéao instrumental é bem proxima. Embora ramaet uso do instrumental do calango,
0s arranjos sdo claramente elaborados em um forowab@rcial, criando uma sonoridade
calangueira mas sem reproduzi-la fielmente (se eoatdops a gravacdes de carater
eminentemente documental). Novamente estdo presesténstrumentos que sdo topicos
identitarios do calango, presente no depoimentcaimne: viola caipira e sanfona. Pode
haver contrabaixo, mas estes precisam estar pessemniguanto signos de identidade.

Calangos cantados por calangueiros, reconhecidasit@denominados como tal,
geralmente utilizam a linguagem e elementos retacios ao ambiente rural por ser o meio
onde vivem. O “Calango Longo” apresenta o intéggoetmpositor distanciado deste
ambiente, mas que volta momentaneamente as origemscerto carater nostalgico. Outras
composicdes apresentam esta visdo romantica azamidm| determinando a roga como o
lugar do calango, ligado a ideia de passado e;fiadi

Os discos de Martinho da Vila, Zuzuca, Wilson Mae Nei Lopes, sdo discos de
samba que cedem espaco para uma (geralmente apeaagaixa sobre calango, o qual é
reconhecido e reverenciado no universo do samlsa@ledgue sua representacédo social seja
preservada e bem definida, sendo ele identificado & roca, a ruralidade, o lugar de origem

ou ascendéncia, com certo grau de exotismo, depily@sco.
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3.3 — Registros fonograficos de calango

Os registros fonograficos, assim como os iconosf sdo pequenos recortes ou
trechos de paisagens maiores, fixados no tempsuaapoca. Sado, no entanto, apesar de
suas delimitacdes, vestigios importantes na reitoigsio das possiveis paisagens das quais
sao parte. Uma das grandes dificuldades existertgesquisa de manifestacdes da cultura
popular (com a qual nos deparamos em nossa pegg@isafalta de documentos, sejam
textuais, iconograficos, audiovisuais ou fonog@dic Ha evidéncias, por exemplo, da
presenca significativa de jongo e caxambu em Vaaspaté meados da década de 1960, mas
as gravacdes de Stein (in Lara; Pacheco, 2007¢ztadejam 0s Unicos registros destas
manifestacbes na regido. Sobre calango, as refaséséo praticamente inexistentes, em
épocas recuadas.

Encontramos registros fonograficos de calangortr i década de 1940. Deve-se,
porém, compreendé-los a partir do contexto em guanf criados: ou como produtos da
industria cultural, ou como registros documentaisicha época. Em ambos os casos, deve-se
considerar tais calangos como recortes, ndo comsagens. Faz-se necessaria uma
aproximacédo critica para entender de que formeo esfresentados em tais gravacoes,
considerando que, se por um lado, ndo representatal@ade do que é calango, por outro
lado, seu poder de representacédo social € de meflu€ostumeiramente maior que praticas
calangueiras usuais, por serem difundidas a umaaiimais amplo, através de diversos meios
midiaticos.

O calangueiro Leandralo Grupo Itakalango, declarou em entrevista quse,b@iles
de barraca organizados por sua avl, com a presgmgam sanfoneiro de oito baixos
executando o calango, também se ouviam nos intex,vab som mecéanico da vitrola, discos
de musica sertaneja. Leandro admira duplas sestaaatigas como Tonico e Tinoco e relata
que um de seus primeiros contatos com calangotfavés de uma fita K7 de um album
comercial intitulado “Calango Mineiro”, adquiridoelp pai. Portanto, se por um lado a
industria fonografica absorve elementos de pratp@sulares, por outro interage com as
mesmas, através dos discos e de meios de comumioatd a televisdo e o radio.

Os registros fonograficos de calango sdo poucoderRos identificar duas vertentes
principais: gravacfes em que se observam adequac@estos parametros da industria
cultural e, numa outra corrente, grava¢gfes docuarggntas quais se busca registrar a préatica
em si, tal como ela ocorre em seu meio social. &bente, ha gravacdes que transitam entre
uma categoria e outra; ndo pretendemos criar, aggnhuma distincdo rigida, apenas

ressaltamos aspectos evidentes nos fonogramas.
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Apontamos, neste subcapitulo, algumas questdasgreds as definicbes dos géneros
musicais, mas estamos cientes, no entanto, de queo@ria categoria “género” é
problematica, uma vez que é produto de um cont@gtorico, social e estético especifico. As
observacdes etnograficas sinalizam que as dissngidre calango e outras formas
expressivas, podem ser irrelevantes, do ponto sta daqueles que praticam tais musicas.
Tentamos aqui, também, explorar categorias aciengua calangueiros, na busca de
estabelecer esses limites e diferenciacdes.

Ha outra distingdo importante, que deve ser dagdtgaentre os registros fonograficos
e as praticas populares de calango. Novamenteaatestpara o fato de que ha intersecao
entre as duas formas de se apresentar esta nmi&icaavendo duas categorias inteiramente
contrastantes, nem conflitantes. No entanto, hénalgaspectos 6bvios que precisam ser
mencionados. Nas performances de calango que pras®s em pesquisa de campo, ndao ha
uma preocupacao com a duracao das musicas. Um mesraonusical pode durar dez, vinte,
quarenta minutos ou mais, dependendo da interaggigpatticipantes. Ja os fonogramas de
calango possuem entre dois e quatro minutos, emaméth performance, ndo ha a
formulacdo prévia de texto ou de arranjo, podendweh improviso no canto e no
acompanhamento instrumental. Na maior parte ddstreg fonograficos que encontramos,
percebe-se uma elaboracéo antecipada, com intredtepdo definido, parte instrumental,
enfim, uma concepc¢éo clara de arranjo musical. Aopeance inclui gestual e interacdo
direta com o publico; o fonograma restringe-selatieel e 0 contato entre artista e ouvinte &
indireto. A performance é Unica, jamais se repei@agnente igual a qualquer outra; o
fonograma o faz, enquanto durar o suporte.

Outras diferencas existem, mas estas jA sdo entfis para indicarmos duas
categorias, as quais nomeamos de calaegimrmaticq aquele praticado ao vivo, e calango
fonograficq consistindo nos fonogramas nomeados por ester@ébe forma analoga,
Martins (1975) observa certas diferencas entésica caipirae musica sertanejasendo, a
grosso modo, a primeira inserida em praticas eopwences sociais comunitarias, e, a
segunda, o resultado da influéncia da industritullsobre a primeira. Nota-se, no discurso
do autor, uma tendéncia a considerammasica sertanejacomo uma deturpacdo, ou
aproveitamento pernicioso de elementosndeica caipira Embora sua analise do carater de
dissimulacdo de elementoaipiras na musica sertaneja, apresente dados interessaétes,
compartilhamos a visdo do autor quanto a essaaditaf ha qual um tipo de producédo é
nocivo ao outro. Muitos calangueiros interagem atigersos outros géneros musicais da

industria cultural, mantendo, em concomitanciasquraticas musicais especificas.
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No subcapitulo 3.2.2, analisamos algumas gravagéesalango (ou as que a ele
aludem) no universo do samba, geralmente ressaltarwhrater de nostalgia, de associacao
do calango com o ambiente rural, idealizado enguarigem” ou “musica de raiz”. Dai a
importancia de um olhar mais atento para tais ges pois veiculam uma outra visdo, para
um publico mais amplo do que o dos praticantes alango performatico As gravacoes
também sao calango, mas de uma outra forma. Assiaispm ser entendidas, para que nao
adquiram um poder de assercao (resultante do acenmdustria cultural de massa) sobre o
que vem a ser calango, algo que jamais poderdogsgpreendido no singular, pois o termo
inclui modalidades muito distintas entre si.

Encontramos no acervo musical do Instituto Cultidiareira SalleS" doze musicas
indicadas pelo génercalangoe uma referida commarcha calangoNao foi encontrada
nenhuma referéncia aos critérios que o Institutzom na definicdo dos géneros musicais de
seu acervo. O mais provavel é que a fonte tenha aithdicacdo fornecida pelo proprio
suporte material, no rétulo dos discos, visto gqueuwn costume, até meados da década de
1960, a nomeacao de género nas gravacoes.

Das treze mdusicas, duas ndo possuem indicacdoatde mwhas as demais foram
gravadas durante as décadas de 1940 e 1950. Evglogsé haja gravacdes de calango
anteriores, mas a pequena amostragem aponta plata de que, nestas duas décadas, o
calango foi veiculado pela indastria cultural. e discorrermos sobre estas gravacoes,
mencionaremos outro género que, como apontamo®ragp lda dissertacdo, é bastante
proximo ao calango, sendo praticamente indissokiags performances que observamos.

Existem no mesmo acervo onze musicas do gétesafio compreendidas entre 1904
e 1948. As mais antigas foram realizadas em dded%$ e de 78 RPM pela Casa Edison, Rio
de Janeiro. entre 1904 e 1921. A pioneira € “Ao slanviola”, datada entre 1904 e 1907,
interpretada por Barros e Mario Pinheiro, com acamhpamento de violdo. A baixa qualidade
sonora, devido a antiguidade do fonograma, dific@t compreensdo dos versos, mas é
possivel perceber que se trata de versos setssitabados aos pares, em alguns momentos
organizados em sextilhas, com os dois ultimos gerspetidos. Entre uma estrofe e outra néo
ocorre a obediéncia a uma mesma terminacéao de ¢onay ocorre naénhasdo calango.

No acervo ha mais duas faixas do gérmsafio em disco de 76 RPM, também pela
Casa Edison, interpretadas por Mério Pinheiro: @@anMineira” (datada em 1908-1912,
interpretada juntamente com Benjamin) e “CancdeSeitédo” (mesma datacdo, juntamente
com Nozinho. Outra faixa de Mario Pinheiro, no messuporte e gravadora, € “Desafio de

dois boiadeiros” (1907-1912, juntamente com Eduatds Neves), havendo duas versdes

113 Disponivel no sitio virtual http://acervo.ims.wam.brAcesso em 10/12/2012.
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idénticas, uma catalogada como génemmor e outra comacdmica indicio importante de
associacdo do génedesafioa comicidade.

Mério Pinheiro ¢irca 1880/1923) foi um artista famoso em sua época.tdCam
violonista, iniciou a sua carreira como palhacaideo e gravou para a Casa Edison, além do
génerodesafig modinhas, canconetas e luntisBenjamin, intérprete parceiro de Mario em
“Cancdo mineira”, € provavelmente Benjamin de Olav¢1870/1954), compositor, cantor,
ator e palhaco de circo, famoso em sua época.epeutdrio continha chulas e lundaém
de modinhas, muitas das quais de Catulo da Paix@ne@se, de quem era amigo. Outro
palhaco de circo, cantor, compositor e intérpretuddus (entre outros géneros) foi Eduardo
das Neves, (1874/1919) que gravou com Mario “Dedgididois boiadeiros”.

Outras faixas no génemesafiosao interpretadas por Cadete (Manoel Evéncio da
Costa Moreira, 1874/1960), cantor, violonista e positor (também de outros géneros como
lundu), tendo sido o primeiro cantor a gravar efimdio de cera para a Casa Edison, e
Bahiand™ (Manuel Pedro dos Santos, 1870/1944), famosogvagravado o primeiro disco
(ndo mais em cilindro) daquela gravadora, o lunidto“é bom”, de Xisto Bahia (conforme
consta no catdlogo de 1902). Nesta gravacédo, oealinprovisos homenageando o
compositor.

Em termos musicais, a proximidade com lundusagtas pela Casa Edison (como
“Isto € bom”) é acentuada: versos setissilabosa my@ralmente nos versos pares (embora
ocasionalmente ocorram rimas diferentes (por exeng@ambinando-se o primeiro e ultimo
verso de uma quadra, e o segundo e terceiro, ctnra wona). A diferenca fica por conta da
auséncia de refrao noesafios O acompanhamento € o mesmo, realizado ao viotin,o
mesmo tipo de fraseado nos baixos e encadeameatosmicos, com predominancia da
cadéncia I-V-I. As melodias do canto e as integu@&s sédo bastante parecidas com as de
lundus.

Trés dos artistas citados atuaram como palhacosale onde apresentavam numeros
musicais. Dai, talvez, as duas definicdes de géeammntradas nas fichas catalograficas das
duas versdes do “Desafio de dois boiadeiros”: “hure“comica”. Tanto osdesafiogquanto
oslunduspossuiam andamento e interpretacéo alegre (difedenmodinha) e temas jocosos
nos versos. Sua presenca no circo, como parte darrpance de palhacos, indica uma
provavel aceitacdo e gosto popular por estas msis@acirco, por ser itinerante, era um

veiculo consideravel de difusao das mesmas.

114 As informacBes sobre este e outros artistas, sesteapitulo, foram obtidas no Dicionario CravoiAlda
Musica Popular Brasileira, através do sitio virtidb://www.dicionariompb.com.bAcesso em jan/ 2012.
15 Grafado “Bahiano” pelo Instituto Moreira Salle$Baiano” no Dicionario citado na nota anterior.
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A dupla caipira paulista Alvarenga (Murilo Alvareng1912/1978) e Ranchinho
(Diésis dos Anjos Gaia, 1913/1991) iniciou a caaredm 1933, apresentando-se no Circo
Pinheiro, em Santos (SP), por exemplo. Duranteddé;ao circo foi um espaco também
destinado a nimeros musicais. A dupla, que eraeciten por terdesafiosno repertérid
(por exemplo as faixas “Desafio de S&o Jodo” e dilesde perguntas”, esta ultima
assemelhada ammlango deperguntasmencionado nos capitulos anteriores), gravou tamnmibé
faixa “Calango” (de Alvarenga, Ranchinho e Capifdatado, selo Odeon, 193%) Ha
também registro desse mesmo Capitdo Furtado (AdovRires, 1907/1979, sobrinho de
Cornélio Pires), cantor e compositor paulista,seerapresentado no Circo Piolim em 1948,
demonstrando a longevidade da participacéo dosscaemo meio de divulgagdo musical.

N&o ha indicios que correlacionem tais gravac@eslebafio ao calango, mas elas
comprovam que, no inicio do século XX, no Rio deell@, faziam sucesso musicas que
utilizavam versos cémicos, setissilabos, rimadas @ares (assim como no calango), onde
havia uma dimensao de desafio e, supostamentglizagiio deimproviso (a julgar pela
atuacdo de Bahiano), sendo nas gravacdes, mag tivesua pratica de performance. Os
cilindros de cera e discos demonstram que havitagée de tais musicas por parte da elite
econdmica e, possivelmente, uma circulacado depsetdeio, ndo so por meio de fonogramas,
mas também através de apresentacdes em circos.

Nas gravacdes da Casa Edison, transparece o rca@t@co do desafiQ sua
vinculacéo a roca e ao ambiente rural, mas ainda@afercebe, nitidamente, o esteredétipo do
caipira, que veio a ser veiculado intensamente rér pdga década de 1930. Dentre os
fonogramas que pesquisamos, desta gravadora, emugatacdo mais avancada é intitulado
“Urubu subiu” (entre 1915-1921), interpretado poahBno, Vicente Celestino, coro e
orquestra, catalogado comesafio sertanejo Talvez sertanejo seja um equivoco de
interpretacdo, pois o locutor anuncia o género cdesafio carnavalesccA ma qualidade
sonora da gravagao antiga pode ter induzido a @m@enos que haja essa indicagédanejo
no suporte material, ao qual ndo tivemos acessfalaAdo locutor pode, também, ser um
indicio do uso do géneresafiodurante o carnaval.

As demais gravacdes desse género, localizadas ao/oa@ntes mencionado
(excetuando algumas de datacdo indefinida e um@ada “A Elétrica”, situada entre 1913-
1918) foram realizadas entre 1929 e 1948. S&o fanwas pioneiros, que podem ser

incluidos em um contexto onde principiava um pregeacentuado (para a época) de

116 Os desafios no repertério de uma dupla caipira, criam um cqmingo interessante em relagédo a outros
géneros. Enquanto o nome da dupla € veiculado esn@omarca Unica, cantando, em tercas paralelasiasno
de viola e outros génerosdesafioindividualiza e opde 0s cantadores, criando eré® @na rivalidade interna
que, no entanto, é atenuada pelo viés da comicidade

117 Curiosamente esta musica foi indicada no discoocsendo uma moda de viola e ndo calango.
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urbanizacdo no Brasil. E o periodo da decadéncieatibe do consequente éxodo rural, que
mobilizou levas de migrantes para as cidades, badescolonos pobres, mas também de
fazendeiros que, naquele momento, investiam settatapa crescente industrializagéo,
principalmente no Rio de Janeiro e em Séo Paulo.

E justamente nesse contexto, em que uma elite corakca a se transformar em
urbana, que ira surgir o esteredtipo do caipiraseexpressao musical, principalmente através
deduplas caipirasMartins identifica a idealizacdo do campo conetefda desagregacéo do
mundo rural e da urbanizacdo, manifesta em duateaisticas: “de um lado, o cultivo
nostalgico do tema ‘sertdo’; de outro lado, a fdem@io humoristica dos esteredtipos rurais e
a concepc¢do humoristica das situagfes citadin®75(132). Segundo o autor, a primeira
tendéncia foi mais acentuada nas elites intelectdai Rio de Janeiro, “enquanto que a
segunda acabou definindo o regionalismo musicdigtauque teve em Cornélio Pires uma
figura expressiva” (idem).

Cornélio Pires (1884/1958), nascido em Tieté (8Rpnsiderado um dos precursores
da divulgacdo, em meios artisticos urbanos, dattesndertaneja. No acervo do Instituto
Moreira Salles ha duas faixas em 78 RPM, interdestgoor Cornélio Pires (e por outro
cantor ndo definido), ambas sem indicacao de dgtaimeira, “Desafio entre caipiras” (com
acompanhamento vocal da “Turma caipira Cornéli@d)r consta de um desafam de
quadras setissilabas, com rima nos versos pares,seguir nenhumadinha especifica,
entremeadas de um refrdo fixo entoado pelo corantbs tocar ganza/ até a comalhor).

O acompanhamento é realizado por um violdo, cose&@o melddico destacado nos baixos.
A segunda, “Purfiando”, indicada como do géneéesafio a violapossui o anancio de um
locutor: “desafio caipira entre marido e mulher’a@mpanhamento é feito por uma viola de
dez cordas. Os intérpretes sao Cornélio Pires,rdmi@odoy e uma mulher ndo identificada.
A voz masculina e a feminina cantam juntos em sepgaialelas, aproximando estesafioda
moda de viola.

Também encontramos duas gravacdesiekafioda dupla de musicos nordestinos
Jararaca (José Luis Rodrigues Calazans, 1896/ER@jinho (Severino Rangel de Carvalho,
Ratinho, 1896/1972), que veio para 0 Rio de Janeaentivada por Pixinguinha (o qual, no
ano anterior, incluira no repertério de seu comjuito Batutas” a embolada “Espingarda
pa”, de Jararaca). Foram grandes divulgadores daceiordestina, caracterizados como
cangaceiros (precursores darsonade Luiz Gonzaga), com um repertério de emboladas,
género que vimos, anteriormente, ter uma proxingdamn ocalango mineiro Em 1927, a
dupla migrou para Sdo Paulo e acompanhou Corn@és Bm uma longa excursao pelos
Estados de Minas Gerais, Sao Paulo e sul do padartik dai assumiram o formato depla
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caipira paulista, trocando o chapéu de cangaceiro pelpatlea e afirmando seu carater
assumidamente humoristico.

As duas gravacles, ambas em versos setissilabmssegiem umdinha de rima
especifica. “Caipirada”, de 1929, inicia com umawasa jocosa e é um efetidesafiocom
ofensas mutuas, basicamente em quadras setissitabascom algumas curiosas excecoes.
Um dos cantores, em certo momento, faz uma esi®fgnco versos com rima ABCEH
em outro, o primeiro cantador entoa AAB, ao queeguado responde com CB; o primeiro
entoa CB, e, para finalizar, alternam, o segundacao D e o primeiro B%. Nao h4 como
saber se isto se trata de variantes advindas d&gsrapopulares, ou se constituem
ornamentacfes elaboradas em virtude da gravaca@wtrA gravacao - “L& vai desafio” -
consiste em sextilhas com rimas nos versos patgs,tema sao ofensas mutuas. Inicia
também com uma conversa, simulando um clima infoetmaambiente de estudio.

Encontramos ainda, no referido acervo, outro gérematereté, numa faixa nomeada
“Desafio do Teixeira” (Jodo Miranda, compositoriritio Teixeira, intérprete, 1929), na qual
um cantor solista descreve, também em versos itatiss, rimados aos pares, um desafio
entre dois cantadore8o que parece, a nocao de desafio € compartilhadaytros géneros.

A significativa heterogeneidade talvez aponte para diversidade do mesmo nas praticas
populares da época, a exemplo do que constatamuzango.

O verbetedesafiodo Dicionario Musical Brasileirg de Mario de Andrade (1989),
descreve parte da pesquisa do autor sobre o teférm passeia pelos indios “tamoié€'do
século XVI (dos quais, segundo ele, ha relatosugeejam bongnprovisadorese encontra
desafios também em Portugal, Espanha, Venezuetie (énchamado dporfia, expressao
utilizada nosdesafiosbrasileiros), Coldmbia, indo até aos esquimés, al@rmencionar a
presenca em varias regides e seus géneros musieas| a norte do Brasil. Cascudo (1972)
recua ainda mais, aos pastores gregos, relembraowadores franceses, @nsonna
Alemanha, e disputas cantadas em versos por aaflieanos, mexicanos e argentinos.

Diante dessa diversidade, tem-se a impressdo delepsdio ao invés de ser um
género musicalé¢ uma pratica que pode ser adaptada a muitas fopo@tsco-musicais,
caracterizadas pela presenca de versos rimadoasgagem dos versos entre 0s géneros é

facilitada pelo uso majoritario de estrofes de egrsetissilabos, rimados aos pares. Segundo

18 «Ey s6 digo a cantador/ que canta com muito estue tem lingua de badalo/ ou é filho de cavalpg
parente de burro”.

19 «Ey j4 vi galinha choca/ tirar pinto das maloca/ninho de gavido// sabia nunca tem medo/ de cantar
gavido// vamos sambar flarguedd na casa do Zé Cancéao// mete o dedo na primaéxeno teu bordao”.

120 Assim referido por Mario de AndradBamoio,que em lingua tupi significa “o mais antigo do Itigago era,
no entanto, 0 nome de uma etnia e sim de uma cenafedilb que unia diversos povos nativos contra andgao
europeia.

177



Méario de Andrade, “Silvio Romero ainda dizia lusamee‘cantar ao desafio’ [e naam
desafio] porque o desafio ainda no seu tempo rfvfisava decerto um género de cantiga”
(1989:188). Em Portugal, ha uma modalidade de rausadicional chamadeantigas ao
desafio A época de Mario coincide o com o das gravacdebadas comdesafig mas nao
nos parece claro, em termos musicolégicos, o gigdue este género de outros. Preferimos,
ao menos provisoriamente, considerar g@safio € uma atitude de realizar um embate
cantado em versos, envolvendo improviso, que pedadaptado a varios outros géneros; é
antes, um modo de dialogar cantando, que envolsgutdi e ndo uma simples conversa
musicada.

Esta proposicao clarifica os exemplos de distingde encontramos, ao pesquisar
calango: em Duas Barras, entlesafio(ou calangode dibicg e calango mano-a-manaem
Cataguarino, entrdesafio pacificae desafio de prejudicarem Vassouras, entimprovisq
sem disputadesafio uma disputa moderada,calango martelpuma disputa acirrada. Seja
qual for a nomenclatura utilizada, nessas tréslittaztes, os calangueiros distinguem uma
simples conversa através de versos; um embatavimcigorém respeitoso (onde o carater
lidico e cbmico prevalece); e uma briga ferrenhajeoas ofensas podem ultrapassar os
limites do “enquadramento” dmincadeira(Bateson, 2000), gerando brigas fisicas.

Um aspecto que ressalta nas gravacfes € o cagiteonticidade doslesafios O
formato do fonograma determina a necessidade d#hascquanto a instrumentos, forma,
texto, etc.. Os recursos de captacdo sonora daaeéepaéc permitiam uma equalizacao
satisfatoria de muitas vozes e instrumentos, lavanceducdo numerica de intérpretes vocais
e do conjunto de acompanhantes (o que favorecensagracéo do formato de dupla caipira).
Além disso, conforme mencionado, estas gravac@es direcionadas a um publico amplo,
incluindo o urbano, geralmente desvinculado dostestos originais que inspiraram as
gravacles, o que fazia com que particularidadesidolmssem desprezadas. No calango
performéticq por sua vez, estdo em jogo prestigio social, hoaptacédo, acontecimentos e
disputas locaisstatus uma série de acontecimentos inerentes ao meiguEnocorre. Na
busca de atender a um publico amplo, a comicidadma& eficaz que um desafio
contundente, motivado por desavencas pessoaisdenibes locais. Neste processo, porém, o
humor despersonaliza o “caipira”, induzindo a urtere®tipo que, como vimos, tende a
assumir um carater pejorativo.

Na década de 1940, encontramos apenas uma gravadasafig a maior parte € do
inicio do século até o final da década de 1930dé\salango, consultadas no mesmo acervo
do Instituto Moreira Salles, datam entre 1945 e91%A0 todas oriundas de discos de 78

RPM e novamente ndo temos informacdo sobre o ioritde definicho do género.
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Pressupomos, outra vez, que a referéncia tenhaasigticacdo contida no disco. A reunido
destas faixas sob o0 mesmo género, porém, maisramflp que esclarece, pois a diversidade
musical e tematica é grande entre algumas delasogamente, nenhuma representa ou faz
mencéo a undesafig contrastando com o calango encontrado em nosspiisa de campo.
Os pontos em comum entre as gravacdes sdo insidisigpara caracterizar semelhancas
significativas, que apontem para um género musispécifico: apenas o uso de tonalidade
maior sem modulagbes para outras tonalidades, amanmentre moderado e alegre,
compasso binario e utilizacdo do acordeom sao el@meecorrentes.

As gravacdes apontam algumas possibilidades: @rdenslesafio e calango praticas
diferentes que se tornaram hibridas; a de realmexigtirem calangos que ndo envolvem
disputa; do que se conclui que o desafio, emba@mente, ndo é uma premissa do calango.
Uma outra suposicdo que apenas apresentamos agerinslo o tema para pesquisas
posteriores, € a de qumlangqg a semelhanca dsamba pagode fandango ou forro,
representava ndo s6 um género musical, mas umoewerfestejo e baile onde ocorriam
diversas dancas e musicas de géneros variadogzTallwvenha dai a multiplicidade musical
que se faz representar pelo nomecdangq passando a ser chamado por este nome tudo o
que ocorria no baile, da danca ao desafio.

Dentre as gravacdes de calango do acervo, trésirsinumentais. S&o elas
“Adivinhac&o” (José Bettio, compositor e intérpreelo Chantecler, 1958, onde o
acordeom é solista, acompanhado por bumbo, triangul instrumento de corda;
“Calanguinho” (de Dilermando Reis, 1953) executpeto autor e por Waldir Azevetf,
acompanhados por conjunto, com solo em instrumetgosorda, mas também presenca da
sanfona, esta apenas em um trecho no final dag@iayvaendo isso antes uma citagdo, uma
breve referéncia ao instrumento; e “A danca doncaia (de Erica Redd®, selo Todamérica,
1955), interpretada ao clarinete por Luiz Americam@ompanhado de conjunto com
pandeiro, violdo e acordeom. José Bettio nascantador de Sdo Paulo e tornou-se famoso
como radialista. Dilermando Reis, Valdir Azevedbuz Americano sdo grandes nomes do
choro, género onde ndo é comum aparecer o calangta que versdes instrumentais deste
tipo de musica sejam apenas investidas circunsigncie chorbes, as duas gravacoes
demonstram que ele era conhecido neste meio.

O calango instrumental, mencionado brevemente hoagitulo 1.1, é também uma

vertente importante do calango, assunto do qual th&mos a oportunidade de nos

121 Na ficha catalogréfica do Instituto Moreira Saltemista como “Adivinh&o”, sem selo nem data definid
titulo e as demais informacBes foram extraidas eidete “Zé Béttio” doDicionario da Muasica Popular
Brasileira, através do sitio virtual http://www.dicionariompbne.br Acesso em 08/03/2012.

122 Grafado “Valdir” na ficha catalografica do InstituMoreira Salles.

123 Esposa de Luiz Americano, autora de diversas ®oteas interpretadas por ele.

179



aprofundarmos, devido a escolha do calango camiedeersos como objeto de nosso estudo.
Existem excelentes sanfoneiros de oito baixos elaoaistas que executam esta musica, que
constava também dos bailes de calango, nos intenadds desafios. A modalidade esta
presente também na industria fonografica. Citam@gsi, aa titulo de ilustracdo, alguns
instrumentistas e albuns de calangos instrumerfgisAlves, o “Rei do Calango” (album
inteiramente dedicado a este estilo); Voninho, ei‘@®a Sanfona”; Januario, “Januario, seus
filhos e seus oito baixos”; e além destes Mario €dniiz Gonzaga, que gravaram faixas do
género.

Duas das gravacdes de calango aproximam-se doogémarcha, na modalidade
utilizada, na época, para musicas especificasstieide juninos. A masica “Se quer ver, vem
ca” (de Luiz Gonzaga, interpretada por Miguel Liena conjunto Quatro Ases e um Coringa,
1946) é denominada como sendo do género “marchagml A letra da masica descreve um
casamento no qual ha uma banda com um sanfonéirda@cada uma quadrilha, sugerindo
um cenario tipico de festejos juninos. A outra masdefinida apenas como “calango”, €
“Fica juntinho” (autoria de Domingos Neto, interfa@a por Trigémeos Vocalistas, Osvaldo
Borba e Orquestra, 1950). Assumidamente dedicadalex)festejos, inicia com um sopro
imitando o som de um foguete, seguido de trés @miiitando os pipocos dos fogos, ao que
segue um brado de “Viva S&o Joao”, apds o que dabarincipia a tocar. A letra descreve
um baile com os elementos comuns a estes fesfejdzas possuem refrao.

As duas faixas, mais a nomeacdo do género “marelengn” podem ser um
indicativo de que o calango era praticado nos aleos festejos juninos, conjuntamente
com marchas e, deste uso, talvez resulte a imbBicagtre os dois géneros. “Se quer ver vem
ca” faz mencao, na letra, a outra musica de Luirza@ga, “Dezessete e setecentos” (também
indicada como calango no acervo; a faixa possmesmnos intérpretes da primeira, datada de
1947). O andamento desta segunda é mais lento; eladia, porém, predominam as
semicolcheias, enquanto na outra sdo as colcteidass possuem refrdo e sédo binarias, mas,
na segunda, hd uma acentuacdo mais claramentaldeafmtempo forte.

“Dezessete e setecentos” também possui refrdoderaais estrofes sdo constituidas
de duas quadras setissilabas, exceto ambas noirprivezso, que possui quatro silabas
(formato proximo aaalango mineirpanalisado no subcapitulo 3.1). Outra cancdo doacer
com algumas caracteristicas semelhantes (andanaeetttuacdo no tempo forte, melodia em
semicolcheias, quatro silabas no primeiro versoete $10s demais) é “Cesario” (de
Antendgenes Silva e Miguel Lima, interpretada padluMelo e acompanhamento de
conjunto, com participacdo de Antendgenes SiNRogério Guimarades, 1945). A gravacao
possui cerca de quarenta segundos de introduc&anmental com solo de acordeom, que é

180



repetido como intermezzo mais curto no meio, emna letra e outra, tendo, como tematica,
a conhecida e idealizada oposicdo entre a singelezaampo e a aspereza da cidade:
“Cesério/ sanfoneiro la da roga/ toca sem bostalas dizem: muito bem!/ mas na cidade/ se
ele ndo tocar direito/ botam logo mil defeitos/dedeito que ele tem”.

Parecida com “Cesario” e “Dezessete e setecentafaia “Calango da meia-noite”
(de Osvado Rieli e Raul Torres, interpretado pelguado, 1945). Ap6s uma introducédo de
acordeomad libitum e o canto do refrdo (“o calango a meia noite/ daem tem paixao
chord’), segue-se um solo instrumental ao acordeom, ca®ntemente, de quarenta
segundos, assim como em “Cesario”. Similitudesnassaizem a suspeicdo de praticas de
arranjo da época, algo que so6 pode ser confirmahoacanalise de diversas outras gravacoes.
A letra de “Calango da meia-noite” remete aos bade calango: “o calango fica bom/
quando o dia ta amanhecendo/ ndo me pare com @nsamfue 0s meyse ndota doendo”
(apés o que segue um intermezzo instrumental aodemm, semelhante a “Cesario”,
indicando novamente um possivel procedimento @mjprda época).

Das gravacfes mencionadas até aqui, “Calanguint®’danca do calango” e
“Calango da meia-noite” fazem mencéo ao génerdtato t(a Gltima também na letra). As
outras cinco ndo fazem mencao alguma, diferem ainteea referéncia de género se deve
apenas a indicacdo na ficha catalogréfica. Trém®diaixas, além de ndo fazerem nenhuma
referéncia ao calango, nem no titulo nem na lelifarem bastante das demais quanto aos
aspectos musicolégicos. “A jiboia comeu” (de Anigerdes Silva — 0 mesmo de “Cesario” — e
J. Correia da Silva, selo Odeon, 1949) interpretatalameléo, lembra, melodicamente, um
samba, mas com letra sobre tematica rural. O ritmmacompanhamento possui uma peculiar
variacdo no bumbo, ora acentuando o tempo foreepdempo fraco do compasso binério,
sem um critério evidente.

Antenégenes Hondrio da Silva (1906/2001), acordganvirtuos&* e compositor
mineiro, radicou-se no Rio de Janeiro a partir 8831 Famoso em sua época, realizou
diversas gravacoes, tendo sido aluno de Guerrae Reprofessor de Luiz Gonzaga. Foi ele
qgquem impulsionou a carreira do carioca Jamelagé(MBispo Clementino dos Santos,
1913/2008), que se consagrou como intérprete dbasasom trajetdria associada a Escola de
Samba Estacdo Primeira de Mangueira. A carreirge @®sno cantor iniciou-se na década de
1930, mas o disco de 1949 foi sua primeira gravaa&aixa do outro lado do distd é o
samba “Pensando nela”, dos mesmos autores de ™ajitomeu”. Pode-se supor que o

conjunto acompanhante seja 0 mesmo nas duas famadp este o caso, 0 mais provavel é

124 Além de tocar acordeom com maestria, recebeu emaiha, em sua época, o titulo de melhor sanfodeiro
oito baixos do mundo.
125 Nesta época os discos de 78 RPM continham apemasaixa de cada lado.
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que se trate de percussionistas oriundos do sanfzdo de samba e calango coexistirem, no
mesmo disco de um intérprete de samba, parece daaronma convivéncia entre 0s géneros
no Rio de Janeiro, ja na década de 1940.

O calango “Saudade de Maria” (Claudio de Barrosymsitor e intérprete mineiro,
selo Chantecler, 1961), apesar da utilizacdo daaordeom, tem o acompanhamento ritmico
de samba, com a tipica acentuacdo do bumbo no dedgampo e o pandeiro em quatro
semicolcheias. A melodia se assemelha ao estikaias nordestinos (como os de Jackson
do Pandeiro) e caberia também em ritmo de baiddlakia” em questdo é uma baiana; ndo
h& mencéo alguma a calango na letra e sim a vodtagersonagem-cantor de voltar a Bahia
para rever a amada e saborear 0s acarajés e abaras.

Completando essa confusdo de elementos musicaimaitos, todos denominados
como sendo do género calango, encontra-se a f@aaza” (de Pedro Silva, interpretado por
Jorge Fernandes, com acompanhamento de Beneditrdeae conjunto, selo Columbia,
194529, O intérprete carioca Jorge de Oliveira Fernard€97/1989) tinha o repertério
dedicado, em grande parte, a musica folclérica ggomal brasileira dos mais variados
géneros, atuando em diversas radios nas décad&3de de 1940 (Phillips, Clube do Brasil,
Tupi e Cultura). Benedito Lacerda (1903/1958) &miamado compositor e flautista de choro.
A mausica tem, assim como “Dezessete e setecentosTesario”, acentuacdo do
acompanhamento no tempo forte. Excetuando estepratém, o resto soa bem diferente das
demais gravacgfes. Parecendo ignorar a denominacéalahgo, a letra espantosamente diz:
“quem tiver a perna dura/ ndo venha dancar baidis/ poleza ndo se atura/ la na festa do
sertdo”. O ritmo, definitivamente, ndo € de baiéas a letra ndo faz alusdo ao calango e sim
a este género, que na década de 1950 iria se tsmanimo” de Luiz Gonzaga.

Ao comentarmos com pessoas, as mais diversas, ¢ema da nossa pesquisa era
calango, muitas delas associavam o termo a gravdedCalango da Lacraia” (de Luiz
Gonzaga e J.Portella, interpretada pelo prime®d6}), que fez enorme sucesso na época. A
mesma consta do acervo do Instituto Moreira Sall@stamente com uma regravacao
realizada pelo proprio Luiz Gonzaga em 1959, modtvaque, treze anos depois, a musica
ainda tinha vigor perante o ptbltéb A faixa de 1946 é do mesmo ano da primeira géwvac
de “Baido” (Luiz Gonzaga/ Humberto Teixeira), iptestada pelo conjunto Quatro Ases e um
Coringa (com Gonzaga apenas no acordeom), e pépi@rLuiz Gonzaga em 1949. “Asa

Branca”, da mesma dupla, foi gravada em 1947. Gopagem vaqueiro e “Rei do Baido”

126 Consta como de 1942, no Dicionario da Musica Brmaj ( http://dicionariompb.com.br acesso em
10/03/2012).

127\/igor com ecos ainda mais recentes: Alceu Valeogapds uma cancdo homénima, numa clara alusdo a de
Luiz Gonzaga e J. Portella, gravada por Amelinhalham “Agua e luz” (CBS, 1984).
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Luiz Gonzaga estava nascendo, justamente neste mtmreen que seus calangos faziam
sucesso. Nessa época, 0 compositor e intérpreda gihavava muitas valsas, choros, polcas,
rancheiras, mazurcas e outros géneros que, mdes @ederiam espaco ao sucesso do baido.
Estes géneros, conforme pudemos constatar na istdresm Seu Zico, de Cataguarinadé
subcapitulo 3.1), faziam parte dos bailes de rugaamente com o calango; portanto, ndo €
surpresa Luiz Gonzaga ter gravado este tipo decaUEm 1946 o artista ja era famoso,
inserido na industria cultural da época e gravargigéneros de sucesso de entéo.

O texto de “Calango da Lacraia” é constituido, caltegoraxe, de quadras de versos
setissilabos (exceto o primeiro, de quatro silabagas, procedimento que ja constatamos
em calangos estudados anteriormente), com rim&eress pares. A rima segue sempre com
terminacdo em “aia”. A preponderancia da linguageat popular sobre a norma culta da

7

lingua portuguesa influi nas rimas. Em “Calangd.deraia” o “lh” € substituido pelo “i” em
diversos vocabulos (“trabaia”, “faia”, “navaia’ cet

O sucesso de “Calango da Lacraia” deve ter incattiva gravagédo, no ano seguinte
(1947), de “Balanco do Calango”, da mesma duplaz(Gonzaga / J.Portellf. As formas
das duas gravacfes sao muito semelhantes enteauile diz respeito ao compasso binario e
a tonalidade maior (ré maior na primeira e mi maiarsegunda) e na predominancia de
semicolcheias na melodia do refrdo, enquanto caegonadras das outras partes prevalecem
as colcheias (forma que € justamente o contraricatingo mineircestudado no subcapitulo
3.1.1). Na primeira, o refrdo possui acompanhameatmonico em I-V-l e as outras partes
em I-llm-V-I. Na segunda é apenas I-V-l. Uma cadstica comum é o uso do
acompanhamento repetitivo na sanfona e a nota pedalinto grau, nos encadeamentos de
tbnica e dominante. Em ambas ndo ha desafio e sgaraer comico. Em “Balanco do
Calango”, o refrdo rima os versos pares em “a@”, umaa das estrofes rima em “ove” e a outra
em “ao”, mesclando diferentéshasde rima.

Quanto ao ritmo, “Calango do Lacraia” possui umnaganhamento de bumbo (ou
zabumba) realizando uma célula tipica do géner@,xobm trés colcheias seguidas e
acentuacado na ultima. Em “Balan¢co do Calango”efido, o bumbo marca os tempos fortes
e fraco do compasso binario, acentuando o primeiraas outras partes, efetua a célula
ritmica do baido, com uma colcheia pontuada e wmdcelcheia, enquanto a sanfona toca
acordes no contratempo. Estas variacdes sdo umpéxefa dificuldade em precisar uma
célula ritmica especifica do calango; nas gravagiesitmos mantém proximidades com o

xote e o baido.

128 N&o faz parte do acervo do Instituto Cultural Mar&alles.
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Lembramos também uma diferenca substancial entyeasacdes de Gonzaga e outras
de carater documental. Gonzaga ndo € um calangumine esta documentando o calango
conforme ele ocorre no meio socio-cultural ondeinsere. Suas faixas sao produtos da
industria fonografica, provocando diferencas ndéatreento musical. Ambos os calangos, o
“Balanco” e o da “Lacraia”, possuem uma introdud&osanfona. O primeiro termina numa
cadéncia conclusiva, o segundo em intensidade stenr® de volume, mas ambos tem
duragcdo aproximada (2'42” e 2'59”, respectivam@ntduracdo média possivel no disco de
78 RPM. Dai, talvez, a coincidéncia no tamanho tdgts: ambos possuem cinco estrofes
além do refrdo. Por fim, temos o fato de apenasuia Gonzaga interpretar as estrofes,
ausentando-se da gravagdo um aspecto importargalalego: o desafio. Resta a duvida em
saber até onde vai a adaptacao do calango paraars@ em disco, feita pelos compositores
e, até que ponto estdo retratando uma modalidaddgdena regido de Minas Gerais (ha
versos, nas duas cancgdes, que fazem referéndie Bstado).

Com “Calango da lacraia”, concluimos um relato solr acervo de calango
encontrado no Instituto Moreira Salles. Emboraasg fnecesséaria a investigagcdo em outros
acervos, esta pequena amostragem nos permite arealgumas consideragbes que,
obviamente, devem ser complementadas com inforrsag@dontes diversificadas. Ao que
parece, resumindo o j4 exposto, o calango comegeu gravado na década de 1940, quando
musica sertanejga havia se consolidado como um segmento da induinogréfica,
mantendo certo vinculo com as praticas performatugpulares, porém adequando estas a
formatos de disco e de apresentacdes em radidtaredn numa visédo idealizada do campo,
numa forte associagcdo entre rural e comicidadgvédr da depreciacdo resultante da
tipificacéo da figura do camponés.

As gravacdes de calango ndo apresentam uma unaladgemelhanca quanto aos
arranjos, ao ritmo, as linhas melddicas do canttendatica, métrica e rima das letras,
dificultando a identificagcdo das mesmas enquantgénero claramente definido. Coincidem,
contudo, no uso constante de tonalidades maiomes etilizagcdo do acordeom. Algumas
remetem a ambiéncia de bailes e a festejos juninos.

Nenhuma das gravacgfes indicadas como pertencemtg&naro calango apresenta o
carater de um desafio, caracteristica principabde foi encontrado em nossa pesquisa de
campo. Existe, no entanto, na industria fonografica género chamaditesafig encontrado
em discos desde o inicio do século XX até o firaddcada de 1940. @gsafioscontidos
nessas gravacdes variam bastante, em termos musies de um modo geral recebem um
tratamento diferenciado do que encontramos no galaerformatico.As gravacdes possuem

um tom humoristico e, embora possam conter liarpsovisosocasionais, 0s versos cantados
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parecem ser definidos previamente (0 que se evaems gravacdes com duetos de vozes,
por exemplo).

Considerando a terminologia encontrada por calarggjeem nossa pesquisa de
campo (ao afirmarem que no calangon ou é desafio, distinguindo gradacdes, formas e
utilizando este termo de forma recorrente) e olasety que aesafioda industria fonografica
também se insere em outros géneros, como no &tgretdemos levantar algumas
suposicoes.

E possivel que o calandenhadesafio mas ndo seja exclusivamente isto; em Duas
Barras, Geraldo Abel cantou estorias sem disputdatadas ao som do calango. Podemos
compreender o desafio como uma pratica de realinaembate através de versos, que podem
ser cantados ou declamatfSsEsta préatica pode ter diversas matrizes conveggenomo a
européia, conforme se observa em documentos esduide os versos do cancioneiro
portugués citado por Mario de Andrade, ao qual meferimos anteriormente) e a
afrobrasileira (observando-se pentosde jongo). A pratica do desafio no Brasil assumiu
formas bastante diversificadas, criando génerosca@ols prioritariamente ao ensejo de
duelos, como a cantoria de viola e o repente, arabém se adaptando a géneros que ndo sao
exclusivamente constituidos de duelos, como o @#@#en cana-verde e talvez o calango;
manifestacfes que também séo placar

Duas producdes recentes apresentam o calango cdmsicarde baile, associado a
danca, e ndo ao desafid-orr6 calangueado” (Aracilio Araujo), gravado ppor Teca
Calazans no alburkorré de cara novalngazeira Discos, 1998) e por Alceu Valencga, no
albumForr6 de todos os tempdSony, 1998) conta a estdria de um mineiro (“rmaieina
versdo de Alceu) que fez sucesso em um forré enoginm (PE), ao dancar o calango de sua
regido. Esta musica, além de ressaltar a dangagaed vinculo ao Estado de Minas Gerais
como aspecto identitario do calanfoA musica “Forré do Cafundd* (de Wilson Moreira,
albumPeso na balang¢aselo Atracdo, 2006) ndo associa o0 calango espatifinte a Minas
Gerais e sim a distantes areas rdraidldo ha qualquer referéncia ao embate de verspse o
se destaca é que “no cafundd/ a mocada s6 dargjar@o”.Nesta musica o bumbo acentua

o tempo forte, coincidindo com o refrdo de “BaladgoCalango”.

129 Como ocorre na fala dos palhagos de folia de reis.

130 Além desta e de “Balango do calango”, citadarammente, diversas outras musicas fazem referénaiaa
identidade mineira do calango, como “Calango maienla dupla sertaneja Tonico e Tinoco (gravadalbam
Mourao da porteira1969), onde “a mineirinha foi pra Goias/ pra darg calango de Minas Gerais”.

131 Existe uma cancdo homdnima de Jodo do Vale eRarizleira (selo Sinter, 1956), do género baido.

132 cafundé: “local de dificil acesso, especialmentargio situado entre montanhas ou quando longinquo e
pouco habitado” (in Houaiss, 2009).
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Entender o calango como musica para propiciar umiadm talvez ajude a
compreender possiveis praticas que inspiraram a@gudas gravacbes que ndo fazem
nenhuma mencao ao desafio. Pode ser que tal aas&@idevido a adequacdes aos formatos
da industria fonografica; mas pode ser também gtes egravacoes reflitam, ainda que de
forma adaptada, praticas de calango que ndo camter@mbate entre cantadores, e sim
apenas a funcdo de musica de baile. E importamtermiar esta possibilidade, na medida em
gue o calango que encontramos em pesquisa de aargrtrado no desafimas este deve
ser considerado apenas como uma modalidade, dauha@s existentes. As gravacdes sao
também outras formas de calango e ndo devem seartlfas, por ndo ressoarem com as
praticas que encontramos atualmente.

Durante entrevista concedida a nossa pesquisanNileixeira, de Duas Barras,
comentou o fato de, nos bailes de barraca quedrggua, chegar ao ponto de largar a dama
durante a danca, motivado pela “funcdo que se tencasitar a lera”. Dancava, mas se
distraia, tentando acompanhar o que estava acadtea®m o0s versos. As duas funcdes,
dancar e executar um desafio, podem coexistir ipriente, mas séo diversas. A atencao e
atuacdo de quem danca ndo é a mesma de quem énteragsiste a uma roda de desafio no
calango.

Em um baile, os participantes ndo possuem o im@essificatorio e analitico de
pesquisadores, folcloristas e musicologos. O gtereéssa nele é a animacdo, a diversao, a
danca, os encontros, a sociabilidade. Talvez dabrde o fato de as terminologias e
caracteristicas musicais serem téo fluidas. Sen, die Cataguarino, durante entrevista, ao ser
solicitado a exemplificar o que € calango, cant@ue, na minha percepg¢do, assemelhava-se
mais a um mineiro-pau e ao qual chamou de samban&sma forma, ritmos, melodias,
versos de estilos e géneros diferentes podem eacaet misturados. Portanto, considerar o
calango como género € assumir que ele deve saerdadede forma plural: o conjunto de
elementos poéticos e musicais que o compdem sdastEdamente amplos, para serem
sintetizados em padrfes ou formatos especificagerRos, no entanto, identificar elementos
recorrentes.

N&o encontramos ha pesquisa um soO calango querfasd® ou em tom menor. As
tonalidades maiores parecem ser absolutas. Quasteeasos, quase sempre séo setissilabos,
mas por vezes sdo compostos de quatro silabasmeinorversos de uma estrofe ou refrédo. A
rima € nos versos pares. No que concerne as meledie ritmo do acompanhamento, ha
muitas variacfes. Somente um estudo musicologids a@ofundado possibilitara mapear

diferencas, semelhangas e aproximagoes. No acopanito instrumental, no sul de Minas
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Gerais e demais Estados do Sudeste, o acordeoanfmna de oito baixos € constante, mas
nao parece ser a regra absoluta.

Um estilo de calango que necessita ser mais @astpué o do norte de Minas Gerais,
do qual praticamente ndo se tem noticia. Atravésbda de dois artistas daquela regido, Téo
Azevedo e Zé Coco do Riachéo, podemos identifiGgunaas diferencas significativas em
relacdo ao calango fluminense. Uma delas € qu@rieneiro plano, destaca-se a viola de dez
cordas e ndo a sanfona de oito baixos. Nao podeifitosar se esta € uma caracteristica
regional ou se foi uma circunstancia relacionadaagp a obra dos artistas mencionados.

Téo Azevedo (Teofilo Azevedo Filho) é violeiro, coositor e cordelista, nascido em
1943, em Alto Belo, localidade de Bocailva (MG)nbe os dezesseis discos gravados entre
1974 e 2003, um deles possui o calango no titul@bom “Forrd, Calango e Blues” (selo
Eldorado, 2000). Ao menos duas gravacdes suas tanmakécam o género, “Calango do Pé
de Bode” e “Calango Fandango”.

Zé Cb6co do Riachdo (José dos Reis Barbosa dossSarascido na localidade de
Riachdo, em Brasilia de Minas/ MG, 1912/1998) fminpositor, fabricante e instrumentista
de viola caipira e rabeca, alcancando reconheconamartir da década de 1980, quando
passou a gravar seus LPF%SEm sua obra, pode-se identificar a presencaldagas, seja no
titulo de uma de suas composicdes “Zé Coco no gGalgalbum “Brasil Puro”, selo Rodeio/
WEA, 1980), na partitura “Calango” (in Edward, 1988 na musica “Canela de Urubu”, de
dominio publico, por ele adaptada (album V6o dagz&a selo RIMA, 1987). Nesta ultima
faixa, encontramos versos similares a outros castpdr Seu Zico, em Cataguarino.

Um dado importante na relagcdo entre o calgrgyformaticoe ofonograficq mas de
dificil constatacdo, é a apropriacdo de materialodieo, ritmico e literario tradicional,
conferindo, ao artista que grava, uma autoria alioet o registro de “adaptacdo” de musicas
ou trechos musicais, oriundos de dominio publicalewautores desconhecidos. Na segunda
metade do século XX, era uma pratica razoavelnm@ntaim, na musica popular brasileira, a
cessdo da autoria de musicas, integralmente oacefedo parceria, em troca de dinheiro ou
de favores (conseguir ter a musica gravada, owsest@presentada na radio ou num show, por
exemplo). No caso de musicas de dominio publigmpoedimento era mais simples: o artista
apenas se apropriava e “adaptava’” a musica, apaesiena como de sua autoria, sem
qualquer referéncia que indicasse 0 que era umiag¢&o sua ou 0 que seraaobra original,

extraida da criatividade popular andénima, muitasesefruto de varios autores, quer pela

133 |nformacdes obtidas no site http://www.dicionarpimcom.br/ze-coco-do-riachao/biograficesso em
09/02/2012.
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interacdo coletiva no momento de criacdo, quergmoéscimos feitopor executores, ao
longo do tempo.

Outro fato é a influéncia daulsica sertanejda industria fonografica sobre as praticas
populares. O radio popularizou-se também em argasrdesde a década de 1930. Em Duas
Barras,calango da lacraieou calango da lataissdo nomes dénhasde calango. Dificil saber
se Luiz Gonzaga e J. Portella inventaram o tit@aancdo ou a “recolheram” da tradi¢cao
popular. Se foi criagdo da dupla, houve uma adaptpppular de uma cancéo autoral, ao
transformar-se um titulo de cancao knia de calango. Ja em “Balanco do calango”, dos
mesmos autores, encontram-se versos muito dissgosina comecar pelo refrdo “o Ié 1é
calango é/ o Ié 1é calango &”, e versos como “angg veio de Minas/ fui eu quem mandou
buscd ou entdo “mete o dedo na sanfona/ quero ver biaiéd, similares a outros anotados
na pesquisa coordenada por Cascia Frade (Cruzl&xgdl); e também “quem ndo pode com a
mandinga/ ndo carrega patua”, encontrados em DamadBe em Vassouras, mencionados no
capitulo 2. Nao ha documentos escritos que comproserem estes versos de dominio
publico. Deve ser considerada a possibilidade d& determinada cancao autoral ter feito um
sucesso tdo grande, que trechos da mesma pernmanegas praticas calangueiras; o mais
provavel, porém, €, segundo nossa suposicao, jua sersos tradicionais, adaptados pelos
autores a um formato fonogréfico. Igualmente a oc&i¥Calango” de Alvarenga, Ranchinho
e Capitdo Furtado possui o refrédo “é do calangdd éalango do joa”.Calango do jo& o
nome de uma dabnhas do calango, segundo seu Zico, de Cataguarino (NNajjuela
gravacao, os versos “eu andei cinquenta léguashmoo de uma prea” sdo semelhantes a um
refrdo de calango gravado no Morro da Mangueinafocme mencionaremos logo adiante. E
“menina de onze anos/ chora pra me acompanhar’tr@ @erso tipico de calango e de
palhacos de folia de reis.

A época dessas gravacdes, os direitos autorada aimam de regulamentacio
relativamente recente e as questdes acerca dmslisebre saberes imateriais populares ainda
estavam longe de existir e de preocupar musicosageadoras. O mais provavel é que
elementos musicais e textuais, nestas cancfesantesido extraidos livremente de usos
populares e assinados como criacéo artistica &utora

Um exemplo de como a questdo da autoria é prokiltandode ser observado em um
dos poucos registros existentes sobre calangodadecido Rio de Janeiro, Trata-se da faixa
“Calango”, de autor ndo mencionado, executada p@lupo de Folibes do Morro da
Mangueira (RJ)”, conforme consta da contracapa ldon& onde esta gravada. Esta faixa
pertence ao disco “Musica Popular do Centro-O&tdéste”, volume 3, da colecao “Musica

Popular”, da gravadora Discos Marcus Pereira. Aagao esta indicada pelo nome “Calango
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Folia de Reis (folclore) — Grupo de Folides do Mate Mangueira (RJ)”. O disco é de 1974,
em formato LP, vinil, relancado em CD em 1994. Estlecdo consta de diversos volumes
divididos nas regides Norte, Nordeste, Centro-Q&atdeste e Sul, buscando, através de um
repertorio diversificado, uma representatividadeplamda musica brasileira folclorica e
popular. O perfil da colecdo oscila entre 0 musigmo e o de uma tentativa de inserir tais
obras no mercado da industria cultural, pois mefaibeas de composicbes e intérpretes
andnimos com regravacdes por intérpretes conhecittsépoca, por um publico mais
ampld=*

Na faixa em questéo, a referéncia ao Grupo de élifd Morro da Mangueira (RJ)
como intérprete esta incompleta. Sdo os mesmapiatés da faixa anterior, com o nhome de
“Folia de Reis”, gravacdo na qual o cantor afiraaauela a Folia de Reis Manjedoura da
Mangueira. Talvez fosse este 0 nome mais aproppad® constar na ficha técnica, ndo s6
pelo fato de os intérpretes se autodenominarermassimo também para distinguir esta de
outras folias que poderiam existir na Mangueiraglatente h4, na localidade, além desta, a
Folia Sagrada Familia, do mestre Hevalcy FerremaSilvd®). Podemos também nos
questionar quanto a autoria da faixa “Calango”, i@atificada no encarte, onde é referida
apenas como “folclore”. No entanto, nos ultimossesy um dos cantadores expde: “quero um
aqui na vila/ pra ajudaralangueé Martinho da Vila, pra ajudaralangueé eu provoco e dou
bracada, porque meu talento d&/ Eu me chamo Caetdawolta pra mpegd E Tatd>® vem
ca meu nego, vou acabar detaitd e segue no refréo: “fala colega, na tabela sortad/ ®u
nasci em ltaperuri®, quem quiser me ver vai 14"

Uma lacuna, geralmente presente nos documentosrafaen de musicas populares
“tradicionais”, sejam textuais ou fonograficos, pracisa referéncia a autoria e ao intérprete.
Segundo Martins, “0 anonimato da composicao fregumeente assinalado ndo é senédo
resultado da inépcia de um certo tipo de folcloasamadoristico e espoliador” (1975:112).
Elizabeth Travassos, em comunicacdo oral na palésitulada “Inscricbes biogréfica e
etnografica na pesquisa sobre “cultura poptfarinencionou o procedimento realizado por

Mario de Andrade em suas pesquisas, nas quais,rarobterioso em anotar diversos dados

134 para maiores informagées sobre a producéo de Ki®ereira ver Aragdo (2011).
1% Sobre a Folia Sagrada Familia consultar Bittel @20
130 Faleceu recentemente Seu Tata, apelido de Antdilias Gomes, sanfoneiro de oito baixos que atwu n
Folia Manjedoura de Mangueira, e, mais recentememde Folia Sagrada Familia, também do morro de
Mangueira. Seria o proprio o citado na gravacao?
137A faixa remete ao estiloalango mineiro Itaperuna (RJ) esta a cerca de 140 Km de distateiCataguases
gMG) (ver mapa da figura 22, canto superior dirgii@ximo a Muriaé).

38 palestra realizada no ambito do Curso Livre deli e Cultura Popular, oferecido anualmente @elotro
Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFQRroferida em 21/02010 no Auditério do Museu do Folclore
Edison Carneiro/ RJ).
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dos “informantes” em suas fichas pessoais, omiti@me dos mesmos engquanto autores ou
intérpretes, ao publicar as cangdes recolhidas etra gabalhos. E possivel que, segundo
Travassos, Mario de Andrade fizesse isto de foromsaente, com o intuito de “folclorizar”
as pecas musicais, torna-las representativas tlaade uma regido e mesmo do pais, atraves
do anonimato. O autor ou intérprete seria apenaseaioulo expressivo de formas musicais
preexistentes, forjadas por uma ideia de “povoetiddque, expressando uma ideologia
nacionalista, esta presente também na concepc@oleigéo “Muasica Popular’, da Discos
Marcus Pereira, principalmente no que diz respeigscolha de musicas da cultura popular a
serem transformadas em simbolos culturais, reganaiacionais. Nao € gratuita a referéncia
e reveréncia a Mario de Andrade, explicitada nurasefdo préprio Marcus Pereira, no texto
do quarto disco da colecao: “Dedicamos esta colaggmvo brasileiro e a memoria de Mério
de Andrade” (in Aragdo, 2011:52). Talvez a concep¢@ autoria nas manifestacdes
populares deva ser revista, considerando-se estacmao uma propriedade no fazer, nao
necessariamente originalidade. A discussdo exigefiamlamento e se revela bastante
complexa.

A colecdo “Musica Popular’ ndo era estritamente examl, havia uma motivacao
cultural, embora adaptacfes fossem feitas paraagumusicas fossem “acessiveis” a um
publico mais amplo. Tais adaptacfes se refletiamejg@cdo aos registros excessivamente
documentais. O diretor musical do disco em questdep de Barros, lamentou o fato de
gravacOes da musica indigena do centro-oeste réra tntrado no disco, pois “na época nao
se valorizava essas coisas” (in Aragao, 2011:58)xas documentais foram excluidas do
projeto, pois “a dificuldade maior (...) era lidewm musicos ndo profissionais, que muitas
vezes gritavam ou nao sabiam lidar com os micrafoam das complicagfes de praxe de
gravacbes ao vivo, em geral em lugares publicodénf). A preocupacdo estética era
justificada pelo proprio titulo da colecdo, quelehgva em “Musica Popular’” musicas que
antes se incluiriam apenas na categoria de “miisicidrica’. E visivel no projeto a intengéo
de valorizar as musicas ditas folcloricas, estaleeldo-as como icones de brasilidade e as
igualando em valor as musicas aceitas por um mibifbano. A busca de insercdo destas
musicas ao gosto deste publico também justificieasa das sonoridades reais (vozes
desafinadas, ruidos de gravagfes ao vivo) e aubsditsicdo por gravacdes em estudio, com
intérpretes da MPB famosos na época.

Ha uma regravacéo da citada faixa do disco de Madpeuweira, “Calango”, no CD do
Grupo FoganceCirandando Pelo Brasi{Universidade Estadual de Maringa - UEM, 2000),
que exemplifica um descuido recorrente em relagéorgeta citacdo das fontes, quando se
trata da gravacdo de musicas de cultura popul@rupo Foganca existe desde 1988, ligado a
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UEM. No encarte de seu CD, a referida faixa é nalmé&alango do Rio (folclore do Rio de
Janeiro)”. Foi suprimida a informacéao da fonte ima¢j(o LP da Gravadora Marcus Pereira),
e 0s intérpretes originais, no caso os integratddsolia Manjedoura de Mangueira. Este fato
demonstra um processo de folclorizacédo do calangosformado-o em icone de identidade
do Rio de Janeiro. Este enquadramento do calangdokefore exemplifica a préatica de
auséncia de critério na informacdo sobre as fomegiumentistas e intérpretes, incluindo
todos no anonimato.

Embora desprezada, a autoria de Caetano na faidésdo de Marcus Pereira parece
bastante razoavel. O sambista, compositor e itapidartinho da Vila, citado nos versos da
gravacao, era o unico representante, no Rio derdam® grupo de pesquisa da colecdo
“Musica Popular”; é plausivel que tenha tido camtdireto com o grupo da Mangueira e
estado presente na gravacdo, advindo dai, talvedtagdo feita por Caetano. Pode-se
perceber, entdo, em seu canto, a presenca castcgediomprovisodo calango.

Esta gravacdo se aproxima cklango mineirgcitado no subcapitulo 3.1.Quanto a
estrutura formal, apresenta uma espécie de refmiquadra de versos setissilabos, sendo os
dois primeiros repetidos, mas havendo a interjefoflé” ao fim da primeira vez. Seguem
os demais dois versos do refrdo rimando os ve@@s pndinha do a “fala colega/ na tabela
semoo ta (somos “o tal”)/ viajei setenta légua/ no lombopi@a [pred mamifero roedor]”.
Logo neste refrdo surge outra caracteristica dangal que é a repeticdo dos dois ultimos
versos por outro cantador e a sua criacdo de ro&sthendados, gerando uma nova quadra:
“setenta léguas/ no lombo gaia/ que bicho pequenininho/ danado pecarhinhd.

Héa, conforme citamos anteriormente, versos sem&laem “Calango do Joa”,
gravado pela dupla sertaneja Alvarenga e Ranchitguoandei 50 Iéguas/ no lombo de uma
pred”. Versos similares sdo encontrados tambémongoj Robert Slenes, analisando a

multiplicidade de significados do terrkamba escreveu:

Entretanto, é nas letras de jongos coletados gam 8tBorges Ribeiro que se podem encontrar
evidéncias mais convincentes para a existénciaodatelacdo kumba no Brasil: evidéncias

embutidas em metaforas que associam jongueirosogoastoreio de animais e o ato de viajar

em, ou cavar/fazer, caminhos e estradas; ou qassesnelham a um animal corredor-cavador
peculiar, natural da terra brasileira (in Lara; i&ao, 2007:145).

Revela ainda, o autor, que, na cosmologia de cedtsras africanas, a classe de
animais roedores (da qual o prea faz parte), pes bébitos de cavar a terra, sdo associados
aos mortos. As acdes de cavar e correr destes iarsa@mvistas como 0 caminho e acesso ao
conhecimento do mundo imaterial.

Os primeiros versos (“fala colega/ na tabela som&”poconstituem o refrdo, ndo sé
por sua repeticdo, mas por seu carater. O ritmmeladia se apresenta em colcheias, como

nos exemplos dealango mineirado Seu Zico e do grupo Itakalango. Em seguidaesunga
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sucessao de quadras, nas quais a melodia estareoolsbeias. A enunciacédo acelerada dos
versos, a estruturagdo metrica e acentuacgfes metddimbram também cocos de embolada.
O refrdo é harmonizado na cadéncia I-1V-V-I e agsodes mais aceleradas em I-V-I. A
tonalidade € maior. O acompanhamento é formadarfersa, e, aparentemente, um bumbo e
pandeiro.

A faixa “Calango” do Disco Marcus Pereira € umavgg#o documental. D4 a
impressao de ter sido feita ao vivo, da maneiraccontalango € normalmente executado,
com todos os participantes envolvidos em conjumgerformance. Comeca “no susto”, sem
nenhuma introducéo, dando a impressao de haveramdis anterior, que teria sido cortado.
O final se da por “fade out”, diminuindo aos pouocoglume. Fica a impresséo de se ouvir 0
calango a maneira como acontece na roda, com duex¢@nsa: a faixa soa como um recorte
temporal de algo maior, um registro de som queimém nem encerra em Si mesmo.

As duas proximas faixas do disddisica Popular do Centro-Oeste/ Sudest®
indicadas como “Calangos de Minas” e recebem tmtéoncompletamente diferenciado.
Percebe-se, claramente, que o arranjo ndo é calacebm executado por calangueiros, com
uma concepcdo estética especifica para a gravagéstando de introducdo e fim. Foi
gravada em estudio. Os intérpretes sdo Papete,osttiope intérprete maranhense (que
gravou pelo selo Marcus Pereira ao menos dois ®uliscos,Bandeira de A¢ae Papete,
berimbau e percussie Osvaldinho da Cuica (ha um Oswaldinho da Cserabpista de Sao
Paulo; ndo foi possivel averiguar se € 0 mesm@sabdlha de Papete € curiosa, visto que este
€ maranhense e nao parece (a0 menos através debmsauamusical) ser um profundo
conhecedor da musica mineira e do calango, emcpkmti As musicas (duas diferentes
gravadas juntas em cada faixa, totalizando quatemgcem antes musicas folcléricas de
outros géneros, que ndo calango. Nao temos subsididicientes para afirmar,
categoricamente, que ndo sao calangos, mas dwes dehtidas em uma mesma faixa, sao
conhecidas musicas folcléricas (“X6 meu sabia, xéunzabelé” e “Alecrim, alecrim
dourado”). A referéncia a este género, nas faigasece ser um equivoco; sdo necessarias
maiores informacdes quanto as fontes de pesquasa, melhor ser justificado o titulo de
calango que lhes foi atribuido.

Exemplos de gravacdes de carater documental, feitasvivo, executadas por
calangueiros, sao as faixas do compacto em vinllLAMGO — RJ (1987), reeditado em CD
em 1997 pela Atracdo Fonogréfica Ltda, Sdo Paualtvppinado pelo Instituto Cultural Itad.
Consta o compacto de quatro faixas gravadas enoRerdngra (localidade de Paraiba do
Sul) em 1984, e Pedro Carlos (6° distrito de Vagnem 1987, conforme informacdes do
encarte. O instrumental € composto de sanfona,gane caixa (esta Ultima em apenas uma
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faixa). A primeira faixa, “Calango do Cavanhagué’ym pequeno trecho instrumental. As
outras, “Calango na linha do Barandao”, “Calange lichos” (videcalango da bicharadau
do numeradpsubcapitulo 1.1), e “Calango na linha do liviano”

Nos calangos da “linha do barandao” e “linha deate”, os calangueiros Tido e
Vovo se alternam, cada um cantando uma quadratuaberente duas emendadas, rimando 0s
versos pares em “80” e “ano0”, respectivamente. fsidies na ortografia promovidas pela
linguagem oral ocorrem nas duas faixas, “rompanted “rompao”, “bom” vira “b&o”, e
assim por diante. Na “linha do liviandiiano talvez seja corruptela deviang a ocorréncia
de pronuncias regionais € maior; sdo suprimidosltimmal letra “d” de “mandando”,
“chamando”, etc., passando a ser “mandano”, “chafaviocdbulos sdo alterados, como
“aeroplano”, que vira “aloprano”. O mesmo ocorre‘@ualango dos Bichos”, onde Rintintim,
que canta sozinho, transforma “descendo” em “deSceénorrendo” em “correno”, entre
outras variantes.

O linguajar interiorano, neste caso expresso dadaratural, foi largamente utilizado
por duplas e cantores de musica sertaneja, qustirara na tipificacdo e estereotipia do
caipira. Este uso traz um conteudo depreciativdyoea) através da comicidade, a voz do
subalterno se faca ouvir, ainda que de forma didaia (Martins,1975). Nao é o caso destas
gravacoes: o linguajar € o préprio dos calangueises ridicularizacdo ou estereotipos,
apenas uma forma de falar e cantar diferente dd'miirma culta” que, eventualmente, pode
conter usos ancestrais da lingua.

O primeiro verso de cada quadra utiliza bordéesocdfalou bonito, colega”, “bota
ca, vem ca colega”, “falou bonito, menino”. Esteurso e convenc¢do, bastante utilizado,
apresenta uma vantagem: da mais tempo ao cantadoefaborar 0s versos, que passam a
ser trés, e ndo quatro, a serem improvisados,gprgneiro € uma formula preestabelecida.
Por vezes o0 segundo verso também é um chavao (twrarrocho do peado”), diminuindo
para dois os versos que efetivamente precisaniadmrados. Ainda em conformidade com o
relatado na pesquisa, outro recurso reduz paraocdoi®rsos novos a serem apresentados: o
cantador repete os dois ultimos versos do advergracrescenta mais dois, que serao
repetidos pelo outro, e assim sucessivamente. @naarto € entre moderado e lento. O ritmo
e a melodia s&o constantes. As tonalidades sdaesaoos encadeamentos harmonicos sao
de I- V-I.

Na faixa “Calango na linha do Barandao” percebe-s#ilizacdo de improviso. Nos
versos finais, os cantadores comentam o propridegravar: “vamos falar de gente béao/ séo

pessoas distinta/ veio fazer a gravacao” ; “aqyo \ze colega/ com sua maquina na mao

193



(provavelmente o gravador)” e ainda uma descricao figura do pesquisador, que
provavelmente estava l4 presente: “a moca ta coroagierno/ pra fazer a anotacao”.

O livro-CD Na Ponta do Vers@Corréa; Pimentel, 2008) trata de géneros musicais
brasileiros que utilizam versos de improviso, terds quais o calango. O CD que o
acompanha possui uma faixa de audio para cadaag&abalhado no texto, dentre os quais o
calango. O texto sobre este é assinado por Casmie.FO audio do CD foi interpretado por
Silvino da Silva e Marli Teixeira, o casal de cgaeiros de Duas Barras que participaram de
nossa pesquisa. A gravacao foi em 2005, durantesamiacdo no projeto “Na Ponta do
Verso”, no Centro Cultural Banco do Brasil, ideatlo pela Associacao Cultural Caburé.
Acompanhado por sanfona de oito baixos e pandaroasal canta num formato de calango
bem préximo ao do gravado no compacto produzidd @8 .

O segundo album gravado pela banda mineira Slquk rhescla estilos como pop,
rock e reggae) chama-se “Calango”, lancado em 1®. um site sobre o grupo

(www.skank.uol.com.hracesso em jun/2010) o titulo é atribuido a unaa¢d tipica do norte

do estado de Minas Gerais”. Nao ha nenhuma faieacgatenha “calango” no titulo, nem
mencéao nas letras das musicas, nem instrumentacs@noridade que faca alusdo ao género.
No entanto a faixa “A Cerca” (Samuel Rosa/ F.Futa@hico Amaral) apresenta como
tematica uma disputa acirrada, motivada por dedasajuanto a cerca de um terreno, objeto
de desentendimentos frequentes no meio rural. @b i desenrola em ofensas mutuas
expostas em versos, o0 que € bem comum ao calangeelddia é repetitiva, trazendo a
ambientacdo de um diadlogo ondeitmprovisa A instrumentacéo e a levada ritmica sao, no
entanto, préprias do universo da musica pop, corariba baixo e guitarra com efeitos de
distorgéo.

Outra faixa do mesmo disco (Amolacdo, de SamuebhRo€hico Amaral ) possui
versos que remetem ao ambiente do campo, comotéiaba roca, labutei no milharal”.
Existe, ao que parece, uma intencdo de utilizan@ios que remetam a ideia de “raiz”, de
origem tradicional (no caso do Skank, o universalrde Minas Gerais), colocando-os dentro
de uma linguagem urbana, pop e comercial. Este fenémeno comum a partir da década de
1990, do qual existem outros exempfdsE nesta década que se populariza o rétddd
musi¢ designando musicas locais e tradicionais de ésser no mundo globalizado. O
“calango” do album do Skank aparenta ser mais @mdahento as necessidades e tendéncias
da industria fonografica da época, do que frutaumbevinculo cultural e musical, através de

pesquisa ou de vivéncia pessoal, com o calango.

139 podemos citar o trabalho de Chico Science, utitivareferéncias do maracatu do Recife, e a bantealey
metal Sepultura, que gravou um album intitul&tmts com participacdo musical dos indios Xavante.
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A partir da diversificada amostra de registros ftpaficos de calango que
apresentamos aqui, podemos identificar diferenghastanciais entre o calangerformaticq
representado nas gravacdes documentais e musadp@m que a dimensdo do desafio é
evidente, e o calangonograficodas décadas de 1940 e 1950. Apontamos a posaitalido
calangoperformaticoser um hibrido com praticas de desafio, que tambeénstituiu um
género na industria fonografica. Talvez o fato @alango nao ter sido amplamente difundido
pelas gravadoras, como ocorreu com 0 baido, temheoraido para a variedade de ritmos,
melodias e tematicas que apresenta. A partir dadédéde 1960 o calango é encontrado
esporadicamente em discos de samba, transmitindcaoéter nostalgico, de um universo

rural idealizado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha ainda muito o que se pesquisar sobre calangbamos apenas algumas “linhas”.
Nosso objetivo ndo foi, conforme consta na intr@jgexaurir o assunto. Pretendemos,
partindo de uma bibliografia preexistente, queatattema de forma ampla, aprofundarmo-
NOS um pouco mais na compreensdo de parametrosais,idextuais e gestuais utilizados
pelos praticantes em sua performance, consideragdmntextos sociais onde esta musica
ocorre. Cabe entdo ressaltar alguns aspectos gaevamos a respeito.

O calango, que era até meados do século XX basthfitndido nos Estados do
Sudeste, ja ndo ocorre com a mesma profusao. @xtorgocial onde vicejava, no Estado do
Rio de Janeiro, modificou-se consideravelmente.egnio calango fazia parte da vida
cotidiana de muitas pessoas, servindo como cantmbdalho ou animando bailes semanais,
onde pares dancavam nas barracas de bambu, confdeseevemos, em eventos
frequentados e organizados pelos colonos, trabadésdias fazendas. Ocorria também em
centros urbanos, como € o caso dos morros cariquasacolheram migrantes de diversas
areas do Sudeste. Atualmente, nos locais que Pa$QOs, SA0 Poucos 0s que ainda mantém
esta pratica. Os que a fazem, buscam novos siguific e possibilidades para a mesma,
negociando com prefeituras, instituicdes, pleiteaagresentacbes em festivais e encontros,
assumindo o carater de grupo artistico, etc.. Aifl@stacdo passa a assumir, tanto por parte
do discurso externo aos calangueiros, quanto pes ptoprios, um carater de mausica
“folclérica”, “tradicional”, de “cultura popular’,de “raiz”, “patrimbnio imaterial’, entre
outras categorias, que tempos atras nao faziam g@aniniverso do calango.

Em termos musicais, ndo chegamos a uma definigimentemente precisa a ponto
de nomear o calango um género especifico da miasaséeira. Nas estruturagdes melddicas,
nos acompanhamentos ritmicos, na métrica e esqudmasnas dos versos, verifica-se
elementos musicais compartilhados por outras nsaifées, como baido e xote. Nossa
pesquisa direcionou-se para, mais do que encatteaencas e especificidades, identificar os
diversos hibridismos entre calango e outras maaigéss musicais populares. Nos versos de
calango sao encontradas quadras portuguesas adgsstno inicio do século X)ontosde
jongo e de caxambu, estorias de folhetos de cavdsllango sem desaflomusica que anima
0 mineiro-pau, a cana-verde; dimensdes de desaficean quando proferidos no samba de
partido-alto e na declamacéao pielhacosde folias de reis, ou no coco de embolada, do qual
uma de suas modalidades se aproxima, em termosaisusientar delimitar as fronteiras

destas manifestacdes é privar-se da tentativa téedimento de forma mais ampla sobre o
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assunto. Afinal, sédo elas expressdes de modogldesule visées de mundo que, numa via de
mao dupla, influenciam a mesma vida e os modosedees 0 mundo, daqueles que as
utilizam para se expressar.

A diversidade de estilos, modalidades e formasonémadas pelo termealango
talvez seja decorrente de duacadoenquanto musica utilizada para animar bailes. @der
tinha a mesma dupla acepcdo que hoje se encontfargin(a comparagdo € comentada,
inclusive, entre calangueiros), designando simatarente um género musical e um evento
onde diversos géneros sdo executados. Portanto,bailende calangpdancava-se polca,
mazurca, baido, xote, chamarrita, calango instrtamheiquadrilha e estilos variados de
calango, como @alango mineirg corrido e repicada Provavelmente os participantes néo
tinham a preocupacéo formal que estudiosos posguanto as definicdes de géneros.

N&o nos detivemos nesta questdo, exceto por uecttasp desafio. Chamou-nos a
atencdo o fato desta modalidade, por um lado, s®maipal caracteristica do calango em
performances que pesquisamos em Duas Barras e gsolfas, e por outro, ndo constar dos
registros fonogréaficos do géneralangoaos quais tivemos acesso. Encontramos, todavia, um
género da industria fonografica denominatksafiQ cujas primeiras gravacdoes datam da
primeira década do século XX até a década de l1&dmximadamente. Tais registros,
ressalvadas certas diferencas, podem ser cornedaine a praticas populares de
performances, na forma de duelo oral, através desaimados e com 0 mesmo nome de
desafio. A disputa por meio de versos pode ser rgragta, também, em diversas
manifestacfes musicais brasileiras, como a carderiaola, o repente, o coco de embolada, o
cururu, entre outros. Sugerimos, a partir de noksarvacdo de relatos de calangueiros, de
performances e da andlise de registros fonografigas desafio e calango podem ser
consideradas como manifestacdes distintas que, eterndnados contextos, encontram-se
imbricadas. Pode havatesafio no calango, mas ha também calango sem desafi@ e h
desafi® que ndo sdo calango, como constata-se no reped®iluplas sertanejas de meados
do século XX.

Uma modalidade que foi apenas mencionada nestartdicdo, e que pode servir de
tema para futuras pesquisas, éatango instrumentalNo Estado do Rio de Janeiro existem
acordeonistas e sanfoneiros de oito baixos queipossm repertério, autoral ou de tradicao,
conhecido apenas localmente. Técnicas, melodiacoenmanhamentos especificos sao
transmitidos, principalmente, de maneira inforngakando todo um saber cultural, proprio de

tais instrumentos.
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O calango que aqui denominaniosograficoesteve em evidéncia principalmente nas
décadas de 1940 e 1950, quando fizeram estrondosss® as gravagdes deste género por
Luiz Gonzaga e duplas sertanejas como Alvarenganelinho. Nas décadas de 1970 e 1980,
pontuaram registros de carater documental da prainserindo-a na categorialclore.
Atualmente sua presenca ocorre esparsamente eos discsamba, confirmando o vinculo
entre as manifestacdes. Nestas gravacgfes, poré&alango assume costumeiramente um
carater nostalgico, onde tanto a instrumentag&bzamdo acordeom ou sanfona e viola
caipira, quanto o texto, remetem a imagem de umdmumral idealizado.

Caracteristicas distintas foram encontradas nangal performatico termo que
utilizamos para designar aquele encontrado em nossguisa de campo, NOS municipios
citados anteriormente. Esta modalidade é centraddesafio O espaco privilegiado onde
ocorre € aroda de calangp envolvendo tanto masicos quanto assisténcia, @staa
participante e influente, interagindo através degj palmas, comentarios, contribuindo para
determinar o desfecho da performance.

No desafiQ ha sempre vencedores e perdedores disputandogsbigiw, famastatus
afirmacao de género, poder, toda uma gama de igsngociais, objetivas ou subjetivas. A
roda possibilita uma espécie de arena onde sdo duetadegociados valores, sentimentos,
emocdes, ideias, vaidades e preconceitos, de ummea fque permite tornar explicito aquilo
gue, no cotidiano e fora do calango, ndo poderalise ou teria de o ser de outra maneira,
mais velada. Sao ofertados, recebidos e retributimss e contra-dons, beneficios e
maleficios, seguindo um principio de reciprocidagles constitui a base dos vinculos sociais.
A permissividade deve-se ao fato de tudo ser ceramild umébrincadeiraque, no entanto,
possui regras delimitadoras, para ser realizadaeaot

Tais regras demonstram uma grande complexidadieneirs, por ndo serem
claramente definidas, admitindo uma certa flexdlaitie entre o permitido e o interdito; a
constituicdo do conjunto de normas depende, idcaente, dos sinais metalinguisticos e
metacomunicativos emitidos pelos participantestamte a performance, os quais denotam o
sentido das mensagens, sejam objetivas ou impglicifae estdo sendo comunicadas. Em
segundo lugar, a possibilidade de participacdo am toda estd vinculada a um intenso
processo de aprendizagem e enculturacdo, cuja nglidade correlaciona-se a vivéncia
familiar e a de um meio social especifico. Paraasgar calango, é necessario possuir “verso
na cabeca como letra farna”.

Os calangueiros, de fato, adquirem, através deredgsdo, memorizacdo, leitura
(recurso menos frequente em tempos recuados), bedabextenso de versos decorados.
Estes sdo manipulados, misturados entre si ou espufrutos da criacdo do proprio
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calangueiro, prévia ou espontanea, ocorrendo dueaperformance. A este processo da-se o
nome deimprovisq que pode ser descrito, ainda, como a arte deseqes 0 verso
apropriado, conforme 0 momento o exige, seguinda aoeréncia, nem sempre Obvia em
termos de discurso objetivo, mas com significadowplicitos compreensiveis pelos
participantes.

A aptiddo de versejar envolve um conjunto de t&Emisofisticadas, demandando
treinamento especifico. O bom improvisador exenge pratica cotidiana, pensando em
rimas e versos, mesmo quando ndo esta em perfoemasia pratica, portanto, passa a fazer
parte de sua vida, tornando-se, simultaneamenteimpuortante meio de expressao e de
compreensao do mundo. Como disse, certa vez, ViEKeira, filha de calangueiros, como se
pensasse consigo mesma, logo apds cantar: “caéamjoha vida”.
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