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Falou menino

Eu gostei do seu falar
To 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

Porque meu talento da

(versos de calango cantados
por Dalva de Fatima Azevedo,
Duas Barras, RJ - in Cruz, 1984)



FERNANDES, Daniel Costa. O Calango no Vale do Paraiba — estudos etnogrdficos em Duas
Barras e Vassouras (RJ). 2012. Dissertacdo (Mestrado em Musicologia) — Programa de Pds-
Graduagdao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro.

RESUMO

O calango ¢ uma manifestacdo cultural, social, poético-musical, performativa, coreografica e
festiva, difundida em algumas areas dos Estados do Sudeste brasileiro. Dois ou mais cantadores,
acompanhados por instrumentos como sanfona de oito baixos (ou acordeom) e pandeiro,
alternam-se no canto de versos rimados, preexistentes ou improvisados, assumindo, geralmente, a
forma de um desafio. A partir de estudos etnograficos, analisamos performances calangueiras em
duas cidades fluminenses, Duas Barras e Vassouras, ¢ em Cataguases, Minas Gerais, colocando
em relevo os contextos sociais onde se realizam e o entendimento que os participantes tém dessa
pratica. Autores como Clifford Geertz, Gregory Bateson, Henry Paul Grice e Richard Baumann,
entre outros, contribuiram para interpretacdes do que constitui o calango e sobre os parametros
musicais, textuais e gestuais utilizados pelos calangueiros em suas performances. Discorremos
também sobre o estreito vinculo do calango com outras manifestacdes, como a folia de reis e o
samba, ¢ abordamos brevemente questoes relativas a alguns registros fonograficos de calango,
datados desde o inicio até as ultimas décadas do século XX.

Palavras-chave: Calango — Desafio — Repente — Poesia popular — Sanfona

VI



FERNANDES, Daniel Costa. The Calango folk music in Vale do Paraiba — ethnographic studies
in the cities of Duas Barras and Vassouras in the state of Rio de Janeiro. 2012. Master's Thesis
(Mestrado em Musicologia) — Programa de Pos-Graduagao em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

Calango is a festive, choreographic, performatic, poetic, musical, social and cultural practice
which is present in some areas of states in the southeast of Brazil. Two or more singers, along
with instruments such as the accordion and the pandeiro (a Brazilian kind of tambourine), take
turns singing thyming verses (preexistent or improvised), which are usually performed as a kind
of challenge. Taking into consideration ethnographic studies, we have analyzed calango
performances in two cities in the state of Rio de Janeiro — Duas Barras and Vassouras, and in
Cataguases, in the state of Minas Gerais, thus focussing on the social contexts of these areas and
the understanding that these participants have of this practice. Writers such as Clifford Geertz,
Gregory Bateson, Henry Paul Grice and Richard Baumann, among others, have contributed to the
interpretation of what calango consists of, and to the understanding of the musical, textual, and
gestural parameters which are used by the singers in their performances. We have also discussed
the close relationship between the calango and other manifestations, such as the folia de reis and
the samba music. In addition, we have briefly studied some phonographic materials which are
records of the history of calango, from its beginning to the last decades of the 20th century.

Key words: Calango — Desafio — Repente — folk poetry and music — accordion
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objeto de estudo o calango, pratica musical difundida nos

Estados do Sudeste brasileiro. No Rio de Janeiro ¢ encontrado em varios municipios,

notadamente nos que compdem o Vale do Paraiba, regido formada pelos arredores do rio Paraiba

1 . ~
do Sul’, que atravessa o Estado em praticamente toda sua extensdo, conforme pode ser observado
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Figura 1 — Mapa do Vale do Paraiba - RJ (in http://cartaprecatoria.blogspot.com , acesso em 25/01/12).

O calango fluminense, também chamado de /era em algumas localidades,

€ um evento

poético-musical, performativo, coreografico e festivo, no qual os cantadores, geralmente em

dupla ou maior niimero (raramente um

solista), entoam versos, quase sempre setissilabos,

rimados aos pares, dispostos em quadras, sextilhas ou estrofes maiores. Uns versos sdo oriundos

da tradicdo; outros, criados durante a performance. Ha ainda a mistura de versos decorados e

inéditos, num procedimento que, assim como a utilizacdo de versos inteiramente originais, €

entendido pelos praticantes como improviso.

1‘(

O rio Paraiba do Sul é formado pela confluéncia dos rios Paraitinga e Paraibuna. Considerando sua nascente mais

afastada da foz, o rio Paraiba do Sul nasce na Serra da Bocaina, no Estado de Sao Paulo, com o nome de rio
Paraitinga, recebendo o nome rio Paraiba do Sul na confluéncia com o Paraibuna, na Represa de Paraibuna. Perfaz
um percurso total de 1.137 km, desde a nascente do rio Paraitinga até a foz em Atafona (Sdo Jodo da Barra), no
Norte Fluminense” (in http://www.caminhosdacorte.com.br/nascente-rio-paraiba.html, acesso em 25/01/12).
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No calango contam-se estorias (algumas extraidas de folhetos de cordel), discorre-se
livremente sobre o meio fisico e social, mas o assunto mais recorrente ¢ o desafio, modalidade
onde uma série de critérios, variaveis conforme o grupo atuante, determina o vencedor numa
disputa encetada através dos versos. Neste aspecto, o calango aproxima-se de outras
manifestagdes musicais brasileiras, como o repente, a cantoria de viola, o cururu € o coco de
embolada. O desafio pode ser descrito como um conjunto de praticas que se adaptou a diversos
estilos musicais, constituindo ainda um género musical, presente na induastria fonografica na
primeira metade do século XX.

No desafio do calango, ocasionalmente, ha ganhos materiais, oriundos de prémios ou
apostas entre cantadores ou espectadores, mas sdo também disputados valores como prestigio,
honra, fama, masculinidade e outros atributos sociais. Costuma ocorrer em bares e vendas, onde
0s praticantes encontram-se, informalmente, para beber e conversar. O calango, com ou sem a
modalidade de disputa, ¢ encontrado em pracgas, festas de casamento, batizados, encontros entre
amigos e familiares e outros espacos de sociabilidade semelhantes.

Num passado ndo muito remoto, era muito presente também nos bailes de barraca,
outrora frequentes em localidades rurais, onde se armavam estruturas feitas de bambu, cobertas
com folhas de bananeira ou pindoba (espécie de palmeira), iluminadas por tochas de bambu com
querosene, confeccionadas especialmente para o evento. Tais bailes vém se tornando escassos,
em parte devido ao progressivo éxodo rural, que se acentuou desde a crise de producdo do café,
na primeira metade do século XX. O publico destes bailes, trabalhadores e moradores das
fazendas, participavam dancando o calango, com pares enlacados a semelhanca do forrd, ou
acompanhando, com interjeigdes, palmas e risos, o desenvolvimento do versejar dos cantadores.
Nessas ocasides, ocorria ndo so6 o desafio, mas também o calango instrumental e outros géneros
musicais diversos, como mazurca, polca, xote, chamarrita, etc..

O acompanhamento ¢ executado, principalmente, na sanfona de oito baixos (uso mais
antigo) ou no acordeom, sendo ambos solistas na versao instrumental. Na percussdo, o pandeiro ¢
recorrente, por vezes em duo, havendo também eventuais instrumentos como caixa, triangulo,

ganza, reco-reco, entre outros.



Conheci o calango em dezembro de 1999, através de meu amigo Leonardo Rugero Peres,
morador de Petropolis (RJ), quando este me apresentou em sua casa a um eximio sanfoneiro de
oito baixos, Jodo Torquato’, que nos contou como era a vida musical em sua juventude, na qual
se destacava o calango. Jodo nos levou a um asilo de idosos proximo, onde moravam dois
calangueiros, que cantaram para nés. Algumas senhoras, também residentes no asilo,
mencionaram os antigos bailes de calango e uma delas relatou uma danga dessa musica, que
imitava o ato de espalhar café no terreiro. Eu, um musico carioca interessado nas culturas
populares, fiquei surpreso em conhecer uma musica, tdo proxima geograficamente, da qual até
entdo jamais tivera noticia.

Depois deste episodio, frequentei por alguns anos, a partir de 2001, o Encontro de
Folclore de Duas Barras (RJ). Esse evento, realizado anualmente, tem como atragdo principal a
folia de reis. Apesar do calango ndo constar da programagao oficial, tive a oportunidade, durante
esses encontros, de vé-lo ser executado por integrantes de folias de reis, nos arredores da praga
principal, onde tais grupos se apresentavam. O fato despertou minha curiosidade. Procurei na
época alguma bibliografia sobre o assunto, encontrando pouca literatura, geralmente de carater
descritivo. Nao havia também muitos registros fonograficos e audiovisuais. A escassez de
informacodes sobre tal musica, tdo presente em diversas localidades do Estado do Rio de Janeiro,
apontou a necessidade da pesquisa que apresentamos nesta dissertagdo. Pode-se dizer que
aceitamos o apelo, ou, diriamos, o “desafio” lancado no prefacio da pesquisa sobre calango
coordenada por Céscia Frade, em 1984, referida como “uma primeira abordagem do tema, pouco
pesquisado pelos especialistas da area”. O texto ressalta a importancia de futuras pesquisas que
busquem entender “o significado que apresenta [0 calango] para as comunidades em que se
insere” (Cruz et al, 1986:15).

Hé muito o que se pesquisar, conhecer e escrever sobre calango. No ambito de um curso
de mestrado, considerando o tempo e recursos disponiveis, a presente pesquisa teve de se limitar
a dois municipios do Rio de Janeiro: Duas Barras e Vassouras. Ambos sdo pertencentes ao Vale
do Paraiba, distantes entre si cerca de 173 Km. A rodovia BR 393, parcialmente grifada no mapa
a seguir, acompanha o rio Paraiba do Sul em parte consideravel do trajeto entre aqueles

municipios.

2 O contato com Jodo, falecido em 2006, incentivou o interesse de Leonardo pela sanfona de oito baixos. Ele

escreveu uma dissertagdo sobre o instrumento (Peres, 2011) ¢ mantém o blog Sanfona de Oito Baixos.
( www.sanfonade8baixos.blogspot.com, acesso em jan/2012 ) com informagdes sobre o assunto.



http://www.sanfonade8baixos.blogspot.com/

weiw WoiE I e
G558 [+] AL Sardo Anlds
Sartng o de Padus (R0
Durmant Laopoiding i -
) S80 Fid
SEMUGENG TROCATR o
-]
i Juiz de Fora - [Ra152]
) o Eicas Al -
L TES raral
8 Dus ez Pomis [R5 .
o ; [RI-115]
kahas n
G Baibasa Cordein =
1 G353 i P L LU e [
28| ; = Fcaa
=g [Re 1q?| Irr:.l F
a
N e fraina 580 Josk de Vale —_—
RJ-137 - a0 S ga P Drata |_!|:-¥_ Mova RJ-143
o Friburga
ded) ; 0
oz Bama P L
da g.*.a. 2 g Petrdpois Cachosras
a5 o Migusd a 3 e Mocacu ﬂ:.;..-:. 5 C‘ri:‘.;. das
ia Finhaing . Petaina 3 {2 I de Abire alras
B Japeri Guapimirim |RE116 de Abreu
Bical o Duque-de ‘GMEQE  fioBanan”  ©S5iva Jarsm
=
Queimedas @ Caxias = Shc Pedra | o -‘-'ir1:|_‘.'|
roquel” (5] a = o Séo . dn Addeia O
71 [Ridg] [Eeguad |aas =T rE =)
g [F-ide] 'ogus L85] yyanne o Gongalo [REE a aCabo Fric
Araruama
it Rio de : @
Mamgnrehba ; Arraial
Jangiro do/cabo

Figura 2 — Localizagdo de Vassouras (A) e Duas Barras (B) (in www.mapsgoogle.com, acesso em jan/2012) .

Nos dois, locais foram contatados grupos de calangueiros que se dispuseram a colaborar
com a nossa pesquisa. A escolha dos municipios ndo teve como fim realizar um estudo
comparativo, mas sim apresentar duas distintas experiéncias de calango que evidenciam, contudo,
alguns pontos convergentes.

A pratica musical dos colaboradores possibilitou andlises de performances e, a partir
destas, um estudo dos calangos observados. Para além de aspectos puramente descritivos,
buscou-se compreender o que estd em jogo no “jogo” do calango, considerando a pratica a partir
de sua inser¢do numa rede de interagdes sociais. Este enfoque gerou uma série de questdes. Quais
as principais motivagdes pessoais € coletivas para praticar ou deixar de praticar o calango? Em
que situacdes sociais ele ocorre ou deixa de ocorrer? Retomando perguntas de Anthony Seeger,
“por que se faz musica desta maneira e ndo de outra”, e, “por que mesmo fazer musica numa
dada situag@o, numa sociedade?” (Seeger, 1987: XIII). Como interagem os aspectos musicais,
textuais e gestuais na performance? Quais os processos, procedimentos e regras, explicitos ou
implicitos, no desafio do calango? Quais critérios determinam o vencedor? Quem realiza e quem
aprecia esta musica? Como os calangueiros promovem seu aprendizado e pratica, quais técnicas
porventura utilizam? Que afetos, sentimentos e emog¢des o calango produz nos musicos € no
publico?

Tais e tantas questdes nos levaram a escolha de uma abordagem etnografica para esta
pesquisa, tendo como objetivo central identificar e analisar os diversos parametros utilizados

pelos calangueiros em sua pratica, considerando aspectos musicais, textuais, performaticos e



sociais. Orientamo-nos no sentido de tentar realizar uma antropologia musical, que busca
compreender “a maneira como as performances musicais criam muitos dos aspectos da cultura e
da vida social”, diferentemente da antropologia da musica, que “encara como a musica ¢ parte da
cultura e da vida social” (Seeger, op.cit.).

A realizagdo do projeto constou de trés etapas principais. A primeira consistiu em um
levantamento bibliografico, sobre calango e, também, de textos da etnomusicologia e campos
correlatos, relevantes para as questdes pertinentes a dissertacdo. A outra etapa constou de
pesquisa de campo, realizada concomitantemente ao levantamento bibliografico. As incursoes
foram realizadas do seguinte modo: durante os feriados da Semana Santa em Duas Barras, nos
anos de 2010 e 2011; em Cataguarino, distrito de Cataguazes (MG), por ocasido do I Festival de
Calango Mineiro e Feijao Ferrado, nos dias 27 e 28 de novembro de 2010; em Vassouras, nos
distritos de Demétrio Ribeiro, nos dias 4 € 5 de junho de 2011 e de Bardo de Juparana nos dias 7
e 8 de agosto e 24 e 25 de setembro de 2011. No Rio de Janeiro, foi entrevistado Davi do
Pandeiro, sambista da Velha Guarda da Portela, em 2 de abril de 2011.

Nas localidades citadas foram efetuadas entrevistas, conversas informais e filmagens
audiovisuais da pratica do calango. A terceira etapa constou de andlises das performances
observadas e registradas em suporte audiovisual.

Parte da bibliografia existente costuma apresentar o calango de forma generalizante e
atemporal, cumprindo, entretanto, importante fun¢dao informativa. Acreditamos que o estudo de
situagdes especificas de praticas calangueiras pode, por sua vez, trazer uma relevante
complementacdo a esta bibliografia, a qual necessita de atualizagdo. Parte consideravel do
material a que tivemos acesso estd datado até a década de 1980. Passados trinta anos, muitas
modificagdes ocorreram nas comunidades onde héd (ou havia) o calango. Embora esta ndo seja
uma pesquisa abrangente, esperamos que este registro e andlise de praticas contemporaneas
possam favorecer estudos posteriores.

Durante a nossa pesquisa, tornou-se evidente que o calango ndo ¢ uma manifestagao
desvinculada de outros aspectos da vida e de outras realiza¢des culturais dos calangueiros, nem ¢é
uma manifestagao musical “pura” ou isolada. Pelo contrario, o que se entende por calango ¢ um
hibrido de diversas praticas culturais. Realizamos nossos estudos, entdo, no sentido de identificar
e analisar interse¢des entre manifestagdes diversas, discorrendo sobre os vinculos do calango com
desafio, caxambu, jongo, cana-verde, folia de reis e samba. Analisamos também alguns registros

fonograficos, indicados como pertencentes aos géneros “desafio” e “calango”.



O capitulo 1 - Etnografias de praticas calangueiras no Vale do Paraiba — contém os relatos
das pesquisas bibliograficas e etnograficas em Duas Barras e Vassouras. Considerando nio ser o
calango de conhecimento geral, no subcapitulo 1.1 o mesmo ¢ apresentado com base em algumas
observagdes de campo e na bibliografia especifica existente (Paixao, 1976; Vives, 1977; Silva,
1978; Cruz et al, 1986; Frade, 1995; Ribeiro, 2002, entre outros). Locais e modos de ocorréncia,
etimologia, defini¢des de calango, estilos (calango de perguntas, calango da bicharada, etc.),
linhas (esquemas de rima), estrutura dos versos e acompanhamento instrumental sdo alguns dos
assuntos tratados, num primeiro contato com o tema.

No subcapitulo 1.2 sdo apontados os recursos teoricos € metodoldgicos utilizados na
pesquisa de campo e na andlise das performances. Alguns autores contribuiram na estruturagdo
dos modos de aproximacao e interlocu¢do entre o pesquisador e os colaboradores, na pesquisa de
campo. Destacamos aqui a leitura de Clifford Geertz (2008), que nos foi duplamente importante,
ndo sO por nos apresentar o conceito de “descricdo densa”, como possibilidade de apreensdo das
“teias de significado” de um fendmeno cultural, como, também, por explicitar processos inerentes
a “briga de galos” em Bali, contribuindo para melhor compreendermos alguns aspectos do
desafio no calango.

Para compreender o conjunto de regras, explicitas ou ndo, que delimitam o desafio
durante a performance, o conceito de moldura ou enquadre de Gregory Bateson (2000) foi muito
apropriado. Sua andlise do fendmeno da brincadeira aplica-se, perfeitamente, a estrutura do
desafio, onde trocas de elogios e insultos sdo permitidos, numa espécie de jogo, que parece,
contudo, estar sempre na iminéncia de ter seus limites extrapolados.

Os subcapitulos 1.3 e 1.4 sdo dedicados, respectivamente, aos relatos da pesquisa de
campo em Duas Barras e em Vassouras. Iniciam, ambos, com informag¢des sucintas, de carater
histérico, sobre tais localidades, apoiados na obra de alguns poucos autores. Nao foi nosso
objetivo, no entanto, realizar uma historiografia, pois, para isto, seria necessaria uma pesquisa
aprofundada, a qual estaria além do foco principal de nosso objeto de estudo. Pretendemos
apenas dialogar com a fala dos calangueiros que, em entrevistas, associam fortemente o calango a
tempos passados. Evidencia-se, na fala dos mesmos, a memoria da era do plantio do café e dos
bailes de barraca nas fazendas, nos quais os colonos dangavam e cantavam a musica em questao.

Considerando as lembrangas expressas nos relatos orais dos colaboradores, utilizamos em
nossa pesquisa o registro de aspectos das biografias individuais, de modo a favorecer a percepg¢ao

dos significados atribuidos ao nosso objeto de estudo.



Silvino da Silva e Marli Teixeira, residentes em area proéxima ao pequeno nucleo urbano
de Duas Barras, sdo reconhecidos e prestigiados, localmente, como calangueiros e por serem
organizadores de uma companhia de folia de reis. O casal ja participou de documentarios e
realizou uma apresentacao de calango em um centro cultural da cidade do Rio de Janeiro. Outro
participante de destaque em Duas Barras foi Geraldo Abel, morador de uma fazenda em area
rural, reconhecido pela populacdo por ser coordenador de uma folia de reis, além de respeitado
calangueiro, tendo j4 se apresentado em eventos com o sambista Martinho da Vila, inclusive fora
do Estado do Rio de Janeiro. Outros calangueiros foram entrevistados em Duas Barras, sendo
mencionados, oportunamente, no decorrer da dissertagao.

O grupo Itakalango, de Itakamosi, distrito de Vassouras, liderado por Edson Torres da
Hora, tem a peculiaridade de possuir em sua formagdo jovens na faixa dos vinte e trinta anos.
Edson, com a idade por volta dos sessenta, detém a memoria dos bailes de barraca vividos na
infancia, onde também se dangava o caxambu. O Itakalango procura, simultaneamente, manter
em sua pratica a lembranca dos antigos bailes e adequar-se as novas circunstancias socioculturais.

Em ambos os municipios, o calango ndo ¢ mais realizado com a frequéncia de um passado
relativamente proximo. Pelos relatos, deduz-se que houve um declinio acentuado, a partir das
décadas de 1960 e 1970. Os calangueiros parecem buscar, em algumas situagdes, novas
possibilidades de realizarem sua musica, tentando, com certas dificuldades, o apoio de
institui¢des e Orgdos governamentais, configurando um novo cendrio para a pratica, distinto dos
antigos bailes.

No capitulo 2 sdo analisadas performances de calango em Duas Barras e Vassouras, nos
quais se procura identificar e compreender técnicas e procedimentos utilizados, bem como as
motivagoes, afetos e significados subjacentes a musica, ao texto e ao gestual dos participantes. A
principal fonte de dados desse capitulo sdo os registros audiovisuais, realizados durante a
pesquisa de campo, correlacionados as entrevistas e conversas informais e a bibliografia
consultada.

O capitulo 3 — Outros calangos - ¢ dedicado a apresentacdo de temas transversais, com 0s
quais nos defrontamos durante a nossa pesquisa. Considerando a escassez de informagdes sobre o
calango, julgamos importante ampliar a dissertacdo, para incluir os dados apresentados nesse
capitulo. Obviamente, ndo pudemos nos aprofundar em cada um deles. Nossa intengdo ¢

favorecer pesquisas ulteriores, apontando possiveis caminhos.



Em Cataguarino, foi observado o I Festival de Calango Mineiro e Feijdo Ferrado. Naquela
ocasido contamos com a colaboracdo do calangueiro Seu Zico (Francisco Justino de Barros).
Encontramos no Festival um estilo chamado calango mineiro, similar a outros encontrados em
Duas Barras (com o nome de corrido e repicado) e em Vassouras, com a mesma nomenclatura.

Durante a pesquisa, tornou-se visivel que, para melhor compreender o calango, ¢
necessario inseri-lo na rica complexidade do conjunto de saberes, valores e manifestagdes
culturais expressos por seus praticantes. O sanfoneiro do calango, assim como os demais
integrantes, ¢ frequentemente o mesmo da folia de reis, da cana-verde ou do mineiro-pau.
Elementos musicais e textuais transitam entre estes eventos. Contemplar os vinculos entre as
manifestagdes nos permitiu aproximar de aspectos mais sutis, que necessitam uma percepgao
mais acurada dos modos de vida e visdes de mundo dos praticantes.

Em Duas Barras e em Vassouras, os calangueiros que participaram de nossa pesquisa
mantém uma forte atuagcdo em folias de reis. A declamacao do palhago, personagem das folias, ¢
tida em Vassouras como uma forma de aprendizado para o versejar no calango. No subcapitulo
3.2.1 analisamos a liga¢do entre essas manifestacdes, através de um desafio entre dois conhecidos
palhacos do norte fluminense, Zeca Diabo e Chiquinho Feijo6.

A participagdo do calango no samba carioca ainda € um assunto pouco mencionado. No
entanto, o calango esta presente na obra de sambistas como Martinho da Vila, conhecido pela
atuacao na Escola de Samba Unidos de Vila Isabel. Esse artista ¢ natural de Duas Barras, de onde
veio sua familia para o Rio de Janeiro, trazendo na bagagem a cultura local. Ha exemplos de
trajetorias similares no meio do samba, assunto abordado no subcapitulo 3.2.2.

A partir da década de 1930, o radio popularizou-se no Brasil, difundindo-se ndo s6 nos
grandes centros urbanos, mas também em cidades menores e localidades rurais. Alguns registros
fonograficos de calango, ou a ele correlacionados, sdo importantes para se compreender o
ambiente musical da época. No acervo do Instituto Moreira Salles, encontramos gravacdes do
género desafio, datadas do inicio e até as primeiras décadas do século XX. A relagdo do calango
com este género ¢ estreita. Nas performances observadas em nossa pesquisa de campo, ¢
praticamente indistinta. A partir da década de 1940, no entanto, surgem registros nomeados com
o género calango onde o duelo inexiste. Destacam-se, entre estas, Calango da lacraia e Balango
do calango, da dupla Luiz Gonzaga e J. Portella, ambas sucessos de época. Diversas outras
gravagdes demonstram a pluralidade do que € apresentado como calango, o que nos motivou a

abordar a pesquisa de registros fonograficos no subcapitulo 3.3.



Nas consideragdes finais desta dissertacdo, revendo as variadas “linhas” de calango
percorridas, destacamos os principais resultados da nossa pesquisa. Calango ¢ desafio; ¢ musica
de baile; ¢ o proprio baile; € arte de versejar e de cantar estdrias rimadas; ¢é, principalmente, um
complexo meio de expressdao de certas visdes de mundo. Situado entre um atuante passado, um
presente onde procura se reafirmar em novos contextos, € um futuro incognito, o calango segue —
discretamente, saltando entre as pedras, assim como o lagarto que o nomeia - sua trajetdria de dar
voz, danga e animo a vida de individuos e comunidades.

Por fim, ressalto que o uso da primeira pessoa do plural, no decorrer do texto, ndo ¢ mera
formalidade académica. Conforme consta nos agradecimentos, tive o privilégio de ser orientado
pela professora Dra. Elizabeth Travassos e pelo professor Dr. Daniel Bitter, ambos
generosamente interessados e participantes. O uso da primeira pessoa do singular restringe-se a
situagdes especificas, como, por exemplo, a algumas vivéncias durante a pesquisa de campo.
Aproveito para reiterar os agradecimentos ao Programa de Poés-Graduagdo em Musica da
UNIRIO; aos demais colaboradores, especialmente aos calangueiros que possibilitaram esta

dissertacao.



CAPITULO I - ETNOGRAFIA DE PRATICAS CALANGUEIRAS NO VALE DO PARAIBA

1.1 — Informagdes bibliograficas sobre calango

A literatura sobre o calango ¢ flagrantemente escassa. A maior parte do material existente,
produzido especialmente por folcloristas e historiadores, oferece uma simplificada nogao sobre o
tema, geralmente descritiva e superficial. Este enfoque se deve provavelmente ao pioneirismo
num campo pouco pesquisado, apesar do calango ser bastante presente (a0 menos até pouco
tempo atras) na vida de varias comunidades da regido Sudeste. No Estado do Rio de Janeiro ¢
localizével nos municipios do Vale do Paraiba, mas ja o foi também no litoral. Segundo Almeida
(s.d.), que realizou uma pesquisa nos anos de 1975 e 1976, havia calango nos municipios de
Saquarema, Araruama (litoral norte do Estado), Parati e Mangaratiba (litoral sul). Em Angra dos
Reis, Almeida ouviu relatos de que o calango era dancado em uma grande roda, por ter sido
absorvido pela chiba, uma danga popular da regido. O autor transcreveu versos de um desafio de
calangueiros deste municipio, Noel de Souza e Pedro Guilherme.

Na década de 1970 foram publicados textos de Paixdo (1976), Vives (1977) e Silva
(1978). Os dois primeiros sdo registros muito breves sobre o calango fluminense. O terceiro ¢ de
porte maior: trata-se de uma “monografia folclorica” sobre o calango no Estado de Sao Paulo.
Silva, inicialmente, pesquisava na regido o catereté e a dan¢a de Sao Gongalo. O calango, sob a
forma de desafio, ocorria no intervalo destas dangas.

Constata-se, nesses estudos, proximidades com as ideias propagadas pelo movimento
folclorista, representado pela Comissao Nacional de Folclore (CNFL), criada em 1947, e pela
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (CDFB), iniciada em 1958 no ambito do Ministério
da Educacdo, atuante até a década de 1980. A premissa do movimento ¢ a de que as
manifestagdes folcloricas brasileiras se encontravam em vias de extingdo ¢ deveriam ser
registradas, pesquisadas, catalogadas como forma de salvaguarda e preservagio”.

Uma relevante pesquisa foi efetuada por Jos¢ Ramos Cruz, Rosa Maria Zamith e Ricardo
Gomes Lima, sob coordenagdo de Cascia Frade, em diversos municipios fluminenses’, nos anos
de 1983 e 1984, cujos resultados constam em algumas publicagdes (Cruz et al, 1984; Cruz et

al,1986; Frade, 1985). A amplitude geografica desta pesquisa nos permite toma-la como

3 Maiores informagdes sobre o movimento folclorico em VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo. O Movimento
Folclorico Brasileiro, 1947-1964. Rio de Janeiro: Funarte/Fundagdo Getulio Vargas, 1997, 332 pp.

* Bom Jesus do Itabapoana, Miracema, Santo Antonio de Padua, Duas Barras, Paraiba do Sul, Trés Rios, Valenga ¢
Vassouras. As cidades de Natividade, Laje do Muriaé, Trajano de Morais, Porciuncula e Itaperuna foram também
pesquisadas por Cascia Frade, com resultados divulgados em outra publicagéo (Frade, 1995).
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importante referéncia sobre o calango fluminense. Esta mesma amplitude, porém, resultou numa
abordagem generalizante, onde as particularidades foram suprimidas em prol de uma descri¢do
normativa e abrangente.

Nas décadas de 1990 e 2000 a producdo permaneceu escassa, mas surgem novas
informacdes e abordagens significativas. Além de dois breves textos de Frade (1995; 2008) que,
de certo modo, reiteram os dados das publicag¢des citadas no paragrafo acima, Lopes (1998) traz
um novo olhar, ao incluir o calango como um dos géneros formadores do samba, notadamente o
samba de partido-alto. Preciosas também sdo as transcri¢des de entrevistas publicadas na obra,
nao s6 pelo contetido, mas por apresentar sambistas versados em calango, ndo como andénimos
“informantes”, mas como respeitdveis musicos.

Ribeiro (1999) também identificou nominalmente os calangueiros que colaboraram em
sua pesquisa, na cidade mineira de Juiz de Fora e nos municipios fluminenses de Conservatoria,
Duas Barras e Manuel Duarte, entrevistando ainda o compositor mineiro Téo Azevedo, em Sao
Paulo. Os resultados foram apresentados em sua dissertagdo de mestrado em etnomusicologia,
pela Université Paris X, em Nanterre, Franga, tendo a autora produzido um artigo (Ribeiro, 2002)
a partir do mesmo material’.

Dentre os textos mais recentes encontrados estdo o de Vasconcellos (2002), de apenas
cinco paginas e o de Brasil et al (2009). Este ultimo tem, como referéncia, parte da bibliografia
que citamos acima, utilizando também como fonte o material de pesquisa realizada pelo
Laboratorio de Historia Oral e Imagem, do Departamento de Histéria da Universidade Federal
Fluminense (LABHOI/ UFF). Este Laboratorio produziu em 2005 o filme documentario Jongos,
Calangos e Folias, sobre as manifestagdes culturais citadas em seu titulo, registradas em diversos
municipios fluminenses. Outro documentario sobre o assunto ¢ o Calangos e Calangueiros, de
Flavio Candido, produzido em 2007.

Contando com a valiosa contribui¢cdo da pequena bibliografia existente sobre calango, faz-
se necessario realizar o caminho inverso, ou seja, a partir de descrigdes amplas, buscar novas
interpretacdes dos calangos, que considerem as especificidades contextuais, de modo a
compreender a pratica como parte integrante e indissociavel da vida daqueles que a efetuam. Para
isto, realizamos em nossa pesquisa uma abordagem etnomusicologica, com metodologias e

contribuigdes de autores que serdo apresentados no subcapitulo 1.2.

> Agradecemos a autora a solicitude em disponibilizar seus textos para nossa pesquisa.
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Nao sendo o calango de amplo conhecimento, efetuaremos em seguida uma descrigao,
conforme os dados obtidos na bibliografia consultada e nas observacdes realizadas durante a
pesquisa de campo. A descri¢do apresentada a seguir, porém, ndo deve ser considerada normativa
ou generalizante: assim como o animal que lhe empresta o nome, o calango poético-musical
também ¢ esquivo, mimético e possui varias “espécies”. Pretendemos neste subcapitulo apenas
oferecer ao leitor uma nogao primdria sobre nosso objeto de estudo, necessaria, no entanto, para
um melhor entendimento dos capitulos subsequentes.

E importante relativizar as informagdes aqui disponibilizadas, pois a maior parte das
fontes bibliograficas reportam a pesquisas de décadas atrds, informadas por métodos e teorias
parcialmente superadas, carecendo de atualizacdo. O que apresentamos sdo algumas versdes
datadas e restritas sobre o calango para, a partir de uma visdo critica dessa literatura, fundamentar
as possiveis contribuicdes desta dissertacdo para o estudo etnografico de nosso objeto.

Afinal, o que ¢ calango? A etimologia do termo atribui sua origem a kalanga, vocébulo
quimbundo (uma das linguas da familia bantu, falada em Angola) utilizado para designar varias
espécies de lagartos (também chamados de calangros), geralmente de grandes dimensdes. Quanto
ao calango poético-musical, a mesma matriz ¢ citada por Mario de Andrade, que o define como

“danga de origem africana, com ‘rodopios, requebros e desengocos’”’(Andrade, 1989:82).

Figura 3 — Espécime de calango.

O Dicionario de Auré¢lio Buarque de Holanda oferece a acepcdo de “versdo mineira do
coco de embolada, originario de Alagoas® (Holanda, 2004). J4 no Houaiss (2009) é “danca
popular, proxima do coco nordestino, executada por pares que dao passos, volteios e requebros

que lembram o samba urbano original” e, numa outra acep¢do, um “tipo de canto popular,

% Maiores informagdes sobre o possivel parentesco entre calango e coco de embolada no subcapitulo 3.1.
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responsorial”. S3o boas pistas, porém demasiadamente vagas. E precipitado dizer que o coco de
embolada ¢ origindrio de Alagoas, tanto mais, dizer que o calango se resume a uma versao
mineira do mesmo; a associagdo com o coco nordestino € com uma danga que lembra o “samba
urbano original” (original de onde? Existira um samba original?) precisa de maiores informacoes,
para que se tenha uma compreensao mais clara.

Cascudo (1972) o descreve como canto e danca popular do Estado de Minas Gerais, com
ocorréncia também em Sio Paulo. E, segundo o autor, realizada em bailes de pares enlagados em
compassos binario ou quaternario. O autor diferencia o calango cantado, realizado por um solista
improvisador que entoa quadras repetidas pelo refrdo, do calango com desafio, com versos
improvisados ou parcialmente decorados, entoados por dois cantadores, sobre temas comuns. A
sanfona de oito baixos ¢ indicada pelo autor como o instrumento mais utilizado no
acompanhamento.

E sempre dificil identificar a matriz exata de manifestagdes culturais no Brasil e em
qualquer outro lugar. Antes fosse possivel aceitar a definigio proferida por calangueiros’,
segundo os quais o calango, assim como a folia de reis, sdo “do principio do mundo”. Esta
sentenca, que numa leitura supérflua pode soar como uma galhofa, talvez indique muito sobre a
origem do calango segundo a cosmogonia de seus praticantes. Nosso proposito ¢ considerar
efetivamente a rica e complexa compreensdo que os calangueiros possuem sobre a sua pratica e
as categorias de pensamento por meio das quais a acionam.

Preocupagdes em desvendar a origem de manifestacdes culturais populares ndo serao
objetos de estudo desta dissertacdo. Quanto ao calango, em especial, talvez seja impossivel
precisar sua origem exata no tempo e espago. Em primeiro lugar, devido a escassez de registros e
documentos, fato corriqueiro no que se refere a cultura popular brasileira. Ademais, ¢ bem
possivel que o calango que conhecemos hoje seja fruto de uma conjungdo de manifestacoes
culturais, em permanente transformacdo ao longo de sua trajetoria, dificultando assim a
identificagdo de uma matriz primordial. Mesmo considerando a extrema importancia dos estudos
historicos, ainda que uma origem possa vir a ser identificada, somos tentados a sugerir que as
motivacdes e sentidos do calango praticado no passado ndo sdo, necessariamente, as mesmas no

mundo profundamente transformado de hoje.

7 Ha, também, para representar o praticante de calango a denominagdo calanguista (utilizada em Duas Barras e
Vassouras) e, ainda, calongueiro. Utilizaremos nesta dissertagdo, de forma geral, o termo calangueiro, também
corrente nas localidades citadas e o Unico encontrado nos diciondrios que consultamos. Nas transcri¢des de
entrevistas ¢ de musicas prevalecera o termo expresso nas fontes.
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Um dos objetivos desta dissertacao €, justamente, demonstrar que o calango nao deve ser
entendido como um evento isolado, mas como parte de um amplo contexto social e cultural. Por
meio dessa expressao artistica, numerosas pessoas constroem sua visdo de mundo, estabelecem
seus lacos sociais e constituem formas de pertencimento social. Além disso, o calango ¢ parte de
um conjunto cultural que inclui cana verde, jongo e caxambu (subcapitulo 1.4); folia de reis e
samba (capitulo 3); catira e cururu paulista (Lopes, 1992), mineiro-pau, entre outras
manifestagdes. Alguns integrantes de folias de reis sdo também calangueiros; o sanfoneiro da
folia muitas vezes ¢ o do calango; versos de jongo aparecem no calango e também na fala dos
palhacgos (personagem das folias de reis); outros do calango sdo utilizados no mineiro-pau e no
partido-alto. Enfim, estes exemplos sdo apenas retalhos de um amplo tecido, onde manifestagdes
culturais se entrelacam, compartilhando signos e significados. Entender como esta trama ¢
costurada pode ser mais importante e producente do que tentar desvendar misteriosas origens,
tendo poucos dados concretos como referéncia.

Um dos pontos obscuros do calango €, por exemplo, o fato de alguns calangueiros
preferirem chamé-lo de lera. Nao se sabe o porqué da coexisténcia das denominagdes. Seriam
calango e lera uma mesma manifestacdo que assumiu nomes diversos ao difundir-se, ou seriam o
encontro de duas matrizes musicais diferentes? Podemos especular, mas nao responder. Nos
Dicionérios citados acima, lera ndo existe. Encontramos neles /éria, termo “de origem obscura”,
significando “fala astuciosa, patranha, faldcia, 1abia”, dividindo com lereia e com lero-lero o
significado de “conversa mole, conversa fiada”. Em outro Dicionario, /éria também significa
“conversa para enganar ou inutil” (Priberam, 2010). Estes significados, contudo, podem ser
associados ao campo semantico de /lera e de calango, entendidos como uma conversa poético-
musical em que a astlicia, a labia e o logro sdo elementos importantes.

Em Portugal, /erar (sindnimo de lero, afaular ou abaular e dai-la-dou) ¢ um modo de
comunicagdo entre pastoras que utiliza canto e texto na forma de improvisos, iniciados e
finalizados com as interjei¢des “lero ou” e “ou lero”. Presente em Cambria, ha registros de
variantes em Vinhais e no norte do rio Douro (Pestana, 2010:693). H4 também em Portugal a
cidade “Leiria”, mas nao pudemos estabelecer nenhuma relagdo com lerar. Ja o termo leira
significa o sulco que o arado abre na terra, no qual se jogam as sementes e, também, extensao ou
faixa maior ou menor de terreno (Holanda, 2004; Houaiss 2009: Priberam, 2010). Este pode ser
mais um indicio da possivel origem da utilizagdo do termo lera, visto que calangueiros
“afirmavam nao haver distingdo entre calango ¢ lera, dizendo que ‘o calango surgiu nas leiras do

trabalho rural’” (Cruz, 1986:18).
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Nos depoimentos, sao raros, contraditorios e vagos os elementos que distinguem calango
de lera, algumas vezes referidos como sinénimos por calangueiros e pesquisadores. Seu Zico,
calangueiro nascido em 1930, morador de Cataguarino (MG), conhece variados estilos e géneros
musicais antigos, mas jamais ouviu falar em /lera. Igualmente os calangueiros do grupo
Itakalango, em Vassouras (RJ), desconhecem o termo, assim como Seu Filhinho (Nilton Dias da
Rosa), um nonagendrio calangueiro deste mesmo municipio, falecido recentemente. Em Duas
Barras, no entanto, os calangueiros mais antigos dizem que antigamente s6 se utilizava o nome
lera.

Uns afirmam que a lera ¢ diferente do calango por ser mais lenta e ndo ter o carater de
desafio, nem utilizar “perguntas” (conforme veremos adiante), sendo apenas uma conversa em
versos musicados. Para outros a /era pode ser também uma estoria cantada, ou “unicamente para
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versejar, ‘brincar de jogar versos’” (Frade, 2008:96). H4 pequenos indicios de uma diferenca
significativa entre os termos, mas faz-se necessdria uma pesquisa mais ampla, com mais
depoimentos e incluindo outras localidades que utilizem o termo lera, para que se possa ter uma
definicdo mais clara de uma possivel distin¢do. Fica aqui registrada a desconfianga de serem
calango e lera estilos musicais diferentes que, em determinados momentos e lugares, tornaram-se
imbricados.

Ha relatos da ocorréncia de calango em todos os Estados da Regido Sudeste. A maior
parte das informagdes aqui fornecidas dizem respeito ao praticado no Estado do Rio de Janeiro,
principal objeto de estudo desta dissertacdo, além de ser o mais recorrente na bibliografia
consultada. Cabe a ressalva de que os calangos do norte do Rio de Janeiro e do sul de Minas
Gerais apresentam muitas semelhancas, devido a proximidade geografica, sabendo-se que as
fronteiras culturais ndo se limitam as fronteiras politicas e geograficas.

O Calango (ou lera) pode ser sucintamente descrito como evento poético-musical,
performativo e festivo, onde sdo cantados versos em rimas, com acompanhamento instrumental e,
ocasionalmente, servindo para animar uma danca de pares enlagados, & semelhan¢a da danca do
forrd, guardadas as devidas especificidades®. Estas dangas ocorriam em bailes de calango,
outrora muito frequentes em localidades rurais, onde se armavam barracas feitas de bambu,
cobertas com folhas de bananeira ou pindoba (espécie de palmeira). A iluminagdo era realizada

por meio de tochas produzidas especialmente para a festividade, confeccionadas também de

¥ O termo forrd, bastante conhecido, ¢ utilizado principalmente na musica do Nordeste brasileiro para designar
simultaneamente um género, uma danga de pares enlagados e¢ o baile onde esta ocorre. A danga de calango que
pudemos observar tem menos requebros que o forré6 comumente dangado.
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bambu, com bucha de pano embebida em querosene. Tais bailes t€ém se tornado escassos, em
parte devido ao progressivo éxodo rural, que se acentuou desde a crise de produgdo do café, na
primeira metade do século XX, minguando um dos espacos privilegiados de atuagdo do calango.
O publico destes bailes eram os colonos, trabalhadores e moradores das fazendas. Outros locais e
situagdes sociais onde a musica ocorre sao 0s botequins, as pragas, festas de casamento, batizados
e encontros entre amigos e familiares.

Nos bailes de calango havia também, nos intervalos entre os desafios e outros estilos que
incluem o canto, o calango instrumental, executado geralmente pela sanfona de oito baixos ou
pelo acordeom. O repertdrio era formado tanto por melodias conhecidas e compartilhadas, quanto
por outras, de autoria do proprio instrumentista. Existem sanfoneiros e acordeonistas que
possuem calangos instrumentais no seu repertorio, dentre os quais conhecemos alguns em Duas
Barras e em Vassouras. Jodo Torquato, de Petropolis, a quem nos referimos na introducao de
nosso texto, era um eximio compositor e instrumentista do género. H& também, na industria
fonografica, diversas gravacgdes de calangos instrumentais.

Além da dancga de pares enlagados, ouvi o relato de uma senhora, em 1999, em Petropolis,
sobre uma danga de calango que imitava o ato de espalhar café no terreiro. Nao encontramos na
bibliografia, tampouco nas entrevistas, maiores informacgoes sobre tal coreografia. Menciona-se
certa movimentagao, no calango em que ha desafio, feita por um dos cantadores, constando de
“rapidos rodopios num s6 pé e (...) requebros, aguardando a vez de responder a provocacio do
parceiro” (Frade, 1995:238). Vives especula que estes movimentos podem ter origem em
“feiticarias” de origem africana (1977:76). Concordando quanto a origem dos gestos, Paixdo
(1976) relata uma associagdo popular dos mesmos com o saci, personagem mitologico cuja
crenca era difundida no Brasil, tempos atras. Ndo nos deparamos com tais movimentos em nossa
pesquisa, mas o que pudemos observar na performance de alguns calangueiros ¢ um gestual e
uma postura que remetem a ideia de “ginga”, tomando emprestado um termo comum na capoeira,
utilizado para representar malandragem, asticia, provocagdo e defesa.

Segundo a maioria dos relatos, o acompanhamento instrumental mais utilizado
antigamente (ou “de primeiro”, expressdo comum nos depoimentos) era a sanfona de oito baixos
e pandeiros, a0 menos dois. Posteriormente, o acordeom foi dividindo espaco ou substituindo a

9 ~ ~ . .
sanfona’. Esta forma¢do, no entanto, ndo ¢ normativa, podendo somar-se ao conjunto

? Além da quantidade de baixos, duas diferencas sio marcantes entre os dois instrumentos: a sanfona possui botdes
ao invés do teclado do acordeom, e possui duas notas diferentes para cada botdo, que soam conforme a abertura ou
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instrumentos de corda como violdo, viola de dez cordaslo, cavaquinho e diversos outros de
percussdo (tridngulo, afoxé, caixa, ganzd, etc.). Nao encontramos registros de utilizagdo de
instrumentos de sopro.

Hé muitos versos no calango que aludem a instrumentos, como “(...) T6 tocando violao/
afinei minha viola/ apertei bem no bordado/ tanto toca o cavaquinho/ quanto toca o acordedo”, ou
“dentro da sanfona tem/ dentro da sanfona t4/ uma perereca seca/ danada pra calanga” e ainda a
quadra “pandeiro de arco de pipa/ na minha mao passa ma [mal]/ se a sanfona fosse minha/
mandava semitona” (in Cruz, 1984). Esta tltima quadra traz duas informagdes interessantes: uma
possivel referéncia a um pandeiro de confecgdo artesanal (de arco de pipa, espécie de barril de
madeira) e ao procedimento de tornar cromatica a escala da sanfona de oito baixos (“mandar
semitond”), que costuma vir de fabrica com escala diatonica (este costume, difundido no
Nordeste brasileiro, ¢ analisado em detalhes por Peres, 2011). Geraldo Abel, de Duas Barras,
disse em entrevista que, antigamente, os instrumentos percussivos do calango eram todos de
fabricacdo artesanal, mencionando um pandeiro feito de arco de madeira. O proprio Geraldo
possui a habilidade de construir caixas utilizadas em sua folia de reis.

A sanfona ou o acordeom pode apenas fazer o acompanhamento harmonico, ou realizar
este somado a contracantos melddicos, ou, ainda, executar melodias semelhantes as do canto
vocal. Existem, para este ultimo caso, diversas melodias e acompanhamentos pré-determinados,
por vezes definidas com nomes especificos. Segundo Cruz (1986:26) “com frequéncia as linhas
melodicas dos calangueiros sdo criadas e batizadas pelo sanfoneiro, demonstrando assim haver
autonomia entre a linha melddica e a constru¢do poética”. Algumas dessas linhas melddicas e
suas variantes podem ser de uso comum, sendo de autor desconhecido ou com autoria
reconhecida ou atribuida''. Durante uma performance de calango em Duas Barras (analisada no
subcapitulo 2.2) vimos o sanfoneiro Arlei executar uma melodia cuja autoria, segundo ele, era de
seu pai. No subcapitulo 3.1 analisamos melodias com caracteristicas semelhantes, encontradas
em municipios distantes entre si (Vassouras, Duas Barras e Cataguases), um indicio da existéncia
de um repertorio melddico de uso comum, disseminado no calango. Em outros géneros poético-
musicais como, por exemplo, na cantoria de viola, este fato também ocorre, suscitando questdes

sobre a nogao de autoria no uso de melodias tradicionais (Travassos, 1999).

fechamento do fole. O acordeom possui a mesma nota em cada tecla, seja qual for a dire¢do do movimento do fole.
Para maiores informagdes sobre os instrumentos consultar Peres (2011).

' Parece haver no norte de Minas Gerais uma modalidade de calango onde a viola de dez cordas ¢ o instrumento
principal, e ndo a sanfona ou acordeom (maiores informagdes no subcapitulo 3.3).

" Por autoria “atribuida” exprimimos a possivel autoria de um determinado individuo, porém ndo confirmada
definitivamente.

17



Hé ocasides em que as melodias sdo apenas induzidas pelo sanfoneiro. Ele nem sempre
toca a melodia da voz. Neste caso o canto ¢ realizado por aproximacdo e adaptacdo da métrica
dos versos a melodia da sanfona. Existe também independéncia entre as melodias do canto e o
texto dos versos, podendo uma mesma melodia servir para textos variados, ou 0 mesmo texto ser
cantado em vérias melodias.

De um modo geral, utiliza-se no calango o modo maior, em compasso binario, com
acompanhamento harmonico utilizando os I, IV e V graus. Ha repetigdes de notas e figuras
ritmicas, algumas antecipadas. A extensao melddica € pouco maior ou inferior a uma oitava, sem
muitos saltos, predominando os graus conjuntos e as tercas (Cruz, 1986).

Encontramos no Estado do Rio de Janeiro dois andamentos musicais de calango, um mais
lento e outro mais acelerado. No mais lento, chamado simplesmente de calango, predominam as
colcheias, nas melodias do canto. Nas melodias do mais acelerado, conhecido por calango
mineiro, calango repicado ou calango corrido, predominam as semicolcheias.

Os versos possuem uma importancia fundamental. Eles conduzem uma longa conversa
rimada, embalada pela musica, ocasionalmente contando estdrias. Os versos podem também nao
ter enredo nenhum, havendo apenas a fun¢do de entretenimento, tratando de assuntos do
cotidiano, do meio ambiente, da fauna e dos costumes. No desafio, seu uso mais comum € o de
provocar o adversario, por vezes utilizando palavras e expressoes rudes e ofensivas.

Seja qual for a modalidade, o calango estd envolvido em contextos sociais e culturais
especificos. Os versos contém costumes, valores morais, estéticos, filosoficos, cosmoldgicos e
religiosos; posicionamentos politicos, modos de falar e de expressar, de perceber e estar no
mundo; aspectos das relagdes dos seres humanos entre si € com o ambiente onde vivem; tudo
isto, através da maneira com que tratam de assuntos do cotidiano. Alguns versos possuem
metaforas e se aproximam dos pontos’ de jongo que, segundo Gilberto Augusto, “tem um dizer e
dois entender” (in Travassos, 2007:51). Em decorréncia deste fato, a analise de versos de calango
no seu contexto social, constitui um aspecto relevante desta dissertacao.

Utiliza-se no canto versos e estrofes decoradas e outras improvisadas, inéditas, criadas
durante a performance. Nao se deve, porém, vincular a no¢do de improviso no calango (talvez

nem em outros campos) ao ineditismo. Textos preconcebidos sdo manipulados, fragmentados,

12 Pontos sdo os versos cantados no jongo, existindo os pontos de visaria ou bizarria, usados para “louvar entidades,
pedir licenga, contar e comentar fatos do cotidiano, alegrar e animar os dangarinos, dar a despedida, ao fim da
roda”(Travassos, 2007:53) e os pontos de demanda, gurumenta ou gromenta, utilizados no desafio ou porfia entre
jongueiros, consistindo em enigmas a serem desvendados, e que possuem poder de “encante”. Para saber mais sobre
os pontos de jongo consultar também texto de Robert Slenes (in Lara; Pacheco, 2007).
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reconstruidos com a mescla de versos conhecidos e criagdes instantaneas, e, desta forma, o que ¢
verso “pronto” passa a ser utilizado de maneira improvisada. Portanto, possuir um vasto cabedal
de versos memorizados ¢ um artificio imprescindivel para ser um bom improvisador. “Desse
modo, no canto que alterna opositores, tanto interessa a agilidade mental na elaboracao e na
rapidez dos versos como a faculdade de reter na memoria trovas antigas, muitas aprendidas na

licao familiar” (Frade, 2008:98). Nas palavras de Ribeiro,

“A nogdo de improvisagdo (no calango) € bastante controversa. (...) Usa-se a memoria, reciclando
um conhecimento previamente adquirido dentro de uma forma ritmica, um modelo métrico'
subjacente. (...) os versos ndo nascem do nada, eles sdo fruto de uma destreza poética que tem suas
razdes de ser envolvendo memoria e prontidao verbal” (2002:126).

Os calangueiros distinguem o calango utilizado apenas para entretenimento, do calango
que serve para o desafio. Em nossa pesquisa em Duas Barras encontramos os nomes de calango
mano-a-mano para o calango sem competi¢io e calango de dibico'® (ou dibicado), quando se
disputa para ser o vencedor em um desafio. Tais nomenclaturas foram também registradas por
Ribeiro (2007) e Geraldo Babao (Lopes,1992). Em Cataguarino, distrito de Cataguases, Seu Zico
nos informou que, no calango, existe o desafio pacifico (num sentido préximo ao de mano-a-
mano) e o desafio de prejudicar (que pode ser equiparado ao calango dibicado). Esta tltima
modalidade pode adquirir contornos de violéncia explicita nos versos. Sdo frequentes os relatos
de brigas fisicas, decorrentes de desafios de calango.

Existem alguns moldes teméaticos e poéticos pré-definidos. Um deles é o calango de
perguntas”. Observamos este tipo de calango em todos os lugares onde fizemos pesquisa de
campo. Ele ndo ocorre isoladamente, mas sim durante um desafio, quando algum dos cantadores
resolve, inesperadamente, langar uma pergunta ou enigma. O adversario deve saber responder
adequadamente, caso contrario “perde” (explicitaremos os critérios para vencer um desafio mais
adiante). Os versos de perguntas costumam ser preconcebidos, assim como as respostas,
avaliando-se neste caso a amplitude do conhecimento do oponente e de sua capacidade de
memoriza-los. Os temas das perguntas sdo variados, podendo ser sobre uma extensa gama de
conhecimentos gerais concretos, como exemplificam estas trés perguntas e suas respectivas

respostas, sobre aritmética e botanica, declamadas por Geraldo Abel, de Duas Barras:

13 Propomos acrescentar, além do modelo métrico, modelos melodicos. Possivelmente ndo sé o ritmo, mas a melodia
também induz e conduz a entoacgdo dos versos.

4 Pronancia coloquial de “debico”, derivado do verbo “debicar” (zombar ironicamente de; ironizar, motejar,
segundo Houaiss, 2009), uma metafora do ato de bicar das aves, outro significado do termo.

'3 A expressdo ¢ nossa. Ndo foi encontrado um termo para esta modalidade de calango na bibliografia consultada,
nem observado um nome especifico de uso entre os calangueiros, apenas referéncias em frases como “no calango
também tem pergunta”. A modalidade se aproxima das “cantigas ao desafio” portuguesas.
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Vou te fazer uma pergunta
esse verso ¢ pra vocé

qual a toda rama do boi
para os urubus comé

Cada um come cem gramas
quanto ¢ que vem a sé?

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
[...] évinte e um

quero que voceé me diga
quanto da pra cada um

na corda e na moeda'®
baixa trés, levanta um
que o partido fica vinte
[... sobra] um

Terceira pergunta e resposta:

Vou te fazer uma pergunta
quero cla respostada

qual a folha do mato

que deu na [...] sem beirada

Juro por Deus do Céu

que € minha palavra também
Essa folha sem beirada
duvide que ndo tem

gamba feio ja foi na cebola
veja que beirada tem

Outras perguntas podem ndo ter respostas possiveis ou verossimeis, como a recorrente
“quero que vocé me diga/ quantos peixes tem no mar”, cuja uma das respostas aceitaveis € “os
peixes que tem no mar/ eu tiro com meu chapéu”, langando em seguida o desafiado a pergunta
“quero que vocé me diga/ quantos anjos tem no céu”, passando entdo a ser o desafiador. Neste
caso, 0 acerto estd em manter a coeréncia tematica, ainda que fantasiosa, além de preservar a
rima, premissa obrigatoria no calango.

Ribeiro (2002) conheceu em Conservatéria (RJ) um calangueiro habil em perguntas e
observou a proximidade desta pratica com os pontos do jongo. Estudos mais aprofundados sao

necessarios para que se possam estabelecer vinculos diretos. H4 uma similitude, sem duvida, mas

1 . . . . rot . ’ ~
%0 verso pode se referir a um antigo costume de realizar contas aritméticas através de nos, dados em corddes.
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que pode ser uma convergéncia ¢ ndo uma decorréncia de uma manifestagdo em outra.
Abordamos possiveis aproximagdes entre elas, durante a dissertagao.

No calango da bicharada (ou dos bichos, linha do numerado, linha da cole¢cdo) os
cantadores se alternam anunciando varios animais, conforme seu numero sequencial no jogo do
bicho, espécie de loteria popular surgida no Rio de Janeiro em fins do século XIX, ainda bastante
difundida, a despeito de ser proibida por lei. O acordo para cantar neste molde pode ocorrer
inesperadamente, quando um dos cantadores inicia a sequéncia, convidando os demais a
participar. Aquele que ndo souber a sequéncia dos bichos ou ndo conseguir adequar a cole¢do a
linha de rima proposta (informagdes sobre /inha adiante, no texto), perde. Os calangueiros
costumam dizer que vao “subindo” quando vao seguindo a ordem numérica crescente e
“descendo” quando a ordem ¢ decrescente. Podem escolher apenas uma direcdo ou realizar
ambas seguidamente. Ha ainda possiveis nomenclaturas para esta modalidade. Silvino da Silva,
de Duas Barras, disse que gosta de cantar o “dezenado” ou “dezenato”, mas, ao exemplificar,
cantou o calango da bicharada. Talvez “dezenato” refira-se as “dezenas”, forma de aposta no
jogo do bicho.

Nos calangos de estorias (nomeacao nossa) um dos cantadores inicia uma estoria a qual
os outros devem dar seguimento. O enredo da estoria pode ser de conhecimento comum local,
caso em que apresenta-se os versos de livre escolha, desde que a coeréncia seja mantida. A
estoria pode também ser extraida de um folheto de cordel, devendo os versos, neste caso, serem
fiéis ao texto original. O cantor que ndo mantiver a coeréncia do enredo da estoria, no primeiro
caso, ou, no segundo, nao souber os versos adequados, perdera o desafio.

Nas trés modalidades descritas acima, o calango fluminense ¢ cantado geralmente em
versos setissilabos, dispostos muitas vezes em quadras, podendo estender-se em estrofes de seis
ou mais versos. A rima costuma ser nos versos pares (os outros sdao livres) e recebe a
denominacao “linha” (ou, em Cataguases, “assunto”) . Na “linha do 30”, os versos pares devem
terminar em “30”; na “linha do sirigote”, a terminacao deve ser “ote”; e assim por diante.

Perguntados os calangueiros sobre quais e quantas sdo as linhas, as respostas se
assemelham: “s3o muitas”, “mais de mil”, “uma por¢do” etc., sendo dificil precisar um niimero.
Quanto a nomenclatura, parece nao haver um padrio rigido, considerando-se apenas a(s)
ultima(s) silaba(s), que indicardo a rima. Por exemplo, para terminagdo em ia, existem as linhas

~ %

da “porfia”, da “poesia”; para do existem as do “simitdo”, da “trova¢do”. Linhas com nomes
diferentes ¢ mesma terminacao sdo utilizadas de forma idéntica, indicando que o que importa é a

rima escolhida.
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Nas terminagdes com palavras oxitonas, o padrao se forma com a ultima vogal ou
encontro vocalico, sem a consoante: 3o, €, 4, etc. Na linha do simitdo, pode-se usar plantagdo, por
exemplo, e ndo apenas palavras terminadas em “tdo”. De forma anéloga, nas paroxitonas nao
importa a consoante da penultima silaba. No caso de terminacao em vogais (/inha do d, por
exemplo) omite-se a consoante final, principalmente em verbos (“cantar” vira “canta”, por
exemplo), pois a pronuncia e particularidades da fala de certas regides rurais do Sudeste
brasileiro costuma ser a referéncia principal e ndo a palavra escrita. Este dado ¢ importante, visto
que interfere na rima das palavras (“trabaiano”, por exemplo, ird rimar com palavras que
terminam em “ano” e nao com aquelas de terminacao “ando”, de “trabalhando”, norma oficial do
vocabulo).

Cantar em vdrias linhas ¢ distintivo de bom calangueiro. Algumas linhas sdo consideradas
mais faceis que outras, devido a facilidade de rimar, como a linha do a. Um calangueiro pode
pedir para mudar de linha para escapar de uma dificuldade ou para provocar o parceiro em outra,
onde tem mais versatilidade. O pedido para a troca deve ser feito em versos e o adversario pode
ou nao aceitar a mudanga.

E uma musica de tradi¢do oral, praticada, principalmente até certo tempo atras, por
individuos iletrados, destacando-se sua notavel capacidade de criar ou aprender versos € manté-
los registrados apenas na memoria. O aprendizado e a transmissdo sdo realizados principalmente
de maneira informal, através de observacdo, memorizagdo, repeticao, criacdo e experimentacao
pratica. H4 casos em que mesmo as estorias de folhetos de cordel sio memorizadas a partir da
declamacao de outrem ¢ nao diretamente do texto.

E comum os versos iniciarem com interjeigdes como 6 /é [é, ou entdo o fé té, seguidas de
calango dé, calango té, ou calango da. Também sdo recorrentes expressdoes como faloé colega,
fala menino, t6 falano, assenta agora que eu também quero fald e varias outras. Este recurso
transforma o verso em um bord3o, propiciando ao cantador diminuir a quantidade do que precisa
improvisar, adquirindo assim um tempo a mais para pensar no verso que ira dizer.

A repeticdo dos dois ultimos versos do adversario ou de si proprio, quando emendadas
quadras, sextilhas, ou estrofes de mais versos, € outro recurso que possibilita mais tempo para
pensar, além de contribuir para a memorizagdo. Por vezes a repeti¢do nao ¢ literal, suprimindo-se
ou substituindo-se o penultimo verso - ou parte dele - por interjeicdes ou expressdes prontas,
resultando numa economia de voz e de respira¢do. Além dos dois ultimos, um mesmo cantor
pode repetir os proprios versos durante a performance, mas a repeti¢do excessiva de versos €

rejeitada, considerada uma inépcia do cantador.
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Segundo conversas informais com Marli Teixeira e Geraldo Abel, calangueiros de Duas
Barras, o calango foi bastante praticado por colonos descendentes de escravos nas fazendas (ao
menos neste municipio, mas provavelmente em muitos outros) e talvez fosse praticado por
escravos. Nao foram, porém, encontrados em nossa pesquisa registros comprobatérios da pratica
durante o século XIX.

O fato de ser praticado por individuos afrodescendentes nido permite, por si sO, a
identificacdo do calango, numa linha direta, com manifestacdes musicais de origem africana.
Além disso, em Duas Barras, ¢ notoria a presenca significativa de negros entre calangueiros e
folides (de folias de reis), porém reivindicacdes relativas a questdes raciais, de negritude ou de
origem africana correlacionadas ao calango ndo foram encontradas no discurso dos entrevistados.
A métrica e mesmo o texto de alguns versos, as estruturas de rima, a utilizagcdo da sanfona de oito
baixos, todos estes sdo elementos que possuem tragos de musica europeia. Essa imprecisdao
quanto as matrizes musicais do calango ¢ mais um motivo para, como expomos anteriormente,
ndo nos atermos as questdes de origem e nos concentrarmos nos significados intrinsecos a esta
pratica musical.

Outros relatos orais e alguns versos demonstram elos de ligagdo entre calango, trabalho e
o café, principal produto do Estado do Rio de Janeiro, durante o século XIX e inicio do XX.
Depoimentos de entrevistados na pesquisa de campo indicam, também, a utilizagdo do calango
como canto de trabalho nas diversas etapas de cultivo e processamento do café e na condugao de
carros de boi, sugerindo que o calango costumava estar presente na vida das pessoas nao sé nos
momentos festivos.

Embora exista o calango sem embate, o desafio ¢ uma das motivagdes principais da
performance. Em algumas situagdes, pode haver um objeto claramente definido pelo qual se
disputa: o “dono” ou organizador do baile oferece um animal, uma quantia em dinheiro, uma
garrafa de bebida ou qualquer outro prémio para o vencedor. O publico também pode fazer
apostas. Embora raros, existem os festivais promovidos pelas prefeituras ou outras instituigdes.
Em outras ocasides, ndo existe um prémio especifico, demonstrando que nao ¢ s6 por um prémio
material que se disputa no calango. Estdo em jogo valores como prestigio social, honra, fama
local, afirmagdo de poder e de masculinidade (homens sdo maioria, na pratica do calango) e
outras motivagdes suplementares pelas quais se faz o desafio. Entrevistados afirmaram que
calangueiros afamados atraiam mulheres e tinham um reconhecimento social privilegiado.

A pratica do desafio ndo ¢ exclusividade do calango. Mencionamos anteriormente as

proximidades com os desafios e enigmas veiculados pelos pontos de jongo e sobre a participagao
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de calangueiros, também, em folias de reis. Tempos atras, diferentes folias de reis, ao se
encontrarem em um mesmo caminho, disputavam através de versos cantados pelos mestres das
folias ou entre os palhagos (personagens mascarados dessa manifestacdo). A folia que perdesse
nos versos tinha que entregar instrumentos e, por vezes, até mesmo a bandeira'’ para a folia
vencedora. A atividade principal das folias ¢ a visita as casas de devotos, configurando um amplo
sistema solidario de trocas de dons e contra-dons.. A rivalidade, entretanto, ndo esta ausente
desse contexto. Quando ha um presépio no interior da casa visitada, exige-se do mestre que cante
versos especificos para a sua louvagdo, como uma forma de testar seus conhecimentos.

Lyra (2006), em pesquisa sobre os presépios de Duas Barras, constatou que, em certas
ocasides, o dono da casa e do presépio lanca “desafios” em formas de charadas e enigmas, que
devem ser decifrados, através do canto de versos especificos, pelo mestre da folia. Pistas para a
decifracdo do enigma sao dissimuladas no presépio, como, por exemplo, um santo virado de
costas, algum objeto diferente do usual, ou disposto de maneira especial. Por vezes, ha um
prémio, que pode ser em dinheiro, oculto no presépio, que o mestre precisa desvendar em versos
para descobrir onde esta escondido e assim ganha-lo. O dono da casa pode ainda langar desafios
ao fazer a oferta para a bandeira (donativo, geralmente em dinheiro). Caso ndo se satisfaca com
os versos pronunciados pelo mestre da folia, o dono da casa pode “amarrar” a bandeira, ou seja,
reté-la em sua casa até que sejam cantados os versos desejados.

Em tempos atuais, outros ingredientes além do desafio e do entretenimento fazem parte do
calango, na medida em que este passa a ser visto como “folclore” ou “cultura popular
tradicional”: o calangueiro passa a ser o porta-voz de uma “tradi¢do”, sendo convocado por
prefeituras e institui¢cdes diversas, em eventos turisticos, culturais e académicos. O calango, a
exemplo de outras formas simbolicas, comeca a trafegar por outros contextos, na forma de
“auténtico” representante de uma cultura local, em um mundo que estd em processo de
“globalizacao” cultural.

Todas essas formas classificatorias revelam pontos de vista e ideologias distintas, muitas
vezes estranhas as concepgdes dos calangueiros. Deve-se, entretanto, considerar o crescente
processo de incorporacao dessas categorias pelos praticantes de calango, os quais passam também
a afirmar, ocasionalmente, que suas praticas sdo “folclore”, “cultura popular”, “patrimonio

imaterial”, etc..

1 . . , ,o. . .
7 A bandeira da folia é uma espécie de estandarte com imagens de santos padroeiros que representa,
simbolicamente, ndo s6 o divino e o mundo espiritual mas também as relagdes estabelecidas entre as pessoas
envolvidas com a folia de reis. Para maiores informagdes consultar Bitter (2010).
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Apesar de estar presente também nas grandes cidades, o calango ¢ identificado com o
ambiente rural, o que o reveste de uma suposta “pureza” e “autenticidade” atribuida por alguns
intelectuais, comprometidos com a preservagao da cultura popular, utilizando-a como uma fonte
para os discursos sobre nacionalidade, localidade e temas correlatos'®.

Embora ndo seja uma regra, o consumo de bebida alcodlica ¢ consideravelmente alto entre
alguns calangueiros, expresso em versos como “quem quiser beber cachaga/ manda o calango
buscar/ o calango é nego esperto/ vai depressa e volta ja” (in Cruz, 1986:19). E comum encontrar
calangueiros atuando em bares e outros locais de venda de bebida. O consumo de alcool nao ¢
uma especificidade do calango, trata-se de um costume difundido em significativa parcela da
populacgdo brasileira. Em grupos de congado mineiro e de maracatu pernambucano, o consumo de
cachaca adquire contornos ritualisticos. A presenca da bebida no calango talvez se deva aos
momentos festivos e de descontracdo em que ocorre, mas nao s6. Por promover um estado
alterado de consciéncia, frequentemente exaltando os animos e diminuindo as inibi¢des, a bebida
alcodlica, segundo alguns calangueiros, quando controlada em niveis toleraveis, torna-se um
ingrediente facilitador dos impulsos necessarios para o improviso, para a inventividade e para a
atitude de embate com os adversarios.

Alguns calangueiros afirmam que, sem bebida, fica mais dificil cantar os versos. Ela
possui ainda outros atributos, como eficiéncia para “limpar” a garganta e afinar a voz. No
entanto, o vinculo indissocidvel que alguns calangueiros constroem entre bebida e calango faz
com que, ao largarem a bebida por motivagdes de saude, a pratica também seja posta de lado. A
conversao a determinadas vertentes religiosas cristds e as suas respectivas doutrinas restritivas €
outro fator que influencia o abandono da pratica, ainda mais quando calango e bebida sdo
associados.

Iniciamos este capitulo mencionando o fato da bibliografia existente sobre calango ser de
carater descritivo, eficaz em ilustrar o que vem a ser o calango, mas deixando uma lacuna em
compreender os significados subliminares incorporados por seus praticantes. Portanto, sentimos a
necessidade de investigar mais a fundo, quando Frade diz que, durante o desenrolar de versos de
calango, “(...) o que menos se busca ¢ a coeréncia nos motivos cantados” (2008:94). Muitas vezes
assim o parece, mas até que ponto ndo serdo as limitacdes de nossa compreensdo o fator
responsavel por ndo encontrarmos coeréncia nos versos? A propria autora chama a atengdo para a

questao adiante, no mesmo texto:

'8 Sobre o assunto vide Travassos, Elizabeth. Os Mandarins Milagrosos: Arte e Etnografia em Mdrio de Andrade e
Béla Bartok. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura /Funarte/Jorge Zahar Editor.1997, 236 pp.
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“Talvez tenhamos dificuldades em entender a independéncia de critérios literarios com que se
organiza a poética do calango, quais sejam, a despreocupacao com a sequéncia logica e a auséncia
de um sentido finalistico dos textos. (...) Brincar, dangar, demandar, inventar, divertir se enredam e
ganham fascinante vitalidade pela sonoridade das cangdes e pela arte de trovar.” (Frade, 2008:94)

A contribui¢do que esperamos oferecer com esta dissertagdo ¢ diminuir estas dificuldades
de entender ndo s6 como se organiza a “poética” do calango, mas como essa poética se organiza
na vida dos calangueiros, nos seus proprios termos. A bibliografia existente ¢ de extrema
relevancia ao apresentar um mapa, a partir do qual podemos ter uma nog¢ao do que pode ser o
calango, conforme a visao propalada pelos autores. Nossa proposta aqui €, a partir deste mapa,
tragarmos um roteiro para conhecer mais de perto o calango, conhecendo sua topografia,
paisagens, contornos e detalhes, preenchendo lacunas e duvidas, como a apontada na transcri¢do
do texto acima e apresentando novos questionamentos. No subcapitulo a seguir mencionamos os

recursos teoricos € metodoldgicos que nos serviram de bussola nesta caminhada.
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1.2 — Recursos utilizados na pesquisa de campo e na analise das performances

A estratégia de aproximacdo do nosso objeto de estudo, o calango, envolveu trés
atividades: pesquisa bibliografica, pesquisa de campo e andlise dos dados obtidos a partir da
correlacdo entre as duas etapas anteriores.

A pesquisa bibliografica sobre calango nao apresentou maiores dificuldades, excetuando-
se o fato da escassez de publicagdes a respeito. Duas “iniciacdes” inter-relacionadas, porém,
fizeram-se neste projeto: a do pesquisador de campo e a do etnomusicologo, sendo a etnografia
um campo o qual eu tinha apenas tangenciado em minha trajetdria enquanto musico e educador,
apesar do interesse que tais estudos me despertavam. Este campo de estudos apresentou-se como
o mais adequado, pois nosso objetivo era entender o calango ndo s6 em seus aspectos musicais,
mas também de que modo a musica estava inserida em seu contexto social. Foi necessario
recorrer a uma bibliografia que capacitasse a pesquisa de campo e a analise dos dados obtidos.
Alguns autores cladssicos e outros mais contemporaneos da antropologia e da etnomusicologia
foram determinantes para as abordagens escolhidas na realizacao destas atividades.

O método proposto por Brailoiu (1970) para pesquisa em folclore musical, publicado
inicialmente em 1931, permitiu ndo s6 uma nocdo da histéria dos estudos etnograficos, mas
também apresentou questdes ainda hoje relevantes, seja pela nossa concordancia ou pela
discordancia das recomendagdes do método.

Embora reconhecendo a validade de estudos folcloristas empenhados em recolher,
registrar e catalogar melodias, ritmos e versos, ndo foi nossa inten¢do agir neste sentido. Brailoiu
criticou esta abordagem por ndo ser rigorosamente cientifica, comparando-a a um
colecionamento de borboletas. No entanto, a visdo do autor nos pareceu exageradamente
cientificista, em sua preocupacdo de encontrar uma “realidade” a partir do material coletado em
campo, na busca de elaborar uma “cartografia musical” (1970:397). A impressdo que se tem ¢ a
de uma tentativa de transposicao das premissas das ciéncias naturais para as ciéncias sociais,
abordagem atualmente em desuso. Outro ponto controverso do método € a busca de uma musica
original, “pura”, que faz com que Brailoiu valorize a andlise rigorosa das infinitas variantes das
melodias folcléricas e considere o informante ideal aquele que pode ser considerado um
“provavel repositorio do repertorio arcaico regional”"” (1970:396).

Algumas observagdes suas, no entanto, foram inovagdes importantes na época e

continuam validas, como, por exemplo, o reconhecimento das limitagdes da notagdo musical

19 «(_..) a probable repositor of the arcaic regional repertoire”.
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enquanto registro fidedigno de um evento. No estudo do calango, tornar-se-ia um trabalho
absurdamente exaustivo, de pouca valia para nossa proposta, transcrever todas as infinitas
variantes melodicas e ritmicas do canto, as semitonagdes € microtonagdes (que podem parecer
“desafinacdes™ ao ouvido educado pela musica erudita ocidental), além de ser praticamente
impossivel indicar todas as variacdes de timbres, acentuagdes, glissandos, “sotaques”, enfim, toda
a riqueza musical de uma performance.

Avaliando a questdo, optamos por utilizar para fins de andlise, ndo transcrigdes, mas a
notacao de recortes melodicos, ritmicos e harmonicos (através do uso de cifra) realizados durante
a performance, num procedimento andlogo a um instantaneo, que capta e fixa apenas uma cena
dentre as multiplas possiveis de um movimento continuo. Portanto, nomeamos as notagdes em
partitura de exemplos musicais, o que de fato sdo, representando uma Unica forma de execugado
dentre multiplas variantes. Ainda assim, tais exemplos possuem relevante valor elucidativo,
permitindo que se tenha uma referéncia do que foi executado e, a0 mesmo tempo, identificar
aspectos recorrentes como tamanho e contorno de frases, tonalidades, férmulas de compassos,
figuras ritmicas frequentes, extensdo melddica, acompanhamento harmonico, etc..

No tratamento dos exemplos musicais, concordamos com Seeger, quando ele sugere que a
etnografia deve se realizar “por meio de uma abordagem descritiva a musica que vai além do
registro escrito de sons, apontando para o registro escrito de como os sons sdo concebidos,
criados, apreciados, € como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e
grupos” (1992:2). Em algumas conversas informais e entrevistas (como as fornecidas por Geraldo
Abel, de Duas Barras), ao solicitarmos exemplos de calango, na auséncia de instrumentos
musicais, calangueiros declamaram versos ao invés de canté-los. Este pequeno detalhe demonstra
o vinculo estreito entre canto e acompanhamento instrumental, apontando para uma certa
independéncia dos versos em relacdo a uma melodia especifica, podendo os mesmos versos
serem cantados com diversas entonagdes. Revela, ainda, o fato de que os versos (segundo seus
praticantes) sdo um dos principais descritores do calango, razdo pela qual ndo nos detivemos
apenas em questdes unicamente sonoras, valorizando também aspectos textuais.

Para suprir as deficiéncias da notagdo, Brailoiu (op.cit.) recomendava a utilizacdo de
gravacdo mecénica de dudio®' e ressaltava a importancia da iconografia, onde a fotografia seria o

melhor suporte. Passados mais de oitenta anos desde que o texto foi escrito, pudemos recorrer em

? Observando a performance de um calangueiro, Ribeiro pergunta se em seu canto haveria “desafinagio ou
sobrevivéncia de outro sistema escalar” (2002:118).
?! Brailoiu recomendava o fonégrafo criado por Thomas Edison, que utilizava cilindros de cera.
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nossa pesquisa a cameras filmadoras de video portateis, de uso doméstico, unindo audio e
imagem simultaneamente. Entretanto, ndo dispensamos a realizacdo de fotografias, nem de
gravacdes unicamente de dudio durante as entrevistas, realizadas em um aparelho reprodutor e
gravador em formato MP3.

As filmagens foram essenciais para a analise das performances, pois através delas
pudemos rever um volume consideravel de informacdes que, de outra maneira, seriam
praticamente impossiveis de se reter. Assim, tivemos acesso ndo sO aos aspectos musicais e
textuais, mas também a didlogos, gestos € movimentos corporais. Limitagcdes, porém, sempre
existem: ndo sendo profissionais as cdmeras que utilizamos, a qualidade do som, em alguns
momentos, deixou a desejar. Faltou uma equalizacdo ideal entre voz e instrumentos, tornando
incompreensiveis uma quantidade consideravel de versos cantados pelos calangueiros.

Utilizamos os seguintes recursos na transcricao de estrofes com partes faltantes: quando
omitimos deliberadamente um verso ou parte deste, ou quando um verso (ou parte) ¢ pressuposto,
mas nao executado vocalmente (em certos casos, por exemplo, onde a forma do calango prevé
repeticdes de versos, mas o calangueiro ndo a realiza), utilizamos reticéncias entre paréntesis.
Nos casos em que a omissao ocorre por nao termos compreendido o texto na gravacao indicamos
o trecho faltante com reticéncias entre colchetes. Ao supormos qual seja o texto, mas sem termos
certeza absoluta, escrevemos o trecho suposto entre colchetes.

A necessidade de aproximagao dos cantadores ao receptor de som da camera, para que a
captacao da voz fosse satisfatoria, levou-nos a abrir mao, em varios momentos, de uma cena geral
da performance, focando apenas um ou outro intérprete, o que nos impediu de ter uma nogao
panoramica da execugdo de instrumentos, do gestual dos participantes, da dindmica da roda como
um todo. Outro problema foi a diferenciacdo do modo de percepc¢ao e da fungdo desempenhada
pelo pesquisador, pois assistir a performance como membro da plateia, sem camera nas maos, €
bem diferente de assisti-la através das lentes, preocupado com questdes técnicas de filmagem.

Além disso (e por esta razdo nos demoramos tanto no assunto), as tecnologias ndo passam
desapercebidas, enquanto instrumentos mediadores do encontro entre pesquisador e
colaboradores. Conforme relatado no subcapitulo 1.3, a realizacao de filmagens foi um desejo de
Silvino da Silva desde o nosso primeiro encontro. Percebi que isto se achava intrinsecamente
relacionado com o modo pelo qual ele me via, com suas ideias a respeito de um pesquisador
urbano. Notei que o fato de aparentar um “cineasta” ou “documentarista” poderia intervir na
construcdo da relagdo que estdvamos prestes a estabelecer, influenciando o que poderia ou ndo

ser conversado.
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A qualidade da relacdo e modos de aproximagdo que se estabelecem entre pesquisador e
colaborador interferem, diretamente, no que ¢ dito e como ¢ dito. Talvez seja esta inconstancia
humana (a meu ver, uma de suas riquezas) que tenha feito Brailoiu, em seu etnocentrismo e rigor
cientificista, escrever que os relatos dos camponeses ndo possuem valor objetivo e ndo devem ser
literalmente considerados®*. Sendo contrérios a esta proposi¢do, consideramos e valorizamos as
falas dos calangueiros como fontes essenciais para nossa pesquisa, porém buscando reconhecer e
avaliar as condicionantes em que tais depoimentos se realizaram.

Tentar entender o calango a partir da compreensdo que os proprios calangueiros tem sobre
sua pratica foi uma de nossas premissas, em relativa concordancia com Malinowski, segundo o

qual

“(...) um trabalho etnografico s6 tera valor cientifico irrefutdvel se nos permitir distinguir
claramente, de um lado, os resultados da observagdo direta e das declaragdes e interpretacdes
nativas e, de outro, as inferéncias do autor, baseadas em seu proprio bom senso e intuicdo
psicologica” (1978:18).

Discordamos, no entanto, da negagao do valor cientifico de outras abordagens e da visao
etnocéntrica deste autor, quando ele afirma que ¢ dever do etnografo “estabelecer todas as leis e
regularidades que regem a vida tribal” e que “nem mesmo na mente ou na memoria do nativo se
podem encontrar estas leis definitivamente formuladas” (1978:24). Somos, contudo, inclinados a
reconhecer a enorme importancia de Malinowski, sobretudo, no estabelecimento de métodos de
observagio de campo.

Em estudos precedentes, principalmente os de cunho folclorista, o calango ¢ tratado sem
destacar a importancia de seus praticantes, mencionados apenas como “informantes”, ou
simplesmente “calangueiros”. Este calango entdo se apresenta de forma normativa, atemporal,
estatica. Ao ganhar uma autoria, um nome proprio, o objeto de estudo se redimensiona: passamos
a conhecer o calango do Silvino da Silva, que pode apresentar similaridades mas também
diferencas do calango da Marli Teixeira, sua esposa. A maneira como cada um percebe sua

pratica pode variar, conforme as relagoes que estabelecem em seu meio social. Portanto,

se, no passado, os etnomusicologos (...) colhiam dados de ‘informantes’ (....) individuais para
falar, como numa sinédoque, sobre seus grupos, hoje, nés lidamos, principalmente, com
‘discursos’, muitas vezes contrastantes™, cujos significados tém que ser compreendidos dentro das
arenas onde o poder, através deles, € negociado (ou disputado) (Cambria, 2008:3).

22 «Although very important for the study of folk psychology, the statements of the peasants have generally very little
objective value and can never be taken literally, unless incontestable facts confirm them” (Brailoiu,1970:400).

Consideremos o fato de o texto ter sido publicado inicialmente em 1922; a despeito de muitas proposigoes ja
revistas e superadas, 0 mesmo trouxe contribui¢des significativas para nossa metodologia.

24 . . . o o
Discursos contrastantes podem inclusive ser do mesmo individuo, conforme o momento € a situagdo em
que se apresentam.
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Nesta dissertagdo dedicamos especial aten¢do a aspectos biograficos dos colaboradores,
com o objetivo de apresentar experiéncias particulares de calango. Conforme dito anteriormente,
ndo buscamos uma sintese, nem generalizacao, dos elementos constitutivos desta musica. Dados
biograficos auxiliaram a compreender a relacdo do calango com trajetdrias pessoais, permitindo
o aprofundamento na complexidade da atribuicdo de significados, resultante desta interacao.

Todavia, personificar o calango, humanizando-o através da identificagdo nominal de seus
praticantes, implica numa série de questionamentos a respeito da ética na pesquisa. A relagcdo que
se pretende estabelecer entre pesquisador e colaborador ¢ de cooperagdo e confianca. Como lidar
entdo com dados importantes, porém sensiveis? Omiti-los? Em alguns casos, assim procedemos;
em outros, no entanto, preferimos explicitar nossa interpretacdo, como por exemplo, no
subcapitulo 2.2, onde expusemos nossa interpretagdo sobre o papel social da mulher no calango,
a partir de andlise da performance observada.

Qual deveria ser, entdo, o modo ideal de aproximacao? A leitura de Clifford (1994) foi
inspiradora a respeito, sugerindo o cuidado com relagdes assimétricas de poder e permeadas de
etnocentrismo por parte do pesquisador. Em sua critica aos procedimentos etnograficos
tradicionais, o autor propde uma “narracdo etnografica dialdgica”, entendendo a “(...) pesquisa

como uma negociacdo em andamento” (idem:47) . Afinal,

como, exatamente, um encontro intercultural loquaz e sobredeterminado, atravessado por relagdes
de poder e propoésitos pessoais, pode ser circunscrito a uma versdo adequada de ‘outro mundo’
mais ou menos diferenciado, composta por um autor individual? (ibidem:21).

O primeiro passo na pesquisa foi reconhecer, entdo, quais eram meus interesses pessoais,
as limitagdes de minha visdo e ideias pré-concebidas do assunto, estando apto a reformula-las, a
partir do que os calangueiros apresentariam na relacdo que conseguissemos estabelecer e nao

apenas recortando aquilo que se adequasse as minhas suposi¢des. Como diz Clifford,

torna- se necessario conceber a etnografia ndo como a experiéncia e a interpretacdo de uma “outra”
realidade circunscrita, mas sim como uma negocia¢do construtiva envolvendo pelo menos dois, e
muitas vezes mais, sujeitos conscientes e politicamente significativos. Paradigmas de experiéncia e
interpretacdo estdo dando lugar a paradigmas discursivos de dialogo e polifonia (ibidem:43).

Na busca de um método de pesquisa mais dialdgica, onde o sujeito seria reconhecido
enquanto individuo e ndo apenas na categoria de “informante”, resolvemos estabelecer relagdes
com poucos calangueiros. Essa estratégia nos permitiu uma maior aproximagdo €
aprofundamento para entender o calango, ndo simplesmente como um “género musical”, mas sim
o que ele é (ou o que estava sendo, naquele momento) na e para a vida daquelas pessoas
envolvidas na pesquisa.
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Nossas incursdes em campo foram suficientes para obter dados relevantes, mas, por falta
de maiores condi¢des de tempo e recursos financeiros, ndo se tornou possivel a investida
necessaria para se estabelecer a atitude dialdgica que julgavamos ser ideal. Apenas em uma Unica
ocasido tivemos a oportunidade de reler, juntamente com Edson Torres, do grupo Itakalango, em
Vassouras, parte do capitulo 1.4, no qual estao informagdes colhidas em entrevista com o proprio.
Este procedimento mostrou ser muito relevante, enquanto método de pesquisa: corrigimos nomes,
datas e novos dados foram inseridos. O didlogo permite identificar falhas, equivocos de
interpretagdo, atualizar mudancgas, refor¢ar a confianga € a comunicacdo entre as partes.
Dispensamos com Edson, porém, um tempo consideravel nessa tarefa. O procedimento ¢ rico,
porém arduo, necessitando de recorrentes idas a campo e disponibilidade dos colaboradores.

Os dados obtidos na entrevista ndo podem ser considerados verdades absolutas, ndo
podem servir de base para nenhuma “lei universal”. Uma maca sempre ird despencar da macieira,
através dos séculos, no colo de Isaac Newton, mas pessoas inventam, fantasiam, cometem
equivocos ¢ mudam de opinido instantaneamente durante seus depoimentos. Este fato nao
desmerece o valor da entrevista, pelo contrario, enriquece-o, e excelentes etnografias sdo
realizadas a partir deste recurso. A pesquisa de Nettl (1969) sobre musica persa, em Teera, ¢
fundamentada em uma série de entrevistas, com diversos segmentos de praticantes e apreciadores
de musica (vendedores de discos e de instrumentos, estudantes, motoristas de taxi, empregadas
domésticas, musicos de varios estilos, etc.). O autor descreve, ainda, a preocupagdo em conhecer
como os entrevistados conceituam e classificam as musicas com as quais se relacionam,
ressaltando a conversa informal como importante fonte de dados.

Também em nossa pesquisa constatamos que a conversa informal ¢ de vital importancia e
a utilizamos largamente. O procedimento mais satisfatorio foi, apds uma conversa desse género,
recolher-nos a sds e registrar os dados no didrio de campo. Em alguns casos, este recurso ¢ ainda
mais eficaz do que o registro fonomecanico de entrevistas. A presenca do gravador deixa
explicito para o entrevistado que toda a conversa serd registrada, podendo interferir na
espontaneidade do didlogo. Nas conversas informais, muitas vezes, os papéis de pesquisador e
informante se diluem e fatos sdo relatados ndo para uma pesquisa, mas por haverem pessoas se
comunicando. Obviamente, deve-se dispor das informagdes assim fornecidas de uma maneira
ética e cuidadosa. Omitimos, portanto, alguns dados, ou impessoalizamos aqueles que julgamos
imprescindiveis relatar.

Cientes das limitagdes de tempo e recurso, escolhemos apenas duas cidades do Estado do

Rio de Janeiro para a pesquisa, Duas Barras ¢ Vassouras, onde procuramos conhecer o calango a
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partir da compreensao que os proprios praticantes tém de sua pratica musical, a exemplo de Nettl
(op.cit.). Serviu-nos também de inspiracdo para escolha desta abordagem, o trabalho de Feld
(1990) sobre a musica dos Kaluli. Analisando os mitos e a organizacdo social dos Kaluli, a partir
das categorizacdes e classificacdes musicais nativas, Feld analisa a relacio do canto com
emocgdes e subjetividades importantes na construcdo da identidade e concepg¢ao de mundo

daquele povo. Para perceber estas nuances € preciso que o pesquisador adote uma aproximacao

(...) humanamente mais sensivel, de outros sistemas visuais, musicais, poéticos e coreograficos. A
vivéncia honesta da experiéncia (e ndo s6 da fung@o) que esclarece, e o testemunho estético em
comum sé serdo possiveis se os etnografos permitirem a si mesmos sentir, e se fizerem sentir como
pessoas emocionalmente envolvidas, que tém uma atitude aberta e desprendida sobre aquilo que
buscam compreender (1990:236).

Neste sentido, contribuiu enormemente para o estabelecimento de uma relagdo
cooperativa entre as partes o fato de eu me apresentar ndo s6 como pesquisador, mas como
musico, tanto em Duas Barras e em Vassouras (relatado com mais detalhes nos subcapitulos 1.3 e
1.4). Nos dois locais, notei que, ao tocar acordeom (instrumento do qual tenho nogdes basicas),
uma certa polidez formal, no trato dos calangueiros para comigo, deu lugar a uma atitude mais
aberta, parecendo ter havido por parte deles o reconhecimento de uma proximidade.

O vinculo gerado através da musica pode ser compreendido ao pensarmos, segundo
Seeger (1987), que esta linguagem costuma ter uma importancia significativa na afirmacdo da
identidade de um grupo. Sendo assim, para compreendermos em que se constitui esta identidade,
torna-se necessaria uma abordagem satisfatoria dos aspectos musicais. A necessidade de
contextualizar a musica no meio social em que ela ocorre ndao deve diminuir a importancia do
estudo musicologico. Equacionar estas duas perspectivas tem sido um dos desafios da
etnomusicologia. Alguns estudos tendem a valorizar o aspecto sonoro, alienando a musica da
vida daqueles que a fazem; outros acabam se tornando prioritariamente estudos antropoldgicos,
nos quais a musica ¢ esquecida, tornando-se um pretexto para estudar outros assuntos, onde o
fenomeno sonoro aparece como figuragdo. Em seu texto sobre os Suya, Seeger propde o que ele

chama de antropologia musical, em que as analises partem da perspectiva da performance:

“Uma antropologia da musica encara a maneira como a musica é parte da cultura e da vida social.
Em contraste, uma antropologia musical ird encarar a maneira como as performances musicais
criam muitos dos aspectos da cultura e da vida social. Ao invés de estudar a musica na cultura (...),
uma antropologia musical estudara a vida social como performance” (1987: XIII).

Partindo desse pressuposto, nosso objetivo foi, para além de conhecer o calango em
termos musicoldgicos, tentar entender as motivagdes individuais e coletivas implicitas em sua

pratica, de que maneira ele participa e interfere em seu meio. Procuramos aprender com os
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calangueiros a complexidade que existe por trds de uma musica aparentemente simples,
impressao que pode ser causada ao se analisar apenas aspectos puramente sonoros. A transcri¢ao
e sua analise musical e literaria, desvinculada do contexto social em que ocorre, ¢ insuficiente
para a sua compreensao.

Blacking (1971) também ressalta a importancia de ndo tratarmos o fendmeno musical
apenas em suas propriedades fisicas, acusticas e teodricas, mas sim de entendé-lo como ‘“sons
humanamente organizados”. Sutis detalhes musicais, inflexdes, pausas, ritmos, acentuacdes,
podem estar associados a questdes extra-musicais, por serem expressoes da vida humana.
Estudando a musica dos Venda, o autor observa a importancia do movimento corporal durante a
performance: “A musica Venda ndo estd fundamentada na melodia, mas sim em uma excitacao

2% (1971:98). Este movimento

ritmica do corpo inteiro, do qual o canto ¢ apenas uma extensao
corporal reflete a estreita relacdo desta musica com a danga. No gestual da performance sao
também expressas emocgoes, despertadas pelas impressdes sensoriais causadas pela musica, pelo
ambiente e pelo meio social.

As pesquisas bibliograficas e de campo nos forneceram material suficiente para
realizarmos analises de performances, através de uma abordagem que nao foi encontrada na
bibliografia. Por isso esperamos que nossa contribuicdo seja significativa para expandir o
conhecimento sobre o calango. Entrevistas, transcri¢cdes e textos sdo informagdes sobre calango;
as performances sdo o calango, ou ao menos uns calangos. A impossibilidade de acesso continuo
as performances em seus locais de ocorréncia nos levou a recorrer as filmagens que realizamos
como fonte principal. Através delas pudemos observar nao s6 o que foi cantado, mas como foi
cantado, com gestos, entonagdes, olhares e movimentacao corporal, determinantes na construcao
do sentido e significado que os versos adquirem em uma roda.

Uma quadra aparentemente pueril e singela, lida em um livro de pesquisa folclérica, pode
adquirir significados e conotagdes mais profundas, quando faz parte de uma disputa de calango, a
exemplo destes versos cantados por Feijdo (Luiz Fernando Candido da Silva), do grupo
Itakalango, durante uma roda, logo apds o inicio e depois que os outros calangueiros haviam se
apresentado com versos inofensivos: “tava quieto no meu canto/ vieram me cutucda/ deito no chao
viro pulga/ deixo o cacete malha”. Esta quadra foi a primeira convocacao na roda para o desafio
no calango e, com ele, Feijao ja anunciou: se tentarem derruba-lo, ele vira “pulga” (um inseto de

dimensdes infimas, mas que da saltos vertiginosos, pica, chupa o sangue e da coceira) e parte

% «“Venda music is not founded on melody but on a rhythmical stirring of the whole body, of which singing is but
one extension” (Blacking, 1971:98).
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para a briga (deixa “o cacete malha”). Ler esta quadra desvinculada dos olhares, movimentos,
entonagdes e gestos da performance, isso a faz perder muito dos significados que lhe podem ser
atribuidos.

A importancia da analise da performance gestual foi muito bem expressa através dos
versos improvisados por Zeca Diabo (José Teixeira), palhago (personagem tradicional) de folia

de reis, durante um desafio com outro palhago (ver subcapitulo 3.2.1%°

), em que ele declamou:
“através da poesia/ alegria eu manifesto/ vinte por cento eu falo/ oitenta por cento ¢ gesto”. Deve-
se lembrar, inclusive, que o gestual do calango nao se restringe ao do desafio, mas também a
danca executada nos bailes.

Na analise dos significados implicitos no discurso dos versos de calango, uma importante
referéncia foi o livro Logica e Conversagdo, contribui¢ao do filosofo Henry Paul Grice (1982) ao
campo da linguistica. O autor analisa os mecanismos da conversacdo a partir do conflito entre o
que ¢ dito (o significado convencional das palavras) e o que € implicitado (aquilo que pretende
ser comunicado, o que ¢ sugerido). Quando ha correspondéncia entre o significado convencional
das palavras e o que ¢ implicitado, ocorre uma implicatura convencional; caso contrario, existe
uma implicatura ndo-convencional. O texto de Grice detém-se no estudo de uma subclasse de
implicaturas ndo-convencionais, as quais chama de implicaturas conversacionais.

Tal ocorre por ser o didlogo um esfor¢o cooperativo, no qual dois ou mais individuos
possuem um proposito comum, que deve orientar a contribui¢do conversacional, ou seja, aquilo
que deve ser dito e/ou implicitado. Grice denomina este fendmeno de principio da cooperagao,
que cria regras de conversacao divididas em quatro categorias e suas respectivas maximas, as
quais sdo quantidade, qualidade, relagdo e modo.

O texto aborda os desdobramentos decorrentes do atendimento ou abandono a essas
regras. Utilizamos esta abordagem dos usos da linguagem para analisar estratégias de
conversagao no calango, realizadas através da escolha dos versos no calor da disputa, mas
também de gestos, de entonagdes da fala, de participagdo da plateia, entre outros fatores.
Pressupondo que o desafio calangueado observa o principio da cooperagdo, que o desencadear
dos versos nao ¢ aleatorio e segue regras delimitadoras especificas, procuramos identificar as
implicaturas geradas na conversagao.

Outra obra de importancia para a analise das performances foi Verbal Art as Performance,

do antropologo Richard Bauman (1975). A arte verbal costuma ser tratada, principalmente, pelo

2 r . . ~ . .
% Neste subcapitulo analisaremos certas aproximagdes entre os versos de palhagos de folias de reis e calango.
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viés folclorista, a partir dos aspectos puramente textuais. Bauman questiona a autenticidade dos
textos de literatura oral enquanto fidedignos descritores da performance. Tais textos seriam
apenas transposi¢des limitadas para outro modo de comunicagdo, que ndo inclui a agdo
performatica. Esta pressupde a manifestagdo de componentes estéticos e de diversos modos de
comunicagdo, conhecidos e requeridos em uma determinada cultura, sendo o método etnografico

apropriado para seu reconhecimento e analise. Portanto,

Uma concepgdo de arte verbal centrada na performance requer uma aproximagdo através da
performance por si mesma. Neste enfoque, a manipulacdo formal dos aspectos linguisticos €
secundaria a natureza da performance, per se concebida e definida como um modo de
comunicagio’’ (Bauman, 1975:292).

Bauman nos advertiu a ndo restringir nossa pesquisa a uma filologia ou andlise literaria.
Os significados de um texto adquirem sentido e expressividade para além da grafia e fonética das
palavras: estdo presentes nas inflexdes, interjeicOes, nos timbres vocais. Bauman cita ainda
Gregory Bateson (2000), cujo texto sobre brincadeira e fantasia nos foi especialmente
esclarecedor.

Segundo Bateson, a comunicagdo verbal humana ocorre em distintos niveis de abstragao,
em duas principais vertentes: a metalinguistica, onde as abstracdes estdo nas mensagens
implicitas ou explicitas que tratam da linguagem, e a metacomunicativa, onde o ponto central é a
relacdo entre os falantes. Nas duas vertentes, boa parte das mensagens, numa comunicagao, sao
implicitas, expressas por sinais. O fendmeno da brincadeira € possivel pois os interlocutores sao
capazes de perceber que, os sinais, sd0 apenas sinais € nao o que eles representam, tornando
possivel distinguir um jogo de uma luta real.

Calangueiros insultam-se mutuamente, por vezes com os piores xingamentos, dentro de
um determinado enquadre e, tudo termina bem, pois, em seu proprio dizer, tudo ndo passou de
uma brincadeira. Inesperadamente, porém, um insulto extrapola o aceitavel, ou atravessa as
regras (nunca claramente definidas), entdo irrompe uma briga fisica ¢ a roda do calango se
desfaz, uma vez que as fronteiras do enquadre sdo frageis e flexiveis. Pode-se aplicar neste caso
o conceito de moldura ou enquadre, de Bateson (op.cit.). Tomando como analogia a moldura
fisica de uma obra de arte, pode-se reconhecer e investigar as delimitacdes que separam a
brincadeira da ndo-brincadeira. Nesta tarefa torna-se essencial a compreensdo dos sinais

metalinguisticos e de seus significados, possibilitando-nos, no caso do calango, interpretar a

2T «A performance-centered conception of verbal art calls for an approach through performance itself. In such an
approach, the formal manipulation of linguistic features is secondary to the nature of performance, per se, conceived
of and defined as a mode of communication”.
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performance dos versos e da realizacdo musical como parte de um complexo social e cultural
amplo. Na busca dos elementos que constituem este sistema, tomamos como referéncia o

conceito semiotico de cultura defendido por Geertz :

“acreditando, como Max Weber, que o homem ¢ um animal amarrado a teias de significado que ele
mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e sua analise; portanto, ndo como uma
ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, & procura do
significado” (2008:4).

Entendendo que “descri¢des superficiais” do calango ja foram realizadas, estando
disponiveis na bibliografia consultada sobre o assunto, encetamos nossos esfor¢os na realizagao,
o tanto quanto possivel, de uma etnografia inspirada nas idéias deste autor, ao considerar o objeto
desta pratica situado entre uma “descri¢ao superficial” e uma “descri¢do densa”, consistindo de
“uma hierarquia estratificada de estruturas significantes” (idem:5). Por “descri¢cdo densa” (noc¢ao
desenvolvida inicialmente por Gilbert Ryle) entendemos, conforme Geertz, a capacidade de
apreender e apresentar as estruturas de significado subjacentes a um evento (as performances de
calango, em nosso caso).

O resultado desta investida nos levou a uma ampliacdo do foco inicial da pesquisa, cujo
recorte seria unicamente a etnografia das performances de calango realizadas em Duas Barras e
em Vassouras. Ao longo da pesquisa, fomos percebendo que as “teias de significado” do calango
sao bem maiores do que consta na bibliografia € no nosso recorte inicial. O foco de nossa
pesquisa se expandiu na tentativa de compreender esta misica em uma rede mais ampla, pois
constatamos que ela ndo se constitui de forma isolada de outras manifestagdes culturais. Portanto,
resolvemos incluir estudos da correlagdo entre o calango de Duas Barras e o de Vassouras com
aquele que encontramos em Cataguarino, distrito de Cataguases — MG (subcapitulo 3.1), com a
folia de reis (subcapitulo 3.2.1) e com o samba na cidade do Rio de Janeiro (subcapitulo 3.2.2).

O ultimo subcapitulo (3.3) consta de consideracdes sobre alguns registros fonograficos
relacionados ao calango, importantes para compreender outros contextos em que o calango se
insere, além de apontar algumas questdes relevantes, que poderdo servir de temas para futuras

pesquisas.
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1.3 — Calango em Duas Barras

Figura 4 — Vista da entrada e do centro urbano de Duas Barras.

Relatos orais tornam possivel supor que o calango ja fazia parte da vida cultural do Vale
do Paraiba, ao menos em fins do século XIX. Considerando a mobilidade, dinamica e inter-
relacdo das manifestagdes culturais populares, € provavel que o calango observado hoje seja uma
conjuncao de contribui¢des culturais diversas. O que se pode deduzir da observagdao em pesquisa
de campo em Duas Barras ¢ que ele foi amplamente praticado pelas populagdes afrodescendentes
que ali residiam como colonos (e, em época recuada, como escravos) nas fazendas da regido. A
questao “étnico-racial”, entretanto, ndo parece caracterizar o calango deste municipio e de outras
localidades; o que se percebe ¢ apenas uma identificacdo deste com as classes economicamente
menos favorecidas dos ambientes rurais. Na Fazenda Sado José, em Santa Isabel do Rio Preto,
proxima a Valenga (RJ), a comunidade quilombola que 14 reside associa o jongo, por ela
realizado, a afirmagdo de uma identidade negra. No entanto, 0 mesmo ndo parece ocorrer com o
calango praticado por estas mesmas pessoas.

Um intenso fluxo de deslocamentos humanos marcou a regido Sudeste, a partir do século
XVIIIL. Neste periodo, as Minas Gerais apresentaram notavel crescimento devido a producdo de
ouro ¢ de diamantes. Um contingente enorme de homens livres e escravos afluiu para a regido.
Com a progressiva decadéncia do ouro e diamante durante o século XIX, parte deste contingente
se espalhou naquele Estado e parte foi absorvida pelas emergentes lavouras de café, no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo. Iniciou-se, assim, um movimento migratorio bastante ativo até meados

do século XX. Este fato ¢é relevante, pois ha suposi¢des, ainda que vagas e sem comprovacao

38



efetiva, de que o calango tenha vindo de Minas Gerais para o Rio de Janeiro. E relativamente
comum encontrar, no Vale do Paraiba fluminense, calangueiros mineiros ou descendentes dessa
mesma origem. Alguns versos de calango reforcam a hipdtese, como este: “ndo fala do calango/
que o calango ¢ meu xard/ se o calango veio de Minas/ eu vim de Minas Gerd/ se o calango veio
de pulo/ eu vim de salto morta” (in Cruz, 1984: [s.p.] ).

Nao s6 a migracao e redistribuicdo demografica contribuiram para a dinamica das trocas
culturais. A circulacdo de bens, promovidas pelas tropas, também cumpria esta fungdo. As tropas
eram comboios que carregavam mercadorias a serem comerciadas, em lombo de mulas ou por
escravos. Considerando que as tropas descansavam em ranchos, fazendas e outras localidades por

onde passavam, ¢ de se supor que intercambios culturais ocorressem nesse transito:

funcionando como uma verdadeira correia transmissora de mercadorias, cartas, recados, e
informagdes, tropas e tropeiros durante mais de um século ligaram pessoas nos pontos mais
diversos da Colonia. A predominancia desses comerciantes estendeu-se até a chegada do trem, na
segunda metade do século XIX. (Priore, 2006:82)

A atuacdo das tropas estendeu-se, no entanto, até a primeira metade do século XX. O livro
de Lidia Bernardes (1999) dedica-se a biografia do tropeiro Z¢ Mira (Jos¢ Alves de Mira) que,
entre as diversas habilidades que possuia, era cantador de calango, assim como seu amigo
Ernesto Vilela, também tropeiro, na infancia.

Duas Barras, localizada no norte fluminense, pertencia inicialmente ao municipio de
Cantagalo. Durante o século XVIII, foram descobertas jazidas de ouro na regido, provocando um
afluxo demografico. A figura do fundador de Cantagalo, o portugués Manoel Henriques
(Marqués de Santo Tirso, conhecido pela alcunha de Mdo de Luva) ¢ cercada de mito. Ele seria
um fugitivo de Vila Rica, onde contrabandeava ouro. J4 no inicio do século XIX as minas de
Cantagalo estavam exauridas e o ouro, em grande parte, contrabandeado.

Com a vinda da familia real portuguesa para o Rio de Janeiro, fugindo do exército de
Napoledo, em 1808, passou-se a adotar uma politica de europeizagdo do Brasil, numa série de
medidas, dentre as quais a estratégia de “branqueamento” da populacao brasileira. A maior parte
da populagdo era negra ou mestica, o que, para a elite, a qual pensava de acordo com as teorias
raciais em voga®®, era visto como um trago de degenerescéncia e entrave ao desenvolvimento.

A politica do branqueamento trouxe levas de imigrantes europeus, trazidas com a
promessa de prosperidade e riqueza nas terras brasileiras. Acreditava-se que, com a

miscigenagdo, a suposta superioridade da raga branca faria com que a pele clareasse e que

¥ Louis Agassiz, pesquisador sui¢o, escrevera em 1868 que a “deterioragdo” provocada pela miscigenagio era mais
evidente no Brasil do que em outros paises, ¢ ia “apagando as melhores qualidades do branco, do negro ¢ do indio,
deixando um tipo indefinido, hibrido, deficiente em energia fisica e mental” (in Moritz, 1995:13)
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faculdades intelectuais mais desenvolvidas fossem transmitidas a populacdo, o que, segundo a
teoria, poderia ser alcangado em apenas trés geracdes. Em 1911, Jodo Batista Lacerda afirmava
que “o Brasil mestico de hoje tem no branqueamento em um século sua perspectiva, saida e
solucao” (in Moritz, 1995:11).

Neste contexto, por iniciativa de Dom Jodao VI, em 1817, foi criada uma colonia de
imigrantes suicos no distrito de Cantagalo, ao qual a entdo Freguesia de Nossa Senhora da
Concei¢do de Duas Barras pertencia. A vida na coldnia ndo foi fécil, o terreno ndo apresentava
boa topografia e era isolado no meio da floresta. Em 1821, D. Pedro I permitiu aos colonos a
busca de novas terras. Em 1824, foi acrescida a colonia um contingente de imigrantes alemaes,
que posteriormente ocuparam outras terras na regido. Ainda assim, o censo de 1872 indica que
em Duas Barras, que contava entdo com 3.091 habitantes, a populagdo negra e parda ainda era
maioria, mesmo cinquenta e cinco anos ap6s a fundagio da colénia de imigrantes europeus ». Em
Duas Barras os nomes das familias imigrantes (Monnerat, Wermelinger, Lutterbach, entre outros)
estdo presentes identificando municipios, distritos, pragas, ruas e entre os cidaddos que ocupam
lugar de destaque econdmico e politico na sociedade local.

No inicio do século XIX a localidade de Duas Barras era a Fazenda Tapera, pertencente
ao padre Jos¢é dias de Oliveira. Viajantes e tropeiros atravessavam-na, utilizando-a como rancho
para descanso, no caminho para o rio Paraiba do Sul. Em 1834, o padre criou a Irmandade de
Nossa Senhora da Conceicdo, doando posteriormente a fazenda a esta Irmandade. A lavoura
cafeeira que, desde o inicio do século, encontrava-se em plena expansao, impulsionou a ocupagao
e desenvolvimento da Tapera, sendo criada, em 1856, a Freguesia de Nossa Senhora de Duas
Barras do Rio Negro, pertencente ao municipio de Cantagalo.

Inicialmente plantado as voltas da Baia de Guanabara, aos poucos o café foi se espalhando
nas cidades fluminenses, chegando sua producao a aumentar nove vezes € meia, entre os anos de
1821 e 1840. Aqueles que o cultivavam prosperavam rapidamente e as fazendas se
multiplicavam, algumas ostentando luxo e riqueza.

A forga de trabalho dessas fazendas era constituida de negros cativos. “Entre 1821 e 1851
o numero de escravos na Provincia Fluminense praticamente dobrou, passando de 146.060 para
293.554” (Lisboa, 1998:47). Aumentar a producdo de café significava aumentar a forga de

trabalho, ampliando o niimero de trabalhadores nas senzalas, oriundos principalmente de Minas

% Durante a pesquisa de campo pude constatar, partindo de minhas proprias observagdes, que os descendentes dos
suicos e alemdes ocupam uma classe social mais favorecida economicamente, e possuem ainda fendtipos tipicamente
europeus. Por outro lado, de um modo geral os negros ocupam a classe menos favorecida, tornando visivel o fato de
que a aboli¢do da escravatura ndo favoreceu a ascensdo social do negro.
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Gerais, devido a decadéncia da producdo aurifera. A Abolicdo da Escravatura, em 1888,
concedeu-lhes a liberdade, mas ndo lhes ofereceu melhores condigdes de vida, nem igualdade
social em relagdo aos brancos. Algumas fazendas faliram com a Abolicdo, mas outras
conseguiram manter sua estrutura, pois, apesar da crise em relacdo a mao de obra, o café ainda
tinha valor no mercado. Foi recorrente o fato de escravos abandonarem as fazendas ao adquirirem
a liberdade e, por falta de perspectiva, retornarem aos antigos patrdes, submetendo-se a salarios
infimos, o que era, de uma outra maneira, uma forma de perpetuar a escravidao. Em outros casos,
0s ex-escravos sequer sairam das fazendas. Parte significativa desta populagdo permaneceu
trabalhando, atuando como colonos, nas proprias fazendas onde antes eram escravos.A condigao
de assalariado, no entanto, pouco representou na melhoria de condi¢do e qualidade de vida. O
calango era uma das principais musicas que animava os bailes promovidos pelos trabalhadores,
nestas fazendas.

Duas Barras obteve sua emancipagado politica em 1891, acentuando uma fase de expansao.
No censo de 1920 apresentou o maior indice populacional de toda a serra fluminense, com 19.391
habitantes, representando um crescimento de 16.300 habitantes em apenas cinquenta anos,
numero bastante alto para a época. Porém este periodo de apogeu e prosperidade nao durou
muito. Em 1929 houve a quebra da Bolsa de Valores de Nova York, gerando a maior crise
econdmica da historia dos Estados Unidos. Como este pais era o principal comprador do café
brasileiro, a queda brusca nas exportagcdes provocou uma crise de superproducdo deste produto.
Rapidamente o prego da saca de café caiu de quatro para uma libra. Em 1930 Gettlio Vargas
assume o poder. Para tentar equilibrar a producdo, o governo queima ou langa ao mar seus
estoques de café (cerca de 80 milhdes de sacas) e proibe a formagao de novas lavouras. Inimeras
fazendas foram & faléncia. Mas, segundo testemunho do colono bibarrense™ Sebastido Cardoso,
nascido na década de 1910, “...os fazendeiros graudos nao quebravam, porque eles ja estavam
cheios. O colono era quem entrava na fria...” (in Lisboa, 1998:84).

Duas Barras passou a apresentar um é&xodo populacional constante. Segundo Lisboa
(op.cit.) o censo de 1940 indicou a existéncia de 10.229 habitantes, demonstrando uma reducao
de 9.162 habitantes em apenas vinte anos. O €xodo ocorria principalmente no meio rural, mas
ndo significou uma maior urbanizacdo de Duas Barras. O nucleo urbano do municipio contava

em 1940 com somente 503 pessoas, de acordo com o referido censo. Uma das familias que

3% Natural de Duas Barras.
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vivenciou este processo migratorio foi a do compositor Martinho da Vila, filho de calangueiros,
nascido deste municipio.

Apesar da crise, Duas Barras ¢ considerada atualmente, segundo fontes de sua Prefeitura,
a segunda maior plantagdo de café do Estado do Rio de Janeiro. Boa parte dos fazendeiros,
porém, substituiu o café pela pecuaria, que necessita de uma quantidade bem menor de mao de
obra, sendo o pasto também mais facil de lidar do que a lavoura. O gado era utilizado
principalmente para a produgdo de leite, sendo criada em 1967 uma cooperativa. Atualmente o
leite e derivados (manteiga, queijo, requeijado) ainda merecem destaque na economia do
municipio, porém outros produtos como plantacdes de eucalipto se fazem presentes.

A pecudria, no entanto, ndo representou um crescimento significativo em Duas Barras. O
nucleo urbano ndo se expandiu muito, e sua arquitetura ainda preserva muito da época do café.
No ambiente rural, muitas fazendas antigas ruiram ou foram abandonadas, outras encontram-se
preservadas e em atividade. Em 1998, a populacdo total era de 9.988 (menos que em 1940),
incluindo o 2° distrito de Monnerat. Duas Barras, 1° distrito, contava apenas com 5.553
habitantes. No censo do IBGE de 2010, a populagdo era de 10.930 habitantes, praticamente a
mesma quantidade de 1940, indicando pouco crescimento demografico nos ultimos setenta anos.

Utilizamos como principal fonte de informagdo sobre o calango, neste municipio, os
depoimentos de diversos calangueiros, realizados em duas etapas, durante os feriados da Semana
Santa de 2010 (dias 23 a 25 de abril) e 2011 (dias 21 a 24 de abril)’'. Os trés principais
colaboradores, em ambas as datas, foram o casal Silvino da Silva e Marli Teixeira, ¢ Geraldo

Abel.

Figura 5 — Ladainha de Semana Santa na praga principal de Duas Barras, com prédio da Prefeitura ao fundo.

3! Nas duas ocasides fiquei hospedado na sede onde funciona uma brinquedoteca e biblioteca do Centro Cultural
Viva, cortesia de Patrick Nogueira e Gabriela Ribas, seus coordenadores, a quem agradeco o apoio.
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Ao contatar Silvino da Silva por telefone e expor claramente os motivos de minha ida a
Duas Barras, dias antes da primeira visita, em 2010, 0 mesmo me perguntou se eu realizaria uma
filmagem, oferecendo-se para arregimentar calangueiros para a mesma. O seu interesse nisso
chamou a aten¢do. Embora fosse tentador chegar em Duas Barras e encontrar uma roda de
calango, organizada especialmente com os fins de ser filmada para a pesquisa, marquei apenas
uma visita. Silvino e Marli ja haviam vivenciado filmagens; eu pretendia estabelecer,
inicialmente, outro tipo de relacdo. Priorizei, em minha primeira ida a Duas Barras, conversas
informais, anotando dados no diario de campo.

Silvino e Marli Teixeira sdo referéncia em Duas Barras como calangueiros; ao perguntar
sobre esta musica na praca, em bares, nas ruas, ambos costumavam ser indicados como aqueles
que poderiam prestar informacdes. Talvez esse prestigio local tenha sido reforcado ainda mais
pela participagdo do casal em dois projetos: Na Ponta do Verso, que constou de show no Centro
Cultural Banco do Brasil - CCBB no Rio de Janeiro, em 2005, cujo 4dudio e os referentes versos
foram transcritos e publicados no livro-CD de mesmo nome (Corréa; Pimentel, 2008); e no
documentario audiovisual Jongos, Calangos e Folias (Jongos, 2005)*>. Sua expectativa e
interesse prévio em filmagens pode ter se acentuado devido a tais experiéncias.

Ao visita-los em Duas Barras constatei que era necessario esclarecer mais ainda o objetivo
da pesquisa e da relacio que eu procurava estabelecer. Além do casal, aguardava-me um
acordeonista e compositor amigo deles, de apelido Z¢ Pretinho (José da Silva). Apds uma
conversa inicial em tom formal, Z¢é Pretinho executou algumas de suas composi¢des ao
acordeom, as quais ndo tinham relagdo com o calango. Havia um tridngulo perto e comecei a
toca-lo, acompanhando a musica, ao que Z¢é Pretinho, enquanto cantava, fez um gesto de
aprovacdo e surpresa. Nas conversas, entre uma musica e outra, tornou-se evidente a real
motivagdo daquela performance: Silvino havia convidado Z¢é Pretinho para mostrar as
composi¢des a mim, na expectativa de que eu pudesse produzir um CD com as mesmas, na
interpretacdo do proprio autor. Para certo desapontamento de Z¢é Pretinho, expliquei que eu nado
era produtor musical. Em dado momento apresentei-me como acordeonista e executei algumas
musicas no instrumento. Z¢ Pretinho ficou satisfeito e exclamou para o dono da casa algo

',’

parecido com “ta vendo, Silvino? Esse ai ¢ um dos nossos!”. Aos poucos, o ambiente formal da
conversa foi se modificando, mas a curiosidade em saber qual seria o beneficio em troca do apoio

a pesquisa se manteve.

32 Geraldo Abel o Grupo Itakalango também participaram do documentario.
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Figura 6 - Z¢é Pretinho (José da Silva) e Nilton Ferreira (a dir.).

Procurei falar o mais claro possivel, explicando de diversas formas que, provavelmente, o
unico resultado concreto (em termos materiais) de nossa interacdo seria a dissertacdo, procurando
deixar claro em que consistia a mesma. Mesmo assim, ao me apresentar para outros calangueiros,
Silvino disse, ndo exatamente com estas palavras, que eu estava escrevendo um livro e que,
participando (através da entrevista) do livro, talvez o calangueiro pudesse ganhar uns exemplares
para vender. Em determinada ocasido, ele comentou que havia vendido as copias do filme em
formato DVD que havia ganho por participar do documentério citado acima, perguntando se eu
ndo conseguiria outras para continuar a vendagem. A busca de um retorno material era uma
constante.

Silvino mostrou-me o recibo do pagamento por sua atuag¢ao no projeto Na Ponta do Verso
(acima referido), ora elogiando o valor da quantia e o tratamento dispensado pelos organizadores,
ora aproveitando para reclamar de outras situacdes onde nao havia sido remunerado. De minha
parte, respirei aliviado por ndo ter chegado em Duas Barras com uma camera na mdo, uma
dissertacdo na cabeca e o bolso vazio.

De fato eu estava com a cdmera filmadora e um gravador de dudio na bolsa, mas diante do
ocorrido neste primeiro contato, resolvi nio utiliza-los em todo o resto da viagem de 2010*. O
incidente propiciou uma série de questionamentos acerca dos meus interesses pessoais, enquanto
na qualidade de pesquisador e das razdes de se realizar um trabalho académico, questionamentos

relacionados a pergunta que permanecia (e permanece ainda) sem resposta - o que ¢ que Silvino

33 0 que depois me arrependi: & época achei que conseguiria fazer continuas viagens a Duas Barras, plano que por
uma série de contratempos, nao foi possivel ser realizado.
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iria realmente, em termos concretos (seu maior interesse), ganhar com isso? Eu, de minha parte,
sabia exatamente o que eu poderia ganhar. Como entdo deveria proceder, para efetivar a
“negociagdo construtiva” entre “sujeitos conscientes e politicamente significativos”, proposta por
Clifford (1994:43), conforme mencionada ao expormos nossos recursos metodologicos?

A situagdo proporcionou também uma percepcdo do papel que o calango parecia
desempenhar para Silvino, papel bem distinto do calango impessoal e folclorico encontrado na
bibliografia: aqui a musica se transformava em um bem cultural passivel de ser revertido em
prestigio e vantagens financeiras, advindas de outras esferas, para além do meio social de atuagdo
onde o calango costuma ocorrer’*. Silvino elogiou a receptividade dos organizadores na ocasido
do lancamento do documentario citado, em evento na Universidade Federal Fluminense, em
Niteroi, onde, com palavras aproximadas, disse que todos o conheciam, o elogiavam e chamavam
pelo nome. Grifamos para ressaltar o quanto ele anseia por reconhecimento € ndo por estar no
papel de um despersonalizado “agente folclorico” ou “informante”. No entanto, apesar de nao
receber nenhum retorno financeiro e ndo ter perspectiva alguma de retorno material, Silvino se
manteve sempre disponivel, fornecendo informagdes sobre sua propria experiéncia em relacao ao
calango e apresentando o pesquisador a diversos outros calangueiros, atuando como um perfeito
anfitrido. Sua colaboragdo foi imprescindivel e determinante para a realizagdo da pesquisa em
Duas Barras.

Silvino e Marli residem no “Recanto da Vitéria”, conjunto habitacional de casas
populares cedidas pela Prefeitura a familias de baixa renda, proximo ao centro urbano do
municipio. Silvino nasceu em 1954 na Fazenda Jacaré, em area rural. Saiu de Duas Barras apenas
para uma breve temporada de trabalho no Rio de Janeiro, como ajudante de cozinheiro e
faxineiro em um restaurante, e, por outro curto periodo, como pedreiro em Nova Friburgo.
Trabalhou também como candeeiro de boi (guia de carro de boi, ficando a frente dos animais,
tangendo-os com uma vara), “ja rocou muito pasto no meio da turma”> , fo1 feirante, balconista, e
atualmente trabalha para a Prefeitura de Duas Barras como gari. Tem pouca escolaridade,
abandonou cedo os estudos para trabalhar e auxiliar a mae vitva. O pai, Silvestre Catarino, a
quem conheceu pouco devido ao seu precoce falecimento, trabalhava como colono e também era
sanfoneiro, tocando em folia de reis e animando bailes. Dos nove irmaos criados (doze nascidos),

Silvino diz que foi o unico “quem pegou a raiz do pai”, pois “é como diz nas Escrituras, filho de

¥ Meio social que também envolve disputa por prestigio e vantagens financeiras (por meio de aposta ou prémio
adquirido ao vencer uma roda de calango).

> As aspas sdo utilizadas para indicar a transcri¢do da fala do Silvino, registrada em gravacio durante entrevista
realizada em 23/04/2011.
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peixe, peixinho é — sempre tem um que pega aquele compromisso>”. Ele ¢ dono da Folia de Reis
Estrela do Dia, onde canta como contra-mestre ha mais de trinta anos”’.

Marli participa ha mais de vinte anos da mesma Folia. Nasceu em 18 de janeiro de 1965
no distrito de Vargem Grande, em Duas Barras. Filha de calangueiros, aprendeu a cantar desde
crianca. Seu pai, Mario Teixeira, cantava calango e tocava sanfona de oito baixos. A mae, Luiza
Vieira, aprendeu calango com o pai, avo de Marli. Tocava cavaquinho e pandeiro. Nao ¢ comum
encontrar mulheres calangueiras, atividade com predomindncia masculina®®. Nos chamados
“bailes de barraca”, as mulheres cabiam principalmente preparar as comidas e dangar com seus
pares. Luiza, além de calangueira, era rezadeira, vidente e umbandista. Atendia clientes
realizando diversos servigos espirituais, como adivinhar o futuro observando um copo com agua
e curar picada de cobra através de rezas. Transmitiu parte destes conhecimentos para Marli, que
ja comandou um centro de Umbanda quando morava na roga. Atualmente, devido a falta de
espago e recursos, mantém apenas um altar na sala de sua residéncia, onde atende a consultas.

Embora o calango conste na bibliografia como atividade ndo religiosa, as delimitagdes
arbitrarias entre o mundo material e o espiritual podem ocultar uma complexidade maior do que a
aparéncia superficial dos eventos. Cabe ressaltar que a separagdo entre matéria e espirito, corpo e
alma, ¢ um advento do Ocidente moderno, ndo se configurando como uma classificagao
universal. Ao cantar um calango, o calangueiro ndo deixa de ser quem €, um ser plural, com suas
convicgdes, crencas, contradi¢des, fé e religiosidade. Consideramos que a pratica do calango
exerce uma a¢ao fundamental no modo como seus praticantes formam suas consciéncias sobre si
mesmos. Marli diz que, sempre, ao cantar calango, lembra da mae em primeiro lugar, o que pode
ser apenas um pensamento afetivo, mas talvez seja também um recurso de alento espiritual,
considerando os principios misticos adotados por ela. Um outro calangueiro, a0 passarmos por
um determinado trecho de rio, numa area rural de Duas Barras, disse que naquele recanto havia
entidades espirituais para as quais, eventualmente, eram realizados cultos no local. Estes modos
de perceber o mundo podem permanecer ocultos, dissimulados em diversas circunstancias do dia-
a-dia da vida daquelas pessoas, mas ndo deixam de existir ¢ de se manifestar. Em versos de

calango, mesmo em meio ao desafio mais ofensivo, surgem expressoes religiosas como “meu

36 Organizar, comandar, atuar, financiar a folia de reis ¢ uma tarefa ardua para Silvino e outros de seu meio, com
parcos recursos financeiros para realiza-la. A idéia de compromisso, de missao, o objetivo de cumprir uma promessa,
sdo motivagdes que animam os folides a cumprir sua empreitada, ou jornada, para usar um termo proprio da folia.

37 H4 uma diferenca entre dono e mestre de folia, embora seja usual as fungdes coincidirem. O dono produz, mantém
e financia a folia, geralmente para pagar uma promessa feita aos Trés Reis Magos ou a um santo. O mestre lidera a
performance da folia, “puxando” os versos que serdo cantados pelo coro.

¥ Ha registro da presenga em Duas Barras de duas irmds calangueiras, Dalva ¢ Edma, na década de 1980 (in Cruz,
1984: [s.p.]); tive noticias vagas de que uma teria falecido e outra estaria morando em Nova Friburgo.
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Deus do céu”, “Deus me livre”, “Padre-Filho — Espirito Santo”, nomes de santos e também
referéncias ao demonio, ao “capetdo”.

Corre em Duas Barras a estoria de que um sanfoneiro de oito baixos, falecido na década
de 1980 ou 1990 e muito afamado por ser um virtuose no instrumento, adquirira sua destreza
musical através de um pacto com o diabo. O pacto com o demo, objetivando um virtuosismo
musical, também ¢ um costume encontrado no universo dos violeiros de dez cordas em Minas
Gerais™. Um relato de procedimentos para o pacto, escutado em Duas Barras, diz que se deve
comparecer em uma encruzilhada a meia-noite e chamar o “dito cujo” pelo nome (ndo se deve
dizer o nome fora desta situagdo, pois isto o atrai). Primeiro aparecerd uma galinha com uma
ninhada de porquinhos, depois aparecerd uma porca com uma ninhada de pintinhos, e depois o
proprio, para o qual se realiza o pedido: ser hébil na sanfona, nos versos, ou algum outro desejo.
O “cujo” pergunta por quanto tempo se quer que dure o pacto. Enche-se entdo o chapéu de
sementes e este ¢ entregue ao “que-nao-se-diz”, cada semente correspondendo a um dia de pedido
realizado. Caso o pactario deseje mais dias, deve-se encher o chapéu de areia, onde cada grao
remeterd a um dia; porém cada dia do pacto equivalera a outro passado no inferno, ap6s a morte.
Este relato foi contado por um jovem na faixa dos trinta anos, que o fez com certo tom de
descrédito e ares de estar contando uma estdria pitoresca, mas que, por outro lado parecia nao
estar muito confortavel em conta-la, como se ndo devesse falar sobre o assunto. Em todo, caso, o
que essas narrativas parecem revelar ¢ que as praticas de versejar e tocar algum instrumento
podem estar intrinsecamente ligadas a muitas circunstancias da vida social, incluindo dimensdes
cosmologicas.

O processo de aprendizagem da Marli foi muito interessante. Conforme citado, ambos os
pais cantavam calango, mas quem lhe ensinou foi sua mae, Luiza, escondida do pai. Aprendia
durante o trabalho na lavoura, que ambas realizavam juntas. Em horas de descanso, Luiza a
levava para a sombra de um abacateiro no quintal e 14 lhe transmitia ndo s6 os versos do calango,
como, também, os ensinamentos de Umbanda. Ela diz que a mae cantava muito bem o calango e
participava de disputas que envolviam dinheiro, mas o pai ndo gostava que ela o fizesse.
Transmitir o saber para a filha, além de vinculo de afetividade, talvez pudesse ter também uma
inten¢do de muni-la de ferramentas para alcangar prestigio, reconhecimento social e uma fonte

alternativa de renda.

** E néo s6 virtuosismo musical, mas qualquer outro ganho. O costume do pacto em Minas Gerais ¢ um dos assuntos
de maior destaque em Grande Sertdo:Veredas, romance de Guimardes Rosa. Maiores informagdes sobre o pacto
com o diabo entre violeiros em Pereira (2008) ¢ Vilela (2003).
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Marli ressalta a disputa através dos versos como uma das principais caracteristicas do
calango. Ela diz que gosta de comegar “de baixo”, sem provocacdes diretas, e, a medida que este
vai ficando “alto”, parte para o calango “de dibicar” (vide subcapitulo 1.1 sobre esta expressao e
as proximas). Esta distingao ¢ encontrada nos depoimentos de outros calangueiros, como nos de
Silvino e Nilton Teixeira, que utilizam a expressao calango mano-a-mano para indicar a auséncia
de ofensa nos versos. A disputa, porém, existe sempre, mesmo quando os cantadores ndo estio se
ofendendo. O que ocorre sdo gradacdes do duelo. Comegar por “baixo” ¢ comecar com calango
de perguntas e respostas, calango da bicharada, calangos de estorias, tormulas onde estdo em
jogo o conhecimento prévio do calangueiro, a capacidade de versar e improvisar, mas sem
insultos pessoais. Quando o calango fica “alto”, “dibicado”, as ofensas proliferam, algumas vezes
tornando-se o calango extremamente violento, com xingamentos e ameacas de briga fisica que,
ocasionalmente, acabam por se concretizar.

O interesse pelas competicdes € encontrado em quase todas as sociedades, refletindo-se
nas realiza¢des culturais, nos esportes e em outras praticas sociais. Pode-se dizer que essa ¢ uma
dimensdo da vida humana, uma vez que no curso de nossas interagcdes cotidianas, muitas vezes,
nos engajamos em relagdes de rivalidade e competicdo motivadas por valores como prestigio,
reconhecimento e poder.

Caill¢ (2002) retoma as ideias de Marcel Mauss, em seu Ensaio sobre o dom, de 1924, no
qual ¢ apresentada, como regra fundamental das sociedades, a triplice obrigacdo de dar, receber e
retribuir dons e contra-dons, sejam eles beneficios ou maleficios. Segundo Caillé, a dinamica de
dons e contra-dons ¢ regulada pela obrigacao da reciprocidade, que faz com que, mesmo nas
guerras, existam sempre regras a serem respeitadas.

O dom possui tanto uma dimensao de obrigacdo, quanto de liberdade. Enquanto liberdade,
correlaciona-se a generosidade, a criatividade, a inspiragdo (como o “dom” do artista, por

exemplo). Neste caso,

o dom vem a ser aquilo que aparece, dom do proprio aparecer. (...) Esta dimensdo do jubilo
inerente ao fato de aparecer langa uma passarela (...) em dire¢do a uma outra entrada, totalmente
diversa, na complexidade do dom, a da rivalidade e do agén. E que nio se d4 somente (...) o desejo
de aparecer, mas luta e competigdo para impor o seu proprio aparecer em face daqueles dos outros.
Este é o verdadeiro primeiro motor. O desejo de gldria, de ser o mais belo. O dom aqui é agonistico
(Caillé, 2002:78-79).

Versos aparentemente despretensiosos de calango, trocas de cortesias, expressoes
humildes ou até poéticas podem camuflar, através da disputa pela primazia do belo, a rivalidade,
o desejo de vencer, de ser considerado o melhor. Obedecendo a reciprocidade, normalmente, no

calango, ndo ¢ desferido um insulto como resposta a uma cordialidade, pois isto seria perder. Se
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o adversario comega por “baixo”, assim deve-se responder, demonstrando controle e nobreza,
motivados pelo “desejo de aparecer”.

Assim como as categorias “baixo” ou “alto”, disputa, duelo, dibico, sdo termos utilizados
para diferenciar gradacgdes, € ndo a auséncia, do desafio. A passagem de um grau a outro ¢
determinado por um conjunto de regras nem sempre explicitas, como ja nos referimos, citando o
conceito de moldura, ou de enquadre, de Bateson (2000). Segundo o autor, o enquadre ¢
exclusivo, na medida em que pressupde um sistema de premissas. Na moldura do calango existe
um conjunto de mensagens cujo sentido e aceitacao ¢ partilhado. Sabe-se o que € brincadeira, o
que ¢ uma provocagdo, ou uma ofensa inaceitavel, que extrapola os limites, embora possam
existir situagcdes ambiguas. A percepcdo da moldura que delimita a arena onde ocorre ¢ que
possibilita a propria realizagdo do jogo, o improviso dentro do previsto.

Os contextos sociais onde o calango se insere, tanto em Duas Barras quanto em
Vassouras, sdo marcadas por conflitos e desigualdades de classes sociais. Através de relatos orais
pode-se perceber que as brutalidades da escraviddo e, posteriormente, da exploracdo da forca de
trabalho dos colonos, ainda estdo presentes na memoria de alguns habitantes. Marli ouviu estorias
dos pais, as quais ndo sabe precisar a época de ocorréncia, sobre apostas que os fazendeiros
faziam entre si (com prémios em dinheiro ou em animais e bens agricolas), escolhendo cada qual
um de seus empregados (ou escravos?) calangueiros para a realizacdo de um desafio. Segundo
Marli, o calangueiro perdedor costumava levar uma surra, a mando do patrdo.

Em 2010 conheci na casa de Silvino o Sr. Antonio, entdo com cerca de 80 anos de idade,
nascido em Duas Barras numa fazenda onde labutou na juventude, dizendo que o patrdo mandava
surrar os empregados que ndo trabalhassem direito. Geraldo Abel comenta o fato de os colonos,
antigamente, serem obrigados a comprar bens de consumo no armazém da fazenda, de
propriedade do patrdo, com precos superfaturados, o que os fazia endividar progressivamente,
sendo a divida descontada do saldrio na fonte: em decorréncia, ocorria que os trabalhadores,
muitas vezes, ndo recebiam salario nenhum. Esta ¢ uma forma de escravidao ainda presente em
diversos lugares do Brasil. Aconteceu um caso deste tipo de exploragdo em uma fazenda de
Cachoeiras de Macacu, municipio ndo muito distante de Duas Barras, que obteve repercussao nos
noticiarios, ha cerca de vinte anos atras.

Os conflitos sociais ndo sdo apenas lembrangas do passado, apenas se modificaram e as
performances de calango formam uma espécie de arena, onde preconceitos e desigualdades de
classe, género, raga ou desavengas entre calangueiros sdo debatidos no desafio, fato que sera

exposto em algumas passagens do capitulo 2.
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Estamos ressaltando aqui, neste subcapitulo, o tempo passado, pois muitos relatos
associam o calango ao mesmo e trazem dados relevantes de sua memoria oral, afetiva e familiar.
Mas ha que se ter em mente que, a0 mencionarmos os vinculos do calango com a vida dos
colonos (e talvez dos escravos) e com os bailes de barraca, ndo estamos pretendendo fixa-lo no
passado. Nao estamos adotando aqui uma perspectiva recorrente em algumas abordagens
folcloristas de que o calango estd fadado a desaparecer e precisa ser “salvo”, por ser uma
significativa “tradicdo”. Se os seus praticantes ndo encontrarem mais sentido para realiza-lo, ele
desaparecera, como tudo que nasce e morre neste mundo. Ou melhor, permanecera transformado
em outra manifestacao.

Existem modos de vida, de pensar, de sentir, de se representar, expressos em diversas
atividades culturais correlacionadas umas as outras: folias de reis, calango, jongo, caxambu,
mineiro-pau e samba. O calango utiliza versos de jongo, o mineiro-pau utiliza a musica e versos
do calango, e assim os versos ndo terminam ou acabam, vao seguindo seu curso. No Morro da
Mangueira, na cidade do Rio de Janeiro, onde até a década de 1970 havia calango, ocorre
atualmente a Batalha do Passinho,” realizada pela juventude desta e de outras comunidades
cariocas de baixa renda, sendo um exemplo contemporaneo da pratica de disputa ou desafio
através de manifestagdes culturais.

Em 2006, Patrick Nogueira e Gabriela Ribas, nesta época residentes em Duas Barras,
realizaram um projeto de biblioteca itinerante em diversas escolas do municipio, onde realizavam
apresentacoes artisticas. Surpreenderam-se com a quantidade de versos e quadras populares que
as criancas sabiam de cor, aprendidas no ambiente familiar, oriundas das falas de palhacgos das
folias de reis, de calango, de cantigas tradicionais e de brincadeiras de roda. A surpresa dos dois
resultou num projeto de coleta destes versos e de sua publicacdo local. Este acontecimento
demonstra como os processos de transmissdo se fazem presentes, ainda que ndo sejam tao
visiveis € comprova que nao sao apenas os mais velhos que conhecem calango em Duas Barras.
Obviamente, o calango vivenciado entre as geragdes sao muito diferentes. Afinal, modificam-se
até em uma mesma geragdo: iniciamos este subcapitulo descrevendo tentativas de Silvino de
buscar novos sentidos para a pratica de calango, como os ganhos (materiais ou ndo) obtidos
através de filmagens, documentarios, livros e shows, preocupagdes que certamente nao existiam

no inicio de sua pratica de calango.

* Danga executada ao som de musica funk, surgida recentemente, onde os dangarinos disputam por um prémio.
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Outro importante colaborador de nossa pesquisa, ja mencionado, ¢ Geraldo Abel, que
nasceu em 1942 na Fazenda Monte Alegre, em Duas Barras. Filho de colonos, com dez anos
mudou-se para a vizinha Fazenda Boa Lembranca, onde permanece até hoje empregado. Sua
esposa também ¢ originaria da Fazenda Monte Alegre. Além do calango, que presenciou nos
bailes da fazenda onde morava e nas vizinhangas, brinca o Jogo do Pau®' e é mestre da Folia Boa
Lembranca.

Assim como Silvino e Marli, possui baixa escolaridade formal, porém profundo saber em
suas praticas de calango e folias de reis. O analfabetismo ou baixa escolaridade era recorrente no
meio social onde o calango vicejava, fato que vem se modificando, ainda que timidamente, com a

maior oferta de escolas. Na época dos colonos (até meados do século XX)

o estudo ndo tinha muito valor. Quase ndo existiam professores. Aprender a escrever o nome,
soletrar e fazer algumas contas ja era o suficiente. Mesmo assim, para este aprendizado, era
necessaria a compreensao e disposi¢do dos pais em pagar um professor, que geralmente ficava nas
fazendas. Além disso, era preciso conciliar o estudo com o trabalho de forma que o segundo nao
ficasse prejudicado. (Lisboa, 1998:77-78).

Conforme meus interlocutores relataram, o calango era transmitido oralmente, aprendido
principalmente através da observacdo, memorizacdo e experimentagdo e fazia parte da vida
cotidiana, gerando um aprendizado intenso, de maneira informal. Ha indicios do calango ter sido
praticado ndo s6 em festas e bailes, mas também como canto de trabalho. Ao ser perguntado
como aprendeu calango, Silvino aludiu ao tempo em que trabalhava como candeeiro de boi,
conforme citamos anteriormente. O carro de boi ¢ um veiculo de tragdo efetuada por este animal.
O candeeiro fica a frente dos bois tangendo-os como uma vara para eles ndo se desviarem, nao
cairem em buraco nem sairem em disparada. O carreiro fica em cima do carro de boi, guiando.
Silvino diz que “sempre tem um carreiro que gosta de cantar um calango, assoviar um calango, e
nesse meio tempo, a pessoa vai aprender. O amigo ta cantando, vocé vai continuando, dali vocé

pega o calango”.

! Misto de divertimento e luta marcial originaria de Portugal, que consiste em um duelo de dois contendores
munidos de varas de pau. O LABHOI (Laboratério de Histdria Oral e Imagem) do Departamento de Historia da UFF
produziu em 2007 o documentario Versos e Cacetes. O jogo do pau na cultura afro-fluminense.
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Figura 7 - Carro de boi em uma fazenda em Duas Barras.

Interessante observar, nesta situagdo de trabalho, a substitui¢do da conversa pela poesia
musicada. O calango ndo ¢ uma pega pronta, preestabelecida. Nao se trata, nessa situagdo, de
apenas cantar uma cang¢do qualquer, previamente composta, para amenizar o trabalho. O
desenrolar dos versos depende dos rumos que a conversa vai tomando. Este aspecto sera
importante no segundo capitulo, em que serdo analisadas performances onde, em varios
momentos, o desafio do calango parece ser uma representacao simbolica de um possivel embate
fisico, exercendo controle e mediagdo através de formas poéticas e musicais.

Silvino, Geraldo e outros calangueiros fazem mengao aos bailes de barraca que ocorriam
assiduamente nas fazendas, organizados pelos colonos, como um espago privilegiado para a
aprendizagem do calango. A diminuicdo drastica da populagdo rural, entre outros fatores,
determinou a extingdo destes bailes em Duas Barras*, mas ainda estdo presentes nas memorias
de varios habitantes. Atualmente sdo frequentados pela juventude bibarrense (dentre os quais
filhos e netos de calangueiros) bailes de forrd*, que utilizam teclado ao invés de acordeom (o
municipio tem cerca de trés grupos musicais neste estilo) e executam um repertdrio
contemporaneo do género, apontando para o fato de que a pratica de convivéncia e
entretenimento em bailes permanece. H4 também uma boate que toca outros géneros dangantes e
em 2010, durante a minha estada, houve um baile com musica funk, sob o apoio da Prefeitura e

de outros estabelecimentos.

2 A extingdo dos bailes ¢ atestada pelos proprios calangueiros. Ndo tivemos noticia de nenhum baile ocorrido
recentemente em Duas Barras. Ndo excluimos a possibilidade de que ele ainda ocorra em areas isoladas, ou que a
pratica se mantenha, apesar de nosso desconhecimento, talvez ndo mais em barracas, mas nos moldes semelhantes,
em ambientes intimos e familiares.

* Estive em um desses bailes ¢ encontrei Anténio Macete, ex-calangueiro (o proprio afirma ndo cantar mais ha
muito tempo) citado mais adiante neste texto, e os filhos de Silvino.
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Por morar numa fazenda onde ocorriam bailes de barraca, Geraldo aprendeu calango
desde muito novo. Além disso, o pai e os tios cantavam calango no ambiente doméstico. Geraldo
possui muitos versos de memoria. Alguns sdo estorias musicadas, em versos rimados, retiradas de
folhetos de cordel ou criadas por poetas populares da regido. Ele diz que um dos distintivos de
bom cantador de calango era memorizar varias destas estorias, o que possibilitava ao cantador
continuar cantando por bastante tempo. Como os bailes duravam a noite inteira, “até amanhecer o
dia”, ¢ de se supor a relevancia e o destaque de musicos capazes de animar o evento, sem deixar a
musica parar. No uso de estorias no calango, segundo Geraldo, a disputa se dava de duas formas:
um cantador poderia, ao receber a vez de cantar, apresentar uma estoria mais interessante do que
a de seu antecessor, para o gosto da plateia, ou entdo, caso conhecesse a mesma estoria que
estava sendo cantada, poderiam os dois se revezarem na concatenagdo dos versos. Se um deles
suprimisse ou errasse a ordem dos versos, estaria perdendo (no subcapitulo 3.2.1 analisamos uma
disputa entre palhagos de folias de reis que utiliza este mesmo artificio).

Apbs o €xodo dos colonos, processo que, como foi visto, iniciou-se com a derrocada do
café na década de 1930 e se intensificou com a substituicdo deste pela pecudria, o calango teve
seu espacgo de atuacdo bastante reduzido. Pelos relatos, calcula-se** que em Duas Barras, até fins
da década de 1960, os bailes de barraca ainda ocorriam com certa frequéncia, embora nao mais
com a profusdo de outras eras. Dai em diante, essas formas especificas de sociabilidade foram se
extinguindo.

Outros fatores sdao dignos de nota. A urbanizagdo e o aumento dos meios de comunicacao
em massa possibilitaram o acesso a outras opgdes € gostos musicais, redimensionando praticas
musicais anteriores. Embora seja bastante controvertida e criticavel a argumentagdo de que
aqueles fatores sejam prejudiciais ou responsaveis pelo declinio da realizacdo de praticas
“tradicionais™®, dentre elas o calango, como afirma Paixdo (1976), é fato que transformagdes
substanciais podem ser observadas confrontando os relatos e as praticas atuais. No entanto, no
subcapitulo 1.4, verificamos que jovens em Vassouras se interessam por musicas de sucesso
atuais, mas também por calango, ocorréncia ndo encontrada em Duas Barras. Mencionamos o

fato apenas por aparecer pontualmente, em depoimentos dos proprios calangueiros, a

* Tomando como referéncia a idade dos entrevistados, ao afirmarem que participaram de tais bailes na juventude.

* Havia outros géneros de sucesso na musica sertaneja, nas décadas de 40 e 50, veiculados pelo radio, que também
faziam parte dos bailes de barraca: bolero, valsa, rancheira, polca, mazurca, utilizados em composi¢des por artistas
como Luiz Gonzaga. que também gravou calangos mencionados no subcapitulo 3.3. Ao que parece, porém, a
despeito dos sucessos do radio, o calango merecia destaque nos bailes, mantendo-os “até o sol raiar”.
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indissociabilidade desta musica com o antigo ambiente rural, como se ela ndo pudesse ser
atualmente praticada, muito menos em meio urbano.

Um dos expedientes que realizei em minha primeira ida a Duas Barras foi procurar os
calangueiros que participaram da pesquisa realizada em 1984, sob coordenagdo de Cascia Frade
(vide subcapitulo 1.1; Cruz, 1984; Cruz, 1986). Encontrei Wilson Fragoso Paes*®, que afirmou ter
cantado muito calango na juventude, mas que em determinado momento tornou-se fa de Roberto
Carlos*". Ap6s aprender a cantar o repertorio desse artista, passou a considerar o calango “cafona,
brega”. Outro participante da referida pesquisa por mim encontrado, Antoénio Macete®, disse nio
se interessar mais por calango, por ser “musica do passado”. Um sanfoneiro de apelido

. 49
“Zezinho”

, participante de folia de reis, conhecedor de calango e morador da localidade Caixa
d’Agua (4rea urbana de Duas Barras, onde residem muitos moradores advindos de areas rurais)
diz que ndo pratica mais esta musica por ser “coisa de roceiro”, acrescentando que “esse tempo ja
passou”.

No documentério Calangos e calangueiros (Calangos, 2007), um homem de apelido Z¢é

Pinta Roxa, de Resende (RJ), explica o fato de ter parado de cantar, da seguinte maneira:

Nao é comum cantar dentro da cidade. O calango na roga ele parece que fica mais bonito, o pessoal
gosta quando tem festa, essas coisas, meus companheiros convidam até para cantar o calango na
roga. (...) Parece que mesmo o calangueiro, na cidade, ele sente vergonha, sei 14, fica acanhado
para cantar o calango.

Cabe aqui lembrar os diversos esteredtipos pejorativos do “caipira”, do “capiau”,
cunhados pela urbanidade, desde o Jeca Tatu de Monteiro Lobato até os personagens de
programas humoristicos televisivos recentes. O morador do campo ndo gosta de ser visto assim.
Além da urbanizagdo e dos valores que apresenta, questdes religiosas podem influir também. No
inicio da década de 2000, pouco tempo apo6s ter tido meu primeiro contato com o calango, peguei
emprestada uma sanfona de oito baixos e ao passar pela portaria do prédio onde morava, o
porteiro, Seu Francisco, a quem eu conhecia ha tempos, ficou feliz ao ver a sanfona e contou que
havia sido calangueiro na juventude, em Minas Gerais. Cantou para mim varios calangos, mas,
em dado momento, empertigou-se, anunciando que ndo poderia mais cantar, pois havia se

convertido a uma religido de matriz crista, evangélica, a qual ndo permitia musicas profanas.

* Com o qual tivemos conversa informal em abril de 2010.

*" Musico brasileiro de sucesso, participou do movimento da Jovem Guarda nos anos 60, tem o repertorio voltado
para a musica romantica.

* Conversa informal em abril de 2010.

# idem (nota anterior).
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Para Geraldo, a razdo de ndo ocorrerem mais bailes ¢ simples e coerente. Na fazenda onde
trabalha, havia 44 familias de colonos (considerando que as familias tendiam a ser numerosas,
pode-se estimar cerca de 150 habitantes). Agora, nessa fazenda, restam apenas 5 familias, ao que
Geraldo argumenta: “vai fazer baile para quem”? O depoimento de Silvino a respeito do processo
da extin¢do dos bailes, ¢ um excelente testemunho historico da faléncia do café, da substitui¢ao
deste pela pecudria, do €éxodo dos colonos e das mudangas de pardmetros na vida do trabalhador

rural, como a necessidade de estudo para inser¢ao social:

Eu sou contra o fazendeiro desmanchar o patrimonio velho. Porque apanha uma fazenda hoje, ja
joga o capim na fila, joga a braquiaria®’, e o colono vai embora da fazenda, vai pro Rio de Janeiro,
vai pra Friburgo, e a fazenda fica 14, s6 com dois, trés moradores. (...) Tudo foi embora pra cidade
grande, porque a fazenda ndo tem um patrimoénio pra aguentar o funcionario 1a. Hoje eles querem
criar boi, s6 querem criar boi, entendeu? E o leite. (...) E acabou aquela época. De primeiro tinha
de tudo, era milho, era feijdo, era arroz, entendeu? Era mandioca, era cana, qualquer lugar que vocé
chegasse tinha lavoura de café, e na lavoura de café tinha um corte de milho, tinha um corte de
cana. (...) Hoje ndo tem, hoje ndo existe isso mais, por qué? Porque foi evoluindo, a leitura foi
subindo, (...) o povo foi subindo, foi fazendo outra lingua de escola, foi saindo fora. Aquele que
teve possibilidade de estudar, ele fez o curso, ja foi embora pra fazer a vez de um pedreiro, € quem
ficou pra tras, ele ficou 1a embaixo, entendeu? Ficou na alga do caixdo do fazendeiro.

Como o calango era realizado acusticamente, estratégias sonoras eram estabelecidas. Nao
ha uma formacdo instrumental caracteristica, sendo essencial que haja uma sanfona e percussao.
Beto’!, sobrinho de Geraldo, disse que o ‘“certo”, o mais usual, era utilizar sanfona e dois
pandeiros. Segundo Jodo Rigoto Faria, morador do Recanto da Vitoria (onde também moram
Silvino e Marli), mestre de folia de reis e praticante de calango na juventude, “o calango ¢ mais
pandeiro, o calango sdo dois pandeiros. Muita gente pde sanfona, mas o certo do calango ¢ dois
pandeiros”. No caso de Jodo, parece que sua nocdo de “certo” ¢ influenciada ndo so6 pelo
conhecimento do calango, mas por ter visto na televisdo o que chamou de desafio, com dois
pandeiros (o que, pela sua descrigdo, parecia ser um coco de embolada; possiveis aproximacoes
entre as duas praticas constam no subcapitulo 3.1). De acordo com Nilton Ferreira®, nos bailes
utilizavam-se dois pandeiros com sanfona e tridngulo.

Em Duas Barras, até onde foi possivel constatar, o pandeiro ¢ companheiro inseparavel da
sanfona ou acordeom, no calango. Outros instrumentos de percussdo podem ser incluidos, como
o afoxé, o tridangulo, ganz4, reco-reco. Nos relatos de Silvino e Marli, havia também instrumentos
de cordas, mas parecem ser acessOrios a sanfona ou acordeom, que sdo imprescindiveis. A

variabilidade da formacgao instrumental parece ter um fator delimitador: a intensidade sonora ndo

0 Capim de origem africana, usado para pasto na pecudria. Causa danos a lavoura e ao meio ambiente, por se
espalhar rapidamente, impondo-se sobre outras espécies vegetais.

3! Conversa informal em abril de 2011.

>2 Concedeu entrevista em 24/04/2011.

55



deve abafar as vozes, cantadas acusticamente e de forma individual. Este formato insere uma
competéncia fundamental para a distingdo de bom calangueiro: a poténcia vocal. Quanto mais
alto o volume da voz, mais os versos serdo ouvidos. Neste pressuposto, a formacdo sanfona
(ainda mais a de oito baixos, que era a mais usual, dotada de um volume menor que o acordeom)
e dois pandeiros, agregando pouca percussao a mais, ¢ ideal para que as vozes ndo sejam
suplantadas. Silvino assim resume: “o bom cantador ¢ a voz. Ele tem que ter voz para
acompanhar o outro”.

Nilton Ferreira, mestre de folia de reis, citado anteriormente, participou de muitos bailes
de barraca na juventude. Em seu depoimento, relata uma solugdo interessante que os musicos
criaram para a proje¢do acustica do calango. Enquanto os dangarinos bailavam aos pares, dentro
da barraca, os musicos, agrupados, executavam o calango deslocando-se lentamente ao redor da
mesma, do lado de fora, de forma circular. Assim, todos os dangarinos teriam o privilégio de
ouvir melhor o som em algum momento, sem precisar ficar se deslocando pelo interior da
barraca. Nilton chama o calango de lera, dizendo que era esse o costume antigo, “o nome calango
veio depois”. Ele gostava tanto da lera que chegava a largar a dama durante a danca, para ir
escutar os versos ou entrar na roda cantando.

Os bailes ocorriam apenas por divertimento, mas eram também espacgo ritualistico de
comemoracao de casamentos, batizados e aniversarios. Praticamente todo fim de semana havia
baile em alguma fazenda, frequentado por todos da redondeza. Os de domingo eram as
domingueiras. Por vezes ocorria pagar caché a calangueiros afamados para que abrilhantassem o
evento. Havia também as apostas para ver quem ganhava o desafio. Ou entdo o dono da casa
oferecia prémios, que poderiam ser em dinheiro, mas também “um litro de cachaga, um pernil de
porco, um frango assado”, segundo Silvino.

Brigas eram comuns, muitas vezes potencializadas pelo efeito do alcool. Os motivos
frequentes eram questdes amorosas, disputas por uma dama, ou entdo provocagdes nos versos de
calango. Quando saia alguma briga, a primeira providéncia tomada pelos participantes era apagar
os farois. Na fala de Silvino: “quando ndo saia briga, o baile amanhecia o dia, mas quando tinha
briga o baile acabava na escuriddo. A primeira coisa que a turma fazia era derrubar o farol para
apagar tudo e comia no pau, saia até faca”.

Relatos de brigas e ameacas sdo recorrentes nos depoimentos sobre calango, o que talvez
demonstre o quanto ele realmente esta correlacionado a ideia de disputa, atuando como mediador
e controlador de uma violéncia latente. Também sdo comuns os relatos de brigas ou de desafios

de calango, nos quais, via de regra, o depoente ¢ o vencedor. Nao escutei um caso sequer onde o
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relator tenha apanhado numa briga ou sido derrotado num desafio. Tais depoimentos apontam
para a correlagdo entre violéncia, calango, afirmac¢do da masculinidade (ndo so: nos relatos de
Marli, ela também sempre ¢ vitoriosa), da auto-estima e do prestigio pessoal. O calangueiro
entrevistado ¢ sempre um vencedor nas situagdes que descreve. Muitas vezes, porém,
contraditoriamente, apresenta-se de forma pretensamente humilde, dizendo que nao sabe cantar,
ou que canta pouco, o que pode ser um recurso para nao causar expectativa numa primeira
impressao e surpreender depois — comecar “de baixo”, para depois ir “alto”.

Embora houvesse brancos apreciadores de calango, colonos ou até mesmo os donos das
fazendas, a maior parte dos participantes dos bailes em Duas Barras era composta de negros. No
centro urbano, a distingdo de cor tornava-se evidente. Havia também bailes no centro, mas
segundo Silvino, “l4 na Prefeitura o baile era de branco e tinha o baile separado, que era dos
pretos. Era dividido: baile dos brancos, preto nao ia, e o baile dos pretos o branco também nao ia,
s0 se tivesse um conchavo. Eu inda cheguei nessa época de ter esses bailes separados, mas s6 que
eu nao cheguei a pegar o baile na Prefeitura”, diz ele.

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

Ainda ¢ perceptivel, no municipio, uma certa segregacao racial e social, apesar de ja bem
minimizada e disfarcada. Na praga principal, nos bares e em outros locais de sociabilidade, ¢
relativamente facil distinguir alguns agrupamentos de pessoas separados por cor e classe social,
sendo ambos os critérios inter-relacionados.

Os conflitos ndo eram apenas raciais, mas também de género. Certa vez, ainda bem nova,
Marli estava em uma roda de calango com os pais. Seu pai tocava a sanfona de oito baixos e fez
um verso depreciando Marli, ao que ela respondeu a altura. O pai fechou a sanfona, ordenou que
mae e filha o acompanhassem a casa e, chegando 1a, surrou Marli na frente da mae, dizendo que
ndo iria permitir que a filha afrontasse o pai. Num outro episddio, Marli estava com a mae,
quando passaram perto de um bar onde acontecia uma roda de calango. Como conheciam a
habilidade de Luiza, chamaram-na para participar. Ela tocou pandeiro e cantou versos. Formou-se
um desafio, fizeram apostas e ela ganhou, recebendo seu prémio em dinheiro. Ao chegar em casa,
entregou o dinheiro ao marido. Ao saber que ela faturara este no calango, o marido a espancou
violentamente, provocando graves sequelas fisicas.

No relato acima, percebemos que o desafio no calango se manifesta através dos versos,

mas pondo em jogo prestigio, reconhecimento social e eventual ganho monetario, sendo um
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agente importante de afirma¢ao no meio social. Como este meio costuma relegar a mulher a um
patamar inferior, o calango age também como afirmag¢do da masculinidade.

Marli relata que a violéncia paterna acentuava-se com o uso excessivo de bebida
alcodlica. A associacdo entre bebida e masculinidade no calango ¢ explicita em versos
recorrentes, como o desta quadra: “Chiquinha ndo quer que eu beba/ Totonha compra ¢ me da/
desaforo de Chiquinha/ querendo me governd”. Nestes versos comparecem, como indices de
virilidade, o beber, o ndo atender a vontade da mulher e, de forma subliminar, a poligamia.

A cachaca estd fortemente ligada ao universo do calango. Ela era a bebida das fazendas,
produzida artesanalmente. Era comum haver, nas fazendas, lavoura de cana e alambique, criando
um processo produtivo autdctone e comercializando o excedente. A cachacga trazia descontracdo
para os participantes dos bailes e para os cantadores, desinibindo-os, e desta maneira, propiciando
uma investida maior no versejar. O abuso da bebida, ainda hoje, ¢ também frequente causador de
brigas. Nao so6 nos eventos festivos se faz uso do alcool, mas também no cotidiano doméstico,
uma questdo de satde publica que merece destaque. Durante a pesquisa de campo na Semana
Santa de 2011, em Duas Barras, tive duas entrevistas impossibilitadas pelo uso abusivo do alcool.
Numa, o proprio entrevistado, com cerca de trinta anos, estava embriagado e sem condi¢des de
conversar. A outra teve de ser adiada, pois o filho do entrevistado, também na faixa dos trinta
anos, estava internado no hospital devido a um coma alcodlico.

Wilson Fragoso, citado anteriormente, disse que o principal motivo de ter parado de
cantar calango foi a bebida. Disse que ndo ha como cantar calango sem beber, pois a bebida
descontrai, possibilita a criatividade nos versos e a coragem para canta-los. Numa disputa de
calango, segundo ele, os duelistas tendem a se ofender mutuamente, o que, de “cara limpa”, ou
seja, sem bebida, ¢ mais dificil de fazer. Wilson diz, porém, que estava viciado em alcool e que,
se continuasse, nao sobreviveria. Durante a conversa, citou nomes de calangueiros que faleceram
ou ficaram bastante debilitados, devido ao alcool.

Conversando com cidadaos de Duas Barras ndo envolvidos com o calango, pude perceber
0 estigma pejorativo que marca essa pratica, devido a sua associacdo com o abuso de bebidas
alcoolicas. Calango, segundo eles, ¢ “coisa de cachaceiro”. A despeito do preconceito, ¢ fato que
o0 alcool ¢ um combustivel importante para a pratica do calango, sendo, por isso, um fato comum
encontrar cantadores em bares ou pontos de venda de bebida. Existem até expressoes utilizadas
para diferenciar o calango de baile do calango dos bares, sendo o segundo referido como

“calango de beira de rua” ou de “porta de bar”, onde o desafio ¢ predominante.
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O uso comedido de bebida ¢ um ingrediente de animacgdo saudavel, em uma roda de
calango, da mesma forma que ¢ utilizado em uma infinidade de outras praticas sociais, por todos
os estratos socio-econdmicos. Patrick Nogueira, citado anteriormente, relatou que algumas vezes
presenciou o calango ocorrendo espontaneamente, de maneira informal, em um bar nas cercanias
da praga principal do municipio. Este bar, no entanto, fechou e, em seu lugar, passou a funcionar
uma farmacia. Desde entdo, o calango deixou de ser visto nos arredores. Numa outra localidade
de Duas Barras, chamada Caixa D’Agua, frequentadores de um bar informaram que, até ha
alguns anos atras, eventualmente, ocorria calango no mesmo, nao sabendo explicar os motivos
pelo desaparecimento ou diminui¢ao da pratica.

Soma-se, como ja mencionamos, ao estigma do calango, enquanto “coisa de cachaceiro”,
o preconceito de classe social e o que existe contra o universo cultural dos ambientes rurais,
associados ao atraso, ao retrocesso, enquanto a urbanidade ¢ vista como progresso,
desenvolvimento, modernidade. Desperta curiosidade o fato de ndo haver espacgo para o calango
nos Encontros de Folclore de Duas Barras que se tornou, basicamente, um encontro de folias de
reis, sendo um dos mais importantes do género no Estado. Lembrando que, muitas vezes, os
folides sao também calangueiros, parece que a auséncia do calango nos Encontros ¢ deliberada,
nao se deve a dificuldades de producao do evento. Pode-se arriscar a suposi¢do de que a folia de
reis, por ser uma manifestagdo de “catolicismo popular”, seja mais palatavel ao gosto e aceitagdo
das classes dominantes do local. J4 o calango, por ser “coisa de cachaceiro”, talvez sofra
desprezo por ndo ser visto, supostamente, como “folclore”, dotado de indumentaria especifica e,
também, por ndo ser “ritualistico”, tampouco “espetacular”. Geraldo Veloso, radialista morador
do municipio, relatou™ que, até ha cerca de vinte anos atrds, o Encontro de Folclore incluia o
calango e também o mineiro-pau, além de se armarem muitas barracas com comidas e produtos
tipicos.

A época desta pesquisa, ndo havia no sitio virtual da Prefeituras de Duas Barras

(http://www.duasbarras.rj.gov.br ) qualquer men¢do ao calango. Na se¢do da Secretaria de

Cultura e Turismo neste sitio, no entanto, ¢ anunciado o

apoio as festas locais, com especial atengdo as festas tradicionais, tais como o Encontro do Folclore
(com distribuicdo de uniformes as folias do municipio e alimentacdo para todas as folias
participantes) voltado para o resgate as tradi¢cdes folcloricas da cidade, além da realizagdo de
eventos na zona rural (in http://www.duasbarras.rj.gov.br . Acesso em 20/08/2011).

Em conversas com folides, ressaltam criticas de que o apoio oferecido ¢ insuficiente.

Houve casos, em gestdes passadas, em que o uniforme oferecido ndo s6 ndo atendia as exigéncias

> Em conversa informal em janeiro de 2012.
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dos folides, como também continha em destaque o nome da Prefeitura e, por isso, ndo foram
utilizados, tendo os folides que arcar com despesas dos uniformes para confecciona-los conforme
suas necessidades. H4 também um descontentamento com a despropor¢do entre os altos cachés e
investimentos pagos pela Prefeitura para trazer artistas de fora do municipio, enquanto que, para
os folides, sdo oferecidos apenas sanduiches e refrigerantes, ou modestas quantias, em
apresentacdes. Interessante, também, observar como hé folides interessados em participar de
outros circuitos culturais, distintos dos tradicionais, como os festivais folcloricos ou qualquer
outro evento que envolva apresentagdo, com caracteristicas diferentes da fungdo de costume.

O préximo subcapitulo traz informagdes sobre nossa pesquisa de campo em Vassouras,
com o Grupo Itakalango. Um episddio curioso une Vassouras a Duas Barras. Silvino, Marli e
Nilton Teixeira participaram nao s6 da filmagem, mas também do lancamento do documentario
Jongos, Calangos e Folias (Jongos, 2005), em evento em Niteroi, onde houve uma roda de
calango em conjunto com integrantes do grupo Itakalango. Ouvir as duas e distintas descrigdes do
evento, em Duas Barras e em Vassouras, comprovou que calango ¢, mais que tudo, um desafio,

onde o calangueiro que o narra, jamais saird perdedor.
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1.4 — Calango em Vassouras

Vassouras (RJ) conta com uma obra de destaque sobre sua histéria, acerca do periodo
compreendido entre 1850 e 1900, correspondente a era de riqueza produzida pelo cultivo do café.
O livro de Stanley Stein (1990), fruto de sua pesquisa realizada durante os anos de 1948 ¢ 1949,
apesar de ter o foco em Vassouras, também ¢ representativo do que foi aquele produto agricola
para boa parte do Vale do Paraiba fluminense. Diversos municipios vivenciaram processos
semelhantes: prosperidade rapida, utilizagdo de mao de obra escrava, devastagao de florestas
nativas, construgao de ferrovias e, tdo rapidamente como se estabeleceu o apogeu, a decadéncia,
o empobrecimento do solo, o éxodo rural e a substitui¢do do café pelo gado. Além de vasculhar
todo o tipo de documento material sobre o periodo, Stein visitou fazendas e realizou diversas
entrevistas com ex-escravos, capatazes, tropeiros € outras pessoas que guardavam a memoria
daquele periodo, reconstituindo também diversos aspectos do cotidiano vivenciado pela
sociedade de entao.

A importancia do café na historia do Vale do Paraiba foi também mencionada no
subcapitulo anterior sobre Duas Barras; ha pontos em comum na histéria deste municipio e na de
Vassouras, sendo que, neste ultimo, o processo de riqueza foi mais acentuado. Em Vassouras
estavam os grandes bardes do café do Vale do Paraiba.

Segundo Machado (2000), especula-se que o nome da cidade se deva a um arbusto
chamado popularmente de “vassoura™*, utilizado para a fabrica¢do do objeto de mesmo nome,
que era comum na regido. Esta, inicialmente, foi povoada por migrantes em busca de ouro, em
fins do século XVII. Até o inicio do século XIX, porém, contava com tdo poucos moradores e
uma tdo insignificante economia, que a regido era considerada “terra inculta”. Em 1820, ¢é
transformada em Vila a povoagdo vizinha de Paty do Alferes. No entanto, Vassouras, que
pertencia a esta, teve progresso bem maior, o suficiente para que, em 1833, o titulo fosse
transferido para ela. Dois motivos importantes para este progresso foram a localizagdo, que a
tornava um melhor entreposto, e o café, que teve em Vassouras notavel desenvolvimento,
fazendo com que, em 1857, esta recebesse a denominacao de cidade e, posteriormente, a alcunha
de “princesinha do café”.

O café trouxe o esplendor das fazendas e dos titulos de nobreza. Em Machado (op.cit.)

consta a titulacdo de cerca de trinta bardes, além da nomeacdo de condes, viscondes e marqueses.

4 ~ . . .
> Outros nomes sdo tupeicaba, vassourinha-de-varrer, guaxima.
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Evidentemente, pode se deduzir um contingente grande de mao de obra escrava nas fazendas. O
acoriano Francisco Rodrigues Alves, nascido por volta de 1730, viveu mais de cem anos e foi avd
de varios bardes de Vassouras, onde havia se estabelecido ao vir para o Brasil. Para a cidade
vieram também familias ricas de Minas Gerais, migradas devido a decadéncia do ouro: os
Teixeira Leite e os Leite Ribeiro, originarios de Sao Jodo Del Rei, e os Correa e Castro, vindo de
Mariana. Na década de 1930, em plena decadéncia do café, Vassouras recebe uma inusitada e
incomensuravel heranca de Eufrasia Teixeira Leite, nascida em 1850, neta do Bardo (Francisco
Jos¢ Teixeira) e da Baroneza (Francisca Bernardina do Sacramento Leite Ribeiro) de Itambé que,
ao se unirem, deram inicio a dinastia Teixeira Leite. Em seu testamento, Eufrasia ordenou a
realizacdo de diversas benfeitorias na cidade, dentre as quais dois institutos educacionais € um
hospital.

Como dissemos, o livro de Stein possui 0 mérito de ndo se restringir a historia dos bardes.
Para a nossa pesquisa foi especialmente importante o capitulo VIII, “Religido e festividades na
fazenda” (1990:235-249). Apesar de nao haver nenhuma mencao ao calango em toda a obra, este
capitulo menciona o jongo e o caxambu; logo adiante mencionaremos um relato feito para nossa
pesquisa, no qual se registra que caxambu e calango eram praticados pelas mesmas pessoas, em
bailes de barraca.

Durante a estadia em Vassouras, além de realizar entrevistas, Stein efetuou gravagdes
musicais™ daquilo que, na época, considerou “cantos de trabalho e jongos”. Dessas gravagdes
constam, efetivamente, o jongo, mas também folia de reis, samba, musicas sertanejas (em voga
na década de 1940) e, o que se torna especial para nosso estudo, duas faixas sugeridas como
sendo de calango pelo pesquisador Gustavo Pacheco®.

Se forem realmente calangos, ¢ grande a possibilidade de serem os registros fonograficos
mais antigos desta musica no municipio. Além destes, os Unicos registros dessa musica, em
Vassouras, a que tivemos acesso, foram os da pesquisa coordenada por Cascia Frade, citada no
subcapitulo 1.1 (Cruz et al, 1984), disponiveis na biblioteca do INEPAC.

Em uma das gravagdes de Stein, dois cantadores conversam antes de cantar, dizendo estar
em um baile, com uma “sanfoninha véia” (ha um som de sanfona ou acordeom na gravacgao), e

um convida o outro para cantar “um desafio”. Em andamento alegre, entoam quatro quadras de

>> Em um gravador de fio de arame utilizado até fins da década de 1940, que caiu depois em desuso.
26 Apos ler o prefacio do livro de Stein, onde ele relatava ter realizado tais gravacgdes, Pacheco sugeriu ao autor a

publicagdo das mesmas. A iniciativa resultou no audio-livro “Memoria do Jongo: as gravagdes historicas de Stanley
J. Stein” (Lara; Pacheco, 2007).

62



carater semelhante as comumente encontradas no calango. O tom de voz da fala e do arranjo soa
estilizado, dando a impressdo de ndo haver um baile real, e, pela equalizagdo das vozes e da
sanfona, ndo parece ser uma gravagdo feita em pesquisa de campo. Soa como regravacao de
algum disco gravado em estiidio, com a captagdo sonora feita a partir de algum outro aparelho
reprodutor de audio. Além do mais, como veremos no subcapitulo 3.3, desafio foi um dos
géneros divulgados pela industria fonografica do inicio do século XX até, possivelmente, o final
da década de 1940. E possivel que a fala do cantador seja uma alusio a este género e nio ao
calango.

A outra gravacgao ja aparenta ter sido realizada em campo, com o fato curioso de, além da
sanfona ¢ das vozes, haver o som de bastdes se chocando. Os versos assemelham-se aos de
calango, porém, embora sejam cantados por dois cantadores, ndo assumem o carater de desafio e
ndo seguem uma mesma /inha de rima. Considerando estas caracteristicas, ¢ possivel que esta
faixa seja uma gravacao ou de cana-verde ou de mineiro-pau, manifestagdes cujas musicas sao
muito proximas do calango, compartilhando com este versos, linhas melodicas de canto,
acompanhamentos de sanfona e percussdao. O calango, porém, ndo possui o jogo de bastdes. Ha
registros de cana-verde em Vassouras nesta €poca, reiterando o pressuposto de que a gravagao

possa ser desta Ultima manifestacdo, ndo da anterior. Segundo André Monteiro,

A Caninha Verde de Vassouras originalmente caracterizava-se como um Bloco de Carnaval no
qual predominava a participagdo masculina, formado por quatro diferentes fungdes de brincantes,
que sdo os batedores ou dangadores, os improvisadores ou cantores, 0s misicos € a pessoa que
comanda o bloco. Os batedores sdo compostos entre dez a vinte ¢ dois pares de brincantes — como
contou Seu José Luiz — que portam um porrete, ou como se diz em Vassouras, um cacete de um
metro e meio em média. A melodia ¢ tocada por um sanfoneiro, um “pandeirista” e mais um
tocador de surdo. Os improvisadores sdo aqueles que fazem versos cantados, geralmente sem
desafio entre eles e que podem estar inseridos no grupo enquanto cantam como batedores, como
musicos ou a parte, acompanhando junto dos musicos. O marcante ou a pessoa que comanda a
Caninha Verde, em geral, fica separado do grupo, portando um apito para estabelecer as marcagdes
da coreografia em conjunto, o deslocamento, as paradas e o encerramento. Em caso de
necessidade, poderia substituir algum batedor (2012: 60).

Bastdes (ou porretes, cacetes), essenciais no mineiro-pau, nao sao de uso normativo na
caninha-verde ou cana-verde, havendo registros de grupos que prescindem dos mesmos (vide
Cana-Verde, 1975), o que talvez seja mais uma comprovacao da imbricagdo das manifestacdes
culturais populares e da fluidez de fronteiras entre essas praticas. Leandro, integrante do
Itakalango, afirma que ndo aprendeu com ninguém a executar o acompanhamento do calango que
realiza no acordeom. Utilizou a melodia como referéncia e criou o acompanhamento baseado em

sua experiéncia e criatividade. Certa vez foi convocado para acompanhar, com o acordeom, um
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grupo de cana-verde. Nesta ocasido utilizou os mesmos recursos que utiliza no calango, obtendo
resultado satisfatorio, afirmando que o acompanhamento do calango serve igualmente para a

cana-verde (cujos versos costumam ser, também, setissilabos).

Sobre o assunto Monteiro afirma que

A diversidade de praticas festivas em um mesmo baile provavelmente favorecia o intercimbio e
misturas entre estruturas melddicas, as formas de cantar e dancar. Isso justificaria as semelhangas
entre os aspectos musicais entre o Calango e a Caninha Verde. Segundo a Dona Lurdes, “nesses
bailes de roga, na mesma hora que vocé estd dangando uma coisa, vem outro toca outra coisa e sai
dancando outra coisa, sem acabar aquela primeira continuando naquela outra®.” De forma
sintética, genérica e relacionada ao Vale do Paraiba, algumas das préaticas festivas destinavam-se a
dancas de casais, embaladas pela cantoria de desafios ou do Calango. Outras praticas
caracterizavam-se pela danga em grupo, como a Caninha Verde e a Quadrilha. Havia também
aquela que combinava a danga do grupo com a de casal, como o Jongo ou Caxambu. Ao que
parece, dependendo das circunstincias, cada uma dessas praticas poderia estar em um mesmo
baile, ou estar singularizadas, constituindo uma festa em si mesma, como o Caxambu ou o
Calango, por exemplo (2012:54).

O grupo Itakalango, de Itakamosi® 8, distrito de Vassouras, atua ha mais de dez anos
promovendo préaticas de calango em apresentagdes formais, em eventos geralmente organizados e
patrocinados por instituicdes, e informais, promovidas pelos proprios integrantes, em ambito
comunitario, entre amigos, conhecidos e familiares. A pesquisa de campo em Vassouras foi
focalizada na atuagdo deste grupo e constou de trés viagens, nas quais foram observadas
performances de calango, realizadas entrevistas e conversas informais, nos distritos de Demétrio
Ribeiro (nos dias 4 e 5 de junho de 2011) e de Bardo de Juparana (nos dias 7 e 8 de agosto e 24 ¢
25 de setembro de 2011) . O grupo participou dos dois documentérios audiovisuais citados
anteriormente (Jongos, 2005; Calangos, 2007).

O idealizador, produtor e lider do Itakalango ¢ Edson Torres da Hora, policial aposentado,
nascido em 1941 em Vassouras, descendente de familia baiana>®. Cresceu em Demétrio Ribeiro,
onde conheceu, ainda na infancia, os bailes de barraca promovidos por uma familia do local,
empregada em um sitio. A arquitetura da barraca era idéntica a descrita em Duas Barras, com
estrutura de bambu cobertura de folha de bananeira. A iluminacao constava de farois, também de
bambu, com bucha e querosene. Ficavam presos nas laterais, enviesados, ligeiramente para cima,
com o fogo para dentro da barraca. Quando o fogo esmorecia, virava-se o bambu com a parte da

bucha para baixo, para que o querosene molhasse a bucha.

°7 Entrevista concedida por Maria de Lurdes de Souza Tavares a André Jacques Martins Monteiro em 11/03/2009.

¥ Ttakamosi ¢ palavra em tupi que significa “bacia de pedra”, formagdo geologica que havia na regido, tendo sido
soterrada por obra do governo, tempos atras.

> Entrevista concedida em 05/06/2011.
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A musica que animava o baile era o calango, tocado na sanfona de oito baixos, com
acompanhamento percussivo constituido de uma caixa artesanal de pequeno porte, feita de
madeira e couro de cabrito nos dois lados (afinado com o calor do fogo), amarrados entre si por
corda. Geraldo Abel, de Duas Barras, confecciona caixas neste estilo. Edson relata que, a
principio, utilizava-se somente esse tipo de instrumento, tendo posteriormente sido acrescentado,
nas performances, o uso de pandeiro.

Edson afirma que a bebida sempre acompanhou o calango, para animar, inspirar e
encorajar os cantadores. Antigamente s6 era consumida cachaga, caipirinha ou ocasionalmente
batidas. Na comunidade de Demétrio Ribeiro ndo havia geladeira, de valor muito alto para o
poder aquisitivo da época, sendo, portanto, a cerveja considerada “coisa de rico”.

O baile durava a noite inteira e costumava ocorrer todos os sabados, durante os meses de
temperatura mais fria, de abril a setembro. A danga do baile era de pares enlagados e em junho,
més no qual se homenageia Sao Jodo, Sdo Pedro e Santo Antonio, além do calango formava-se a
quadrilha®. Usualmente, comegava-se o baile com calango e, por volta de meia noite, tocava-se o
caxambu®'. Este ultimo era vetado as criangas, motivo pelo qual Edson ndo o pode presenciar
efetivamente, quase sempre ouvindo apenas de longe. O calango era permitido a todas as idades
e, com este, ele teve mais contato. No caxambu, formavam-se cerca de trés rodas concéntricas (o
que indica consideravel quantidade de participantes), ocorrendo no centro da mesma os cantos,
dancas e toques dos tambores. O caxambu esteve ativo na regido, aproximadamente, segundo
Edson, até meados da década de 1960. Quando parava o caxambu, voltava o calango, indo este
até o amanhecer. Os Unicos momentos de pausa de musica no baile eram para molhar o terreiro,
para que a poeira do chdo de terra batida ndo subisse. Quando chovia na véspera, retirava-se a
lama com enxada e alisava-se o terreiro.

O depoimento de Edson ¢ valioso, ao apontar uma convivéncia entre as duas
manifestagdes, o que pode ter sido uma ocorréncia isolada na regido, mas com grande
probabilidade de recorréncia em outros lugares, visto que caxambu e calango eram realizados por
pessoas do mesmo estrato social, em todo o Vale do Paraiba. Na Fazenda Sdo José, em Santa
Isabel do Rio Preto, as mesmas pessoas realizam o jongo e o calango. As duas manifestagdes
compartilham versos, fato que pode ser observado tanto nas performances de Vassouras quanto

em Duas Barras. No subcapitulo 3.2.1, ao mencionarmos o compartilhamento de versos entre

% Danga coletiva de origem francesa que se modificou e popularizou no Brasil.

1 . ~ . ;. . , . . , . .
6! Manifestagdo afro-brasileira proxima ao jongo. Edson fala que a musica do jongo é parecida, mas a danga é
diferente da do caxambu.
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calango e a fala de palhacos de folias de reis, discorremos sobre o verso ‘“umbauba ¢ pau
reverso62”, que Marli, de Duas Barras, explicou ter um duplo sentido, na medida em que a
umbatba (ou embatba), arvore oca por dentro, serve para, em comparagdo, dizer que o
calangueiro adversario nao ¢ bom, ¢ de pouca valor, indbil no versejar. Verso semelhante foi
registrado como jongo por Stein: “Com tanto pau no mato/ Embauba é coronel” (1990:248).
Segundo o autor, este verso significa, numa metafora, que o fazendeiro (coronel) ndo tinha valor,
ao contrario dos escravos (representados pela expressdo “tanto pau no mato”). H4 mais dois
exemplos da presenca de versos de jongo e caxambu no calango, registrados na performance do
grupo Itakalango (subcapitulo 2.2).

As manifestagdes podem também compartilhar ndo sé elementos estéticos, mas também
significados, cujo conteudo vai se modificando ou ampliando. Saindo o “coronel” de cena,
“embauba” pode servir para insultar outros adversarios, seja um calangueiro ou um palhago de
folia de reis. A descricao do baile vivenciado por Edson, na infincia e juventude, possui aspectos
relacionados aos dados historicos de Vassouras, presentes no capitulo VIII do livro de Stein,
acima mencionado.

Edson afirma que o baile de barraca em Demétrio Ribeiro era majoritariamente composto
por pessoas afrodescendentes, talvez originarias de escravos das fazendas locais. A reunido se
iniciava com a reza de uma ladainha em latim ou do ter¢o®. Durante o século XIX, o catolicismo
era a religido oficial, imposta aos escravos. Stein (op.cit.) cita o testamento do Bardo de Tingua,
onde ele determinou que se realizassem duas missas pela alma dos pais, uma pela alma dos
irmaos e irmds e dez pela alma dos seus escravos. Certamente o Bardo ndo prezava mais os
escravos que os pais e as irmas: além obviamente da quantidade maior de almas escravas do que
familiares, quica o fato indicasse um ato de consciéncia dos maus tratos impingidos aos escravos,
servindo as dez missas como remissao da culpa, para que ele algasse o reino dos céus.

Padres vinham ocasionalmente as fazendas para efetuar cerimonias, dentre elas a do
batismo de escravos. Os negros participavam de oficios religiosos nas capelas, atras dos senhores
brancos e de suas esposas, e cantavam durante o oficio. Atuavam em Irmandades como a da
Nossa Senhora do Rosario. No entanto, Couty escreveu no século XIX que “ninguém assumiu
seriamente a fun¢do de converter os negros ao catolicismo. (...) A maioria nasce, vive € morre

sem ter tido nenhum contato com os representantes da Divindade” (in Stein, 1990:237-238). Este

%2 Em Houaiss (2009) uma das acepgdes de “reverso” ¢ “madeira cujas fibras ndo sio retas”.
3Colar utilizado para preces catolicas: “a terca parte do rosario, composta de cinco dezenas de contas, para a reza da
ave-maria, intercaladas por cinco contas, correspondentes ao padre-nosso” (in Houaiss, 2009).
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dado ¢ importante para que se possa compreender como se formou o que se denomina de
“catolicismo popular” e suas crengas relacionadas. Alba Zaluar (1983) observa o fato de que a
propria nog¢do de “catolicismo popular” provém de uma elite que, a0 mesmo tempo em que
procura diferenciar-se de outros extratos sociais, compartilha com ela uma série de valores. O
pensamento “magico” nao era apenas existente entre os escravos, oriundos de culturas africanas
consideradas primitivas; muitas vezes disfar¢ava-se na religido “oficial” exercida pelos senhores.

Convertidos por obrigatoriedade ao catolicismo, muitos escravos, na verdade,
reinterpretavam a sua maneira os simbolos religiosos que lhes eram impostos. No tdo falado

“sincretismo religioso brasileiro”®*

, 0 escravo se apropriava dos simbolos cristdos, atribuindo-
lhes novos significados.

Segundo Stein, nas fazendas “toleravam-se manifestagdes religiosas africanas, mudadas
apenas superficialmente pelo contato com a fé catolica, desde que ndao houvesse sinais de
insurreicdo®” (1990:240). Portanto, rezar uma ladainha antes de iniciar um jongo, um caxambu
ou um calango deveria funcionar também como uma mostra aos senhores de que aquela
manifestac¢do era ordeira, efetivada por catdlicos. Os caxambus eram realizados nos sabados e nos
dias santos, que os escravos chamavam “dias de pagode” (idem:243).

O termo pagode merece destaque. Oneyda Alvarenga, citada por Sandroni (2001:101)
utiliza-o como sindnimo de samba, significando “baile popular’; uma das acep¢des do Dicionario
Houaiss (2009) também equipara pagode ao samba, mas ndo no sentido de festa, e sim
“especialmente a variedade de partido-alto nascida no Rio de Janeiro na década de 1970”. No
subcapitulo 3.2.2 veremos que calango, caxambu e partido-alto conviviam no Morro do
Salgueiro, na cidade do Rio de Janeiro, durante o século XX. Atualmente, pagode significa
também uma vertente do samba, com cariter de musica romantica, demonstrando que os
significados atribuidos aos termos recebem intensas modificagdes através do tempo e dos locais
onde sdo empregados. “Pagode” era, também, o nome dado aos bailes de barraca em Vassouras,
segundo Seu Filhinho e ao “baile dos pretos” em Minas Gerais, ao qual se refere Z¢ Mira

(Bernardes, 1999), outro calangueiro citado anteriormente.

64 Estamos cientes de que a categoria “sincretismo™ é problematica, uma vez que ela pressupde o nio-sincretismo ou
uma ideia controversa de pureza.

55 Na mesma pagina Stein descreve um culto de doutrina propria, envolvendo transe mistico, efetivada pelos escravos
em uma fazenda, onde o padre, um negro idoso, durante o rito fazia o sinal da cruz em varias dire¢des e no qual
gestos, gritos, cantos ¢ palavras de origem africana eram misturados ao canto de “Santa Maria, ora pro nobis”, da
liturgia catolica.
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O caxambu de Vassouras descrito por Stein traz ainda um dado que o aproxima das

. : . 66
coroagdes de reis negros realizadas no congado™:

“para supervisionar a sessdo havia o ‘rei’ do caxambu, as vezes acompanhado de sua rainha. O rei
¢ a rainha usavam nos pulsos e tornozelos nguizu, que produzia um acompanhamento as batidas do
tambor quando eles dangavam. (...) Aproximando-se dos tambores de maneira respeitosa, (o rei)
ajoelhava-se com a cabega inclinada e os cumprimentava. De pé, cantava as duas linhas
enigmaticas do jongo (...)” (1990:245).

As “duas linhas enigmaticas do jongo” sdo chamadas também de pontos: versos que
contém um significado oculto, andlogo a um n6 de ponto de costura, que deve ser desatado por
outro jongueiro. Jongo também tem demanda, uma forma de desafio que pode incluir, também,
modos mais ou menos sutis de disputas entre individuos, que incluem forcas magico-religiosas e
espirituais. Stein comenta a presenca do feiticeiro, mestre em adivinhagdes entre os escravos,
conhecido como quimbandeiro, cangirista®’, curandeiro ou benzedor®. Robert Slenes (in Lara:
Pacheco, 2007) apresenta a figura do jongueiro cumba como “magico, mestre do feitico”®’.

Os pontos cifrados tinham forte fungdo expressiva, possibilitando a comunicagdo entre
jongueiros, através de metaforas (onde pessoas e eventos eram relacionados a plantas, objetos,
animais) as quais o senhor da casa-grande e seus capatazes ndao deveriam ser capazes de
interpretar. Também continham a fun¢do de desafio entre jongueiros, que adquiria contornos
misticos ou metafisicos. E possivel que essa distingdo entre mundo material e imaterial ndo fosse
compartimentada, no universo dos jongueiros, ambos os mundos se interpenetrando, sendo a
disputa pelo poder através das palavras, também, uma disputa pelo poder vital, este, por sua vez,
correlacionado a energias advindas do mundo espiritual. Nesse sentido, vale lembrar, conforme ja
mencionamos, que a distin¢ao entre corpo e alma, espirito € matéria ndo € universal e, mesmo no
Ocidente, sua presencga €, de certo modo, recente.

Edson cita o uso do calango como canto de trabalho: “toda vez que vocé via cinco ou seis
capinando uma roga, vocé ouvia eles cantarem, sempre cantando calango”. Comenta também que
leu, sem saber citar a referéncia, sobre o antigo costume de fazendeiros emprestarem entre si
escravos para a colheita do café. Nestes encontros havia rivalidade entre os escravos das

diferentes fazendas, que era exposta através do canto do calango durante o trabalho, em forma de

% Ha dois livros esclarecedores a respeito do congado, ambos da Editora UFMG, de Belo Horizonte: Reis negros no
Brasil escravista: historia da festa de coroagdo do rei congo, de Marina de Mello e Souza (2002) e Os sons do
Rosdrio: o congado mineiro dos Arturos e Jatoba, de Glaura Lucas (2002).

%7 Cangeré era 0 nome que se usava para encontros rituais noturnos e secretos entre os escravos.

% Fungdes semelhantes as desempenhadas por Marli, em Duas Barras, aprendidas com sua mde.

% Slenes utiliza defini¢do de Maria de Lourdes Borges Ribeiro. O Jongo. Rio de Janeiro: Funarte; Instituto Nacional
do Folclore, 1984,
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desafio. Comentando sobre o poder de feitico dos cumba, Slenes extraiu do livro de Stein o
seguinte depoimento de um informante: “um escravo mais velho e mais vagaroso [na capina]
nunca deveria ser ultrapassado [na fileira dos cafezais]”, pois “o escravo idoso poderia atirar para
a frente na fileira do homem mais jovem, e esse seria mordido por uma cobra quando [chegasse
ao] cinto” (in Lara; Pacheco, 2007:133). Este exemplo de relagdo entre agdes cotidianas e o
mundo espiritual, ilustra a possibilidade de ser o desafio, no contexto de uma roda ou de um
canto de trabalho, mais do que um mero divertimento para passar o tempo. Os versos do jongo
incorporados pelo calango talvez ndo guardem mais o mesmo sentido da disputa magico-
religiosa. Argumentamos, entretanto, que todas essas praticas sociais sdo eventos privilegiados
para que as pessoas dramatizem suas posi¢des e status sociais, envolvendo sentimentos e valores
de honra, reputacdo e prestigio. O calango constitui um espago provisorio para que pessoas
relativamente indiferenciadas se engajem em uma disputa de poder, de forma a se estabelecerem
hierarquias, mesmo sendo uma “brincadeira” onde todos se cumprimentam, no final, a
semelhanca de um jogo esportivo.

O “forte” do calango sempre foi o desafio, segundo Edson, que identifica duas categorias:
o calango martelo’’, que consiste em uma disputa acirrada, com ofensas, e o desafio, mais
“leve”. Além dessas duas ha o improviso, que consiste em versos improvisados, mas sem disputa.
A musica destas trés categorias ¢ semelhante, estando a diferenga substancial na tematica dos
versos. Edson distingue o calango de Vassouras do calango mineiro, sendo o primeiro mais
“arrastado” e o segundo mais “acelerado” (ver subcapitulo 3.1.1). O termo lera ndo ¢ do seu
conhecimento. Jamais o ouviu associado ao calango.

Segundo Edson, “para vocé entrar na roda de calango, tinha que “saber entrar” e “saber
sair”, sendo dava briga. Este depoimento refor¢a a imagem do calango enquanto arena para uma
espécie de jogo, com regras especificas compartilhadas, mas nem sempre explicitas, definidas por
vezes no proprio decorrer da acao.

As brigas, ainda conforme o interlocutor, podiam chegar ao ponto dos participantes
utilizarem armas, como faca, garrucha ou porrete. Alguns calangueiros ja saiam de casa com um
bastdo de madeira e o escondiam no mato, perto do baile. Caso houvesse briga, corriam para a
hoploteca improvisada e muniam-se para a defesa ou ataque. O motivo das brigas costumavam
ser as ofensas proferidas no calango. Edson diz que, nos tempos atuais, o calango estd mais

amenizado, podendo provocar desavencas, mas raramente levando calangueiros as vias de fato.

7 Coincidentemente o nome martelo é utilizado em algumas formas de cantoria ou repente nordestino.
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Este relato nos faz colocar a seguinte questdo: terd a violéncia no calango se deslocado para os
jogos esportivos ou qualquer outra atividade competitiva? Ou terd apenas ocorrido um
arrefecimento desta violéncia? E de onde se origina esta violéncia?

Existem diversas gradagdes e finalidades da violéncia no calango. A parte da briga fisica,
que ¢ realmente um embate entre adversarios, existe o desafio, onde as diferencas podem ser
negociadas pelo viés da brincadeira, conforme Bateson (2000). Neste caso, a violéncia encontra
um veiculo de expressdo que pode, inclusive, ameniza-la e transformar desavencgas em aliangas.
No subcapitulo 2.2 analisamos uma performance de calango em Vassouras onde um estranho
solicita participar da roda do Itakalango, “perde”, porém “sai” da roda elogiando os adversarios,
procurando conciliagao.

Segundo Edson, o desafio do calango ocorre em uma roda de cantadores, onde quem
“perde” deve sair, podendo ou ndo ser substituido por outro. A vez de cada um cantar pode ser
aleatoria, mas geralmente segue uma ordem, ou circular, ou saltando os cantadores laterais. Pode
ser cantado formando a disputa em duplas e ndo de forma individual. O vencedor de calango ¢
aquele que permanece na roda (no caso de duplas, os cantadores da tltima a permanecer duelam
entre si), sem ser derrotado por ninguém.

As brigas eram costumeiramente iniciadas pelos que perdiam e ndo aceitavam, pois 0s
critérios para definir a perda ou ganho do calango nem sempre ¢ explicita. O julgamento do
perdedor ¢ definido através dos versos na roda, influenciado também pela participacdo da plateia
circundante. Os critérios sdo semelhantes aos citados no subcapitulo 1.1: ndo repetir versos, nao
gaguejar, sO parar quando a sanfona parar, manter a /inha escolhida (Edson descreve as linhas do
calango em nomenclatura semelhante a de Duas Barras), manter a coeréncia tematica entre
cantadores, ndo perder a “vez” de cantar; mas ha também os critérios subjetivos, pois, mesmo que
um cantador obedeca a todas estas prescrigdes, pode perder por ndo estar animando a platéia com
seus versos, ou por estar “apanhando”, ndo conseguindo reagir, a altura, a violéncia que lhe ¢
dirigida pelos versos do oponente.

Até certo tempo atrds, o vencedor de desafios de calango adquiria muita fama na regido:
“o artista daquele tempo era o calangueiro, (...) igual hoje ¢ o cantor sertanejo”, diz o
entrevistado. Destacamos como Edson conceitua o calango, num campo artistico em igualdade a
musica da industria cultural e ndo como folclore. Num relato de Leandro (Alberto Leandro
Moura Meireles), percebe-se que algum prestigio local ainda ocorre, pois sua participacdo no
Itakalango faz com que pessoas na rua o satdem, ainda que ndo saibam seu nome, com

cumprimentos de “6 calangueiro, 6 sanfoneiro”. Segundo ele, porém, a folia de reis faz mais
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sucesso do que o calango, no publico feminino. Geralmente mogas gostam de acompanhar a folia,
ou pedem que a mesma ndo va embora da casa que esta sendo visitada.

Mulheres calangueiras eram poucas em Vassouras, mas existiam, e participavam da
disputa sem privilégios pela feminilidade. Leandro relata ter conhecido mulheres calangueiras
nas localidades de Alianca ¢ de Sambard e Feijdo afirma haver uma em Demétrio Ribeiro. Do
Itakalango ja participou uma integrante, chamada Ivanilde.

Um encontro espontaneo, em 2001, propiciou a formac¢do do Grupo Itakalango. A
Associacdo de Moradores de Itakamosi organiza, ha mais de dez anos, uma festa junina anual.
Numa destas festas, o jovem acordeonista Leandro cantava informalmente na praga, quando
apareceu um conhecido e ambos comegaram a cantar calango. Edson estava por perto e também
entrou na roda, aproximando-se deles, em seguida, o Fofo (Jorge Mauricio Vieira da Silva). No
ano seguinte, na mesma festa, Edson motivou a repeticio da roda de calango, com Fofo e
Leandro, tendo a mesma obtido aceitacdo perante o publico. Entao Edson propos que formassem
um grupo. A primeira formagao contou ainda com o sanfoneiro Honorio José Baia (falecido em
2011) e com os integrantes Julido e sua mulher, Ivanilde, citada no paragrafo acima. Este casal se
afastou do grupo, montando um outro no distrito de Bardo de Juparana, onde reside. Edson nao
quis repor todas as auséncias. Prefere que o grupo fique pequeno, mas com pessoas envolvidas
com o trabalho, e, por isso, incluiu apenas Feijdo (Luiz Fernando Candido da Silva) e o
pandeirista Edinho. Nao faltar sem justificativa, ndo se atrasar, honrar os compromissos, sdo
essas as condi¢des essenciais para permanéncia no grupo.

Uma das primeiras apresentacdes do conjunto foi em um evento da Secretaria de Cultura e
Turismo de Vassouras. Como eles ndo tinham ainda definido um nome para o grupo, a Secretaria
de Cultura da época sugeriu o nome de Itakalango, em alusdo a Itakamosi, tendo sido adotado
este nome desde entdo. O apoio da Secretaria de Cultura se restringiu a confeccdo de camisas
com o nome do grupo, mas também com os da Secretaria de Cultura e da Prefeitura de
Vassouras. Esse modelo de camisas foi abandonado pelo grupo logo depois, sendo
confeccionadas outras, com recursos proprios. Além das camisas, ndo houve praticamente
nenhum apoio significativo para o grupo advindo daquela Secretaria.

Nao sdo muitas as apresentacdes com caché. O grupo se apresenta anualmente em um
evento da Secretaria de Cultura de Barra do Pirai. Participou também de algumas edi¢des do
Cortejo de Tradigdes, uma das programagdes do Festival Vale do Café. A negociagdo do caché
nem sempre ¢ facil, pois parece haver uma tendéncia geral, tanto de institui¢des publicas quanto

privadas, de ndo valorizar manifestacdes populares, o que ¢ traduzido em termos financeiros de

71



forma bem visivel. A peculiaridade do Itakalango, porém, ¢ ser o caché uma motivacao
importante, mas ndo o Unico fator de coesdo do grupo. O prazer de cantar calango ¢, segundo
Edson, o que mantém o grupo unido: “o grupo gosta por gostar”, diz ele. Edson diz que nao
pretende profissionalizar o grupo, pois isto traria uma exigéncia, nao desejada por ele, de atender
as expectativas de um certo formato de espetdculo. Nenhum dos integrantes depende
financeiramente do grupo; excetuando Edson, que esta aposentado, todos tém outros trabalhos, o
que, muitas vezes, impede-os de se apresentarem, sendo este também um dos impasses a

profissionalizacdo.

A formacao instrumental do grupo consta de acordeom, tocado por Leandro, tan-tan

o~

tocado por Edson, em substituicdo a antiga caixa - pandeiro e afoxé. Edson diz que o tan-tan
eficaz por ndo ser grande como a zabumba, que considera inapropriada para o calango, devido a

preocupacao acustica de equalizar as intensidades sonoras, de modo a nao abafar a voz.

Figuras 8 ¢ 9 - Grupo Itakalango: (da esq. para a dir.) Leandro, Edinho, Fofo, Feijdo ¢ Edson.

Edson, conforme relatado, exerce o papel de lideranca. Ter mais idade, o que favoreceu a
Edson a vivéncia de um calango que os outros integrantes, mais jovens, ndo tiveram, certamente
reforga esta lideranca. O Itakalango possui a caracteristica peculiar de ser uma organizagdo de
calangueiros, estruturada em um grupo de formato artistico, ainda que ndo profissional, como
Edson mesmo define. Esta configuracdo, porém, ndo induz a uma grande estilizagdo da
performance, como ocorre em certos grupos ditos folcldricos ou parafolcloricos. Talvez algumas
adaptacdes ocorram em apresentacdes promovidas por instituicdes alheias ao grupo, as quais nao
pudemos observar. Constatamos, no entanto, que o Itakalango procura manter, em apresentagoes
festivas e publicas, mas organizadas pelo proprio grupo e de carater mais intimo, a memoria e os

costumes dos antigos calangos, praticados em bailes de barraca. Nao foi possivel avaliar até¢ que
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ponto esta ¢ uma motivacao original de todos do grupo ou principalmente de Edson, que teve
uma vivéncia mais intensa de tais festividades. Atuando assim, o Itakalango estd situado num
espago de transi¢do. Por um lado, vincula-se a recordagdo dos bailes, em que se praticava calango
em foro intimo e local, como parte de um evento social de uma pequena comunidade, onde a
musica se inseria numa espécie de rifo coletivo. Por outro, em um novo momento, no qual busca
hoje inserir-se nos moldes de um grupo de espetdculo, utilizando nome e uniformes especificos,
realizando apresentagdes em eventos diferentes do contexto original do calango, organizados por
Prefeituras e institui¢des, que geralmente enquadram esta musica na categoria de folclore e
cultura tradicional. Desta maneira o grupo €, simultaneamente, através do calango, testemunha e
agente das transformacgdes sociais e econdmicas que vem ocorrendo em Vassouras, desde meados
do século XIX até os tempos atuais.

A memoria afetiva de Edson para com o calango ¢ um dos motivos para que o mesmo
mantenha a tarefa de organizar o grupo, que exige também esfor¢os materiais. Durante a pesquisa
de campo foi constatado que, nos eventos em que ele organiza ou participa da organizagao, atua
como financiador do transporte dos integrantes, de parte dos alimentos consumidos na festa e de
outras despesas necessarias. Nestas ocasides, os integrantes ndo ganham caché (recebidos apenas
em eventos onde ha um contratante externo), mas geralmente nao t€ém despesa alguma. A esposa
de Edson, Laudelina, apreciadora do Itakalango, diz ficar admirada com o envolvimento do
marido, intenso a ponto dele despender, “do proprio bolso”, os recursos necessarios para manter o
grupo.

A opcao por um cardter amador ¢ a preocupagdo em manter um ambiente de foro mais
intimo e carater informal, como estratégia de coesdo do grupo, ndo ocorre apenas durante as
performances. Até ha alguns anos atrds, o grupo se reunia para uma roda informal de calango,
que funcionava também como um ensaio espontaneo, aos domingos, no coreto da praga de
Itakamosi, para cantar calango. Presenciei dois encontros informais do grupo, que constavam de
churrascos na casa de Edson, com a presenga de integrantes do Itakalango, além de outros
conhecidos e familiares e nos quais exerci, também, o papel de musico. Pude perceber que
eventos como este também concorrem para reforcar os vinculos de amizade, que se aproximam
do ambito familiar.

No subcapitulo anterior mencionei que minha apresentacdo aos colaboradores ndo so
como pesquisador, mas também como musico, facilitou uma aproximacdo maior, tornando-nos
mais proximos através do comum interesse pela pratica musical. Fui recebido e hospedado por

Edson e seus familiares em sua residéncia, com muita gentileza e generosidade e, ja no primeiro
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baile que assisti, promovido pelo grupo, atuei também durante intervalos da performance de
calango, apresentando algumas musicas que sei executar no acordeom. Na terceira ida a
Itakamosi, Edson reiterou o convite para eu retornar quando quisesse, mesmo que nao houvesse
roda de calango, pois eu ja era considerado “da familia”, fato que ressalta o quanto este modo de
aproximacao entre pessoas lhe ¢ significativo.

Leandro também, durante entrevista, referiu-se a mim como fazendo parte da “familia” do
Itakalango, dizendo, em tom de brincadeira, que sé faltava eu vestir uma camisa do grupo e entrar
na roda de calango para cantar. Aproveito o chiste para relatar que nem camisa falta mais: Edson
me presenteou com um exemplar da primeira que o grupo utilizou, fornecida pela Secretaria de
Cultura.

Perguntei a Leandro o que representava para ele o Itakalango, ao que ele respondeu que
este ¢ como se fosse “uma familia”, porque “se d4 muito bem, ndo discute nada, a gente nunca
discute, sempre o que o Edson fala a gente faz. Se ele falar ‘vamos tocar 14 em ndo sei aonde’,
lugar que ndo tem conducgdo nenhuma, [a gente fala] vam’bora”. Logo em seguida a esta fala, que
reitera a lideranga de Edson, Leandro disse ainda que, sendo convocado, vai até sem receber
caché, nas ocasides em que o mesmo inexiste, embora este seja naturalmente bem vindo, quando
ocorre. Ao comparar apresentacdes pagas (como as que participou no Festival do Vale do Caf¢)
com encontros informais, de carater mais intimista, diz preferir estas ultimas: “a gente se diverte
com isso, vai sem interesse de nada. E muito bom fazer pras pessoas simples, que nio tio ali por
nada, nao tdo pra aparecer, tdo so pra se divertir porque ndo tem maldade nenhuma no coragao,
tdo ali porque gostam daquilo”. Grifamos “maldade” na tentativa de entender esta fala: serd que
se refere, por oposi¢cdo, a uma visdo romantica das “pessoas simples”, ou a uma percepcao dos
interesses envolvidos e da forma que sdo representados em outros eventos, onde, geralmente,
assume-se um formato de espetaculo, com cachés baixos, sendo eles enquadrados como grupo
folclorico, regional, tradicional, pitoresco?

Nao temos a resposta exata para a questdo acima, mas, a0 que parece, instituicdes e
eventos que “utilizam” grupos como o Itakalango geralmente desconhecem e ndo consideram sua
dindmica interna, seus interesses € necessidades especificas. Querem apenas um produto
“pronto”, que possa se adequar aos seus proprios fins, geralmente procurando gastar o0 minimo
possivel com isso, transparecendo uma visdo equivocada de que os grupos populares, por serem
muitas vezes oriundos de uma classe economicamente menos favorecida, contentam-se com

qualquer quantia ou apenas com a proje¢ao social e visibilidade que o evento promete oferecer.
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Os lacos sociais e afetivos sdo fundamentais para a coesdo do Itakalango e de folias de
reis. Para Edinho (com quem tive apenas uma breve conversa informal), uma grande motivagdo
para sair na folia de reis sdo as amizades que ali se criam e se consolidam. Durante uma jornada
ou giro de folia, que se estende por muitas horas e em varios dias, a convivéncia € intensa entre
os integrantes, formando-se uma espécie de confraria ou irmandade. Entre uma casa e outra,
conversam animadamente sobre outros assuntos, divertem-se, passeiam por varios lugares, o que
torna essa folia, além de um compromisso religioso, uma grande forma de entretenimento. Além
disso, quando a folia faz as suas visitas rituais, novos vinculos sociais sao criados. Edinho toca
pandeiro no Itakalango, no qual foi introduzido através de Fofo e Leandro, sendo também
integrante da folia de ambos. Além destas atividades, toca em um grupo de pagode, com
repertdrio contemporaneo.

Leandro considera a data de fundagdo do grupo a partir da criacdo do nome Itakalango,
que foi, conforme relatamos, sugerido pela Secretaria de Cultura da Prefeitura de Vassouras.
Edson, porém, remete o inicio ao ano 2001, quando se encontraram. Embora talvez para Edson,
desde o comeco, estivesse clara a intencdo de formar um grupo, a criagdo do nome e a presenca
da camisa, enquanto objeto simbolico, foi um momento marcante da trajetoria do Itakalango.

A camisa atual traz o emblema do grupo a frente e o nome do integrante que a usa as
costas, a semelhan¢a do uniforme dos times de futebol. Unindo os dois nomes, o individual € o
coletivo, torna-se um objeto de identidade poderoso e muito significativo. A referéncia ao futebol
torna-se explicita nos versos que Edson costuma cantar para apresentar o grupo, ao iniciar as
rodas de calango: “esse ¢ o Itakalango/ que acabou foi de chega/ ¢ um time vencedor/ que sé joga
pra ganhd”. Todo time tem sua camisa e o Itakalango, que, em outro verso, Edson chama de
“selecdo do Estado”, também tem a sua.

A cor escolhida para a camisa foi a preta, coincidentemente muito utilizada em
apresentacdes por grupos de diversos géneros musicais, por ser uma cor neutra e solene. A
primeira camisa citada anteriormente, confeccionada pela Secretaria de Cultura e Turismo, era
branca, tendo na frente o nome do grupo e de sua localizagdo geografica e ao centro a ilustragdo
de um sanfoneiro, com chapéu de palha, e um violeiro, numa estética estilizada de grupo
regional ou folclérico. Atras constava escrito “Prefeitura Municipal de Vassouras” e logo abaixo
“Secretaria de Cultura e Turismo”. Na camisa confeccionada pelo proprio Itakalango, manteve-se
0 design do nome do grupo e da localizagdo geografica, utilizado na camisa anterior, sendo
suprimida a ilustracdo. Além desta mudanga, a substitui¢do do rotulo da Prefeitura pelo nome

individual dos participantes tem um significado marcante na construcdo da identidade que o
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grupo apresenta em termos visuais. Analisando as imagens das duas camisas, fica nitido que a
primeira transmite a impressdo de um grupo popular ou folcldrico, vinculado ao apoio
governamental, enquanto a outra apresenta o grupo com mais neutralidade, pois poderia servir
perfeitamente como uniforme de um grupo coral, por exemplo, ou a qualquer outra formagao

musical, conferindo 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 pelos integrantes e que, por outro lado, reforga
justamente o carater regional ou folclorico, ¢ o chapéu, quase sempre de palha. No subcapitulo
2.1 mencionamos um evento que ilustra a importancia do chapéu na indumentaria, entre os
calangueiros de Duas Barras. Mais que um fator de identificagdo com o regional ¢ com o
ambiente rural, talvez seja um icone de preservagdo de um costume ainda em vigor (visto que
senhores e alguns jovens ainda mantém o hdbito de usar chapéu no cotidiano), antes uma
convengao social “obrigatdria”, mas que, hoje em dia, parece estar caindo em desuso.

Leandro, que usa o chapéu e¢ “veste a camisa” do Itakalango como acordeonista e
cantador, nasceu em 1983 em Vassouras, filho de mie mineira’'. Tinha, portanto, 18 anos quando
comecou a cantar calango com Fofo e Edson. Sua av6 organizava bailes de barraca, onde havia o
som mecanico da vitrola de discos de vinil e também musica ao vivo, com o calango, realizado
com percussdo e sanfona de oito baixos, que “tocava a mesma musica a noite toda”’>. Desde
crianca Leandro se interessa por musica e solicitava, nestes bailes, que os musicos lhe
emprestassem o instrumento, para tentar imitd-los. Aprendeu a tocar “com a vida”, de maneira

informal, através de observagdo, experimentagdo e conversas com outros musicos. Tem interesse

1 . .

! Entrevista concedida em 07/08/2011.

2 . e . ' T

0 calango pode durar muito tempo utilizando a mesma linha melédica no canto e o mesmo acompanhamento
percussivo e harmdnico, com poucas variagdes.
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em adquirir conhecimentos formais de musica e de notagdo musical. De maneira autodidata,
aprendeu a tocar acordeom, violdo, viola caipira, cavaquinho, banjo, e tem nogdes de sanfona de
oito baixos.

O ambiente familiar de Leandro ¢ bastante musical. Desde crianga ele tem contato, através
do pai e do tio, com as folias de reis. O pai saia de palhago e o tio de mestre de folia. Leandro ja
acompanhou o pai como palhaco. Atualmente comanda sua propria folia como mestre, onde
Edinho e Fofo, outros integrantes do grupo, também participam, o primeiro como folido e o
segundo como palhaco. Aprendeu a rimar versos na folia, tanto na chula dos palhagos quanto na
toada dos folides e diz que este aprendizado facilitou sua pratica no calango, pois a maneira de
construir 0s versos ¢ a mesma.

Para Leandro, o calango ¢ sinonimo de “alegria”, de “brincadeira”. Um fato curioso ¢ ele
apontar que, no calango que fazem no grupo, ndo existe desafio: “‘em nosso caso a gente nao faz
disputa, faz mais uma homenagem, uma brincadeira entre si”’. Entretanto, conforme observamos,
eles se ofendem mutuamente e a outros participantes da roda. H4, entdo, um conjunto de
procedimentos e regras sutis, que faz com que os participantes entendam que os insultos sdo
brincadeiras, portanto, ndo devem ser considerados seriamente, o que lhes da liberdade para se
xingarem mutuamente. Chamamos a atencdo para o fato de que disputa e brincadeira sao
categorias que assumem significados particulares, para aqueles que as acionam no contexto
especifico do calango.

Podemos pensar que, para além deste limite da brincadeira, existe o da disputa efetiva,
quando a brincadeira envolve um real confronto, sendo necessario o estabelecimento de novos
limites. Sendo ultrapassadas estas fronteiras (quando um calangueiro deprecia, com 6dio, a mae
do adversario, por exemplo), a disputa se transforma em um embate fisico, ao que Leandro nos
remete, ao dizer que “antigamente dava muita briga no calango”. Segundo Bateson, “brincadeira
¢ um fendmeno em que as agdes de ‘brincadeira’ se relacionam a, ou denotam, outras agdes de
‘ndo-brincadeira’(2000:38). Conforme o autor, a ameac¢a aproxima-se da brincadeira, € ambos os
fendmenos encontram-se combinados em jogos de azar e outros que envolvem risco. Podemos
incluir o calango nestes jogos, considerando que o risco da ndo-disputa tornar-se disputa €
sempre iminente, ainda que de forma apenas simbodlica ou imaginada.

Leandro relata que ha versos especificos da tradi¢do para “abrir” (comegar) e “fechar”

: 73 o
(terminar) a roda’”. Estes e outros versos decorados sdo utilizados, segundo ele, “para manter a

3 Os termos “abrir” e “fechar”, nas acepgdes citadas, também fazem parte do vocabulario de determinados cultos
religiosos, alguns dos quais possuem cerimonias que utilizam a formagdo de participantes em roda.
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raiz”. Os versos improvisados, no entanto, sdo preferidos. A expressdo “para manter a raiz”’, por
um lado, aponta um vinculo com uma tradi¢do e a inten¢do de preserva-la, e, por outro, parece
demonstrar o reconhecimento de que o calango pode incluir a apresentacdo da novidade, do
ineditismo. Alguns versos antigos podem ja ndo expressar mais o universo vivido por estes
jovens. Eles podem ser mantidos, entdo, ou por adquirirem novos significados, ou pelo respeito a
“raiz”, mas precisam ter uma razao de ser. Os versos improvisados podem, por sua vez, expressar
diretamente a vivéncia da nova geragdo de calangueiros.

Jovens da idade de Leandro, segundo ele, ndo conhecem calango e consideram esta
musica, juntamente com sanfona e acordeom, “coisas de velho”. Ele ndo se intimida com este
pensamento, pois gosta muito de calango, acordeom e folia de reis, o que ndo o impede de
apreciar e executar as musicas da atualidade. Por outro lado, o interesse de Leandro ¢
contagiante, o que o facilitou, inclusive, a conseguir licenga no trabalho para realizar suas
atividades na folia. Ele trabalha como colorimetrista de tintas automotivas, diz que o patrdo o
considera bom empregado e que apesar de conhecer folia de reis apenas superficialmente, ciente
do envolvimento de Leandro, libera-o no periodo. Muitos folides deixam de cumprir a jornada
devido a incompatibilidade com o trabalho. Quanto ao calango, também ocorre de, as vezes, Fofo
nao poder se apresentar com o grupo por trabalhar, no regime de escala, em fins de semana
alternados. Leandro diz que, em comemorag¢des de fim de ano, no trabalho, o patrdo pede que ele
cante calango, fazendo versos jocosos sobre cada funciondrio, menos sobre o chefe, pois sendo
“da demissao”. Ele relata que o patrao e colegas, inclusive, j& memorizaram alguns versos de
calango e de palhago de folia, entrando também na brincadeira. Mencionamos antes sobre
calango como canto de trabalho: este ¢ um caso curioso de canto no trabalho.

Feijao (Luiz Fernando Candido da Silva), nasceu em 1987, em Barra do Pirai, mas foi
criado em Itakamosi e, atualmente, reside em Ipiranga, localidade vizinha ao distrito’*. Sua casa
fica @ margem do rio Paraiba do Sul. Contou-nos a lenda de que ha neste rio uma entidade,
chamada caboclo d’agua, que faz a canoa dos pescadores virarem sem qué nem porqué, afogando
seus corpos, que jamais sdo encontrados. O caboclo d’agua, ocasionalmente, sai do rio e assume

a forma humana, a semelhanc¢a da lenda amazoénica do boto.

™ Entrevista concedida em 25/09/2011.
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Figura 12 — Feijdo e o Rio Paraiba do Sul, reino do caboclo d’dgua.

Aprendeu calango cantando em casa com o pai de criagdo, que o ensinava quando tinha
por volta de 10 anos de idade. A mae de criagdo também cantava e apreciava. O casal dangava
forré com maestria, ganhando concursos da danga. Feijao diz que a danga de forr6 ¢é idéntica a do
calango. Bem jovem, trabalhou em fazendas com haras e, durante cavalgadas a passeio, cantava
calango com os colegas. Aprendeu também cantando na rua, em festas, em bares, mas prefere
cantar no Itakalango, pois na rua costuma ocorrer muita briga. Certa vez, numa festa de fazenda,
participou de um desafio, angariando o apoio da platéia que exultava com seus versos, enquanto
desprezava os do adversario. Este furioso oponente ndo aceitava estar perdendo e passou a
empurrar Feijdo contra a parede, enquanto cantava. Feijdo teve que parar o calango e sair da
festa, para evitar um confronto fisico. O relato contradiz o de Edson, ao afirmar que atualmente o
calango estd menos violento. Tudo indica que prestigio e honra continuam a ser disputados no
calango.

Em outra ocasido, um rapaz embriagado apostou o proéprio reldgio e o celular em um
desafio com Feijao, que ganhou o calango, mas recusou o prémio, devido ao estado de
embriaguez do rapaz: disse que era para deixar “isso ai como uma brincadeira”. Novamente
temos o termo brincadeira como criagdo de um espago onde o desafio contém regulamentos e
contengdes. Bateson apresenta o conceito de moldura (em analogia a moldura de um quadro ou
ao conceito de conjunto matematico) ou enquadre para indicar este espago delimitado por regras

e convengdes. Enquadre psicologico

“(...) € (ou delimita) uma classe ou conjunto de mensagens (ou de agdes significativas). As
atividades ltdicas de dois individuos em uma dada ocasido seriam entdo definidas como o conjunto
de todas as mensagens trocadas por eles em um periodo delimitado de tempo e modificadas pelo
sistema de premissas paradoxais (...)” (2000:42).
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Encontramos também o termo brincadeira em Clifford Geertz, onde o autor analisa as

relacdes implicitas nas rinhas de galo em Bali, que segundo os balineses

sdo como brincar com fogo, porém sem o risco de se queimar. Vocé incita as hostilidades e
rivalidades da aldeia e dos grupos de parentesco, mas sob uma forma de “brincadeira”, chegando
perigosa e maravilhosamente proximo a expressdo de uma agressdo aberta e direta, interpessoal e
intergrupal, (...) mas s6 proximo, porque, afinal de contas, trata-se apenas de uma “briga de galos”
(2008:204).

Para evitar confusoes, Feijao evita cantar em situagdes onde o calangueiro “bota uma
cachacinha na mente e pensa que ¢ o poderoso”. Atualmente, diz que se ndo fosse o Itakalango,
ficaria somente na folia de reis, pois esta cada vez mais dificil encontrar quem cante calango,
principalmente sem brigar. Ele cita regras da performance como, por exemplo, ndo usar palavrao:
o calangueiro deve “cantar no ritmo, mas sem ofender os que tdo dentro e os que tao fora, pois
ofendendo dentro ofende fora. Na plateia tem mulheres, tem crianga, [pessoas que] ndo querem
escutar besteira”. Aqui, constatamos que as no¢des de dentro e fora do que, anteriormente,
chamamos de arena, e que também constituem a moldura, conforme Bateson, sdo bem evidentes
e assimiladas pelo praticante de calango.

Ap0s ter ouvido falar que Edson estava montando um grupo de calango, Feijao foi assistir
a uma performance na praga de Itakamosi, onde se apresentou e foi prontamente aceito. Segundo
ele, “quando eu entrei [no Itakalango] nao tinha regra nenhuma, cantava em qualquer linha,
pulava de uma linha pra outra, porque cantador de beira de rua ¢ assim mesmo. Ai depois o Fofo
me falou que calango tem linha, calango tem regra, isso e aquilo, ai eu aprendi”. Conforme
destacamos no subcapitulo anterior, expressdes como “cantador de beira de rua” (ou “de porta de
venda”, etc.) sdo utilizadas como distingdo do calango de baile, ou, no caso do Feijao, do grupo
Itakalango. O calango de “beira de rua” quase sempre envolve desafio e a utilizagdo de bebida
para inspirar e exaltar os animos, por vezes se excedendo em brigas fisicas. No calango de baile
ou do Itakalango ha regulamentacdes que inibem excessos da disputa (a lideranga do dono da
casa ou do organizador do baile; a lideranca de Edson, no Itakalango; o perfil de grupo artistico;
etc.).

Feijao afirma saber mais versos de palhaco de folia de reis do que de calango. O irmao
saia como palhago e desde crianca ele admirava a folia, mas a mde ndo permitia que ele a
acompanhasse. Quando tinha doze anos, o irmdo levou-o para uma jornada em Barra do Pirai, da
qual ele ja voltou fardado como palhago, exercendo o personagem desde entdo. Durante a
entrevista, ele disse que “do verso da folia se tira o calango”, dando exemplo ao declamar versos

de palhaco e depois cantando os mesmos com melodia de calango. Os versos de palhaco, porém,
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sao mais longos, por vezes contando estorias inteiras. Na roda de calango, Feijao utiliza apenas
partes destes, “pra ndo tirar a vez do outro cantar”. Na folia em que participa ndo costuma ter
calango. Somente “vez ou outra, quando fecha a folia, aparece um bobo pra brincar”, segundo
ele.

O processo criativo de Feijado demonstra mecanismos interessantes, relativos a técnica e
procedimentos do que chamamos de improviso. Sobre o aprendizado dos versos de palhaco, ele
relata: “fui fazendo em casa, fui pegando, pegava um verso [conhecido], ai o que acontecia, pra
eu nao falar o verso dos outros eu improvisava outro pedago nele, improvisava, emendava outro”.
Este € o processo a que nos referimos no subcapitulo 1.1. Improviso ndo € ineditismo absoluto
dos versos; ¢ a capacidade de manipula-los, suprimindo partes e acrescentando outras, inventadas
ou recortadas de outras mais, apresentado os versos em nova configuragdo. Improvisar ¢ também
a habilidade de dizer o verso apropriado no momento certo, seja ele “pronto” ou inventado na
hora. Portanto, esta capacidade pressupde um conhecimento € condicionamento prévio, € por 1Sso
Feijao fica pensando versos em casa, ensaiando e treinando. Ele diz que durante o periodo das
Jjornadas, a folia “ndo sai da cabecga”, pensa nela (e nos versos, principalmente) mesmo quando
ndo estd se apresentando, nas situagdes cotidianas. Mas sobre os versos, no instante da

performance, ele relata que

Eu ndo penso ndo [nos versos], eu tenho um dom, que, vamos supor, eu t6 aqui sem farda, sem
estar na folia, t6 arriscado a esquecer tudo. Mas quando eu chego, que eu boto a farda, quando eu
chego na folia eu lembro tudo, eu improviso na hora. Fora da folia eu improviso também, mas na

folia eu improviso mais. Ndo sei o que acontece comigo.

A tltima frase parece demonstrar que ja existe nele, adquirida através da pratica e do
treinamento, uma destreza em realizar os versos que o permite concentrar-se em um nivel mais
profundo e subjetivo da expressividade, onde a razdo e aspectos técnicos dao lugar a emocdo
interpretativa. Mesmo um musico de nivel elementar j4 experimentou a sensagdo de, apoés um
arduo treinamento de adequagdo fisioldgica a mecanica do instrumento, tocar efetivamente, sem
precisar racionalizar todos os movimentos, dando espaco & emog¢do e a interpretagdo.
Consideramos aqui que, assumir a fungdo ritual de palhaco - fardar-se e passar por uma série de
preparativos rituais - instaura uma transformacdo profunda na pessoa. O palhaco vé-se
enquadrado pelo ritual e pela eficacia da performance, o que se desdobra na sua competéncia em
versejar. Talvez Feijao esteja se referindo a este estagio ou estado, que também viabiliza o que se
costuma chamar “inspira¢do”, propiciada pelo “dom” do artista que, para musicos de diversos
povos adquire conotagdes misticas. Veremos adiante que Fofo também relata o “ndo pensar”, nos

versos que canta ou declama.
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Quanto ao calango, Feijao diz que alguns versos t€ém fungdes especificas, uns para abrir e
fechar a roda, outros para acelerar o andamento musical, outros para “desapertar” quando o
calangueiro estd encurralado, como por exemplo os calangos de perguntas. Este depoimento
serve para indicar que os versos adquirem muitos significados e utilidades, os quais ndo sao
facilmente perceptiveis para nao-praticantes. O que, para um observador externo, pode ndo fazer
sentido, talvez seja absolutamente coerente em significado para os calangueiros.

Fofo (Jorge Mauricio) nasceu em 18 de abril de 1979 em Trés Rios, mas sua familia ¢ de
Andrade Pinto, distrito de Vassouras, onde cresceu’”. Tinha vinte ¢ dois anos quando comegou a
cantar com Edson e Leandro. Relata que, antes, havia muitas pessoas que gostavam de calango,
mas que estdo envelhecendo e vindo a falecer, provocando a diminui¢do do mesmo, considerando
ainda o fato de que, de um modo geral, os jovens ndo se interessam em pratica-lo.

O pai faleceu precocemente, pouco tempo apds o seu nascimento. Tocava sanfona e
gostava de folia, assim como o tio, que até hoje também participa. Sai em folia desde os oito anos
de idade como palhago. Sobre sua participacdo no Itakalango e na folia de reis, diz que, se ndo
houver ninguém que dé continuidade a estas manifestagdes, elas vao acabar, o que, para ele, seria
uma grande perda. Fato que o investe do sentimento de responsabilidade ao exercer suas funcdes:
“eu gosto de cultura e levo o troco pra frente”, diz ele.

Fofo conheceu os bailes de barraca na infancia, em Andrade Pinto, e frequentou rodas de
calango em diversos ambientes, como bares e festas de cavalgada em Valenca. Assim como
Feijdo, depois que entrou para o Itakalango evita cantar fora do grupo, devido as brigas
decorrentes dos desafios “de beira de rua". Ainda em concordincia com o colega, diz que uma
das principais regras ¢ ndo ofender além do “aceitavel” (dando como exemplo o ato de “xingar a
mae”’). No mais, “vale tudo no calango”. Segundo ele as brigas geralmente acontecem por nao ter
uma autoridade, algum juiz que convenca o perdedor a aceitar a derrota.

Nao registra os versos que cria e diz que “se ndo gravar (em gravador mecanico) amanha
ou depois ndo falo mais ndo. (...) Nao ¢ que eu esqueco; vem outra rima e aquela fica pra tras”.
Ao invés de registrar, cria os versos mentalmente, mesmo quando ndo estd numa roda de calango,
em diversas situagdes do cotidiano. Fica pensando nos versos “sozinho e com Deus”, inclusive
durante o trabalho (¢ metalurgico), o que torna seu treinamento constante. Fofo, assim como
Feijao, nem pensa em como construir a rima, nos processos que utiliza para executar os versos:

“se pensar, ndo faz”, diz ele. No calango o improviso ¢ imprescindivel, pois, por mais que se

75 Entrevista concedida em 07/08/2011.
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utilizem versos prontos “de casa”, chega uma hora em que estes versos acabam e, se o
calangueiro ndo souber criar novos, ira perder o desafio.

Assim como sugerimos ocorrer com Feijdo, percebemos que Fofo possui um dominio dos
versos que o permite realizar um improviso, em que o foco da atencao ndo se dirige inteiramente
para questoes técnicas de métrica, rima, € sim para outras questdes interpretativas. Durante a
entrevista, em sua fala, pudemos perceber diversas estratégias neste sentido. Os depoimentos nao
sdo exatamente aquilo que ocorre durante a performance, por ser uma fala sobre a mesma, mas
torna-se perceptivel que o pensamento de Fofo realmente ndo estd, como ele mesmo diz, nos
versos (“se pensar, ndo faz”) e sim, utilizando todo o arcabougo técnico prévio, nas questoes

inerentes ao desafio e suas emocgdes subjacentes, que € 0 que mais o motiva a cantar calango:

Eu gosto de bater. Eu sei agradar, sei abracar todo mundo, mas calango ¢ um desafio. (...) O
calangueiro de verdade ndo perde pro outro.(...) Se tiver for¢a de vontade e criatividade, ¢ a noite
inteira, ¢ o dia inteiro, e assim vai, até a voz do outro acabar. (...) Em cima do desafio, se o cara ta
me agradando, td& me abracando, eu s6 penso na minha mente, puxa, eu ndao tenho como maltratar
ele se ele ta me abragando, mas se ele me bateu eu ja sei que —6pa- tenho que maltratar ele também
em cima da rima dele. O interessante ¢ isso, a pessoa traz ensaiado de casa, mas tem uma hora que
aqueles versos vao acabar, e ai como ¢ que vai fazer? E ai se ndo souber [improvisar], fica dificil,
(...) acabou, fim da trilha.

Existe entdo uma fronteira, um limite fluido e sutil, entre ndo desafiar e desafiar.
Observamos que o rumo dos versos, seu carater mais cordial ou hostil, segue de perto o fluxo das
interagdes pessoais, em concordancia com o imperativo da reciprocidade. Em seu “Ensaio sobre a
dadiva”, de 1924, Marcel Mauss havia descoberto, conforme citamos, uma regra social bésica
que domina um grande numero de sociedades; regra esta fundada no encadeamento de trés gestos
supostamente obrigatérios: dar, receber e retribuir. Como bem notou o autor, por meio do dom e
do contra-dom, trocam-se ndo apenas bens materiais, presentes, beneficios, gentilezas, palavras,
mas também, maleficios, ofensas morais e fisicas. H4 os dons positivos, da vida, ou os negativos,
da morte. Em qualquer um dos casos, o que preside os dons sdo as regras que tornam as trocas
altamente ritualizadas e codificadas’®. Observamos aqui, também, como os adversarios,
paradoxalmente, tentam estabelecer assimetrias entre suas trocas de versos, dentro de um
imperativo de solidariedade (“‘esta tudo em casa”). De acordo com depoimentos, parece que ¢
necessario ser sempre mais generoso ou mais hostil do que o adversario e, como sugerimos
anteriormente, isso estd ligado tanto aos valores de honra e reputagdo, como também, a maneira

como se constituem as aliangas e os vinculos sociais. As regras entre desafio e ndo desafio ndo

76 Vide BITTER, Daniel. As trocas de dons. Uma chave para a compreensio da vida social. Disponivel em
http://nazagaenasartes.wordpress.com/category/arte/ , acesso em 01/02/2012.
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sdao claras nem predefinidas, podendo a passagem se dar através de versos, mas também de
gestos, de olhares, da maneira como se canta. Entrar na roda sem pedir licenca, ou ndo agradecer
a licenca concedida para cantar, tais atitudes podem constituir a senha para um desafio. Neste

jogo, Fofo assume uma postura semelhante a de um cagador, espreitando sua caga:

No decorrer do tempo que ele [o adversario] t4 cantando, [espero até o momento em que] agora ta
bom pra mim, [penso:] aonde ele entrou ai vou ter que forcar muito mais a minha mente. Vou
deixar ele cantar uns trés ou quatro versos para ver aonde ele quer ir, vou trilhar o caminho dele.
T6 indo atras dele, devagarzinho, fingindo que t6 me arrastando, quando eu vejo, falo ih, ele entrou
onde eu queria- tum! [imitando som de um tiro].

Além da atitude, tipica de cacadores, Fofo utiliza também uma estratégia de guerra ou de
esportes (utilizada no futebol) conhecida: manter-se na defesa para causar no adversario a
impressao de que ele ¢ mais forte e que esta ganhando, e, quando ele estiver auto-confiante,
atacar, dar o “bote”, como ele diz. A participagdo da platéia ¢ decisiva para o desenlace.
Novamente lembrando o futebol, a “torcida” tem uma grande influéncia na predisposi¢ao

psicoldgica dos combatentes. O calangueiro precisa estar confiante para versar bem:

E eu gosto ¢ disso, vou apanhando o tempo todo, me acuando, e isso ai € pra chamar platéia, [que
pensa] - pd, o cara que tem fama de campe@o hoje ta perdendo ai. Af junta todo mundo, e o cara
que ta batendo fica mais vulneravel pra mim, [fica] facil. Todo mundo olhando ele [que pensa] —
po, vou derrotar o campedo- ¢ € ai que ele pega forca, usa a energia dele todinha, e eu esperando.
Quando vé, assim, o cara ta cansado, ja vai cair, ai eu entro com a for¢a — tum! [outro som de tiro].

Nesta perspectiva, uma das vantagens de estar em grupo ¢ que os parceiros se defendem e
atacam mutuamente. Ofendem-se uns aos outros, mas “ta tudo em casa”, como diz Fofo. Quando
a ofensa ¢ de um adversario externo ao grupo, todos cooperam, enfrentando-o. Geertz (2008)
encontrou um corporativismo na briga de galos balinesa, onde as rivalidades de status chegam a
estabelecer uma hierarquia de camadas que envolve o nivel individual, os grupos de parentesco, €
a filiacao destes grupos a sua aldeia. Dois galos do mesmo grupo jamais lutam entre si, € nunca
se aposta num galo adversario de um do proprio grupo de parentesco. Nas disputas externas,
deve-se apostar nos galos da propria aldeia. Estes critérios sdo seguidos, mesmo acreditando-se
que o galo em que se deve apostar ndo ¢ o favorito e, provavelmente, perderd a rinha: vao-se os
anéis, ficam os dedos das relagdes sociais.

No calango, além da cooperagdo, também sao recursos estratégicos contra o adversario a
arglcia, a malandragem e o logro. Segundo Fofo, “o cara, quando € esperto, sabe maquiar, sabe
que t& perdendo, mas finge que t4 ganhando” e tem sempre “uma carta na manga”. Ele também
confirma a existéncia de apostas em dinheiro no calango, mas combinagdes ndo materiais podem
ser negociadas, como por exemplo, no caso de perder, jamais poder entrar numa futura roda onde

esta o vencedor.
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O grupo Itakalango, portanto, possui a peculiaridade de procurar manter uma memoria,
representada em parte pela vivéncia e lideranca de Edson, com sua preocupagdo em preservar
praticas comunitarias de ambito “familiar” e, também, pela heranca cultural da familia de cada
um de seus jovens integrantes. Sendo o calango atualmente pouco praticado em Vassouras,
atualmente, o aprendizado desta musica por estes jovens ¢ enriquecido com as experiéncias de
suas participagdes em folias de reis. Ainda que movido pela preocupacdo em “manter a raiz”, o
grupo busca dialogar com instituigdes, na tentativa de encontrar espagos que promovam novos
sentidos e possibilidades para sua pratica, uma vez que o espago de sociabilidade do calango (os

bailes de barraca) encontram-se desmobilizados.
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CAPITULO 2 — ANALISES DE PERFORMANCES

2.1 — Roda de calango em Duas Barras.

Figura 13 - Da esq. para a dir.: Marli com o neto Darlan; os irmaos Arlei, Geraldo e Alceu; Silvino.

Em Duas Barras, nido encontramos nenhuma roda de calango que ocorresse
espontaneamente. No entanto, diversos habitantes, com os quais pude conversar na praca
principal, nos bares e nas ruas, afirmam conhecer esta musica ou até saber cantd-la, ainda que o
seja com pouca destreza. De um modo geral, porém, as pessoas referem-se ao calango como se
fosse musica do passado, ja extinta. Em alguns casos, inclusive, pude notar um certo desdém ao
falar da pratica. Meu interesse no assunto despertou a curiosidade local, provocando perguntas
como “... e vocé veio do Rio de Janeiro pra c4, so pra isso?”.

No dia 23 de abril de 2011, com o intuito de observar a pratica do calango, propus aos
calangueiros Silvino da Silva e sua esposa Marli Teixeira a realizagdo de uma roda, com a
participagdo de Geraldo Abel. Tendo aqueles aceitado, convidei este ultimo, que ofereceu sua
residéncia para o evento. Eu tinha a consciéncia de que, provavelmente, assistiria a um calango
bem distinto de outro que ocorresse por conta dos proprios calangueiros. Silvino, em conversas
anteriores, ja havia proposto que eu filmasse uma roda de calango, dispondo-se a escolher os

calangueiros participantes, convidando somente os que cantassem “limpo”, ou seja, segundo ele,
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sem excesso de bebida alcodlica e sem agredir os adversarios com palavras e expressoes
demasiadamente rudes. Portanto, eu imaginava estar prestes a filmar um calango para “gringo”
ver. A situagdo ja apresentava um enquadre predefinido, pensando este termo, conforme Bateson
(2000), como o conjunto de mensagens metalinguisticas (referente as questdes proprias da
linguagem) ou metacomunicativas (no que diz respeito a relagdo entre os participantes) que os
calangueiros poderiam trocar, entre si, durante a performance. O reconhecimento deste enquadre
especifico, de uma performance produzida para a filmagem de um pesquisador, de qualquer
modo, ndo invalida o valor dessa performance. Bauman (1975), citando as praticas Cuna, refere-
se a utilizagdo de cantos de cura em festivais, quando assumem fun¢dao bem distinta, de
entretenimento. Para o autor, no entanto, esta performance, embora em contexto diferente, ndo ¢
menos institucionalizada que o seu uso ritual.

Apesar disto, percebi que a proposta gerou uma certa expectativa em ambas as partes.
Embora a intencdo, aparentemente, fosse apenas promover um encontro, a possibilidade da
disputa e a imprevisibilidade do que poderia ocorrer pairava no ar. Tanto que, no dia seguinte, ao
buscar Silvino e a esposa, esta havia desistido de ir, alegando ter que cuidar do neto. Insisti para
que ela fosse e levasse o neto. Depois de um bom tempo, onde fiquei aguardando, fora da casa, o
desenrolar do que supus ser uma conversa entre ela e Silvino, a respeito da ida, Marli apareceu
dizendo que iria. Estava com um chapéu preto, estilo country. Afirmou que gostava de usé-lo
para cantar calango. Silvino portava um boné, também preto, o qual disse ser o seu preferido para
cantar. Vestia cal¢a e camisa social. Era nitido que ambos haviam se preparado especialmente
para a ocasido, o que se refletia na relacdo pessoal com a indumentéria, embora nesta ndo
transparecesse nada que fosse especifico do calango, além do fato de ambos se sentirem
adequadamente trajados para a situacdo. A presenca dos chapéus fez lembrar versos de uma
cancdo de Zuzuca: “ja comprei o meu boné, pois ¢/ pra poder calanguear” (vide subcapitulo
3.2.2). Os demais calangueiros que participaram da roda também fizeram uso do chapéu.
Antigamente este item do vestudrio (que mereceu também comentarios no subcapitulo 1.4, sobre
o grupo Itakalango) era indispensavel. O mesmo figura em varios versos de calango, como nos

transcritos a seguir, escutados por Patrick Nogueira em performances de Duas Barras:
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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 seguida, em casas distintas, Arlei e seu

irmdo Alceu, para compor a roda, o primeiro na sanfona de oito baixos e o segundo no pandeiro.

PRIMEIRA RODA DE CALANGO

Fomos bem recebidos por Geraldo e sua esposa. Apdés uma conversa inicial, Arlei
comegou a tocar a sanfona. Silvino perguntou entdo de que forma eu iria organizar a roda. Apesar
de todo o evento ter se constituido de maneira formal, eu pretendia interferir o minimo possivel,
para que os participantes tivessem o maximo de espontaneidade. Solicitei que ficassem a vontade
e cantassem como quisessem, avisando que eu iria apenas filmar e ndo orientar nada. Entdo os
homens formaram uma roda. Curiosamente, porém, Marli manteve-se inicialmente em pé¢,
afastada da roda, ouvindo a musica de bragos cruzados e cabeca baixa. Depois, sentou-se a um
canto do quintal, sem participar ativamente. Nao houve qualquer convite de Silvino ou dos outros
calangueiros para que ela integrasse o grupo.

Quais seriam as possiveis causas da atitude de Marli? A expectativa da disputa com
Geraldo, reconhecido por ela como bom calangueiro? A condi¢do social da mulher, relegada a
um patamar subordinado ao homem? Talvez as duas causas juntas. A competéncia de Marli ndo
seria impedimento para entrar na roda, pelo contrario. Prudentemente, no entanto, ela se
posicionou como espectadora durante a primeira roda, participando somente da segunda. A
diferenciagdo dos papéis sociais por género transpareceu, em certo momento, quando Marli
abandonou a roda, da qual participava a distincia, para ir a cozinha conversar com a esposa de

Geraldo, que vez ou outra saia a soleira da casa para espiar a roda, afastada.

77 L . . . <
Nos primeiros versos das estrofes acima pode-se observar recursos de pronuncia, utilizados na adaptagdo a
métrica setissilabica, através da alternancia do uso da preposi¢do para e sua forma abreviada pra.
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Figura 14 — Posicionamento inicial de Marli na roda.

A roda transcorreu em clima cordial, aparentemente sem nenhuma disputa acirrada ou
explicita, insultos ou provocagdes. O pesquisador manteve-se o mais neutro que pode, nao
incitando o embate, um dado importante ao considerarmos que a plateia, com sua torcida, parece
ser um componente importante na constru¢do do desafio. Geraldo, por sua vez, estava em sua
casa, acompanhado de seus irmaos, o que pode ter contribuido ainda mais para um ambiente
amigavel. Ou, talvez, a auséncia de algo mais contundente tenha sido também devido a filmagem,
para a qual, ao menos no entender de Silvino, deveria ser mostrado um calango “limpo”. Os
calangueiros podem ainda ter suposto que o pesquisador, representante de uma Universidade,
reprovaria um calango “sujo”(em oposicao ao termo utilizado por Silvino). Lembramos aqui,
mais uma vez, o fato curioso do calango ser presente em Duas Barras, mas excluido da
programacdo do Encontro de Folclore do municipio, talvez consequéncia de uma falta de
reconhecimento, valorizagdo, ou até pela existéncia de preconceito, por parte de algumas
autoridades locais.

Apesar de ndo haver nenhuma disputa explicita, ha sempre que se desconfiar de que uma
roda de calango seja apenas um inocente desenrolar de versos. O desafio, nesta em questdo,
apresentou-se de maneira sutil e dissimulada, através da mostra do conhecimento de cada um e de
versos com sentidos subliminares, ndo no embate direto.

Geraldo tocou afoxé e cantou juntamente com Silvino, que também tocou pandeiro,
assim como o Alceu. Os cantadores balangavam o corpo, apoiando-se ora numa perna, ora
noutra, numa coreografia espontdnea e naturalmente sincronizada. A tautocronia corporal pode

ter sido um sinal de busca por estabelecer uma parceria ou empatia, mais do que um confronto.
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Possivelmente um sinal de reciprocidade, conforme Caill¢ (2002). Em grande parte desta roda,
os calangueiros nao se olharam frente a frente, ndo se encararam, e, ao final, cumprimentaram-se
estendendo as mados. Assim como na performance do Itakalango (subcapitulo 2.2), a primeira
roda pareceu ser a mais formal e cordial, indicando talvez uma praxis onde, duplamente, o
calangueiro reconhece o ambiente, apresenta e instaura seu espaco na roda, frente aos
adversarios. Sempre comegando o calango por “baixo”. H4, inclusive, versos que instauram este
proceder como regra, para se abrir a roda de calango: “obrigacdo de quem chega/ cumprimentar
quem esta”, em conformidade com as observacdes que Mauss (2003) realizou, originalmente
sobre as trocas sociais e simbolicas e seu carater coletivo e obrigatdrio.

Durante toda a roda, que durou 12 minutos, utilizou-se a /inha do d, considerada a mais
facil de rimar, boa para “aquecer”, iniciar o calango. A melodia do canto e o acompanhamento da
sanfona permaneceu o mesmo, ressalvando pequenas variagdes melodicas de altura e ritmo,
causadas para adaptar o verso a melodia, as quais nao serdo transcritas aqui. Da mesma forma,
neste e no proximo subcapitulo, ndo serdo apresentados os versos na integra, pois isto tornaria o
texto muito exaustivo. Foram selecionados alguns que pontuam, com clareza, determinadas

estratégias utilizadas pelos calangueiros. O canto constou, sinteticamente, da seguinte melodia:

T

L ]
L]
Mt

Exemplo musical n°1 — Canto da primeira roda, em Duas Barras.

Na partitura acima estdo trés frases musicais anacrusticas, correspondentes a trés versos
setissilabos. O inicio da melodia corresponde ao segundo verso do que seria uma quadra. As
pausas equivalem, exatamente, ao tempo do que seria uma frase musical e um verso. Esta
estrutura pode ser visualizada como uma quadra, onde os dois Ultimos versos seriam repetidos
pelo adversario (ou pelo proprio cantador, eventualmente) como de praxe, ocorrendo, porém, que
o primeiro dos versos da quadra ¢ suprimido, conforme os versos transcritos abaixo, cantados por

Silvino:
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[.] ()

simbora nesse lugda presta atenc¢ao no fald
0 meu amigo Abel meu verso, a minha rima
presta aten¢do no fald deixo pra vocé pega

A comprovagdo de que o padrdo ¢ o formato de quadra, com repeti¢ao dos dois ultimos

versos, estd na resposta de Geraldo a intimagdo de Silvino, quando cantou a segunda quadra

completa:

(-r) Farta pra mim

deixa pro Abel pegd cé num bebe, te faz ma
agua que farta pra mim [...] com cinco touro
cé num bebe, te faz ma [... te peco] ndo va

Ao longo da performance houve momentos, como o do canto da segunda estrofe acima
transcrita, em que apenas parte do primeiro verso foi entoado na repeticdo. Neste caso,
geralmente foram repetidas as quatro ultimas silabas. Escrevendo-as na pauta, nota-se que as

pausas no sexto e sétimo compasso sdo, exatamente, as silabas que faltam ao verso da quadra:

G C
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Exemplo musical n° 2 — Canto com parte do primeiro verso.

Em outras ocasides o primeiro verso foi repetido por inteiro:

e z
J_#_g_b—P_F 'F o = ] & ] & e £ e £
e g [ P+ [ * 1 —————

Exemplo musical n° 3 — Canto da quadra completa.

Na bibliografia, encontramos meng¢ao ao uso de quatro ¢ nio sete silabas no primeiro
verso (Ribeiro, 2002: 115). Observando as transcri¢des melddicas acima, supomos que a estrutura

basica, neste calango, ¢ a quadra de sete silabas (exemplo musical n° 3), sendo as outras duas
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anteriores aqui apresentadas (a de quatro silabas no primeiro verso, exemplo musical n° 2, e a
outra onde o mesmo foi suprimido, exemplo 1) variantes, suprimindo trechos ou o verso inteiro.
Provavelmente, estes formatos estilisticos, de supressdo de todo ou parte do verso, tenham se
consolidado em decorréncia de, entre outros fatores, uma motivagdo fisiologica, conforme
mencionamos anteriormente: a respiracao. Esta hipotese pode ser confirmada pelo fato de que, no
decorrer do canto, a supressdo do primeiro verso €, ocasionalmente, substituida por verso de
quatro ou sete silabas. A sanfona, que ndo sente falta de ar nos pulmdes, nem fica com garganta
cansada, repete invariavelmente frases melddicas, sem pausas. Este raciocinio talvez justifique a
escolha da quadra, com primeiro verso suprimido, para iniciar a roda. E, certamente, uma forma
econdmica, menos cansativa, de se cantar, ideal para, gradativamente, aquecer o corpo.

Quanto aos versos de Geraldo transcritos acima (foram os primeiros que cantou), percebe-
se, ja de inicio, um convite para o desafio. Em “dgua que farta pra mim/ c¢é num bebe, te faz ma”
o vocabulo “farta” tanto pode significar corruptela de “falta”, quanto o oposto, “farta”, no sentido
de “abundante”. Considerando o termo nesta ltima acep¢do, podemos ler os versos como uma
provocagdo de que a ‘“4gua” (conhecimento, capacidade, cabedal de versos, aptiddo de
calanguear?) abundante para Geraldo faz mal a Silvino, este ndo pode beber a dgua de Abel.
Talvez, num sentido figurado, signifique o fato de que Silvino ndo deva competir, pois se saira

mal. Geraldo canta olhando para Silvino com altivez, o qual por sua vez responde:

Eu vou lhe contar um caso (...)

volta que o caminho é ca dentro da sanfona ta
dentro da sanfona tem nosso amigo de fé
dentro da sanfona ta [ndo vai de] me encard

Silvino, desde a primeira estrofe, parece evitar o confronto, evocando a amizade (‘6 meu
amigo Abel”, “nosso amigo de f&¢”). Afinal, amigos ndo se “encaram” e, de fato, corporalmente,
Silvino segue no mesmo balango de Geraldo, sem olhé-lo de frente. Ganhar proximidade ¢ uma
estratégia sagaz e ardilosa. Suaviza-se com ela o ataque do adversario, o qual deve obedecer a
reciprocidade, deve corresponder as gentilezas e afabilidades do outro.

Geraldo, entao, responde:
(..r) (-.r)

E verdade, o que ¢ que ha filho, deixa de cantd
minha méae sempre pedia a lera puxa no peito
filho, deixa de cantd e vem pra te fazer md

No capitulo 1.1 vimos que lera €, por vezes, utilizada como sindonimo de calango, nao
sendo clara a distingdo entre ambas as musicas. A expressao “puxa no peito” pode se referir as
emocdes provocadas pela pratica do calango, cuja disputa pode levar a raiva e igualmente a briga
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fisica. A evocacao da mae protetora mantém, em relagdao ao “amigo de f&” evocado por Silvino, o
familiar, a proximidade, a intimidade. Ja que Silvino alega que o “amigo de fé” ndo vai encarar,
entdo o melhor ¢ Geraldo seguir o conselho da mae, deixando de cantar.

Podemos, no entanto, identificar o que Grice (1982) definiu como uma implicatura
conversacional que se traduz em ironia. Grice situa a ironia como um abandono da primeira
maxima da qualidade (um dos reguladores do principio da cooperagdo; vide subcapitulo 1.2):
“ndo diga o que vocé acredita ser falso” (1982:87). Geraldo ndo vai, de fato, seguir o conselho da
mae, ndo vai parar de cantar, nem teme o “mal” que a lera possa fazer. Ao mesmo tempo em que
evoca o intimo, o familiar, ironiza essa postura e se coloca fora deste ambito.

Em outro momento, Silvino enfatiza sua indisposi¢@o para a disputa: “todo mundo ta me

vendo/ eu s6 vim aqui brincd”. A conversa segue entdo sem provocagdes mutuas explicitas, como

se constata nos versos apos aquele de Silvino:

Geraldo: Silvino responde:

eu s6 vim aqui brincd que bem me importa de 1a?
pedi licenga a meu pai se casar fosse riqueza

se eu podia me casa eu ja era miliond

se eu podia me casd ai eu ja era miliond

0 meu pai me respondeu vocé canta e eu respondo
que bem me importa de ca? no gogo da sabia

Silvino mantém a coeréncia tematica (um dos elementos do principio da cooperagdo, de
Grice), considerada pelos calangueiros como uma das prerrogativas para ndo perder no desafio.
Os versos seguem contando a estoria de um rapaz, que monta a cavalo e vai a casa do pai de uma
moca, para pedi-la em casamento. Escutamos enredo semelhante, num calango cantado por Seu
Zico, em Cataguarino. Ao introduzir a estéria, Geraldo canta quadras seguidas em maior
quantidade e, entre uma e outra, dirige-se a Silvino, falando, sem cantar, algo parecido com:
“vem comigo”, ou “deixa comigo”. Nao foi possivel compreender exatamente o dito, mas foi
algo no sentido de chamar a atengdo de Silvino para o enredo, solicitando que ele o
acompanhasse, dando continuidade a estoria. Ao final de uma passagem em que o rapaz, na casa
da mog¢a, manda chamar o pai, Geraldo disse a Silvino, sem cantar: “pode falar”. Silvino
continuou, entdo, o enredo.

Houve, naquele momento, dois modos distintos de fala: o canto de calango, constituinte
do jogo, e as interferéncias de Geraldo (comentarios e instru¢des sobre o jogo). Este segundo
modo ndo deve ser desprezado como parte acessoria, pois possui também influéncia na condugao

do desafio. Estas falas metalinguisticas sdo exteriores ao canto da performance, no entanto sio
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regulamentagdes de suma importancia na delimitacdo do enquadre do desafio. Ha outros
exemplos deste recurso, utilizado por Geraldo, citados mais adiante no texto. Procedimento
semelhante ¢ utilizado pela plateia, cujos comentarios, expressdes e interjeigdes sao
determinantes na vitalidade da disputa.

Referimo-nos ao calango de estorias no subcapitulo 1.1. Conforme explicamos, o
calangueiro que ndo der o seguimento adequado, que desconhecer a estéria ou ndo souber
improvisar passagens de forma coerente, ou aquele outro que ndo souber responder os versos
especificos, nas estorias decoradas, estara em desvantagem. Silvino deu continuidade as
passagens da narrativa de Geraldo, mas em determinado momento solicitou que a roda

terminasse:

Eu vou te contar um caso
volta que o caminho ¢ ca
sanfoneiro para essa musica
que eu quero me descansd

Arlei, sem parar de tocar sanfona, sorri e olha para Geraldo, que também estd sorrindo.
Silvino continua:

eu quero me descansd
para ai formar a roda
que a menina quer pegd

Por “menina”, Silvino refere-se a Marli, que ndo esta cantando, convocando-a para uma
nova roda. Apds cantar esta quadra, enquanto Geraldo canta, Silvino d4 um giro no préprio lugar,
sorrindo. Este rodopio ndo so6 traz um tom de brincadeira a cena, como também €, corporalmente,
um “dar as costas” para a roda. Talvez haja alguma relacdo entre este movimento e os descritos

por Paixdo (1976) e Vives (1977), citados anteriormente. Geraldo responde:

Conta pra mim oi nesse mundo

eu gostei do seu fald vocé ird me perdod

fiz um erro nesse mundo roubei a filha de um cego
vocé ird me perdod pelo fundo do quintd

O verso “eu gostei do seu fald” soa como ironia. Silvino acabara de desistir da disputa,
pedindo para a roda parar, uma falta grave no calango. O calangueiro Fofo, do Itakalango,
vangloria-se justamente de sua capacidade de cantar horas seguidas, com varios calangueiros,
“sem parar”’. Numa roda, vence aquele que sustenta os versos até o final, até todos os adversarios
desistirem, ou serem excluidos por descumprirem os requisitos de versejar (manter a linha de

rima, ndo gaguejar, etc.). Geraldo evoca uma situagdo de erro, pedindo perddo, porém o faz
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novamente com ironia. O erro em questdo (roubar a filha de um cego), embora condendvel
socialmente, neste contexto, denota esperteza, malandragem, asticia e virilidade. Ao dizer que
cometeu um erro (ou antes uma bravata), talvez o que Geraldo evidencie seja o “erro” de Silvino
em querer parar a roda.

Silvino insiste na desisténcia e mais adiante canta: “eu tava la dentro de casa/ ti mandou
14 me chama”, ao que Geraldo retruca, ainda na temética da virilidade: “eu gostei do seu fald/ eu
tava no porto novo/ na hora do trem pegéd/ no porto novo/ na hora do trem pegéd/ embarcou duas
morenas/ come¢camo a conversa”. Silvino estava parado em casa enquanto Geraldo estava no
trem prestes a partir, conversando com duas morenas. Silvino se dirigiu em versos a mim, que
estava filmando, solicitando que eu gravasse uma parte nova, pois ele iria parar de cantar.

Marotamente suspendeu os ombros, sorrindo. Geraldo ndo quis parar o jogo e cantou:

conta pra mim

deixa o calango rodd

se jogar pra mim eu pego
eu so jogo se voce pegd

Silvino argumentou: “(...) eu ndo t6 cantando lera/ sozinho pra vadid”, e mais adiante:

eu vou lhe contar um caso [...]

eu so vim pra acompanhd nada houve, nada ha

[...] se eu ver de manha cedo
nada houve, nada ha de tarde mando mata

Silvino reitera que estava em casa, que a iniciativa de se expor nao foi dele, so6 veio para
“acompanhar” (a filmagem ou a Marli). No entanto, a pretensa humildade se reverteu e a lera
comegou a deixar de ser “limpa”. Silvino langou no jogo contundéncia e valentia, expressas nos

dois ultimos versos. A resposta de Geraldo, ao invés de explicitamente violenta, foi poeticamente

refinada:

Se eu ver de manha cedo arretira papa-ceia

de tarde mando tira deixa a lua ir clarea
arretira papa-ceia o café nao da dinheiro
deixa a lua clarea vamos ver se a cana da

Papa-ceia ¢ um nome popular para a estrela d’alva, a primeira que surge no entardecer (na
verdade, ndo € uma estrela e sim o planeta Vénus). Geraldo substitui o verbo “matar”, cantado
por Silvino, por “tirar”, associando o adversdrio a papa-ceia, cujo brilho fica ofuscado na
presenca da lua, maior e mais brilhante, utilizando a imagem do astro como metafora de sua
propria imagem de calangueiro. Arremata dizendo que o café ndo déa dinheiro (o adversario ndo

esta rendendo?), entdo “vamos ver se a cana da”. A cana pode simbolizar o proprio Geraldo ou
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outro cantador, visto que, logo depois da resposta de Silvino, ele intimou Arlei a cantar, com
gestos e fala, fora do canto e da rima.

Grice (1982) situa a metéafora, enquanto implicatura conversacional, juntamente com a
ironia, na categoria de abandono da primeira maxima da qualidade, descrita anteriormente. Neste
caso, as metaforas de “lua” e “papa-ceia” sao implicaturas por ser implicitamente 6bvio que, em
seu discurso, Geraldo ndo estd preocupado com astronomia ou economia agricola e sim com o
adversario. Sua resposta ¢ coerente, enquanto réplica a ameaca de Silvino. Bateson, por sua vez,
inclui a ameaga como atitude proxima a brincadeira, justificando a atitude de Silvino como
pertinente ao jogo. O autor situa a “metafora literalmente significada” numa “regido obscura onde
arte, magia e religido se encontram e se sobrepdem”, uma volta a “(...) inocéncia absoluta da
comunicagdo por meio de puros indicios de humor” (2000:39). Tal comentdrio faz também
recordar as demandas dos pontos de jongo e as ameagas de se amarrar ¢ desamarrar uma

bandeira de folia de reis, através de versos . Silvino, em resposta, manteve o tom anterior:

Se eu ver de manha cedo
de tarde mando mata
trago preso ¢ amarrado
solto pras ondas do ma

Geraldo exclamou sorrindo: 6 menino! Novamente uma fala, ndo versificada, fora da
regra do jogo (a rima), mas sobre o mesmo, funcionando aqui talvez como arbitro dos excessos,

um regulador do enquadre. Silvino parece ter percebido este limite, pois cantou:

Falou menino

solto pras ondas do md

0 Miguel para essa [maquina]
vamos gravar devagd

Silvino confundiu meu nome (Daniel e ndo Miguel) e cantou olhando para mim. Geraldo
solicitou que Arlei cantasse e este assim o fez, mas quando passou a vez a Silvino, este nao

cantou. Deu um forte tapa no pandeiro, sorrindo, pondo fim a primeira roda.

" A bandeira, objeto de maior valor ritual e simbdlico para folides de reis ¢ devotos ¢, muitas vezes, retida no
interior da casa e impedida de seguir sua “jornada”, conforme mencionamos no subcapitulo 1.1. Tal gesto se inscreve
num quadro de trocas de dons negativos, de rivalidade, quando se coloca em cheque o conhecimento ritual e a
reputagdo do mestre da folia. Ver a este respeito Bitter (2010).
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SEGUNDA RODA

A segunda roda teve um inicio curioso. Geraldo assumiu o pandeiro, juntamente com
Alceu. De algum modo sutil, dito com siléncios e olhares, ficou implicito que Silvino comegaria
a cantar. Arlei iniciou um foque”” na sanfona, mas Silvino ndo iniciou o canto, cruzando as méos
as costas. Geraldo e Alceu, ambos no pandeiro, olhavam para Silvino, esperando, e seu siléncio
os fez sorrir. Silvino apontou para a sanfona sem falar nada, ao que Geraldo respondeu,
imediatamente: “¢ boa, ¢ boa” ( referindo-se a /inha da sanfona). Arlei parou de tocar e disse: “se
nao quiser esse [toque] tem outro aqui”, iniciando em seguida outro acompanhamento, encarando
Silvino, que disse: “eu achei aquela primeira...”, dando a entender que preferia o toque da roda
anterior.

Como Silvino permaneceu sem cantar, Arlei deu uma leve risada e olhou para Geraldo
que, instantes depois, tocando pandeiro e encarando Silvino, cantou: “oi deixa vir, deixa rola/ o
café ndo da dinheiro/ vamos ver se a cana d4”. Tais versos, ja cantados na primeira roda, podem
ser testemunhos historicos da decadéncia do café e a busca por um produto que o substituisse.
Colocados ali, porém, naquela situacdo, como ndo desconfiar de que Geraldo estaria novamente
provocando Silvino, numa analogia em que o “café”, que nao da dinheiro, ¢ o calangueiro que
nao canta, sendo a “cana” o que sabe cantar? Geraldo seguiu com mais versos. Ao fim de uma
estrofe, Alceu incitou Silvino, dizendo: “agora, vai!”. Foi Geraldo, no entanto, que continuou o
versejar, dizendo, ao término, para Silvino: “vai!”. A melodia cantada por Geraldo, porém, era

diferente da executada na primeira roda, podendo ser sintetizada na transcri¢do abaixo:
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Exemplo musical n® 4 — Canto da segunda roda.

" Toque ¢ um dos nomes utilizados para indicar acompanhamentos especificos da sanfona ao canto do calango,
contendo melodia e harmonia. Também se usa chamar linhas da sanfona.
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Chamamos a aten¢do para, novamente, o uso da ironia, tipico do calango, nos versos
transcritos na partitura: “minha mae jogou uma praga/ Deus me livre de pegd/ namorar moca
bonita/ deixar pros outros casd”. A comicidade da quadra estd na oposi¢do entre o dito,
aparentemente uma concordancia e respeito as normas sociais, € o implicito, que ¢ a vontade
dissimulada de receber a “praga” de galanteador, amoral, porém viril; novamente, a realizagao de
uma implicatura conversacional, segundo Grice (1982).

Silvino ndo repetiu a melodia cantada por Geraldo, provavelmente por desconhecimento
da mesma, cantando a melodia da primeira roda com as maos cruzadas nas costas e levemente
curvado, num gesto que parecia ser de atencao ao som da sanfona. O resultado foi um desajuste
ritmico e harmonico. Aos poucos, no entanto, Silvino foi modificando e adaptando a melodia ao
toque da sanfona, o que provocou um comentario ou de Geraldo ou do Alceu (ndo foi possivel
distinguir): “agora esta dando certo”. Arlei deu uma franca risada. Silvino, estando ja mais seguro

na melodia, cantou:

(...)

gosto de calanguea

vocés ndo ficam com medo

da menina do luga [referindo-se a Marli]
(...) oi da menina do lugd

pelo toque da sanfona

eu sei que o talento da

Figura 15 — Segunda roda. Além dos ja citados, Darlan e a esposa de Geraldo, ao fundo.
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“Pelo toque da sanfona/ eu sei que o talento da” - foi esta a resposta de Silvino para a
zombaria dos outros calangueiros. Geraldo gostou, e, olhando para os irmaos, disse: “ai, ai, viu?
T4 cantando!”. Mais adiante, Silvino voltou ao tema: “t6 no toque da sanfona/ t6 no remanso do
mar”, obtendo elogios falados por Geraldo. Na figura n° 15, podemos observar a esposa de
Geraldo, assistindo ao longe a roda, e a presenca de Darlan, neto de Marli (de bragos cruzados) e
Silvino (com maos as costas).

Darlan, com quatro anos de idade, participou ativamente da roda. Queria o tempo todo
tocar pandeiro e, a qualquer intervalo, solicitava que lhe dessem o instrumento. Vi, em momentos
diferentes, Silvino e Alceu atenderem seu pedido. Durante as rodas, o garoto dangava, corria,
parava e assistia compenetrado a performance. Sua participacdo e a disponibilidade dos adultos,
em emprestar os instrumentos, foram indicios de possiveis processos de aprendizagem do
calango, realizados através da observagdo, imitacdo e experimentagdo informal. Por ndo ser o
tema principal desta dissertagdo, ndo avancaremos nas questdes relativas a tais processos, mas a
atuacao de Darlan nos destacou a relevancia do assunto.

Em outra roda, a qual ndo relatamos aqui, um parente de Geraldo, aparentando ter menos
de trinta anos, chegou a casa e veio para a roda. Sem interromper a performance, pegou o
pandeiro da mao de Geraldo e o passou a tocar. Nao participou por muito tempo, mas parecia
estar alegre com a execugdo do instrumento na roda.

Um comentario recorrente em Duas Barras, inclusive entre os calangueiros, ¢ o de que os
jovens, de um modo geral, ndo se interessam pelo calango. Ribeiro (2002), que realizou uma
pesquisa no local, em 1999, aponta que os poucos jovens que participam tem seu interesse

despertado devido a vivéncia no meio familiar. A autora atribui o desinteresse a urbanizagao:

“A nocao de progresso ¢ de ascensdo social ligada a cultura escrita e a urbanizagdo absorvida,
desde que um individuo incorpora os padrdes de uma vida economicamente mais rentavel,
incorpora também os preconceitos de tal perspectiva” (Ribeiro, 2002:116).

A urbaniza¢do, o contato com o universo cultural que ela traz e a assimilacdo de
preconceitos culturais em oposi¢ao ao rural e tradicional podem até ser fatores que interfiram no
gosto musical dos jovens, mas outras interferéncias devem ser investigadas. O tema ¢é, sem
duavida, controverso. A urbanizagdo ndo significa, necessariamente, ascensdo social para os
calangueiros. Silvino e Marli residem em uma casa popular de pequeno espaco, em um conjunto
habitacional, construido e cedido pela Prefeitura de Duas Barras a familias de baixa renda.
Embora tenham preferido vir da area rural para essa moradia, a melhoria de vida ndo ¢ integral.

Silvino comentou, em conversa informal, sobre a melhor qualidade de alimenta¢do na roca, com
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géneros alimenticios extraidos da agricultura familiar, criagdo de animais e frutos do pomar.
Marli disse ter tido na roga, além de sua residéncia, uma casa para a pratica de Umbanda, religido
em que ela ocupa o cargo de mae de santo, onde realizava rituais, atendimentos e consultas
espirituais. Atualmente, apenas um pequeno altar ocupa boa parte de sua sala. A urbanizacao traz
ganhos, mas também perdas em qualidade de vida.

Sdo necessarios mais dados para que se possa reconhecer, afirmar e compreender o
desinteresse dos jovens pelo calango. Muitos destes, inclusive um dos filhos de Silvino e Marli,
participam das folias de reis, o que pode indicar que ndo existe preconceito por parte dos jovens
em relacdo a musicas de tradi¢do local, chamadas de “folclore” pelo “saber oficial”. As pesquisas
de campo a que tivemos acesso (inclusive a nossa) limitaram-se a breves incursdes nesta questao.
Serd que realmente ndo existem ocasides familiares, festivas, informais, em que esses jovens
participam de rodas de calango? Serd que breves contatos em campo sdo suficientes para
conhecer toda a vida e as praticas sociais dos calangueiros e seus familiares? O interesse de
Darlan demonstra que o calango ¢ capaz de atrair uma crianga de quatro anos; a breve
participagdo do jovem parente de Geraldo demonstra que existe um vinculo seu com essa pratica,
cuja dimensao e intensidade nao nos foi possivel avaliar de modo mais profundo. Lembramos
ainda que o grupo Itakalango ¢ composto por jovens na faixa dos vinte e trinta anos e que, ha
muitos anos, ja cantam calango.

Em versos, Silvino convidou Marli para participar da roda e ela, que até entdo
permanecera sentada num canto do quintal, ou na cozinha, dominio tradicionalmente feminino,
foi se aproximando. A postura corporal de ambos indicava resguardo e ndo confronto, como pode
se observar na figura n° 15: Marli com bragos cruzados e Silvino com maos para tras e tronco
levemente curvado (postura que adotou durante boa parte da roda). Numa conversa informal, em
outra ocasido, Marli disse que a postura adequada do calangueiro ¢ a de bracos cruzados ou mao
fechadas, unidas a frente ou atrds, sem apontar o dedo na cara do adversario ou fazer outras
ameagas gestuais.

Comentamos sobre o posicionamento de Marli durante a primeira roda, inicialmente um
pouco afastada, em pé, posteriormente sentando em um canto do quintal, mais distante ainda.
Mencionamos o fato de nao ter havido qualquer convite para que ela participasse. Nesta segunda
roda, Geraldo comegou cantando, como vimos, mas Silvino logo chamou Marli para vir cantar e

“brigar”, conforme disse em um verso. Marli se aproximou da roda e cantou:
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Falou menino

falou bem, ndo falou ma

o que que ¢? Eu tava sentada
Vocé ja mandou chamda

Eu vou até raiar o dia

eu sei que o talento da

Ao que parece, Marli estava realmente aguardando um convite de Silvino para cantar.
Aproximou-se porque o marido chamou-a, embora ela soubesse que “o talento da” para cantar na
roda. Neste momento a maioria dos versos eram decorados, preexistentes, confirmando a
possibilidade de improviso ndo se referir, exclusivamente, a versos inéditos, elaborados no
momento da performance. A improvisagdo estd na maneira como estes versos sdo manipulados,
recompostos e dispostos, segundo as solicitagdes do didlogo, este sim imprevisto. Nao se trata de
uma simples declamagdo aleatéria de versos, mas de um discurso bem articulado, onde ¢

necessario apresentar o texto adequado no momento certo. A proxima estrofe de Marli, apos a

resposta de Silvino, foi:

Falou menino saber meu nome

falou bem ndo falou ma ndo precisa perguntd

vocé quer saber meu nome 0 meu nome ¢ louga fina
nao precisa perguntd cuidadinho pra ndo quebrd

A comparagdo de si com “louga fina” aponta para uma ambiguidade. Por um lado a louca
¢ delicada, ¢ preciso cuidado para nao quebrar, o que pode ser interpretado como um pedido para
nao “pegar pesado” no calango. Por outro lado a “louca fina” indica um material refinado, mais
sofisticado, onde a delicadeza ndo ¢ fraqueza e sim uma caracteristica que agrega valor. A
superioridade, em termos de qualidade, torna-se mais clara em outra resposta de Marli a
provocacao de Silvino: “a volta que eu dou no mundo/ eu quero ver vocé dd”. A resposta de
Silvino ficou incompreensivel na gravacdo, gerando comentédrios igualmente inaudiveis de
Geraldo, mas dando a entender que uma provocagao mais contundente havia sido feita por ele, o

que gerou a resposta de Marli:

Falou menino

volta que o caminho ¢ ca
Se vocé canta e dibica
eu canto sem dibicd™

O verso “falou bem, ndo falou md” que, até entdo, Marli vinha repetindo como um
bordao, foi substituido por “volta que o caminho ¢é ca”; o verso traz a imagem de que o adversario

estd se “afastando” do caminho, ou ultrapassando os limites e Marli quer conduzir, apontar o

%0 Sobre o significado de “dibicar” ver subcapitulos 1.1 e 1.3.

101



rumo adequado no versejar. Ela, que até entdo vinha cantando com os bracgos cruzados, abre os

mesmos ¢ cutuca Silvino com o dedo indicador, continuando a estrofe:

Canta e dibica
eu canto sem dibica

que eu sou filho da cobra viva

neto da cobra cord ®!

O fato de Marli utilizar as palavras “filho” e “neto”, no masculino, enquanto quem canta,
na verdade, ¢ uma mulher, refor¢a a percepcao de que estes sdo versos “prontos”, decorados.
Além disso, pode ser um indicativo da preponderancia masculina na pratica do calango, onde
existem poucos versos preconcebidos que utilizem o género feminino. E possivel que Marli, ao
escolher estes versos decorados para a resposta, tenha pensado neles como um todo, nio
atentando para a corre¢ao do género. Isto nos faz pensar tais versos como padrdes assimilados,
analogos as escalas, arpejos e outros recursos que um instrumentista utiliza, em seu improviso
musical. A melodia repetitiva do calango e o uso dos versos, enquanto padrdes, favorecem o “ndo
pensar”, citado pelos calangueiros Feijdo e Fofo nos subcapitulo 1.3. Com a destreza na
manipulagdo dos padrdes, ndo se perde tempo e energia na conjectura da constru¢ao dos versos; a
atencdo volta-se, entdo, para os valores mais sutis que estdo sendo desafiados entre os
contendores.

A resposta de Silvino foi em versos bastante utilizados no calango, observados também
em Vassouras: “quem ndo pode com a mandinga/ ndo carrega patud”, ao que Marli retrucou: “o
meu peito ¢ de borracha/ quanto mais puxa, mais da”. Versos que lembram aquele de Geraldo, “a
lera puxa no peito”, refor¢cando a ideia de que “puxar no peito” ¢ uma expressao que se refere as
emocdes sentidas durante um desafio, decorrentes de ataques dos adversarios. Em seguida,
surpreendentemente, o jogo se inverteu. Marli chamou para dibicar e Silvino disse: “eu canto
sem machucad”. Esta dindmica de avangos e recuos demonstra o quanto ¢ complexa a nogdao do
desejo de aparecer, segundo Caillé (2002), em busca de jubilo e gléria. Marli iniciou a roda
gabando-se de cantar sem dibicar, de ser “louca fina”, pretendendo aparentar uma superioridade
em nobreza, como se ndo quisesse ou ndo precisasse se envolver no desafio. No entanto, a

dinamica se subverte. Ela langa uma pergunta para Silvino:

Falou menino

agora eu vou contd
quero que vocé me diga
doze nomes sem errd

1 r r a2 . I3
1 Ha também o verso de calango “sou filho da cobra verde/ neto da cobra cord” . A cobra coral verdadeira é uma
espécie altamente venenosa (existe a chamada falsa, sem pegonha).
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Durante uma conversa Marli ja havia me mostrado esta pergunta, apresentando nomes de
pessoas como resposta, € uma outra similar, na qual, ao invés de “doze nomes”, pergunta-se o

nome de “doze frutas”. Foi a esta que Silvino respondeu:

Eu vou lhe contar um caso
doze nomes sem errd

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

na fazenda do [...]

eu aprendi a somd

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

Falou menino

volta que o caminho ¢ ca
vim apresentar meu calango
eu nao vim pra te ensind

Silvino “cresceu” na disputa, sentindo-se confiante, dizendo “tenho verso na cabega/
como letra no jorna”. A esta altura, a performance corporal de Marli j& estava bem mais ativa,
ora com as maos cruzadas a frente, enquanto escutava, ora gesticulando bastante, quando se

punha a cantar. Aproveitou os versos de Silvino e foi além:

Tenho verso na cabega

como letra no jorna

escrevo com o dedo grande [imitou com a mao direita o ato de escrever]
soletro com o calcanha [apontou para o calcanhar]

Virando-se para Geraldo e Alceu, continuou:

Vou contar a verdade

vocés podem acredita

Eu cheguei na casa dele

pra mim ele [...]

Deus me livre, Deus me guarde
ele vai me fazer mad

Os versos provocaram risos em Geraldo. Silvino respondeu com versos ferinos,
semelhantes aos que dirigiu a Geraldo no final da primeira roda “(...) te corto a carne toda/ jogo
pras aguas do ma [mar]”. Marli ndo deixou por menos, e, apontando para Silvino e olhando para

Geraldo e Alceu, cantou os seguintes versos:

Deus me livre, Deus me guarde
desse cabra me fazer ma

nunca vi cabra tdo grande
deixar pra mulher mandd
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Estes versos confirmam que o calango, enquanto jogo, institui uma arena onde diversos
antagonismos, ocultos na sociabilidade, podem ser evidenciados, sem que isso provoque um
distarbio significativo nas relagdes. A participacdo de Marli na roda, como vimos, estava até ha
pouco submetida e condicionada ao convite (ou permissao?) de Silvino. No entanto, no calango, ¢
a “mulher” quem manda no “cabra”. A expressdao “Deus me livre, Deus me guarde” invoca a
protecdo divina, supostamente necessaria a uma aparente fragilidade, mas, neste caso, soa mais
como uma ironia. Marli ndo cantou-a sentindo medo e sim com um ar de deboche.

Silvino respondeu com versos inaudiveis na gravacao, dentre os quais, porém, distinguiu-
se: “0 meu amigo Abel/ o senhor pode fala”, finalizando com “(...) o meu talento da”. Pode-se se
supor que tenha sido uma fala no sentido de reafirmar o préprio talento e de convidar Geraldo
para entrar na roda em seu lugar, provocando estes outros versos de Marli:

Falou menino
Agora tu vai ficd

que eu sou filho de quebra-quebra
ndo tenho medo de apanhda

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

pra Minas/ o que ddo pra mim leva?”. A resposta de Marli foi imediata:

Tu vai embora pra Minas
o que da pra tu levd

tu leva saudade minha
no caminho tu vai chora

A diccdo e movimentagdo de Silvino tornaram ainda mais inaudiveis a resposta.

Aparentemente Silvino estava querendo parar, ao que Marli cantou:

Falou menino

volta que o caminho ¢ ca
mas levanta boi deitado
0 patrdo mandou chama

Silvino comecgou a cantar, mas Arlei parou a sanfona, terminando a roda. Silvino protesta:
“Vocé, Arlei, ndo ¢ mole ndo! Na hora que eu ia dar a minha resposta vocé parou”. Esta fala de
Silvino adquire muita importincia, ao recordarmos que o vencedor de uma roda de calango ¢ o
que da o ultimo verso, o que canta até os outros desistirem ou perderem. Com esta fala, Silvino

eximiu-se do lugar de perdedor: o calango ndo parou por ele ter desistido e sim pela vontade do
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sanfoneiro. O assunto rendeu. Marli disse, a respeito de Silvino, que “ele tinha pedido pra parar”.
Arlei concordou: “ele tava correndo ja”. Geraldo discordou: “ndo, ele ia longe”. Arlei insistiu:
“ndo, nao ia ndo”.

O menino Darlan, atento a tudo o que se dizia na roda, murmurou algo. Marli virou-se
para ele e disse: “ndo tava ninguém brigando nao, ¢ calango™. Esta fala corrobora a ideia do
calango enquanto arena ou moldura de negociacdo, onde se permite dizer o que ndo pode ser dito
socialmente, fora da performance. Nele, ¢ permitido xingar, ameacar a integridade fisica do
oponente, ¢ facultado a mulher inverter os papéis de dominacao. Quando acaba a roda, tudo foi
apenas calango. Recordamos aqui a citagdao de Geertz (2008) que efetuamos no subcapitulo 1.4,
na qual os balineses dizem que a briga de galos ¢ “como brincar com fogo, porém sem o risco de
se queimar”, pois chega-se proximo a um confronto real, mas tudo, ao final, ndo passa de uma
“brincadeira”, uma “briga de galos”.

Curiosamente, Geraldo ndo se dirigiu a Marli, conversando apenas com Silvino,
incentivando-o, dizendo: “vocé ia longe. Vocé pegou manso (...) € ela pegou mais manso ainda”.
Silvino e Geraldo ficaram conversando, comentando sobre o caso de um concurso de calango,
enquanto Marli apenas observava, em siléncio. Em dado momento, ela se aproximou dos dois,
tocou na mao de Silvino, aparentemente pegando algum objeto ou talvez olhando a hora no
relogio dele. Permaneceu quieta. Logo mais, porém , interrompeu a conversa, inesperadamente,
dizendo a Geraldo: “pronto, senhor Abel, o senhor ja me conhece”. Entdo se afastou, voltando em
direcdo ao canto do quintal onde estivera sentada anteriormente.

A ultima fala de Marli parece demonstrar que havia uma grande expectativa em cantar
com ou diante de Geraldo, conhecido como bom calangueiro. Essa expectativa, realmente, talvez
tenha provocado nela a hesitacdo em participar da roda, como vimos no inicio da primeira roda.
Ao que tudo indica, também, a participacdo de Marli no calango estava condicionada ao
consentimento do marido. Estes dois fatores devem ter contribuido para a postura assumida por
ela. Geraldo, ao incentivar Silvino, apds o desafio com Marli e, por ndo dirigir a esta sua fala, deu
a impressdo de compactuar com e reforcar a ideia de que calango ¢ uma atividade
prioritariamente masculina. Dizer para Geraldo que, agora sim, ele ja a conhecia, ndo propiciou a
Marli um acesso ao dialogo; suas conversas, fora da roda, foram principalmente na cozinha, junto
com a esposa de Geraldo. A Marli calangueira, porém, ja havia cantado o que tinha para dizer:
esta, Geraldo agora conhecia.

Fora da roda, as conversas foram amigaveis e a tarde transcorreu gentil entre os

participantes. Na roda de calango, porém, emogdes sutis adquiriram visibilidade. O desafio por
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prestigio, a demonstracdo de forca e poder através da argucia e agilidade na disposi¢ao dos
versos, as renegociagdes de valores e papéis sociais, todos estes sdo assuntos que permeiam a
performance. Desfeita a arena, retorna-se ao universo das convengdes sociais, mas algo ali se
deu, algo ali foi dito, algo ali foi negociado, dentro de uma moldura, de um espago restrito, criado
e necessario para, simultaneamente, coexistirem uma discussdo e uma manutencdo de certa

ordem social.
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2.2 — Baile de calango em Vassouras

No dia 4 de junho de 2011, realizou-se um baile de calango em Demétrio Ribeiro, distrito
de Vassouras, por ocasido dos festejos juninos, em homenagem a santos catdlicos. O idealizador
e principal organizador foi Edson Torres da Hora, lider do grupo Itakalango. Apesar de ocorrido
em um pequeno clube, buscou-se reproduzir a ambientagcdo dos antigos bailes de barraca, para
isso tendo sido erguida uma, com bambu coberto de lona e folhas de bananeira. Mesmo havendo
no clube uma rede de iluminagdo elétrica, o mesmo ficou, por op¢do dos organizadores,
praticamente as escuras, iluminado apenas pelos tradicionais farois de bambu com querosene. O
chdo de terra batida teve de ser substituido, no entanto, pelo de cimento. Além de cerveja e pinga,
um café misturado com garapa de cana, tipico da regido, pode ser degustado, bem como comidas
trazidas pelos participantes. O baile era aberto ao publico em geral, mas frequentado
principalmente por amigos, conhecidos, moradores de Demétrio Ribeiro e adjacéncias,
totalizando uma estimativa entre vinte e trinta participantes. A festa teve ainda a honra da
presenca de Nilton Dias da Rosa, conhecido pelo nome de Seu Filhinho, nonagenario calangueiro

e organizador de cana-verde em Vassouras, falecido recentemente.

Figura 16 — Barraca de bambu com farol de querosene e altar ao fundo.

O baile iniciou por volta das 21:00 horas, com uma reza que constou de ladainhas,
oficializadas pelo integrante de uma familia, conhecida de Edson, que mantém esta tradig¢do
religiosa. O texto da liturgia foi extraido de um caderno manuscrito, de uso perpetuado pela

familia ha cerca de cem anos, contendo cantos em portugués e também em latim. Um pequeno
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altar, adaptado em uma mesa, foi acomodado em um dos cantos da barraca. No oratério havia
uma imagem de santa e uma vela que, além de ter atributos espirituais, servia para iluminar a
leitura do livro. O cerimonialista, antes de iniciar a reza, ofertou-a aos diversos santos
homenageados em maio e junho e também a Aboli¢do da Escravatura, comemorada em 13 de
maio. A musica assemelhava-se ao cantochdo. Em alguns momentos, Seu Filhinho cantou em
tercas paralelas a entonag¢do dos demais presentes, talvez uma pratica neste tipo de canto.

Segundo Edson, os bailes de calango sempre iniciavam com uma reza, constituida de
ladainhas ou do terco. Ele conhece, de longa data, as ladainhas que foram cantadas e, como pude
observar, elas eram familiares também a outros participantes. O costume parece ter sido comum
na regido. Monteiro (2012) cita a presenga de ladainha na abertura de bailes promovidos por Luiz
Rosa, organizador de cana-verde em Vassouras, em meados do século XX.

O uso do latim na liturgia catélica foi abolido no Concilio Vaticano II, realizado em 1962,
sob o comando do Papa Jodo XXIII. Portanto, provavelmente, o canto dessas ladainhas remete a
uma pratica religiosa antiga, anterior a década de 60. Antes da reza propriamente dita, porém, o
baile foi inaugurado com o pronunciamento de Laudelina, esposa de Edson, no qual ela ressaltou

a importancia da tradi¢do familiar no canto da ladainha:

“(...) para que nbs tenhamos cada dia mais f&¢ em Deus, (...) mantendo a tradicdo que nos foi
passada por nossos pais de celebrar essa ladainha e, ¢ com toda a devogdo, que a gente esta aqui
fazendo essa ladainha hoje, pedindo a Deus que nos abengoe e agradecendo também a
oportunidade que Deus nos deu de estarmos aqui reunidos. A gente agradece muito as pessoas que
vieram celebrar com a gente esse momento.”

Importante também observar, nesta fala, as funcdes da ladainha em um baile de calango:
reafirmacdo da fé religiosa e seus preceitos e pedidos de béngdo, solicitando, através do
sentimento de gratiddo, um suporte espiritual a celebracao coletiva. Lembrando os relatos de
briga em antigos bailes de calango, pode-se imaginar a importancia que tinha este momento de
consagragdo, pedindo bons augurios para o evento. Os bailes que Edson presenciou tinham, além
de calango, o caxambu, que apesar de ndo ser essencialmente religioso, estd relacionado a
praticas de religides afro-brasileiras, nas quais hd, por vezes, influéncia do catolicismo. As
fronteiras entre religides, entre o sagrado e o profano, sdo por vezes té€nues, nas praticas e

celebragdes populares.
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PRIMEIRA RODA DE CALANGO

Terminada a ladainha, ap6s um breve intervalo, o Itakalango iniciou a parte festiva do
baile, executando acusticamente musicas de forrd e sertanejas, algumas sendo sucessos atuais,
veiculadas pelos meios de comunicagdo. A percussao efetuou, principalmente, os ritmos de xote e
baido. Alguns casais principiaram a dangar enlacados. A instrumentagdo consistia em acordeom,
executado por Leandro, tan-tan, tocado por Edson, e afoxé, tocado por Fofo. Os musicos ficaram
sentados proximos a uma das laterais da barraca. Em pé, a frente do grupo, um assistente da
plateia acompanhou os musicos com um ganza, em certos momentos fora do ritmo. Nao foi
observada nenhuma repreensdo dos musicos a participagdo deste, o que talvez possa indicar que,
apesar de ser um grupo, naquele momento o Itakalango ndo se julgava em uma apresentagdo
formal e sim em um divertimento coletivo, com possibilidade de participacdes alheias.

Em determinado momento, devido a uma solicitacio de Edson, o forré foi substituido
pelo calango, numa roda que durou cerca de vinte minutos. As linhas utilizadas nesta roda,
conforme enunciadas pelos cantadores durante os versos, foram, na sequéncia, a do “Z¢
Marrento” ou “Z¢é Tremendo”, a do “Amendoim”, a do “Gratinado” e outra ndo nomeada, com
terminacao em “¢”. A mudan¢a de uma linha para outra se dava repentinamente, por escolha de
um dos cantadores. No momento em que um resolvia mudar, os demais obrigatoriamente
seguiam a nova que fora escolhida. Os musicos permaneceram sentados.

Em uma roda de calango, os primeiros versos costumam ser os de apresentacdo dos
cantadores, por si mesmos, anunciando-se € ao calango, instituindo simultaneamente o evento e

seu lugar nele. E o que faz Feijao:

Barbaridade Tava dentro ja t6 fora

na linha do Z¢ Marrento tava fora ja t6 dentro

tava dentro ja to fora comecei cantar calango

tava fora ja t6 dentro pra mostrar que eu tenho talento

Os versos estabelecem a roda e as delimitagcdes dentro e fora. Estas, que novamente
remetem a moldura de Bateson (2000), sdo perceptiveis para os calangueiros, conforme se
constata. A roda — moldura fisica, constituida pela plateia - cria a dgora da disputa, com suas
regras de participagdo, nem sempre claras e explicitas, mas que, se ndo forem seguidas, levam o
cantador a exclusdo: constituem, estas regras, a moldura subjetiva dos sinais metalinguisticos e
metacomunicativos. A falta de explicitagdo dos critérios de inclusdo ou exclusdo ¢ um dos
motivos frequentes pelo qual brigas ocorrem. Em entrevista, Fofo diz que o ideal seria haver um

juiz nas rodas, para convencer o perdedor de sua derrota, a fim de se evitarem discussoes ¢
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atritos. Edson, por sua vez, diz que € preciso “saber entrar” e “saber sair”” da roda. O conjunto de
regras que condicionam este entrar e sair ¢ fluido, sendo construido, comunicado e aprendido
coletivamente, de maneira informal, através da participagdo direta. Outras manifestagdes, como a

roda de samba, possuem carater semelhante:

(...) hé formas de se ser aceito no universo da roda. (...) Como em qualquer pratica social semelhante,
a roda também tem uma espécie de ‘“regulamento interno”: ndo se pode ousar manejar um
instrumento sem competéncia, falar mais alto do que o som que vem da roda (...), interromper quem

esta puxando o samba, (...) puxar um samba e esquecer a letra pela metade (Moura, 2004:27-28).

Em verso, Feijdo anuncia o calango (“‘comecei cantar calango”). Como ja mencionamos,
pouco antes, no baile, géneros diversos transitavam no repertorio do grupo: do xote ao baido, do
sertanejo ao forrd. O calango, no entanto, instaura uma fun¢do, uma dimensao de rito diferente do
ambiente criado pelas outras musicas. Percebe-se o fato também pelo comportamento da plateia,
que antes se encontrava dispersa, e, depois, passou a formar a roda, atenta ao grupo. O objetivo
do rito € explicitado no verso seguinte, “pra mostrar que eu tenho talento”. Talento: ou dom,
“(...) dimensdo da liberdade enquanto ela ¢ limitrofe a espontaneidade e a criagdo, (...) dom do
artista enquanto ele foi precisamente agraciado com um dom, um dom recebido das musas, e ele
o pde em circulagdo beneficiando os outros” (Caill¢, 2002:78). Recordemos aqui, também, a fala
de Feijao sobre sua capacidade de improvisar versos, fardado de palhaco de folia de reis, onde
afirma, com suas palavras, ter um dom: “ndo sei o que acontece comigo” — eis ai o “dom das
musas”, advindo do intangivel, do incompreensivel.

Neste momento inicial, como dissemos, o cantador se apresenta, vangloriando-se de seu
dom. A jactancia no calango, que por vezes se reveste de pretensa humildade, ¢ quase uma praxe,
uma atitude inerente ao desafio. A roda ¢ o espaco onde o calangueiro vai mostrar suas
habilidades e, assim, buscar aprovagado e destaque social. O calango ¢ o veiculo que leva o talento
a se transformar em prestigio.

A utilizagdo de antonimos, de elementos ou situagdes contrastantes num mesmo verso, €
da respectiva inversdo nos versos seguintes, como em “tava dentro ja to6 fora/ tava fora ja to
dentro”, ¢ um expediente estilistico recorrente. A inversdo pode ser utilizada também sem
contraste, como na quadra de calango “dois coragdes que se amam/ venham ver como € bonito/

9982

palmito nasce da palma/ palma nasce do palmito™ . Este recurso, que imprime senso ritmico e

sonoridade ao canto, também ¢ observavel no coco de embolada.

2 In Cruz et al (1984:[s.p.]).
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A melodia cantada por Feijao, nestes primeiros versos, apresenta elementos reincidentes
nas trés rodas de calango ocorridas nesse baile. A tonalidade foi quase sempre a de mi maior. O
canto elevou-se para a tonalidade de f4 sustenido maior somente em um momento, quando o
acordeonista parou de tocar, faltando aos cantadores a referéncia harmonica, indicando que este
instrumento influi diretamente na manutencao da tonalidade das vozes.

A harmonia consistiu basicamente no encadeamento das fung¢des tonica-dominante-tonica
(I-V —1), mudando os acordes a cada quatro tempos. A figura ritmica predominante na melodia
da voz foi a colcheia. Por vezes a seminima foi encontrada no final de uma frase.

A extensdo da tessitura vocal compreendeu um intervalo de nona. As notas da melodia
passearam entre o terceiro e o segundo grau, este ultimo da oitava acima. Na linha melddica
prevaleceu o sentido descendente: a oitava sendo a primeira nota executada, indo na diregdo
grave através de tercas ou graus conjuntos, até o terceiro grau ou, com menos frequéncia, ao grau
da tonica. Nao houve grandes saltos melddicos e sim uma profusdo de notas repetidas. A
terminagdo dos versos, em correspondéncia as frases melddicas, apoiaram-se, na maior parte do
tempo, na nota de terceiro grau, o sol sustenido. A “deixa” para o outro cantar quase sempre foi
apoiada nessa nota. Muitas vezes, quando o cantador quis continuar a versar, ao invés de executar
o0 terceiro grau, cantou a oitava, iniciando nova linha melddica descendente.

A partitura abaixo apresenta a melodia inicial cantada por Feijdo, na qual se pode
constatar parte das observacdes apresentadas acima. Ndo hd uma melodia fixa: dentro dos
parametros apresentados, ocorre um niimero extenso de pequenas variagdes melddicas, devido a

performance do cantor, a prosddia e a adequacao a métrica.
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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 quaternario, por parecer o mais apropriado
em termos de fraseologia, acentuacdo vocal e acompanhamento harmdnico. O acompanhamento
percussivo, no entanto, estd em compasso binario. No tan-tan, foram identificados, durante as
performances, dois padrdes ritmicos, grafados abaixo. Em ambos, a mao direita tocou a pele
(couro) e a mao esquerda o bojo do instrumento. No couro hé dois tipos de som, um com o couro
solto e outro com ele abafado, que ndo foram grafados. No padrdo 1, a primeira colcheia é com o
couro abafado, as outras soltas; no padrao 2 a ultima colcheia da voz do couro ¢ abafada, as

outras figuras soltas. Ambas remetem, respectivamente, a variantes do xote e do baido.

PADRAO 1 PADRAO 2

o o ey

.
K
K

o (B e (B

¥
A

Exemplos musicais n°s 6 ¢ 7— Ritmos executados no tan-tan.

O afoxé foi tocado em semicolcheias, com a mao fixa ao instrumento, movimentando-o.

O contratempo escrito na pauta inferior indica um ataque ou batida da mao no afoxé.

Exemplo musical n°® 8 — Ritmo do afoxé.

O ganza também foi tocado em semicolcheias, com acento na primeira de cada tempo.

Exemplo musical n° 9 — Ritmo do ganza.
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Leandro, no acordeom, arpejava nos baixos os acordes em posicdo fundamental,
executando no teclado as triades respectivas, com apenas notas de passagem entre um acorde e
outro. No manejo do fole, realizou diversas variantes, acompanhando a dindmica da roda,
aumentando o volume ou imprimindo ritmos variados, quando a ocasido assim sugeria. Por
vezes, fazia o “resfolego” (movimento rdpido do fole, provocando semicolcheias no
acompanhamento). Em alguns momentos, para enfatizar o calor do desafio, quando este
“esquentava”, fazia “breques”, puxando o fole com for¢a e parando repentinamente, provocando
staccatos nos acordes. Ocasionalmente, quando percebia que o cantador ia terminar e passar a
vez, fazia uma melodia descendente do quinto ao primeiro grau, imprimindo uma
correspondéncia musical a conclusdo da estrofe.

Fofo deu seguimento aos versos de Feijao, encetando uma discussdo sobre nomenclatura
de /inha. Feijao tinha mencionado a /inha do Z¢ Marrento, ao que Fofo respondeu “eu nao sei se
isso deu/ na linha do Zé Marrento/ mas na linha que eu cantei/ na linha do Zé Tremendo”,
seguindo adiante. Utilizou interjei¢des, como “ai, ai, ai”, no inicio de alguns versos, recurso
corriqueiro que, entre outros efeitos, contribui para diminuir a quantidade de palavras necessarias
ao improviso. Como, alias, procedeu Feijdo, ao cantar por varias vezes o bordao “barbaridade”,
reduzindo o ntimero de silabas do verso, de sete para quatro. Este procedimento, ja descrito
anteriormente, costuma aparecer no primeiro verso de estrofes, sejam quadras, sextilhas, ou
outras mais longas, criando expressdes fixas, tais como “falou colega”, “falou menino”, etc..

Outra forma de ganhar tempo e reduzir a quantidade de versos a serem improvisados ¢ a
repeticdo dos dois ultimos versos. Na roda em questdo, a forma utilizada era esta, com Fofo e
Feijao repetindo, seguidamente, os dois ultimos versos um do outro, para depois inserirem versos
novos. Em algumas ocasides, os versos sdo repetidos duas ou trés vezes, para dar tempo de
compor o improviso. Isto, no entanto, ndo ¢ bem visto, sendo indicativo de que o calangueiro esta
falhando e, consequentemente, perdendo. Nas estrofes, versos foram repetidos pelo proprio
cantador, enquanto este ndo terminou de cantar, ou pelo adversario, quando o cantador “passou a
vez”. As repeti¢des serviam ndo so para ganhar tempo para pensar no improviso, mas também
para manter a coeréncia discursiva. Ao repetir os versos do adversario, o calangueiro se via
obrigado a inserir versos que estivessem relacionados ao que ele proprio acabara de dizer.

Fofo, em determinados momentos, parava de tocar o afoxé e apontava o dedo indicador
para Feijdo. O gestual era um importante complemento do texto, denotando a inten¢do dos

versos. Ambos, mas principalmente Feijao, inclinavam vez ou outra o corpo para frente, no inicio
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dos versos que cantavam, numa atitude simbolica de confronto fisico com o opositor, refreado
pela media¢do do verso cantado: ao cantar o verso, recuavam o corpo, era a voz que desferia o
golpe. Feijao mantinha as maos nos bolsos do casaco, atitude que Marli, de Duas Barras,
coincidentemente utiliza quando veste um casaco semelhante, tendo descrito, em conversa
informal, como uma postura apropriada para ndo provocar briga.

Porém o desafio foi consolidado desde o inicio. J& na primeira resposta de Fofo ao Feijao
a provocagdo se apresentou: “(...) hoje eu te remendo e emendo/ pra vocé poder saber/ que € o
Fofo que t4 querendo”, ao que o Feijao respondeu “(...) pode vir de qualquer jeito/ que o meu
gogo6 ta tremendo/ Deus cruz-credo, Ave Maria/ se eu perder nesse remendo”. O embate seguiu
neste tom, com ambos se vangloriando e depreciando o outro, mas mantendo uma coeréncia
logica, seguindo o principio da cooperagdo de Grice: “(...) esfor¢os cooperativos, e[m que] cada
participante reconhece neles, em alguma medida, um proposito comum ou um conjunto de
propositos, ou, no minimo, uma direcdo mutuamente aceita”, postulando o seguinte pressuposto:
“faga sua contribuicdo conversacional tal como ¢ requerida, no momento em que ocorre, pelo
propdsito ou dire¢cdo do intercdmbio conversacional em que vocé estd engajado” (1982:86).

Um depoimento de Fofo torna perceptivel a utilizagdo e importancia do principio da
cooperagdo no calango. Ele diz que “o que influi muito no verso ¢ o acabamento, o fim do verso.
Igual pintura de uma casa, ndo adianta fazer, botar telhado e piso, se ndo acabar direito”. Por
“acabamento” ele entende ndo s6 a obediéncia a rima, mas também a coeréncia com o assunto
que estd sendo tratado. No mesmo depoimento afirma que ndo adianta o calangueiro “fazer
bonito” do comeg¢o ao fim e no final “matar o verso”. Esta Ultima expressdo significa duas
situacdes: a primeira, mais 6bvia, quando o calangueiro erra na rima, desobedecendo a /inha. Na
segunda situagdo, para obedecer a rima, ele sacrifica a coeréncia do discurso, usando qualquer
palavra apenas para manté-la. O calangueiro entdo, no depoimento de Fofo, “[‘mata o verso’]
com a rima, que as vezes nao cai direito com o que ele falou. Eu venho aqui falando do povo de
Vassouras, pra acabar bonito eu posso até falar do povo do Estado do Rio de Janeiro, mas eu ndo
posso falar da Lapa”. Exemplifica ainda que o calangueiro ndo pode exaltar Vassouras e, no final,
terminar a estrofe com “Nildpolis que ¢ lugar bom de viver”. Neste caso, “fica dificil, ndo
funciona”, torna-se inapropriado. E conclui: “ndo adianta (apenas) a rima, tem que saber o que ta
falando, porque tudo na verdade tem uma estoria, ndo &, cara? Isso € que ¢ bonito”.

Convivem, no discurso cantado de Fofo e Feijao, versos improvisados e outros “prontos”,
aprendidos na tradicdo do calango. Os versos improvisados inserem novos elementos, enquanto

versos preexistentes se referem, com mais frequéncia, ao ambiente rural.
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Em certa altura, Fofo disse a Feijao: “(...) seu brilho td apagado/ ¢ vocé que nunca vem/
num calango bem formado/ se ndo fosse eu te buscar/ hoje tu tinha folgado/ toma vergonha na
cara/ escuta aqui do homem honrado”. Neste momento olhou para Edson que, em conversa
informal, declarou nao ser facil encontrar Feijao para trazé-lo a uma roda de calango. Fofo, as

vezes, busca Feijao em sua residéncia, para 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 14 dentro de casa
sou um caboclo invocado celular ta carregado

eu olhei no celular mas eu ndo olhei mensagem
o recado tava dado eu olhei pra outro lado
celular t& 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 questdes advindas das relagdes interpessoais, de uma forma
ludica, mediada pela musica e pelo tom de brincadeira. O possivel desconforto de Edson, ao nao
conseguir falar com Feijdo, a possivel impaciéncia de Fofo em ter que ir busca-lo a pedido de
Edson, a argumentacdo de Feijao em sua propria defesa, todas estas tensdes aparecem na roda e
sdo apaziguadas e negociadas, em defesa da “honra” de cada um, renegando a “vergonha” social.

Além disso, conforme mencionado, o improviso traz para o calango elementos da
realidade cotidiana vivida pelos calangueiros. Se, em antigos versos de calango, figuravam
animais como boi, pred, paca, cotia, nos versos atuais, utensilios como o celular se fazem
presentes. Pelo estudo dos versos de calango ¢ possivel apreender aspectos significativos da vida
e do ambiente em que os calangueiros estdo inseridos. A mescla de versos prontos com outros
improvisados mantém e renova simultaneamente o calango. Analogias a roda de samba sdo

também aqui pertinentes:

Como em qualquer ritual, a roda preserva e atualiza o que estd em sua origem. Nela, o que ¢
tradi¢do dialoga com o presente no curso da historia. Tudo ocorre a partir das condigdes materiais
possiveis, mas ¢ imprescindivel que os fundamentos sejam respeitados. Quer dizer, os participantes
ndo esperam condi¢des ideais para agir, mas jamais agem contrariando os cinones consagrados
pela comunidade — até porque o mundo do ritual é “totalmente relativo ao que ocorre no
cotidiano”, conforme o antropdlogo Roberto DaMatta, em Carnavais, malandros e herois, cuja
primeira edigdo € de 1979 (Moura, 2004:23).

Outrora a cotia, agora o celular enfeitam a paisagem do desafio, mas este permanece
como o eixo principal do calango. O mesmo pode ser referido a respeito da caixa artesanal de
madeira e couro de cabrito, substituida pelo tan-tan industrial, devido as novas “condicdes

materiais possiveis”.
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Destacamos também, nos versos de Feijdo, recursos ja expostos anteriormente, como a
repeticdo dos dois ultimos versos do adversario (porém modificados) e a supressdo de parte do
primeiro verso. Outro detalhe ¢ a supressdo do pronome “que” em “se eu soubesse [que] ele
ligou”, para que o verso mantivesse obediéncia a métrica setissildbica. O verso “eu cheguei 14
dentro de casa”, por exemplo, seria octossilabo, mas foi pronunciado “eu cheguei 1a den’de casa”,
tornando-o setissilabo. O fato de o texto do calango se originar da fala coloquial, ndo da
linguagem escrita, confere-lhe grande mobilidade e adaptagao.

Ressaltamos também a importancia da linha melddica na construgdo do texto. O
pensamento do calangueiro nao parte da obediéncia a métrica textual escrita € sim a uma linha
melddica, predeterminada, repetida exaustivamente, com pequenas variacdes. Em suma: o
calangueiro, provavelmente, pensa na melodia junto com os versos, num todo indissociavel. A
melodia € o esteio onde os versos sdo construidos.

A roda seguiu com provocagdes mutuas entre Feijdo e Fofo. Num dado momento,
respondendo as ameagas constantes, Feijdo respondeu: “isso ¢ mentira sua/ no calango
improvisado/ eu vou te fazer bonito/ que eu ndo sou elogiado/ em todo lugar que eu chego/ eu
dou conta do recado”. Fofo parou de tocar o afoxé e estendeu a mao ao oponente cantando: “oi
pega aqui na minha mado/ tu ndo fica assanhado [Feijdo cumprimenta Fofo]/ esse verso de
calango/ o povao fica animado/ presta atencdo no meu verso/ o Lelé [Leandro] j& ta cansado/ ta
chorando no meu ouvido/ pro calango ser parado”, continuando com outras ameagas a Feijdo.

Interessante observar como, na roda, os comandos ¢ a conduciao do jogo sdo realizados
através dos versos. O aperto de mao para cumprimentar uma boa resposta de Feijdo, na verdade,
reforca o poder de Fofo, detentor neste momento de julgar a qualidade dos versos em prol da
aceitacdo e animacao do publico. Ele ¢ o mestre de cerimdnias da roda: ndo ¢ a toa que ¢ a ele
que Leandro se dirige, para comunicar que quer parar de tocar, fato que ele comunica a roda,
mesmo sem querer essa pausa, pois, logo em seguida, retoma o desafio ao Feijao.

A plateia ¢ parte essencial de uma roda de calango: ao comegar esta em questio, o publico
a acompanhou atentamente, manifestando-se nas passagens que mais lhes agradavam. Em

entrevista, Fofo destaca a importancia do publico para a consecugdo de uma boa performance:

“a gente foi cantar em Arrozal (...), se depender de mim ndo vou mais ndo. (...) Teve capoeira, folia
de reis, caxambu, (...), deixou o calango por tltimo. E outra, até o cara que tava apresentando virou
as costas. (...) Nem o cara tava prestando atencgdo, vou cantar calango pro vento? N&o resolve ndo,
ja fago isso treinando sozinho (....). Vocé anima quando vocé acha que tem alguém (...). Ndo
precisa dinheiro ndo. Mas tem que...o gostoso ¢ vocé ta sendo reconhecido, ver que a pessoa ta ali
prestando ateng@o, isso ¢ bom. Te anima, ai sua inspiragdo ¢ outra, a cabeca abre e vai embora”
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Bauman cita Burke, ao analisar o quanto a utilizagdo de padrdes formais, de
conhecimento compartilhado, envolvem o publico em “uma atitude de expectativa
colaborativa”(1975:295). O conhecimento que o publico tem do calango e de seus critérios de
disputa lhe permite acompanhar os acontecimentos da roda, participando com risos ou
reprovacoes, palmas, interjeigdes € movimentos corporais que evidenciam respostas aos eventos.
Tudo isso ¢ percebido pelo artista, que busca atender a expectativa do publico (“esse verso de
calango/ o povao fica animado”). Ndo basta ganhar sozinho, ¢ preciso estar junto com a plateia e
obter o seu reconhecimento, um dos principais indicadores de vitdria ou derrota. A assisténcia
julga e elege o vencedor. Existe um alinhamento, uma sintonia entre cantadores e publico que faz
com que todos se sintam participantes da roda. Ao eleger um dos cantadores, apostando nele sua
intencdo ou eventualmente algum valor monetario, a plateia projeta-se para dentro da roda,
ganhado ou perdendo, como se fosse o proprio calangueiro. A adequada utilizagdo e compreensao
dos padrdes formais, igualmente reconhecidos por cantadores e espectadores,

“(...) fixa a ateng@o do publico mais fortemente no artista, (...) numa relagdo de dependéncia que
mantém o publico preso a sua performance. Uma ndo insignificante parcela da capacidade do

artista de transformar a estrutura social (...) reside no poder que o artista traz do controle sobre seu
publico, produzido por ele através desse apelo formal da performance” (Bauman, 1975:295).

Ao dar ciéncia a todos do pedido de Leandro, para que a roda termine, Fofo presta contas
a audiéncia, reafirmando seu lugar de mestre de cerimdnias. Leandro ndo parou de tocar, segundo
sua propria vontade, aguardando a permissdo ou oportunidade para tal. Fofo faz o publico
participar e se tornar cimplice do fato que a roda esté4 prestes a acabar, porém continua mais, para
que o “povao” fique animado, e, por sua vez, inspire mais o cantador. Além disso, ainda nao
deflagrou-se quem ¢ o vencedor da roda.

O calango continua, com as seguidas e reciprocas ameacas e provocacdes. Fofo zomba
inclusive de atributos fisicos de Feijdo, ameaca chicotear-lhe o lombo, entre outros impropérios.
Feijao defende-se apresentando seus atributos: “sou calanguista/ e dou conta do recado/ canto
desde crianga/ nunca fiquei engasgado” (gaguejar, engasgar 0s versos sao, Como ja mencionamos,
situagdes que levam a derrota). A maior parte desses versos sdo improvisados e seguem um bom
curso dialogico, onde ocasionalmente sdo inseridos versos conhecidos na tradicdo do calango,

(Y7441

como “quem nao pode com a mandinga/ ndo mexe com cadeado” (na linha do “4” possui a

% Tradugéo livre minha. No original: (...) fixes the attention of the audience more strongly on the performer, binds
the audience to the performer in a relationship of dependence that keeps them caught up in his display. A not
insignificant part of the capacity of performance to transform social structure (...) resides in the power that the
performer derives from the control over his audience afforded him by the formal appeal of his performance”
(Bauman, 1975:295).
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variante, também pronunciada por Feijdo em outras ocasides e encontrada também em Duas
Barras, “quem nao pode com a mandinga/ ndo carrega patud”). O verso traz referéncia a cultos
afro-brasileiros®. Mais adiante, na linha do “¢”, surge uma discussdo sobre masculinidade em
que Feijao canta “eu nunca perdi pra homem/ imagine pra mulhé/ fui criado na Umbanda/ e nasci
dentro do Candomblé).

A resposta de Feijao acerca da masculinidade deve-se ao fato de Fofo, um pouco antes, ter
se referido, de modo a provocar Feijado, ao episodio curioso envolvendo coincidentemente Marli,
Silvino e Nilton, de Duas Barras, ¢ Feijao e Edson, de Vassouras, por ocasido do langamento do
documentario Jongos, Calangos e Folias (Jongos, 2005). Todos os calangueiros citados
participaram do documentario, mas ndo se conheciam. Os de Duas Barras faziam uma roda de
calango, na qual Feijao entrou cantando, ficando o embate polarizado entre este e Marli. O fato
ndo me era conhecido, ao iniciar a pesquisa. Foi interessante ouvir as duas versdes do mesmo
evento. Em Vassouras, o fato virou um “causo” contado com humor. Na roda, serviu para Fofo
provocar Feijdo, dizendo que, no dia em que este ndo o acompanhou, ele (Feijdo) quase apanhou
de mulher, motejando um embate no qual cada um menosprezou e pds em divida a
masculinidade do outro.

O tempo todo, nesta roda, os musicos permaneceram sentados. O término se deu logo
apos uma zombaria de Fofo sobre os atributos fisicos do adversario, que provocou riso geral,
inclusive do proprio. Leandro aproveitou o ensejo e fez uma cadéncia de finalizacdo na sanfona,

deixando evidente que ia parar de tocar. Fofo e Feijao se cumprimentaram, apertando as maos.
SEGUNDA RODA DE CALANGO

A segunda roda, iniciada apds um breve intervalo, teve duracdo de aproximadamente
quinze minutos. Desta vez, os versos de abertura ficaram por conta de Edson, que assim

introduziu o calango:

¥ Patud & um amuleto utilizado no Candomblé. Mandinga significa feitico, mas é também o nome de um grupo
étnico originario da Africa Ocidental, adepto do Islamismo, que no Brasil utilizava um corddao, com um pedago de
couro onde havia inscri¢des do Alcordo. A este objeto, negros de outras etnias chamavam “patua”.
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Falou menino De vencedor Sou professor

da de 14 que eu dou de ca que so6 joga pra ganha eu so venho pra ensind
esse ¢ o [takalango ¢ a selecao do Estado vou soltar os meus canarios
que acabou foi de chega que acabei de convocd pra voceés ouvir canta
Itakalango E do Estado

que acabou foi de chega que acabei de convoca

¢ um time vencedor eu aqui sou professor

que s6 joga pra ganha eu so venho pra ensind

Com esse texto, Edson exaltou o grupo e reafirmou-se como lider. Todos estavam
sentados e a roda incluia o participante da plateia que tocara ganza anteriormente. Feijao portava,
desta vez, o afoxé. Seguiu-se uma volta (nomenclatura que Fofo utiliza para indicar uma roda em
que todos cantam, consecutivamente, obedecendo a um sentido determinado no circulo), com
apresentacao de todos. Leandro, que ndo tinha cantado ainda, solicita: “vocés vao cantar calango/
deixa o sanfoneiro cantar (...)”, indo adiante. Em seus ultimos versos, vira a cabega e olha para
Fofo, dando a deixa de que vai terminar, passando a vez. Antes de comecar a roda, Edson tinha
pedido para Leandro cantar. Fofo tinha afirmado: “Lelé (apelido de Leandro) vai cantar também”.
Novamente, nos versos de Leandro, ficam evidenciados os limites da roda, o dentro e o fora:
“voceés vao cantar calango” — uma fala de quem esté fora da roda — “deixa o sanfoneiro cantar” —
pedido de licencga para a inclusao.

Fofo conclamou a plateia, naquele momento dispersa, fazendo gestos com os bragos,
como se quisesse envolvé-la: “por favor pode ir chegando/ por favor pode chegd/ nés tamos sem
microfone/ fica ruim de aqui cantd”. Em seguida empolgou-se, levantou e cantou: ‘“‘sem
microfone/ fica ruim de aqui cantd/ quem quiser ouvir o calango/ chega para aproveitd”. Neste
ultimo verso, abriu os bracos, tornando a fecha-los em seguida, abragando o ar. Sentou-se.
Leandro mudou de lugar na roda. Fofo, em outras vezes, levantou-se na hora de cantar.

Este cerimonial de apresentacdo reforca a importancia da participacdo do publico, para
que a roda seja formada e o calango aconteca satisfatoriamente. E preciso preparar o terreno,
apresentar-se, organizar os lugares de cada um, tanto simbolica, quanto fisicamente, a julgar pelas
mudancas de posi¢des no espaco. Edson ndo voltou a cantar, mas sua lideranga ja estava firmada.
Foi ele quem “soltou” os seus “canarios” para o publico (representado por “vocés”, no verso de
Edson — o lado externo, a moldura) “ouvir cantar”. A preparacdo também ¢ fundamental para que
a aten¢do do publico possa ser conduzida ao desafio. Nao hd microfones, o texto precisa ser
escutado e acompanhado. O uso das vozes faz-se com forte intensidade, sendo esta uma das
competéncias necessarias ao bom calangueiro. Fofo, em entrevista, disse ser a voz um de seus

trunfos:
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“Eu costumo dar duas, trés voltas no calango. (...) Quando o sanfoneiro toca muito alto, o
calangueiro comega a ficar rouco. Quanto mais eu fico rouco, melhor eu fico pra cantar, minha voz
fica rouca, ai entra outra tonalidade de voz, [dai Edson diz, segundo Fofo] ‘agora que ta ficando

299

bom, a voz dele ta falhando’”.

Em pouco tempo, todos ficaram de pé, menos Edson, que continuou tocando o tan-tan. Os
versos trataram da jactancia de cada um, anunciando a disputa que viria, cada um prometendo ser
o vencedor, tentando cooptar o publico para si, polarizando a torcida.

Em determinado instante, Fofo reclamou do andamento e da intensidade musical do

acordeom, pedindo diminui¢do de ambos e cutucou Leandro no ombro, olhando-o de frente:

Sanfoneiro me desculpa

eu nao quero te ensind

caranguejo ndo tem bunda®

mas retorna devagd

vocé pode tocar alto [apontou para o alto]
que € pro povo escutd

ta acelerado demais

nao da pra vocé cantd

Terminou com um gesto de abaixar a mao, pedindo para diminuir os pardmetros musicais
citados. A assisténcia riu dos versos. Leandro respondeu cantando, sem muita intensidade na voz.
Fofo, debochando, pde a mao em concha na orelha e estende em seguida a mao espalmada,
reclamando, em gestos, do baixo volume. Feijdo, aproveitando o clima de riso geral, canta: “qua
qua qua minha risada/ meu gogd como € que ta (...)”, seguindo com versos sobre os parceiros da
roda. O jogo era extremamente dinamico. Nestas situagdes, o calangueiro encontra-se com a
atencao imersa no que esta sendo dito e simultaneamente atento ao que ocorre a sua volta. Tudo
pode ser motivo para o improviso. Os versos que se referem a situagdes concretas da roda
parecem ser os de maior sucesso junto a plateia.

Os cantadores provocavam-se mutuamente. Inesperadamente, o musico da plateia que
tocava o ganza, que tinha se mantido calado até entdo, arriscou uns versos, mas sua diccao e
volume de voz nao foram audiveis. Estava aparentemente embriagado, mas insistiu nos versos,
incompreensiveis, até o ponto de se “engasgar”, “saindo” do ritmo e parando de cantar. A plateia

riu da inépcia do cantador. Leandro atacou, sem perder tempo:

% Em resposta a Leandro, que antes havia dito o verso “perereca nio tem bunda”.

120



vocé ¢ muito feio

parece um [gamba]

tem uma cara de capeta

acabei de me lembra

vou mandar pra metalurgica

pra poder lhe conserta

pra botar um molde novo [parou de tocar sanfona e sugeriu um molde, gesticulando com a méao]
e bonito vocé fica [espalmou a mao na frente do rosto do tocador de ganza]

O publico riu ainda mais. Feijdo aproveitou a “deixa”, expondo as regras, as delimita¢des
da moldura do calango, o “saber entrar” na roda:

qué qué qua minha risada
meu gogd como ¢é que ta
qué qué qua minha risada
meu gogd como € que ta
isso ¢ guerra de galinho

vamos ver onde vai da

isso € guerra de galinho

vamos ver onde vai da [ao tocador de ganza]
se vocé entrou na roda

tu tem que saber cantd

A metafora utilizada por Feijao nos faz lembrar imediatamente do texto de Geertz (2008):
calango mal cantado ¢ “guerra de galinho”; bem cantado, entdo, deve ser rinha de “galos de
briga”. Em Bali, homens mutilam-se simbolicamente através de galos, estes sim fisicamente
estropiados. Em Vassouras, sdo 0s versos que possuem espordo ¢ pobre de quem entrar na roda
sem forca ou preparo para o duelo.

Fofo utilizou estratégia diferenciada para ganhar o prestigio da platéia. Talvez o ataque ao
tocador ja comecasse a perder o impacto. Ademais, o rapaz dera mostras de ndo estar em
condi¢des de se defender: era uma presa facil demais. Aproveitando o ataque ofensivo que
Leandro havia desferido contra o homem, logo de inicio, comegando por “alto”, Fofo apelou para
a nobreza, a gentileza, o bom carater, a moral, o senso religioso, seguindo outro rumo,

reprovando o sanfoneiro:

Ai ai ai meu Deus me livre

deixa o moreno cantd [referindo-se ao
cantador que errou]

Al ai ai meu Deus me livre

deixa o moreno cantd [em tom professoral,
unindo polegar e indicador na méo direita]
foi Deus quem criou o0 mundo

1SS0 eu nao posso nega

foi Deus quem criou 0 mundo

iSS0 eu ndo posso negd

entre o bonito e o feio

a nos dois também ja ta [apontando para
Leandro]

entre o bonito e o feio

nds aqui ja tamo 1a

[fingindo raiva para Leandro]

ta falou um trogo errado

acabei foi de zangd

a beleza do seu peito [aponta o peito de
Leandro]

eu ndo sei aonde ta

dentro do meu coragdo

ndo precisa procura [pde a mao no peito e
canta com orgulho]

beleza ja vem de dentro

1SS0 eu posso aqui fald

A substituicao do bélico pelo belo (“beleza ja vem de dentro) é uma artimanha poderosa.
Fofo pegou “pesado”: quem iria discordar da beleza do coragdo, da humildade? Situou Leandro e

a si mesmo “entre o bonito e o feio”: o lugar do equilibrio pleno, instaurado por ninguém menos
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que o proprio Deus, criador do mundo, detentor do maximo poder de julgar. A evocacao do belo
ndo ¢ isenta de rivalidade, segundo Caillé¢ (2002). A atitude de Fofo ¢ a “dimensdo do jubilo
inerente ao fato de aparecer”, o “desejo de gloria” ao qual o autor se refere, conforme citamos
anteriormente. O publico desta vez ndo riu: soaram aplausos. Um dos assistentes manteve a
palma, transformando-a em acompanhamento ritmico. A roda “esquentou”.

Fofo tem a seu favor a argumentagdo da exigéncia de reciprocidade no discurso, segundo
Caillé (op.cit.). Seu depoimento, em entrevista, alegando que ndo ha como “maltratar” um
adversario que o esta “abracando”, mas que, se ele “bater”, ¢ preciso maltrata-lo, ilustra o caso.
Seguindo este pensamento, o cantador que tentou entrar na roda errou, mas ndo havia atacado
ninguém. Portanto, ndo merecia a violéncia desmedida que lhe desferiu Leandro; o sanfoneiro
deveria ter retribuido com equivaléncia, com menos contundéncia.

Leandro respondeu a Fofo, no entanto, ignorando o belo, perdendo a compostura e o
sentido da reciprocidade: ““(..) vou fazer vocé tristinho/ vou fazer vocé chorda/ vou meter muita
porrada [deixa de tocar e aponta o dedo para Fofo]/ até o dia clarea”. A plateia voltou a rir
entusiasticamente, a ameaca de briga fisica parecia excita-la. Fofo, porém, rapidamente retribuiu
o verso: “eu gostei do seu convite/ acabei de aceitd”. Seguiu prometendo uma boa briga,
concluindo nos versos “eu quero brigar com dois [apontando para Leandro e Feijao]/ que com um
s6 ndo vai da”. Feijao assumiu a “deixa”, voltando a atacar o tocador de ganza, que a esta altura

tinha ficado esquecido:

qué qué qua minha risada quando eu tiver cantando
meu gogd como ¢é que ta ta para pra me escutd
qua quéa qua minha risada quando eu tiver cantando
meu gogd como € que ta tu para pra me escutd

vocé ¢é bezerro novo
vai berrar no teu currd

Os versos seguiram com ofensas cada vez mais incisivas. Em um momento, Fofo chama
Feijao de “vampiro preto”, angariando muitos risos da plateia. Feijdo ameaca o outro de partir
para a briga fisica, alegando ser bom lutador de capoeira. Leandro intercede, dizendo que Fofo
virou mulher, o qual por sua vez retruca, dizendo que nao gosta de “viado” e apontando para
Leandro.

Recordemos aqui a entrevista de Leandro, na qual ele afirma que, no calango que fazem
no grupo, nao ha desafio, tudo ¢ apenas uma brincadeira. Considerando as ideias de Bateson
(2000), certamente ha uma série de sinais metacomunicativos entre os calangueiros, por meio dos
quais deixam nitido que a moldura da brincadeira esta sendo respeitada, ainda que suas fronteiras

sempre guardem uma profunda ambiguidade. Uma pitada a mais de carga emotiva na entonagao
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de voz, ao ofender o outro, pode rapidamente desfazer a brincadeira. Dai a importancia do
preceito de “saber entrar” na roda. Apds a apresentagdo inicial, preparatoria, iniciou-se uma
disputa pautada em um certo respeito comum, que aos poucos foi sendo alterado, até se chegarem
as ofensas descritas. O calango comegou “por baixo”, com Edson soltando seus “canarios” (ou
“galos de briga”?). A gradacao das ofensas foi uma direcdo comum, paulatina e mutuamente
aceita. Alguém “de fora”, para participar do jogo, terd de galgar esta gradacdo, demonstrando
através de sinais que compreende e participa da brincadeira, ndo de um confronto real.

Em determinado momento, ndo se sabe por qual motivo, talvez por vontade de dar um
intervalo, ou pelo rumo que a brincadeira estava tomando, Edson comecou a solicitar que o
calango parasse. Fofo insistiu em cantar, tendo inicio uma negociagdo, em plena execugdo do
calango. Leandro da sinais de que deseja parar, ao que Fofo verseja: “(...) O Lelé ja ta parando/ ta
querendo até para (...)”, mas continua o desafio. Na resposta, Leandro termina sua vez avisando
que faltardo apenas ““(...) dois minutos pra para”, porém Fofo responde “(...) se quiser cantar
comigo/ tu ndo para de foca (...)”. Feijao assume a vez, enquanto Fofo negocia com Edson,
falando sem versar, pedindo mais uns minutos. Edson para de tocar, levanta-se, o calango
silencia. Edson fala para Fofo “levar”, ou seja, continuar, mas este responde “ndo pode, entao
senta, Seu Edson”. A presenga de Edson e sua execucdo no tan-tan sdo imprescindiveis,
reiterando a sua lideranca, ainda que ele ndo cante durante o desafio. E ele quem conclama o
inicio da roda e determina seu fim. Fofo pergunta se ¢ intervalo, Edson diz que sim, mas insiste
para Fofo “levar”. A sanfona recomeca, para que se faca o desfecho.

Nos proximos versos de Fofo fica esclarecida a insisténcia em continuar. Pouco antes, um
jovem, que assistia recuado, aproximou-se e solicitou a Leandro, com um gesto, apontando para
si, a permissao para cantar. Fofo esperava que ele cantasse, mas como Edson decidira que a roda

tinha que terminar, arrematou o calango com os seguintes versos:

Nossa Senhora, Sdo Bento,

Nossa Senhora do A

por favor cés tdo cantando

comecando a me anima

meu verso corre na veia

eu nasci foi pra rimad

meu verso corre na veia

eu nasci foi pra rimad

quem quiser cantar calango [dirige-se ao
jovem desafiante]

manda ir 14 me procura

todo dia [...]

o enderego eu ja vou da

mas ele chegou na festa [apontando o rapaz]
¢ hoje vou me apresenta

meu nome é Jorge Mauricio [cumprimenta o
rapaz estendendo a mao]

como vai, como ¢ que ta

por favor vocé espera

daqui a pouco nos canta

o problema aqui ¢ com os dois [pde as maos
nos ombros de Feijao e Leandro]

€ a conta eu ja vou dd

por favor vocé me escuta

[...] de canta

vou rasgar sua sanfona [para Leandro]

e porrada eu vou te da [para Feijao]

vou mandar vocés embora

€ nunca mais me encard
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Feijao ainda interveio, dando resposta a ameaga de “porrada”, mas quando acabou, Edson
deu um sinal com um gesto e Leandro fechou a sanfona. Foi 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 a terceira e ultima roda do baile, com
duracdo de cerca de quarenta minutos. A presen¢a do forasteiro animou os integrantes do
Itakalango, principalmente Fofo, que comandava a roda. Todos estavam sentados. Feijdo tocava o
afoxé. Um outro musico, externo ao grupo, tocava o tan-tan.

O primeiro a cantar foi o jovem, o qual doravante serd chamado desafiante. A disposi¢ao
seguiu, em sentido horério, ele, Fofo, Leandro e Feijdo. Principiaram-se os versos, na linha do a.
O desafiante iniciou a roda “sabendo entrar”, cantando versos elogiando o grupo, dizendo gostar
de calango e anunciando ser conhecido em Demétrio Ribeiro, local onde ocorreu o baile.
Curiosamente, Fofo pulou a propria vez, dando ordem, através de fala (ndo de canto rimado) e de
gesto, para que Leandro cantasse. O ato parecia ser parte do seu repertorio de procedimentos,
enquanto “mestre calangueiro”, papel a que se atribuiu em entrevista e que, segundo ele, fora
concedido por Edson. Leandro anunciou-se na roda, seguido de Feijao, que cumprimentou a
todos enunciando seu nome de batismo (Luis Fernando), ndo o apelido. Formalidade talvez
justificada pela presenga do desafiante. Fofo (que na roda anterior também se apresentara ao
desafiante pelo nome, ndo pelo apelido) pediu, novamente em fala e gesto, para que a ordem de
cantar fosse respeitada, entdo o desafiante voltou a cantar. Os versos de todos foram, neste
momento, amistosos, 0 que, como vimos, parece ser a norma para um inicio de roda. Depois que
todos cantaram, Fofo enfim versejou, dizendo que gostara da fala respeitosa do desafiante.
Estendeu a mao e o cumprimentou, cantando: “na roda de calangueiro/ ‘licenca’ tem que fald/
hoje eu sou o dono daqui [apontou para o chdo]/ e a licenga eu vou te dar [pds a mdao no ombro
do desafiante]”.

Provavelmente, Fofo pulou a propria vez para, na qualidade de dono da roda, ouvir a
todos e ver como se portavam, especialmente o desafiante. Na qualidade de mestre, de “dono” da
roda, a ultima palavra ¢ dele, ele ¢ quem autoriza o “entrar” na roda. Seu canto fechou este ciclo
de apresentagdes: a “licenca” foi dada. O calango seguiu sem ofensas graves ou contundentes.
Fofo langou uma pergunta. Calangos de perguntas sdo utilizados, conforme vimos
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anteriormente, como uma das formas de testar o conhecimento do adversario, o qual deve saber a

resposta adequada para ndo perder:

Pergunta quem ¢ o Fofo a pergunta eu ensino

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

a resposta eu ndao vou da ndo pode com o sabia

Destacamos a metafora onde estd implicito que “trinca-ferro” ¢ o adversario e “sabid” o
proprio Fofo. No uso de versos preexistentes as metdforas sdo constantes, surgindo,
ocasionalmente, em meio a improvisos, muitas vezes ao final, como forma de dar um refinamento
poético ao texto, “falando bonito™ ao dar a “deixa”.

Obedecendo a sequéncia da roda, Fofo referiu-se em gesto ao desafiante, mas jogou a
pergunta para Leandro, que se esquivou de respondé-la, talvez por desconhecer a resposta®.
Jogou por sua vez uma pergunta, apontando o dedo para Fofo: na “macumba”, qual seria o
significado de “maxinbambd”?. Fofo exclamou em fala, ndo em verso: “essa ndo”, chateado
talvez por sua pergunta nao ter sido respondida. Em seguida, deu instrugdes para Leandro, em
gesto e fala, de que a pergunta tinha que ser feita a Feijdo, pois a vez da roda deveria ser

respeitada. Feijao respondeu:

Ele fez uma pergunta

eu ndo sei o0 que eu vou fald
eu ja to é gaguejando

que eu ndo soube explicd
ele veio perguntando

0 que ¢ maxinbamba

¢ um cacho de banana

que eu botei pra madurda

Fofo ndo se convenceu da resposta. Cantou pedindo que Feijao solicitasse ao Leandro
dizer se a resposta era verdadeira ou mentirosa. Agindo assim, ele observava a obediéncia a
categoria qualidade, do principio da cooperagdo, que possui duas maximas: “ndo diga o que
vocé acredita ser falso” e “ndo diga sendo aquilo para que vocé possa fornecer evidéncia
adequada” (Grice, 1982:87). As respostas para o calango de perguntas podem nao ser
verossimeis em termos objetivos, mas devem ser as que se considerem adequadas.
O desafiante tomou a vez, ganhando confianca, pedindo que lhe desferissem perguntas e

ameagando: “se jogar pra mim eu pego, (...)/ [frango] desce do poleiro/ que eu ja vou te depend”.

8 Certamente ¢ impossivel saber literalmente quantas gotas existem em sessenta dias de chuva, mas devem existir
versos prontos que sejam respostas adequadas a esta pergunta especifica, embora talvez igualmente inverossimeis. A
pergunta no calango ndo obedece, muitas vezes, a uma logica realista.
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Fofo versejou dizendo que ele estava “maluco”, que era melhor ele “beber pinga” e se
preparar. As atencdes voltaram-se para o desafiante que, com seus versos, agitou o braseiro até
entdo amornado. Feijdo, na sua vez, virou-se pra ele e disse: “o calango tem pergunta/ pra quem
sabe explica/ tu ndo guenta com a mandinga, ndo carrega patud”.

O desafiante respondeu a Feijao, mas apesar dos versos terem contido provocagoes e
jactancia, sua postura fisica e o tom de voz ndo eram agressivos o suficiente para responder a
altura. A voz era mais baixa que a dos outros, o corpo fazia apenas um pequeno balanco quando
estava cantando, sem gesticulagdo de bracos. Fofo, ao contrario, utilizava os bracos durante todo
o tempo, apontando, pondo a mdo no ombro do adversario, dando golpes no ar.

Em determinado momento, Fofo referiu-se a fala do desafiante dizendo que “(...) isso €
conversa de bobo/ de quem ndo sabe carred (...)". “Carrear” ¢ conduzir carro de bois, termo
utilizado aqui numa metafora de que o desafiante ndo sabia conduzir a conversa do calango.
Versos envolvendo o verbo “carrear” sao comuns no jongo, com sentido semelhante (como este:
“carrero que tomba carro/ ndo pode mais carred’). Robert Slenes (in Lara; Pacheco, 2007) cita a
definicdo de Borges de que “carreador”, aqui na acepc¢do de caminhos nas plantagdes de milho,
café, etc., ¢ a “linha do jongo”, a sequéncia de pontos; o “candieiro”, aquele que vai a frente do
carro de boi ou da boiada, guiando-os (oficio desempenhado por Silvino, de Duas Barras) ¢ um
nome para “jongueiro guia”’, responsavel por “puxar” o jongo, cantando seus pontos.
“Carreador” ¢ também aquele que fica em cima do carro de boi, guiando também, de outro
angulo. Para Fofo, o desafiante estava infringindo a categoria da quantidade, na seguinte
maxima: “faca com que sua contribuicdo seja tdo informativa quanto requerido” (Grice,
1982:87). Nao estava seguindo o principio da cooperagao.

Leandro criticou os versos “repetidos” [conhecidos, prontos] do desafiante, dizendo em
versos que daquela maneira ndo era bom de se cantar calango, ameagando parar a sanfona, o que
despertou de imediato protestos de Fofo. A roda continuou. Feijao, no entanto, também cantava
versos prontos, demonstrando que o que ¢ criticado em um ¢ relevado a outro na roda. Afinal, por
ser do grupo, Feijao ja tem seu lugar assegurado na arena, enquanto o desafiante, um estrangeiro,
esta lutando para garantir o seu. Citando novamente Geertz (2008), ndo se aposta contra um galo
do mesmo grupo.

Na vez do desafiante, este utilizou mais versos prontos: “se vocé ndo me conhece/ eu ja
vou me apresenta/ eu nasci de sete més/ fui criado sem mamad (...)”, contrariando ainda a méxima
da quantidade descrita no paragrafo anterior, pois os versos nao tinham relagdo com os de Feijdo.

Enquanto ele cantava, Fofo cogava o queixo, apontava o polegar para o desafiante num gesto
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ironico de deboche e menosprezo. Edson, que assistia atentamente a roda, achando graga no
gesto, exclamou: “O Fofo!”. Fofo apontou o dedo para ele e gritou, sem versar: “vocé que
trouxe!”. Edson se defendeu: “Eu ndo”. Fofo espalmou a mdo, num gesto de pedir espera,
dizendo: “deixa que vocé vai ver”. Quando o desafiante terminou, deu o “bote”, mudando de

linha, que até entdo seguira a linha do a (alguns trechos ficaram incompreensiveis na gravagao):

Os amigos que ta aqui

ai meu Deus muito obrigado

Os amigos que ta aqui

ai meu Deus muito obrigado

que ja trouxe um calangueiro

que 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

va la em casa que eu to [...]

[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 € 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

ndo gosto de encontro marcado

pra disputa acontecer

¢ por obra do acaso

Leandro aproveitou o ataque de Fofo e cantou: “fala colega/ na linha do gratinado/ eu
peguei meu ‘trinta e oito’ [expressdo que denota revolver deste calibre]/ ‘trinta e oito’ carregado/
vou dar tiro na sua cara [apontando para o desafiante]/ porque ja esta destravado”. Leandro o fez,
no entanto, com sinais metacomunicativos, sugerindo tratar-se de uma brincadeira. Pela
entonagao, percebia-se que ndo havia uma raiva genuina, muito menos ameaga real. Feijao disse:
“(...) o cantante/ pra ficar aqui do meu lado/ pra avisar que ele perdeu/ e hoje saiu derrotado”.

O desafiante ndo se defendeu nem atacou, pelo contrario, cantou pedindo desculpas por
ter apresentado versos preexistentes. Quando, apos mais uma volta, chegou sua vez novamente,

pds fim ao desafio, assumindo a derrota:

Vou fazer festa 1a em casa
vocés sdo é convidado
Vou fazer festa 1a em casa
voceés sdo é convidado
vou comegar num dia
comegar do outro lado

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

Cantou o ultimo verso, onde se assumia derrotado, sorrindo. A subita e pretensa humildade
soava como uma estratégia para sair de “cabeca erguida”, o que pareceu ter funcionado. Assim
como demonstrara ‘“saber entrar”, agora provava que “sabia sair”. Evocou a amizade, a

proximidade, buscando estabelecer vinculo; de derrotado passou a ser anfitrido de uma futura
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festa, demarcando sua posi¢do e seu desejo de aparecer. Artimanha eficaz, pois Fofo pds a mao

esquerda no ombro do desafiante e o cumprimentou com a mao direita, cantando:

Falou menino, por favor ndo desanima

vocé deve ta errado escuta o que eu tenho falado [vira-se para o amigo do
fui eu quem te convidei desafiante, o qual puxara o casaco]

pois vocé foi convidado voceé veio aqui de noite

por favor cé ndo me [...] e vocé bem apostado

vocé deve ta errado tudo bem, perdeu a aposta

aqui so tem seu amigo apostou no cabra errado

mas ja saiu derrotado tudo bem, perdeu a aposta

por favor cé tem amigo apostou no cabra errado

e ja saiu abragado [Fofo levanta, vira-se de frente para o amigo do
vocé tomou foi uma porrada desafiante e lhe aponta o dedo]

e saiu meio derrotado se apostasse no Fofo

te juro, tinha ganhado

A humildade ndo livrou o desafiante da derrota, mas concedeu-lhe salvo-conduto para
“sair da roda” de forma amigével. Nao foi possivel averiguar se houve realmente a aposta a qual
Fofo se referiu, se envolveu quantia em dinheiro, mas esta ¢ uma pratica que ocorre no calango,
mencionada nos depoimentos de calangueiros, tanto em Vassouras, quanto em Duas Barras.

Esta terceira roda tornou evidente alguns pardmetros que servem de referéncia para a
vitoria no calango. Para além do verso, influi o gestual, a inten¢do corporal e vocal, a poténcia de
voz, a convicgdo com que o cantor canta e se impde na roda. Mas isto nao basta. Seus versos t€ém
que manter relagdo com o que os outros estdo dizendo, dando fluéncia e coeréncia ao discurso.

Por fim, deve ser capaz de improvisar, para atacar ou para se defender satisfatoriamente.
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CAPITULO 3 — OUTROS CALANGOS

Existem varias modalidades de calango, com ritmos, andamentos, instrumentagdes e
melodias diferentes. A busca de uma defini¢do ou a identifica¢do das unidades minimas de signos
e significados, que poderiam ser comuns as diversas modalidades, despertou o interesse de alguns
pesquisadores. “(...) O que ¢ que faz de um calango, um calango” foi um dos objetivos da
pesquisa de Ribeiro (2002), recorrendo a autora a parametros musicais, na inten¢ao de estabelecer
aspectos comuns entre calangos diversificados.

Embora abordemos brevemente o assunto, ndo focalizamos nossa pesquisa neste sentido.
No entanto, considerando a escassez de informacdes bibliograficas sobre calango, torna-se
relevante incluir, nesta dissertacdo, aspectos com os quais nos deparamos durante a pesquisa.
Descrevemos, portanto, neste terceiro capitulo, informagdes obtidas e reflexdes suscitadas a partir
de nossa ida ao I Festival de Calango Mineiro em Cataguarino (MG), em 2010; a interse¢ao do
calango com folias de reis e com o samba; consideragdes sobre alguns registros fonograficos
relacionados ao calango.

O objetivo ¢, ao contrario de tentar definir as fronteiras do calango, apontar para a
diversidade de formas e interacdes existentes, de modo a contribuir para uma compreensao mais

abrangente desta modalidade musical, além de indicar caminhos para futuras pesquisas.
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3.1 — I Festival de Calango Mineiro e Feijao Ferrado de Cataguarino (MG)

Figura 17 — Cartaz do Festival de Calango Mineiro.

“Calango veio de Minas/ veio de Minas Gerd/ se o calango veio de pulo/ eu vim de salto
mortd “, cantou um calangueiro de Bom Jesus do Itabapoana, RJ (in Cruz et al, 1986:18). Antes
pudessem tais versos pdr um ponto final nas questdes relativas a origem do calango. Aqui
passamos ao largo deste assunto, por acreditarmos que uma hipotética descoberta de sua origem
nao explicaria, ainda assim, por que razdes essa modalidade poético-musical ¢ praticada numa
diversidade de contextos. E fato, porém, que existe uma presenca significativa do calango em
Minas Gerais e do chamado calango mineiro no Vale do Paraiba fluminense, talvez trazido por
migrantes daquele Estado. As demarcacdes geograficas, como ja foi dito, nem sempre
correspondem as fronteiras culturais, configuracdo esta acentuada pelos fluxos migratérios e
pelas redes midiaticas, que caracterizam o mundo “globalizado”.”’

Apesar de existir, no senso comum, certa identificacdo do calango com Minas Gerais,
pouco se sabe como este se manifesta nas diversas localidades daquele Estado, que também
pertenceu ao ciclo de producdo do café brasileiro, no século XIX. Além de possuir, atualmente,
uma cultura rica, expressa em grupos de folias de reis, congado, mineiro-pau, entre outras

manifestagdes, dantes havia também, em comum com o Rio de Janeiro, a presenca do jongo:

“Descrevendo festividades em regido de cultivo de café proxima a Cataguazes, Minas Gerais, em
1890, Julio Suckow escreveu: ‘...nos terreiros, quase sempre perto das antigas senzalas, os negros

87 Segundo Hall (2002), a “globalizagio” ndo é um fendmeno recente. Estados-nagdo, desde sua génese, sempre
dependeram uns dos outros. A partir da década de 1970, novas tecnologias aumentaram o ritmo de uma integragdo
“global”, apontando trés possiveis impactos deste processo nas identidades culturais: desintegragdo, devido a
homogeneizagdo; incremento de particularismos de identidades locais; criagdo de novas identidades.
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dancavam o jongo, batendo os caxambus violentamente com as palmas das maos, compondo
desafios e bebericando cachaga’. “Uma impressao desoladora’ (Stein, 1990:246; o grifo € nosso).

Em Cataguarino, distrito de Cataguazes, no dia 27 de novembro de 2010, pudemos assistir
ndo a um jongo, mas sim ao “I Festival de Calango Mineiro e Feijao Ferrado de Cataguarino”.
Esse festival, que se estendeu até o dia seguinte, 28 de novembro, ocorreu por iniciativa de
Virginio Rios, escultor de “arte naif” e folclorista (conforme o mesmo se apresentou), morador
do Distrito da Gloria, proximo a Cataguarino. Financiado pela Prefeitura de Cataguazes, através
do Programa Municipal de Incentivo a Cultura - Lei Ascanio Lopes, constituiu-se numa mostra
da cultura local, incluindo, além do calango, a degustacdo do feijao ferrado, prato tipico da
regiao.

Houve prémios em dinheiro, cujo valor variou entre R$100,00 ¢ R$500,00, nas categorias:
melhor cantador de calango; melhor sanfoneiro de oito baixos; melhor par de dancarinos; melhor
dupla de desafio; Rainha do Calango®™. Esta tiltima categoria ¢ uma inovagio do Festival e nio
uma caracteristica habitual de praticas calangueiras. Constou de um desfile de mogas, a
semelhanca de um desfile de modas, porém com as concorrentes trajando proprias vestes, de uso
costumeiro em ocasidoes sociais. A passarela foi improvisada no chao, em frente ao palco,
permanecendo a assisténcia em roda, entre a lateral direita do palco e a esquerda, onde estava a
banca do juri, convocado para a escolher os vencedores em cada categoria.

Na categoria de melhor par de dancarinos apresentaram-se, seguidamente, pares que
dangavam enlacados, a semelhanca da danca praticada em bailes de forr6. Era nitida, porém a
distingdo entre os pares de concorrentes mais jovens, cuja danga se aproximava ao forrd de saldo,
e dos mais antigos, com uma danga mais marcada nos pés, com as pernas mais esticadas e quadris
com menos requebros. O show de uma banda de musica regional, com percussiao, acordeom,
viola caipira e canto, encerrou o Festival na noite do dia 27.

Festivais ndo sdo uma modalidade de apresentacdo usual no calango. Do que tentamos
apurar, ndo obtivemos noticias de eventos semelhantes. Quando ocorre uma apresentacao
“formal”® de calango, esta geralmente esta inserida em um contexto maior, associada a outras
manifestagdes culturais. A preocupagdo em envolver também dancga, culindria, show de banda

regional e desfile de mogas, tudo isso indica um interesse em incluir o calango num ambiente

% Nos dias 24 e 25 de setembro de 2011 foi realizada a segunda edi¢io do Festival. As categorias incluiram, além
das existentes na primeira edigdo, as de: melhor tocador de viola; o mais belo vaso de chorona; o mais rapido a beber
cerveja no prato com colher; todas com premiagdo em dinheiro.

% Considero aqui apresentagio formal aquela que nio é promovida por e para calangueiros e/ou seus pares e que nio
corresponde a performances mais costumeiras de calango.
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cultural mais amplo, embora tenha sido ele o aspecto central do evento. Nao foi possivel
averiguar a razdo da escolha do calango para tema do Festival, mas pode-se supor que ele seja -
ou tenha sido - proeminente na regido. De todo modo, um evento como esse introduz o calango
em outra esfera social e cultural. Podemos imaginar que, se até entdo, ele vinha sendo praticado
na regido de modo espontaneo, por motivacao dos proprios calangueiros participantes e dos
apreciadores da performance, realiza-se com o Festival uma transforma¢do da pratica em bem
cultural, estabelecendo novos lugares e perfis de publico.

No sitio virtual da Prefeitura Municipal de Cataguases (http://www.cataguases.mg.gov.br,

acesso em 26/12/2011), na pagina da Secretaria de Cultura e Turismo, consta o referido Festival
numa lista dos projetos culturais contemplados pela Lei Municipal Ascanio Lopes, em 2010. A
unido das Secretarias de Cultura e de Turismo em um mesmo departamento, comum em cidades
de pequeno e médio porte, expde uma concepgao de cultura onde as praticas populares podem ter
um funcdo importante para o turismo, através da construcdo e divulgagdo de uma identidade
local. O Festival contribui, assim, para que o calango se transforme em um bem cultural, ndo s6
para calangueiros e seus pares, mas para a cidade e seus visitantes.

Minha conversa com Virginio Rios foi breve, mas me causou a impressao do Festival ser
motivado pela preocupag¢do dele com o desaparecimento do calango na regido, sendo tal
promocdo idealizada como forma de dar mais visibilidade e incentivo aquela pratica. Este
formato de evento, ainda que divulgue o calango e os calangueiros, diferencia-se bastante das
rodas costumeiras. A iniciar pela estrutura de palco, onde o calangueiro, evidenciado enquanto
artista € ndo apenas um participante a mais de uma festa, encontra-se literalmente destacado do
publico, a cerca de dois metros do chdo (altura presumida do palco). Vimos, nas descri¢des
anteriores de bailes de calango que, em tais ambientes, a separa¢do entre publico e musicos ¢
ténue. Outra modificacdo importante ¢ o tempo estipulado para a apresentagdo de cada
modalidade: cinco minutos para a escolha de melhor sanfoneiro, cinco minutos para a escolha de
melhor cantador de calango. Nao nos foi possivel comparecer no dia 28 para assistir a melhor
dupla de desafio, outra categoria do Festival, mas ¢ possivel que houvesse também um tempo
estipulado para essa apresentagdo. Em um baile de calango, ao contrario, um dos atrativos ¢ que a
musica seja executada “até raiar o dia”, conforme expressao usual. Essas mudancas, no entanto,
ndo devem ser compreendidas como um suposto processo de descaracterizagdo do calango. Pelo
contrario, essas alteracdes e novos contextos, em algumas situacdes, sdo fundamentais para a

propria permanéncia desta pratica.
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A constitui¢do de um jari €, em si, uma diferenca marcante em relagdo aos critérios de
escolha do vencedor em um baile, onde a vitdria da disputa ¢ regulada pelo publico participante e
pelos proprios calangueiros.

A plateia do Festival era composta por moradores de Cataguarino e adjacéncias, com
estimativa (minha) de cerca de cem pessoas, no dia 27 de novembro, com a presenga de adultos,
criangas e jovens, aparentemente familiares e conhecidos entre si. O palco foi montado em uma
rua, em frente a uma escola onde era servido o prato tipico local, “feijao ferrado”. O evento era
publico, sem cobranca de ingressos.

Nao havia muitos concorrentes, talvez devido a diminuicdo de calangueiros naquela
regido. Os candidatos a melhor sanfoneiro de oito baixos foram Célio (anunciado como Celinho)
e Seu Vadico. Os concorrentes a melhor cantador de calango foram Francisco Justino de Barros,
conhecido como Seu Zico (entdo com 80 anos de idade) e Marcelo Quintiliano, um jovem
aparentando menos de trinta anos. Ambos foram acompanhados unicamente por Celinho, na
sanfona de oito baixos. Seu Zico anunciou ao microfone, para o publico, que iria cantar calango
mineiro. No uso desta expressao, ja se pode supor o reconhecimento, pelo calangueiro, de outras
modalidades de calango, sendo o aspecto geografico um distintivo para o tipo de performance
apresentada. Como veremos adiante, calangueiros de Vassouras utilizaram esta mesma

nomenclatura para representar uma modalidade musical especifica, durante um baile.

Figura 18 - Seu Zico e o sanfoneiro Celinho no palco.

Seu Zico iniciou a apresentagdo saudando o publico: “boa noite a todos, eu vou ser mais
um aqui, ndo pensando em prémio ndo, pensando em ajudar a comunidade”. Pode-se perceber,

nesta fala, o tom cordial e humilde, caracteristico de uma abertura de roda de calango, também
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observado em Vassouras, o que, no entanto, ¢ parte do “desejo de aparecer”, segundo Caillé
(2002). Em uma roda, em determinado momento, os participantes podem se insultar mutuamente,
mas, no inicio, espera-se cordialidade, uma vez que o curso dessas interagdes se desenrola em
meio a codigos e regras socialmente compartilhados. Em seguida, Seu Zico olhou para o
sanfoneiro e solicitou: “calango mineiro”, parecendo estar referindo-se a um tipo de
acompanhamento especifico na sanfona. Em voz baixa (porém proéxima ao microfone, o que
tornou audivel) Seu Zico deu uma segunda instru¢do ao sanfoneiro: “o primeiro verso, depois
deixa eu cantar”. Célio iniciou em seguida o acompanhamento, utilizando os baixos e executando
melodia idéntica a que foi cantada, em seguida, pelo calangueiro, conforme transcrita a seguir:

Bp B Ep Bp Ep

= = e =
rre e e el

el  ——  —— |  —— |

@Ex
h

Exemplo musical n° 10 - Melodia da sanfona de Célio.

A instrucdo de Seu Zico ao Célio demonstra que ele esperava ouvir do instrumento a
melodia que iria cantar, com fraseado instrumental seguindo a estruturagdo estréfica usualmente
tocada. Mesmo sem letra, a sanfona fez o “primeiro verso”, executando duas quadras.

Ao longo da apresentacdo, que durou os cinco minutos regulamentares, Célio executou
pequenas variagcdes no acompanhamento. A curiosa utilizagdo da tonalidade em Mi bemol deve-
se provavelmente ao fato da sanfona de Célio ndo ser industrial, mas sim construida
artesanalmente pelo luthier de sanfona Sebastido Félix das Chagas, conhecido por Seu Tao,
nascido em 1914 em Laranjal (MG)”. Esta tonalidade inexiste nas sanfonas de oito baixos
industrializadas, que costumam ser afinadas apenas nas tonalidades de d6 maior (com o relativo

14 menor) e sol maior.

% O filme documentério “Som da Rua — Seu T#0”, sobre o luthier e seu trabalho esta disponivel no site
http://www.portacurtas.com.br/filme.asp?Cod=3642# , acesso em 19/12/2011.
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Figura 19 — Célio na sanfona Figura 20 — sanfona construida por Seu Tdo’!

Seu Zico iniciou o canto com a mesma melodia transcrita acima, executada na sanfona,
porém com uma pequena diferenca. Ao invés de comecar a melodia na nota sol, comegou na nota

dé do compasso subsequente:
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Exemplo musical n.° 11 - Calango cantado por Seu Zico.

A linha cantada foi a da gemedeira: “(...) disputd na gemedeira/ dou bananeira por cacho/
dou cacho por bananeira”. Ele suprimiu o primeiro verso e, em outros momentos, cantou-o
apenas com quatro silabas, recurso semelhante ao utilizado em Duas Barras.

A estrutura deste calango é bem recorrente: uma quadra com rima nos versos pares, sendo
o primeiro com quatro silabas e os demais sete. No entanto, ¢ em andamento mais acelerado. As
silabas de cada verso sdo realizadas em semicolcheias, excetuando-se a ultima, em colcheia. A
respiracdo ocorre ao final da quadra, o que talvez tenha gerado, conforme sugerimos
anteriormente, o costume da supressdo ou diminui¢do de silabas do primeiro verso.

Se os primeiros versos das quadras fossem setissilabos, simplesmente nao daria tempo

para respirar. A repeti¢do de parte do penultimo verso da quadra anterior demonstra que a

! As figuras de n°® 19 e 20 foram cedidas pelo fotografo Luciano de Andrade Silva, a quem agradecemos a gentileza.
Encontram-se expostas no blog http://www. seboaluados.blogspot.com, acesso em dez/2011.
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intencdo seria repeti-lo inteiro, mantendo a quadra setissildbica, caso a respiragdo permitisse:

Falou compadre

na vinda de 14 pra ca

eu vi uma moga chorando
debaixo do pé de anga

moca chorando

debaixo do pé de angd
perguntei o que ela tinha
era vonta’ de casd

o que ela tinha

era vonta’ de casd”
-morena, por qué nio casa?
-0 meu pai ndo quer deixd

-por qué ndo casa?
-0 meu pai ndo quer deixd

-vocé pode arrumar trouxa
que amanha vou te buscd

Subitamente, Seu Zico mudou da linha da gemedeira® para a linha do d, encostando logo
em seguida a mao na sanfona. Este gesto, imediatamente compreendido pelo sanfoneiro, serviu
para avisar que iria cantar o refrdo. O gesto se repetiu em todas as vezes em que Seu Zico cantou

o refrdo, que constou da letra e melodia transcritas abaixo:

Eb AP Ep Ep
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Exemplo musical n° 12 - Refrdo de calango mineiro cantado por Seu Zico.

O andamento, a métrica dos versos e a presenca do refrdo indicam um parentesco com a
embolada. Travassos define esta como “um termo técnico oriundo da tradi¢do oral que designa

um género poético-musical. A embolada é cantada por dois coquistas ou emboladores, que se

92 .. . i

Destacamos o recurso, comum no calango, de adaptar prontincia de palavras para que caibam na métrica, como
pode ser observado na palavra vontade. A estoria dos versos ¢ semelhante & cantada por Geraldo Abel, em Duas
Barras, mencionada no capitulo 2.

9 . e ’ oqe . . .
> A nomenclatura gemedeira também é utilizada para uma das modalidades de cantoria de viola ou repente
nordestino, porém com estrutura¢do melddica e estrofica diversa.
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alternam nas estrofes e entoam juntos o refrao (...)” (2001:89). No mesmo texto a autora cita uma

defini¢do feita por Oneyda Alvarenga:

“(...) melodia mais ou menos declamatoria, em valores rapidos e intervalos curtos (...). Como corte
poético as Emboladas usam os versos de sete ou de cinco silabas. No primeiro tipo, o mais
empregado, as estrofes sdo constituidas por quadras ou oitavas, de que respectivamente o primeiro,
¢ o primeiro e o quinto versos t€ém quatro silabas (...). Como processo, frequenta varias dangas,
sendo comum nos Cocos. Nestes, além dos especialmente chamados Cocos-de-embolada,
costumam alternar-se uma parte mais lirica e de movimento mais amplo — o refrdo confiado ao
coro, € uma parte em ritmo declamatorio precipitado e linha melddica de intervalos curtos — a
estrofe solista”(in 2001:90)

Esta descricao ¢ similar a do calango aqui analisado. As poucas diferengas ficam por

conta das estrofes que, por vezes, no canto de Seu Zico, ultrapassam as oitavas, e pela danca do

coco, composta de pares soltos e ndo enlagados como no calango. A descri¢cdo do refrdo mais

lirico e de movimento mais amplo (podemos aqui interpretar este movimento pela representacao

em colcheias) em contraste com o ritmo declamatério precipitado (aqui em semicolcheias)

coincide perfeitamente. A proximidade entre os géneros musicais consta também de um verbete

de dicionério, conforme citamos no subcapitulo 1.1.

O outro concorrente na categoria “melhor cantador de calango”, Marcelo Quintiliano,

apresentou um calango com caracteristicas bem distintas, sem refrdo e com predominancia de

colcheias no ritmo da melodia, sem nenhuma proximidade com o coco de embolada. Tanto a

melodia quanto a tematica inicial dos versos, associados ao timbre vocal, com a utilizagdo de

glissandos, fizeram o calango de Quintiliano aparentar-se a uma musica de estilo sertanejo

contemporaneo:
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Exemplo musical n° 13 - Calango cantado por Marcelo Quintiliano.
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A melodia transcrita acima ndo tornou a se repetir, assumindo uma funcdo apenas
introdutdria. Apds o canto, seguiram-se oito compassos de melodia instrumental na sanfona
(executada também por Cé¢lio), voltando entdo o canto com outra melodia, utilizada com

variantes até o final da apresentagao:
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Exemplo musical n® 14 - Calango cantado por Marcelo Quintiliano — segunda parte.

Além dos ja mencionados glissandos e do timbre vocal proximo ao utilizado por cantores
de musica sertaneja contemporanea, a cadéncia tonica-dominante-subdominante (I-V-IV) confere
um carater modal ao acompanhamento, inédito, até entdo, em nossa pesquisa. O modalismo
caracteristico do blues e do rock (I-V-IV-I) ndo se concretiza, pois logo ap6s o quarto grau segue-
se dominante e tonica, ficando a cadéncia completa [-V-IV-V-I, mas cria-se um ambiente modal
diferente das cadéncias usuais do calango, geralmente I-V-I e I-IV-V-1. Além disso, a tematica do
texto trata de questdes amorosas de uma forma diferenciada ao que, costumeiramente, encontra-
S€ NS Versos.

Apds o exemplo musical transcrito, hd novamente um intervalo de oito compassos, no
qual a sanfona executa uma parte instrumental. Depois disso, ¢ retomada a melodia acima,
repetida até o fim, sem novos intervalos instrumentais.

Na continuidade, o lamento amoroso da lugar a jactancia, a vangloria, em que o cantor
exalta o fato de ser natural de Cataguarino, incitando o desafio e se dizendo campedo no Estado
de Minas Gerais, passando entdo os versos a adquirirem um carater mais comumente encontrado

no calango.
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Figura 21 — Marcelo Quintiliano e Celinho na sanfona.

Nao pudemos averiguar, mas talvez essas diferencas harmonicas, melodicas e tematicas
sejam inovagdes do proprio Marcelo Quintiliano que ¢, como dissemos, um jovem. Talvez ele
esteja introduzindo no calango contribuigdes de outros géneros, os quais escuta e executa. Como
vimos reafirmando ao longo desta dissertacdo, nao ¢ possivel considerar o calango uma
manifesta¢do “pura”, historicamente apartada da influéncia de outras modalidades musicais. Uma
entrevista com Seu Zico nos fez perceber que o calango estd sempre inserido em um contexto
cultural mais amplo, com o qual se relaciona.

Tive a oportunidade de usufruir da hospitalidade de Seu Zico e sua esposa, pernoitando
em sua casa ap6s o Festival. No dia seguinte, 28 de novembro de 2010, Seu Zico concedeu uma
entrevista. Nascido em 1930 em Alto do Rio Doce, localidade perto de Barbacena, veio para
Cataguases com a familia em 1939. Na mocidade, morava em uma fazenda onde trabalhava.
Frequentou diversos bailes na localidade, onde aprendeu o calango.

Este era apenas um género, entre outros, executados durantes os bailes: marcha, samba,
valsa, mazurca e chimarrita. Cada um desses géneros correspondia a uma dancga especifica. Seu
Zico cantou um trecho correspondente a cada um, descrevendo brevemente a chimarrita como
uma danca em que se trocam os pares, alternando as maos direita e esquerda. Os versos das
dangas alternavam-se entre liricos e cOmicos, mas sem provocagdo ou disputa. O calango
correspondia a um outro momento do baile, pois tais dangas ndo tinham o carater de desafio. Seu
Zico distingue dois tipos de desafio: o desafio pacifico e o desafio de prejudicar. Como

exemplo de desafio pacifico, cantou os seguintes versos:
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Mamae traz o meu livro 0s homens que tem no mundo

que o cantor quer me salva quase todos usa chapéu

eu agora te pergunto agora vocé me fala

quantos peixes tem no md quantos anjos tem no céu
quantos peixes eu nao sei anjos que tem no céu nao sei
porque nunca fui no fundo porque nunca eu fui 14
agora vocé me fala agora vocé me conta
quantos homens tem no mundo quem ensinou Deus a rezd

Seu Zico cantou sozinho, mas presume-se que o texto se refira ao didlogo de dois
cantadores. Estes sdo, conforme nomeamos, calangos de perguntas. Ao discorrer sobre o termo
“desafio”, Mario de Andrade cita um cancioneiro Portugués de 1914 onde encontram-se os
versos “pois diz-me 14, por cantigas/ quantos peixes hd no mar” (1989:189). Ha, naquele pais,
uma modalidade musical chamada “cantigas ao desafio”. A presente pergunta a respeito dos
peixes, aqui apresentada por Seu Zico, também foi cantada por Silvino e Marli, em Duas Barras,
e consta de uma peca para coro de Osvaldo Lacerda, conforme mencionaremos adiante.

J& no desafio de prejudicar as ofensas proliferam, conforme o suposto didlogo entre dois

cantadores, apresentado por Seu Zico:

Cadé o companheiro um cantor prosa

que me chamou pra cantd Ah! que aguenta meu talento
com certeza ele morreu eu quero sumir com ele
Deus tenha ele em bom /uga sem a [...] 14 dentro

tico-tico fez um ninho no alto daquele muro

14 no meio da vassoura tem um pé de carrapicho

eu num canto desafio eu ja te pus a cangaia [cangalha]
com um homem sem lisura agora vou por rabicho

se eu achar um cantor prosa ndo precisa de rabicho

Ah! que aguenta meu fua meu cavalo € marchado

eu quero subir com ele pde rabicho no teu pai

14 num foguete no d [ar] cangaia no teu avo

Estorias de valentia e atos violentos decorrentes da pratica do calango, ouvidos em Duas
Barras e Vassouras, também fazem parte dos relatos de Seu Zico. Ele proprio diz ter parado de
cantar calango, depois que um adversario, derrotado, ameacou-o com uma faca.

Seu Zico ndo utilizou a nomenclatura linha para indicar as rimas do calango, e sim
calango, como Calango do Jod e Calango da Correia; também utilizou, com a mesma fungao, o
termo assunto: assunto do meido, assunto de serpente, assunto do dia. Seja calango ou assunto, a
rima a ser obedecida ¢ a ultima silaba de cada expressdo. O entrevistado deu exemplos, cantando
versos setissilabos, com rimas nos versos pares, como ¢ de praxe no calango, porém sem cantar

refrdo. Utilizou, em cada um desses exemplos, sempre a mesma melodia, similar & apresentada
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no Festival (exemplo musical n.° 11). Ele disse que o uso do refrdo, sempre mais lento que as
demais estrofes, ¢ uma caracteristica do calango mineiro. O calango inteiramente rapido, sem
refrdo, ¢, segundo ele, chamado simplesmente calango.

A nomenclatura de estilos diferenciados nao ¢ de uso geral, variando conforme a regiao.
Apresentamos a questdo, para a qual ndo temos resposta definitiva, que ¢ a de saber se a
expressdo calango mineiro, encontrada tanto em Cataguarino quanto em Vassouras, designa um
determinado estilo de calango (com refrdo e segunda parte de ritmo melddico mais rapido) ou ¢
uma referéncia da identidade regional e geografica de seus praticantes e ouvintes. Além disso,
para calangos mais acelerados, encontramos outras nomenclaturas, como calango corrido ou

repicado. Analisaremos a questdo de nomenclaturas e estilos a seguir.
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3.1.1 — Calango mineiro, calango repicado, calango corrido.

Para estudar as diferentes nomenclaturas encontradas no calango partimos da premissa
que esta modalidade musical e seus diferentes estilos ndo sdo “puros”. Por outro lado, essas
nomenclaturas nao devem ser subestimadas, como se as diferenciacdes fossem algo de pouca
relevancia, pois tais variacdes podem representar caracteristicas especificas importantes. Ja
indicamos diversos nomes, formulas e estilos utilizados no calango: lera, calango da bicharada,
calango de perguntas, mano a mano, calango de dibico. Neste subcapitulo investigamos a
expressdo calango mineiro e suas proximidades com o calango corrido e o calango repicado®.

A primeira questdo que se apresenta ¢ saber se calango mineiro se refere a uma forma de
pertencimento local ou a um estilo especifico, ou a ambos. H4, em termos musicoldgicos,
diferencas substanciais apresentadas no I Festival de Calango Mineiro, entre as musicas de Seu
Zico e a de Marcelo Quintiliano, conforme constatamos. No entanto, esta subentendido que
ambos, por participarem do Festival, sio modalidades de calango mineiro, considerado, neste
caso, ndo como a defini¢do de um estilo de calango, mas como designac¢do de qualquer calango
que seja executado no Estado de Minas Gerais.

No entanto, o fato de Seu Zico ter anunciado “calango mineiro” ao Célio pode ser uma
pista de que a expressdo indica realmente um estilo de calango. A fala de Seu Zico da a entender
que, ao anunciar, ele solicita do sanfoneiro um acompanhamento especifico, como seria o caso se
solicitasse “mazurca”, “valsa”, ou qualquer outro género.

Em uma performance do grupo Itakalango, durante um baile ocorrido em 24 de setembro
de 2011, tivemos a oportunidade de registrar um calango muito semelhante ao executado por seu
Zico. Coincidentemente, os participantes deste baile utilizaram a mesma nomenclatura de
calango mineiro, para se referir a este estilo. Vassouras estd a cerca de 208 Km de distancia de
Cataguases, mas fica relativamente perto da fronteira do sul de Minas Gerais, como se observa no

. 95
mapa abaixo

* Luiz Gonzaga gravou em 1942 uma faixa chamada “Calangotango”, porém ao género atribui-se o nome de
“picadinho”, termo que talvez tenha algum parentesco com “repicado”.
% Fonte: http://www.mapsgoogle.com/maps , acesso em jan/ 2012 .
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Figura 22 — distancia entre Vassouras (RJ) e Cataguases (MG)™°

Trata-se, portanto, de uma regido nao muito distante, em termos geograficos e culturais,
porém o suficiente para demonstrar que o “calango mineiro”, ao qual se refere Seu Zico, ndo ¢é
uma modalidade local, tendo possivelmente uma abrangéncia regional mais ampla.

O calango mineiro do fluminense Itakalango foi, inicialmente, executado na sanfona de
28 baixos, por Jos¢ do Couto Souza, que ndo pertence ao grupo. Ele era um dos musicos
presentes, convidado pelo anfitrido do baile, um amigo de infancia de Edson Torres, lider do
Itakalango. A sanfona utilizada foi a de botdo (chamada gaita na regido sul) e ndo de teclas, como
o acordeom, contendo 28 baixos. Seu funcionamento ¢ similar a sanfona de oito baixos, com duas
notas para cada botdo, conforme a dire¢do do movimento do fole, porém com uma extensdao

maior nos graves e nos acordes da mao esquerda.

% Fonte: http://www.mapsgoogle.com/maps , acesso em jan/ 2012 .
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Figura 23 - José do Couto na sanfona de 28 baixos.

O calango mineiro nao ¢ o costumeiramente praticado pelo Itakalango, € sim o outro tipo
de calango descrito no subpcapitulo 2.2 (exemplo musical n® 5), em que ndo ha refrao,
predominam as colcheias e o0 andamento ¢ mais lento. Ap6s uma introdugdo na sanfona, por José¢

do Couto, o coro entoou o refrao:
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Exemplo musical n° 15 - Refrdo de calango mineiro cantado pelo grupo Itakalango.

Apo6s este refrdo, Feijdo cantou a outra parte, mais acelerada, utilizando a seguinte

melodia:
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Exemplo musical n° 16 - Segunda parte de calango mineiro cantado pelo grupo Itakalango.
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A performance durou cerca de quatro minutos. Enquanto o refrdo foi cantado pelo coro,
Edson intercalou com Feijao e Leandro (também integrantes do Itakalango) o canto da outra parte
acelerada. O ritmo e o fraseado melddico caracterizado pelas semicolcheias € semelhante ao
cantado por Seu Zico. A melodia contém pequenas variagdes de notas, que ocorrem durante a
performance, efetuadas por um mesmo intérprete ou entre eles, mas, excetuando-se estes
pequenos detalhes, pode-se afirmar que a melodia do calango mineiro de Vassouras e de
Cataguarino sdo bastante parecidas, inclusive no texto: “chora sanfona”, em Cataguarino, “chora
meu calango”, em Vassouras. Apesar da melodia do refrdo ser diferente, o ritmo melddico € o
mesmo, em colcheias, ambas possuindo oito compassos, apenas com a diferenca de que o refrdo
de Seu Zico ¢ anacrustico e, a do Itakalango, tético.

O texto cantado em Vassouras ¢ outro dado que contribui para a ideia de que calango
mineiro ¢ uma expressao indicativa de um variante de calango, identificavel principalmente em
termos musicais. Os integrantes do Itakalango utilizam, nesse estilo, versos cantados em sua
pratica usual, no calango sem refrdo e com ritmo melodico mais lento. Em suma, o texto ¢ o
mesmo para estilos variados, ndo ha uma variacdo tematica, apenas muda a forma de cantar. A
diferenca ¢ que, conforme Edson e Feijdo comentaram, no calango mineiro sao utilizados
principalmente versos preexistentes, pois a velocidade dificulta a criagdo espontanea e imediata.
Este dado ndo invalida o carater de improviso nesse estilo: este fica por conta da escolha rapida
das quadras a serem cantadas, conforme o sentido da conversa, pois as mesmas nao possuem uma
sequéncia predefinida.

As coincidéncias apontam para uma modalidade chamada calango mineiro, com as
caracteristicas transcritas acima: uso de refrdo com predominancia de colcheias, uma outra parte
em semicolcheias onde os versos sdao dispostos em quadras consecutivas, sendo o primeiro verso
de cada quadra composto de quatro silabas e os demais sete.

A proposi¢do de que calango mineiro indica um estilo especifico nos faz supor, por um
lado, que nem todo calango executado em Minas Gerais costuma ser enunciado por aquela
expressao, como ¢ o caso dos calangos de Téo Azevedo e Z¢ Coco do Riachdo, dos quais
constam informagdes no subcapitulo 3.3. Outros estilos sdo denominados simplesmente por
“calango”. Por outro lado, o fato de ser um estilo cujo nome o situa geograficamente, produz nele
o vinculo com uma identidade mineira, mesmo que ele ocorra em Vassouras, ou qualquer outro

lugar, dentro ou fora de Minas Gerais.
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Investigagdes em outras localidades seriam necessarias, para verificar se a utilizacao da
expressdo calango mineiro, enquanto estilo, ¢ de uso comum ou especifico de alguns grupos. No
entanto, independente da nomenclatura, o que pode ser evidenciado ¢ a existéncia de dois estilos
de calango, um sem refrao, com melodia em colcheias, e outro com refrao em colcheias e outras
partes em semicolcheias. Para este segundo tipo de calango, também encontramos as
nomenclaturas calango repicado e calango corrido.

Numa roda de calango em Duas Barras, Geraldo Abel cantou um calango que chamou,
simultaneamente, de calango corrido e calango repicado. Segundo a sua fala, “antigamente o
calango era tudo corrido. Quem cantava calango [assim] também era o falecido Tio Jodo.
Repicado ta maneiro, enrolado’” th maneiro, e passava mesmo”, ao que o irmdo Arlei completou
“[o canto de Tio Jodo] ia embora”, ou seja, estendia-se durante muito tempo.

Em Petropolis, no final do ano de 1999, assisti a uma performance de trés senhores
calangueiros que executaram um calango mais lento, ao qual chamaram simplesmente calango, e
outro mais acelerado, ao qual chamaram de calango repicado, indicando que a nomenclatura nao
se restringe a Duas Barras. Geraldo utilizou repicado e corrido como sindnimos, mas existe a
possibilidade de significarem estilos variados. Corrido ¢ um dos estilos de musica na capoeira de
angola. Com caracteristicas distintas, nomeia também um género da musica sertaneja. Sao
exemplos de corridos a musica Cavalo Branco (Jos¢ A. Gimenez — Versdo: José Fortuna),
gravada pela dupla Tonico e Tinoco, e também Eh Sdo Paulo (Alvarenga e Ranchinho). Ha,
também, uma danca tradicional portuguesa denominada baile corrido, onde a sanfona de oito
baixos faz parte do acompanhamento instrumental.

Seja repicado ou corrido, o calango cantado por Geraldo possui muitas semelhangas com
o calango mineiro de Cataguarino e de Duas Barras, conforme se pode observar na transcrigdo a

seguir:

9 .
7 Seria “enrolado” uma corruptela de “embolado”, ou “embolada’?
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Exemplo musical n® 17 — Calango repicado ou corrido cantado por Geraldo Abel

Assim como no calango mineiro, o calango repicado ou corrido apresenta uma parte com
ritmo melddico mais lento, em colcheias, e uma outra em semicolcheias, com a mesma
quantidade de compassos para ambas as partes, oito compassos cada. A diferenca ¢ que, no
calango repicado de Geraldo, inexiste o refrdo. A estrutura basica ¢ constituida de uma quadra,
na parte mais lenta, e duas quadras na parte mais rapida, onde o ultimo verso de cada quadra ¢
repetido no inicio da outra.

Cabe aqui a mesma observagdo, constatada na primeira roda das performances de Duas
Barras: a estrutura pressupde a repeticdo dos dois ultimos versos na proxima quadra, mas, por
uma questdo de economia de canto e de respiragdo, o penultimo verso ¢ suprimido, substituido
por pausas, repetindo-se na proxima quadra apenas o ultimo verso.

Dentre os varios versos cantados, escolhemos para registrar na partitura uma curiosidade,
0s Versos ‘“vou sumir, vou desertd/ minha terra de primeira/ onde canta o sabid”. O dois Gltimos
versos sdo bastante semelhantes ao famoso verso “Minha terra tem palmeiras onde canta o sabia”
do poema “Cancao do Exilio”, de Gongalves Dias. No calango, ao invés de “tem palmeira” existe
“de primeira”, significando a terra de origem, a terra natal. Provavelmente, este ¢ um exemplo da
circularidade entre as culturas “oficial” e popular, sendo o caso de assimilagdo e adaptagdo de um
poema afamado, obra de um grande nome da literatura brasileira, a um uso no calango. O
contrario também ¢ muito comum, havendo diversos autores ilustres que utilizam textos oriundos

da cultura popular.
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Quadras populares povoam a literatura de Guimaraes Rosa, que inicia o “Sagarana” com
uma “quadra de desafio”, conforme ele mesmo indica. Osvaldo Lacerda, compositor erudito,
compds a pega “Desafio”, para coro misto a 4 vozes, utilizando texto folclorico extraido do livro
“Terra do Sol”, de Gustavo Barroso. Este texto ¢ composto de quadras semelhantes as conhecidas
no calango, na modalidade de perguntas, mencionadas anteriormente (quero que vocé me diga/
quantos peixes tem no ma?).

Enfim, calango mineiro, calango repicado e calango corrido, sejam os tais estilos de
caracteristicas diferenciadas ou categorias identitarias, sdo formas especificas de calango, para as
quais apontamos a necessidade de pesquisas mais amplas, que possam trazer maiores

esclarecimentos.
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3.2 — Intersecdes com outras manifestagdes culturais
3.2.1 — Calango e folia de reis

Tanto em Duas Barras quanto em Vassouras, os calangueiros atuam também em folias de
reis. Neste capitulo, analisamos o transito de elementos culturais entre estas duas manifestagoes,
visivel principalmente na figura do palhago, personagem das folias de reis que tem, como uma
das caracteristicas, a de declamar versos, por vezes compartilhados com o calango. Daniel Bitter
define as folias de reis como

“empreendimento festivo que ocorre em grande parte do territdrio brasileiro, no qual homens,
mulheres, criangas, jovens e idosos se envolvem intensamente em amplas teias de reciprocidades
sociais. (...) Sua base organizacional ¢ formada por um grupo de pessoas (cantores e
instrumentistas) que realiza anualmente visitas rituais as casas de devotos durante o periodo de

festejos natalinos, compreendido entre 25 de dezembro e 6 de janeiro, distribuindo béncaos em
troca de donativos (Bitter, 2010:9).

Em seu livro, Bitter analisa dois objetos de muita importancia nas folias do Estado do Rio
de Janeiro: a “bandeira”, que consiste em um estandarte com imagens de santo e outros objetos
de cunho devocional; e a “mascara” do palhago, acessorio obrigatorio deste personagem,
geralmente de aparéncia grotesca e assustadora. Os grupos de palhagos (usualmente trés, no
minimo, em cada folia) costumam representar soldados do Rei Herodes que, segundo a tradigao
catolica, promoveu um massacre de criancas, para que Jesus, recém nascido, ndo sobrevivesse.
José e Maria, porém, fugiram para o Egito, salvando a crian¢a. Enquanto a bandeira incorpora o
sagrado, o palhaco representa energias negativas em oposi¢cdo aquela, porém ambos possuem
uma complementaridade simbolica, que atenua esta polarizagao.

O universo simbdlico a que as folias de reis pertencem ¢ inserido, por alguns estudiosos,
no que se convencionou chamar de “catolicismo popular”. Embora compartilhe diversos signos e
ritos da Igreja Catodlica, possui outros, especificos de suas praticas. Algumas folias estdo ligadas a
outras religides, como a Umbanda. Neste contexto, o palhago possui diversos preceitos, tais
como: utilizar sempre a mascara; manter uma certa distdncia, mas também ndo se afastar
demasiado da bandeira; obrigatoriedade de sair na folia durante, no minimo, sete anos
consecutivos; ndo entrar nas casas visitadas pela folia (exceto em circunstancias especiais). Sobre
estes preceitos pairam ameagas de infortunio, caso nao sejam seguidos a risca.

Apesar da aura de negatividade, o palhago detém a comicidade e o ludico, em oposi¢io ao
canto devocional e austero entoado no interior das casas, durante a visita de uma folia de reis. A

apresentacdo dos palhacos ocorre apds este canto, na drea externa da casa. Forma-se uma roda
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onde os palhacos dancam e/ou executam saltos acrobaticos, ao som da chula, uma musica
instrumental executada costumeiramente com sanfona (ou acordeom) e percussdo. Os palhacos
interrompem a musica aos brados, um de cada vez, e declamam versos que, com frequéncia,
apresentam alguns aspectos semelhantes ao calango: setissilabos, com rima nos versos pares, uso
de quadras consecutivas, carater comico, ocasionalmente apresentando estérias com temas
ficcionais ou de conhecimento geral (acontecimentos politicos, culturais, criminais, esportivos,
etc.) com versos autorais, decorados de outro palhaco ou retirados de livros de cordel. Ha
também o improviso, onde os palhagos criam versos a respeito de fatos ou pessoas envolvidas na
roda. Assim como no calango, por vezes os versos contém, no vocabulario, palavras e expressoes
chulas e vulgares.

A declamagdo possui uma musicalidade peculiar. Nao se trata de uma fala comum, mas
uma fala com ritmo e entonagdes caracteristicas. Embora nao se constitua propriamente de uma
melodia, frequentemente adquire o mesmo sentido agudo-grave, com predominancia
descendente, percebido no calango cantado em Vassouras.

Embora o carater de rivalidade entre palhagos seja uma constante, o desafio entre eles ndo
¢, aparentemente, uma pratica intrinseca, como o ¢ no calango. Presenciei, no entanto, nos
ultimos dias de dezembro de 2002, uma situagdo de embate entre esses personagens. Tratava-se
da transmissdo ao vivo de um programa do radialista Geraldo Veloso, na Radio Musical em
Cantagalo (RJ). Geraldo, morador de Duas Barras, municipio proximo, promoveu um duelo entre
os palhagos Zeca Diabo (José Teixeira, natural de Itaocara, RJ) e Chiquinho Feij6 (natural de
Cordeiro, RJ). Este encontro foi muito comentado e ainda ¢ lembrado pela populacao da regido,

ndo s6 em Cantagalo, mas nos municipios vizinhos.

Figura 24 — Zeca Diabo (esq.) e Chiquinho Feijo6 (dir.), paramentados na Casa de Cultura de Duas Barras
(in www.duasbarras.rj.gov.br , acesso em 30/01/2012).

150


http://www.duasbarras.rj.gov.br/

O duelo, cujo prémio ao vencedor era um troféu, durou cerca de 1 hora e 20 minutos,
onde os dois palhagos debateram, com versos improvisados, temas sorteados ou propostos pelo
radialista. O resultado final foi anunciado dias depois, no Encontro do Folclore de Duas Barras,
em 12 de janeiro de 2003, constando, segundo relato de Geraldo Veloso, de um curioso
“empate”, onde Chiquinho Feij6 foi considerado o melhor poeta na surpreendente categoria
calango e Zeca Diabo o vencedor no discurso de /ivro, outra categoria que serd aqui analisada.
Tal premiagdo, além de ter sido uma boa solu¢do para a dificil missdo de julgar dois héabeis
versejadores, ¢ um indicativo da interse¢do entre o calango e a fala dos palhagos de folia.

Embora nao houvesse auditorio, o programa era transmitido de uma sala aberta para a rua,
franqueada ao publico, a qual ficou cheia de espectadores. Os palhagos chegaram dangando,
acompanhados de um grupo instrumental de folia, executando uma chula. Assim como ocorre nas
folias, o grupo tocava apos a fala de cada palhago, até este ser interrompido aos brados (por

palavras como - “ferramenta!”) por seu adversario.
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Figura 25 — Duas Barras, Cantagalo, Cordeiro e Itaocara — RJ.*®

Ap6s a chegada dos palhacos, o radialista apresentou as regras da disputa, que constavam
de sorteio de temas para improviso e de tempos pré-determinados para a fala de cada um, com

duragdes por volta de cinco minutos. Os médulos e temas sorteados foram, na sequéncia: “auto-

% Fonte: http://www.mapsgoogle.com/maps , acesso em jan/ 2012 .
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apresentacao de cada palhago”; “futebol”; “politica”; “improviso sobre pessoas da platéia”; “tema
livre”; “direito de resposta de cada um”; “disputa livre”; “crianca” e “despedidas”.

Durante todo o duelo, as estruturas das estrofes variaram bastante. Um uso similar as
linhas do calango era visivel, porém a mudanc¢a de uma linha para outra foi mais dindmica. Por
ser um estilo declamatério e nao melodico, a metrificagdo da fala tendia a ser setissilaba, mas
variava para um pouco mais, ou um pouco menos, na quantidade de silabas.

No primeiro tema, o das apresentagdes, ambos ressaltaram as proprias qualidades de
improvisador. Chiquinho Feijo utilizou versos tipicos de calango: “umbatba ¢ pau reverso/ mas
madeira ¢ pau sem nd/ dois bicudos ndo se beijam/ dois boca funda ¢ pio”. Conforme citamos,
Marli, de Duas Barras, ja havia cantado, durante a nossa pesquisa, o primeiro verso, explicando
que “pau reverso” refere-se ao fato da umbauba (embauba, imbauba, arvore nativa das regides
tropicais da América) ser oca por dentro, sendo esse verso utilizado para insultar o calangueiro
adversario, ao simbolizar que este € “oco” por dentro, ou seja, ndo possui forca ou capacidade
para o embate.

Verso semelhante pode ser encontrado também no jongo, manifestagdo cultural afro-
brasileira igualmente disseminada no Vale do Paraiba. Gustavo Pacheco (in Lara; Pacheco,
2007) relata sua surpresa em encontrar no livro de Stein (1990), sobre Vassouras, 0 mesmo jongo
cuja performance havia presenciado, em 1997, na Fazenda S3o José, em Santa Isabel do Rio
Preto (RJ): “O embatba coroné, aé/ O embatiba coroné/ tanto pau no mato/ 6 embaiiba coroné”.

Sobre os mesmo versos, escreve Robert Slenes, comentando uma gravacgao de Stein’’:

Certamente o mais conhecido — registrado depois em outros lugares no Sudeste e citado hoje em
festivais de jongos e estudos académicos como tipico do deboche dirigido aos senhores — ¢ “Com
tanto pau no mato/ Embatba é coronel”. Segundo o informante de Stein, a embatba era uma
madeira inutil, por ter madeira mole, e o grande senhor costumava ser o “coronel” na Guarda
Nacional. “Combinando os dois elementos, embatba e coronel”, observa Stein, “os escravos
produziam [esse] superficialmente in6cuo, mas [mordazmente cinico] comentario” sobre o carater
de seus proprietarios (in Lara; Pacheco, 2007:114).

O interessante aqui ¢ observar a mobilidade e revivificacdo de um bem cultural (no caso o
verso de jongueiros escravos) em diferentes contextos e €pocas (no calango e nos versos dos
palhagos). Calangueiros transitam em diversos ambientes culturais, consequentemente, o calango
produzido por eles, também. Os contextos modificam-se e versos vao adquirindo novos
significados, com permanéncias e transformagdes. Ora embauba ¢ o “coroné”, senhor dos

escravos, ora ¢ o calangueiro adversario, ora ¢, também, o palhago oponente. Mas a dimensao da

% A gravacio deste jongo, realizada por Stein, encontra-se disponivel no CD que acompanha o livro citado (Lara;
Pacheco, 2007).
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disputa, o tom pejorativo atribuido a embauba permanece, representando o adversario, adjetivado
como fraco, tdo “oco” quanto essa arvore.

No jongo, além da oposi¢do entre escravos e senhores, secretamente anunciada pelos
primeiros, em versos cifrados, havia também a disputa entre jongueiros, através dos pontos,
enigmas cantados em versos, que deveriam ser decifrados pelos adversarios, sob pena de
sofrerem danos, inclusive de cunho espiritual. Nas folias de reis, além da disputa entre palhagos,
em eventos como o que descrevemos aqui (também ocorrente em festivais folcloricos ou no

100

encontro casual de duas folias de reis, durante uma jornada ") havia também forte rivalidade

entre diferentes grupos, como relata Bitter:

Segundo Mestre Hevalcy [Folia Sagrada Familia, morro da Mangueira, Rio de Janeiro/RJ], em
tempos remotos, grupos que se encontravam no meio da estrada em areas rurais rivalizavam-se na
disputa de versos. O grupo perdedor era obrigado a entregar seus instrumentos e sua bandeira.
Muito embora tragos dessa rivalidade ainda hoje estejam presentes, o relacionamento entre
diversos grupos parece ser mais cordial, tendo em vista os numerosos encontros folcldricos
reunindo folias de reis das mais variadas regides. (...) Os palhagos também acreditam ser alvos
frequentes de bruxaria, muitas vezes ocasionada por disputas e rivalidades, nas quais pode estar em
jogo a manutengdo de certo prestigio pessoal. (...) E relativamente comum que palhagos de
diferentes folias se estranhem quando se encontram em um evento publico como os festivais
folcloricos (in Corréa; Pimentel, 2008:110).

Locais, formas, mecanismos e procedimentos da disputa modificam-se, mas o sentimento
de rivalidade permanece. Por vezes, em eventos como festivais folcloricos o desafio entre
palhacos, assim como no programa de radio aqui descrito, torna-se uma atragao, procurando cada
concorrente conquistar o prestigio do publico e a premiagdo, quando esta ocorre.

As disputas no calango e na folia de reis (aqui através da figura do palhaco) possuem
diferengas e semelhangas quanto a forma, mas ha um fato que ndo pode ser ignorado: com certa
frequéncia, sdo realizadas pelas mesmas pessoas. Em nossa pesquisa de campo, constatamos que
Silvino da Silva e Geraldo Abel, calangueiros de Duas Barras, sdo mestres de folias de reis. Marli
Teixeira participa da folia de Silvino, seu marido. Em Vassouras, todos os membros do grupo
Itakalango sdo envolvidos com folia de reis: Leandro ja saiu como palhago, mas atualmente ¢
mestre; Fofo ¢ mestre-palhaco (lider do grupo de palhagos, geralmente o mais experiente) na
folia de Leandro, onde também Edinho sai como folido; Feijdo ¢ palhaco de uma folia em Barra
do Pirai e Edson, lider do grupo, ja saiu em folia quando jovem, como folido, “batedor de caixa”
e, também, como palhaco. Este ultimo organiza, anualmente, um encontro de folias de reis em

Itakamosi, distrito de Vassouras, onde o grupo estd sediado. Todos participam de folias de reis

1 , . .. . . . .
% Nome que se da ao ciclo de visitas rituais das folias de reis.
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desde muito jovens, o que, segundo eles, contribuiu muito para o aprendizado do calango, pela

proximidade das estruturas utilizadas no versejar.

Figura 26 — Caixas artesanais de folia de reis, confeccionadas por Geraldo Abel (na foto com os netos).

Como diz Edson, “hoje em dia a maior parte [do pessoal] que canta calango j& passou pela
folia. Af conhece, vé o palhaco fazendo verso, acostuma e aprende a fazer o desafio. Se ndo
passar pela folia, fica dificil ele ficar nesse ritmo”. Em entrevista, Edson da exemplo de versos de
palhaco que costuma cantar no calango, primeiro falando no estilo declamatorio usual do
personagem, depois cantando em melodia de calango. O inverso, segundo ele, também se d4, com
palhacos falando versos do calango.

Para Fofo, o interesse pelo calango surgiu através da folia de reis, onde participa desde
oito anos de idade, tendo iniciado através de seu tio, na folia do mestre Randolfinho, segundo ele
muito conhecido na regido de Vassouras e falecido recentemente. Sobre sua facilidade em lidar
com verso, diz “que nem sabe de onde veio”.

Na folia, saiu sempre como palhago. E também instrutor de capoeira, o que contribui para
a condicdo fisica, nas evolugcdes como palhago, personagem cujos atributos incluem a
performance de saltos e piruetas. E comum haver palhagos capoeiristas. No inicio, Fofo lia e

decorava estorias de folhetos de cordel, os quais chama de /ivros, recurso que considerava
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fundamental para sua pratica. Através disso, desenvolveu uma grande habilidade para decorar
versos, mas ja ndo sente necessidade de armazené-los prontos, pois adquiriu dominio do
improviso. Em suas palavras, “no uso isso mais. (...) Ndo ¢ meu (...). E aquele negdcio: igual eu
canto [o texto do cordel], mil canta. Agora, o que eu tiro do meu coragdo, da minha cabega, nao ¢
qualquer um que sabe nao. Ninguém, s6 eu mesmo”. Atualmente, prefere criar os versos na hora,
tanto no calango como na declamacdo de palhago. A autoria propicia uma individualidade
artistica, que pode gerar um prestigio pessoal advindo destas préticas, o qual, por sua vez,
alimenta rivalidades.

Depoimentos como estes servem para ilustrar a complementaridade entre diferentes
manifestagdes culturais. Calango, folia de reis e folhetos de cordel ndo sdo a mesma coisa, mas
fazem parte dos mesmos contextos culturais e sociais. Dessa forma, entrelacam-se na vida de
determinadas pessoas, tanto em nivel coletivo quanto individual, possuindo, cada pessoa, sua
funcao, possibilidade expressiva e interativa com o mundo, sentimentos, pensamentos, crengas,
posicionamentos e ideais.

Chiquinho Feij6 faleceu hd poucos anos atrds. Nao conseguimos obter maiores
informacodes de sua relagdo com o calango, mas durante o programa da radio, versos similares aos
de calango foram pronunciados, diversas vezes, no seu improviso. Pudemos reconhecer os dois
ultimos da seguinte sextilha, grifados abaixo, também pronunciados por Feijdo, de Vassouras,

com apenas uma pequena variagao:

Sao trés coisas nesse mundo
que me faz admira

€ moca usar cachimbo

mulher velha namora

Se niio pode com a mandinga
nio arrasta patua

Em dois outros momentos Chiquinho se referiu a sua propria fala de palhaco como

calango:

Eu fiz a minha rima

sou poeta verdadeiro

vou fazer os meus calangos
como poeta 14 de Cordeiro

E também durante o tema em que Chiquinho deveria improvisar sobre pessoas do publico,

a sua volta:

Vou chegar perto de vocés, meu nego
por aqui vou comega

da licenga meus amigos

por aqui vou improvisa
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vou fazer uma homenagem 4 professora'®’
um calango daqui eu vou tira

O conhecimento e desenvoltura de Chiquinho Feij6 no calango torna-se, através destes
versos, bastante evidente. E dedutivel que o calango tenha contribuido para sua performance de
palhaco, mas o contrario também pode ter ocorrido.

Outra importante fonte de versos, j& mencionada no depoimento de Fofo, tanto para o

1'2. Através da leitura dos

calango quanto para a fala dos palhagos, ¢ a literatura de corde
folhetos, tanto o calangueiro quanto o palhago adquire um vasto repertorio de versos “prontos”,
que poderdo ser utilizados na integra ou apenas em parte, em trechos ou fragmentos, mesclados a
outros versos decorados ou improvisados, propiciando novas combinagdes, conforme a situagao
solicitar. No depoimento de Fofo, em Vassouras, como também entre calangueiros de Duas
Barras e no desafio entre os palhagos na rddio de Cantagalo, o nome utilizado para o folheto de
cordel € livro, representando nao s6 o objeto fisico, mas igualmente uma modalidade de disputa
poética. Utilizaremos doravante este termo, como sindnimo de folheto ou literatura de cordel.

Geraldo Abel, em entrevista para a nossa pesquisa, disse que o conhecimento de /ivros ¢
um dos recursos e requisitos para a performance do calangueiro. Ele pode utilizar um /ivro para
cantar por bastante tempo (qualidade importante, considerando que os bailes duravam “até o
amanhecer”) ou para desafiar o oponente. No segundo caso, o adversario deve saber a estoria de
cor e continua-la do ponto em que o cantor parar. Caso ndo conheca a estoria, erre sua sequéncia
ou ndo pronuncie os versos adequados, o calangueiro perdera. Esta forma de desafio ¢ idéntica a
ocorrida entre palhacos, como sera descrito adiante.

Uma situacdo curiosa, detectada no processo de aprendizagem de Geraldo, leva-nos a
pensar em uma possivel significacdo do calango como um “capital cultural” de classes

1 . . . . .
populares'®, assim reconhecido por seus integrantes. Um de seus tios conhecia bem estas

1A “professora” em questio é Norma Nogueira, educadora musical do Rio de Janeiro, que estava assistindo a
agresentagﬁo.

192" A literatura de cordel consiste em livros de poesias rimadas sobre temas variados de apelo popular, como
acontecimentos politicos, esportivos, crimes, tragédias, ou entdo estorias tradicionais ou ficcionais, romances, fatos
histéricos, entre outros. Os modos de rimar utilizam principalmente as sextilhas, mas também outras formas
compartilhadas com a cantoria de viola ou repente nordestino, género poético-musical onde dois cantadores se
desafiam mutuamente em versos rimados. Os textos da literatura de cordel sdo impressos em pequenos livros,
chamados folhetos, que costumam ser vendidos em feiras e ambientes de livre circulacdo pendurados em cordéis,
advindo dai o nome.

190 conceito de “capital cultural”, elaborado por Pierre Bourdieu, formalizado inicialmente em colaboragio com
Jean-Claude Passeron na obra Les héritiers, publicada em 1964, referia-se a concentracdo de informagdo e de bens
culturais pelas classes dominantes, de forma inacessivel as classes mais baixas. Estamos apenas sugerindo que
classes populares também possuem bens e valores culturais, os quais podem ser disputados.
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estorias, mas escolheu apenas um dos irmaos de Geraldo para transmitir seu conhecimento e o
fazia em particular, trancado em um recinto. O tio ditava os versos € o sobrinho repetia,
memorizando. Geraldo pedia que o tio ensinasse a ele também, mas o tio ndo queria. Entdo
Geraldo passou a ficar escutando, atras da porta ou do lado de fora da janela, em segredo, até
demonstrar para o tio, em uma roda de calango, que estava com todos os versos decorados. A
mae de Marli Teixeira a ensinava os versos durante o trabalho no eito ou a sombra de uma arvore
no quintal, longe do olhar paterno. Temos aqui mais um parentesco com a folia de reis: a relagdo
mestre-discipulo na transmissao de conhecimentos, em que, geralmente, apenas um ¢ escolhido
pelo mestre para dar seguimento ao seu saber.

O aprendizado do calango ¢ arduo, exigindo uma grande capacidade de atengao, astlicia e
memorizacdo. Para Geraldo, estes atributos sdo sinais de inteligéncia e da nocdo de dom do
artista: ele fala que “tinha cabeca” pro calango, mas outros irmaos nao e que, s€ 0 sujeito nao
tiver “cabeca boa”, ndo adianta tentar cantar.

Talvez a recusa do tio em ensinar Geraldo resultasse da predilecio em ver o outro
sobrinho se tornar um bom calangueiro, num espelho de sua propria imagem. Por outro lado, o
empenho dele em decorar, disfargadamente, os versos, demonstra sua habilidade e vontade de
buscar o prestigio que este saber proporciona. Prestigio, provavelmente, mais intenso em sua
juventude do que nos tempos atuais, considerando que a maior parte dos jovens de Duas Barras
ndo tem demonstrado interesse na aprendizagem do calango, conforme relato dos proprios
calangueiros.

Os palhacos utilizaram, na disputa, outros termos além de calango e livro, para
denominar os versos: poesia, trova, trovagdo, rima, repente, improviso. O embate foi chamado
de desafio, debate, peleja, porfia. Referiram a si proprios em termos como improvisador,
cantador, trovador, poeta, repentista.

Durante a apresentacdo de cada um, em tom moderado, os palhacos ja haviam trocado
provocagodes, mas foi a partir do modulo “tema livre” que a disputa se acentuou. Zeca Diabo

convidou Chiquinho Feijo6 para disputar no /ivro com os seguintes versos:

T6 falando pra boa sorte

que vem me apoia

agora segura a onda, Chiquinho
a vaca vai esquenta'®

vou comecar no meu livro
tudo o que eu fala

qualquer coisa que eu feche

104 ~ . . . J .
% A expressio lembra outra, “a chapa vai esquentar”, oriunda dos morros cariocas, utilizada para caracterizar uma
situagdo de conflito iminente.
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Chiquinho vai segura

vou mandando as minhas rimas
e vocé vai me desculpa

nao fica zangado com o Zeca
eu gosto de improvisa

Zeca Diabo seguiu declamando uma série de versos, utilizando uma estrutura presente na
. . ~ e ;105 s
cantoria de viola e nos folhetos chamada mourdo (ou moirdo) de sete pés ™, setissilabo, onde
rima-se entre si o segundo, quarto e sétimo versos € o quinto e sexto com outra rima, coOmo no

exemplo aqui transcrito:

Da Vila da Cabeceira
viajou até¢ Cordeiro

pelo tal de Chiquinho Feijé
foi perguntando primeiro
me disseram: nio esta
porque hoje foi canta

na casa do fazendeiro

Os versos possuiam um enredo que, curiosamente, passava-se em Juazeiro, no Nordeste,
mas simultaneamente em Cordeiro (RJ), como se pode ler acima. E possivel que Zeca Diabo
estivesse declamando um folheto de cordel, porém adaptando trechos a circunstancia local. Este
expediente ficou claro quando, em outro momento, foi Chiquinho Feijé quem convidou Zeca

Diabo para disputar no livro:

Vamos pegar nos livros
para esse povo ver

um debate bem improvisado
aonde eu larga

vocé vai pegd

com verso improvisado

Chiquinho enfatizou que o debate utilizaria versos improvisados. No entanto em seguida

e ~ . . , . .1
iniciou a declamacio do livro “Desafio de Chico Anisio com Ronald Golias'*®”

, de autoria de
Sizenando C. Lima (Toni de Lima)'’’. Tal atitude pode levar a crer que Chiquinho tenha
pretendido iludir o publico, fazendo-o acreditar que os versos estavam sendo criados na hora.
Entretanto, o estudo atento das modifica¢des introduzidas no texto original trazem uma outra
suposicao, ja mencionada anteriormente, a de que o improviso nao exclui a utilizacao de versos

decorados. Por improviso, entende-se ndo s6 o pronunciamento de versos originais, mas também

1% Existe uma variante chamada mourdo trocado onde os adversarios alternam-se na apresentagio dos versos: um
canta os dois primeiros, o outro os dois proximos e aquele primeiro cantador finaliza com os trés versos faltantes.

1% Ambos famosos humoristas, o primeiro tendo apresentado o programa de TV “A Escolinha do Professor
Raimundo” pela emissora Rede Globo e o segundo o programa similar “A Escolinha do Golias” pela SBT.

"7 Disponivel no acervo da Biblioteca Amadeu Amaral através do site www.cnfep.gov.br (acervos digitais —
cordelteca. Acesso em 30/01/2012)
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a utilizagdo de versos decorados, porém manipulados e transformados conforme a circunstancia.
O improviso, no caso do uso do /ivro, reside na alteragdo da forma original dos versos e na
atitude da performance, onde o texto ¢ apresentado como se estivesse sendo criado na hora. Para
tornar visivel o processo, transcreveremos a seguir o texto original € mencionaremos as
alteragdes promovidas pelos palhagos, quando houverem. Chiquinho apresentou a primeira
sextilha no texto original e Zeca respondeu a seguinte, igualmente sem alteragdes:

Chiquinho Feijé:

Poderosa e santa musa
Dai-me tuas regalias

Para escrever um debate
De risos ¢ alegrias

Que tivera o Chico Anisio
Com o tal Ronald Golias

Zeca Diabo:

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 conhecesse o /ivro, ndo o soubesse de cor, ja teria perdido.
Conhecendo-o, a disputa seguiria até o final, perdendo aquele que esquecesse um verso ou estrofe
ou a sequéncia destes, fato que ndo ocorreu devido a limitacdo de tempo imposta pelas regras da
disputa na radio.

Estando reconhecido o livro, principiaram ambos a improvisar sobre o mesmo através de
alteracdes: substituindo nomes e lugares (Golias passou a ser Chiquinho e, Ronald, Zeca;
cearense foi trocado por friburguense'®); modificando-se o tempo (a0 invés de “ja comegou o
banz¢” Chiquinho disse “vai comegar o banz¢”); introduzindo o nome do radialista (Geraldo
Veloso) no texto; enfim, utilizando-se uma série de recursos textuais e performaticos com o
objetivo de corporificar o enredo, causar a impressao de que a disputa ficticia do /ivro era ali uma
disputa real, sendo criada e acontecendo naquele exato instante.

No modulo seguinte, cujo tema era “disputa livre”, Zeca Diabo desafiou Chiquinho com

outra estrutura tipica da cantoria de viola e da literatura de cordel, o quadrio de oito pés'”:

1% Natural de Nova Friburgo, cidade proxima a Cantagalo.

1% Também chamado apenas quadrdio ou oito pés a quadrio, sendo esta Giltima expressdo também repetida sempre
no ultimo verso, como um borddo. Consiste numa estrofe de oito versos setissilabos em que rimam entre si os trés
primeiros, o quarto, quinto e oitavo com outra rima e o sexto e o sétimo com outra rima (AAABBCCB). Chiquinho
Feijo acrescentou em algumas falas mais um verso, ficando a forma AAAABBCCB.
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Agora meu caro Chico

Eu vou lhe convida

para dentro de um quadrao, simbora,
vocé tem de aqui me acompanhad
naquilo que eu vou pegd

vou mudar a cantoria

vamos seguir na porfia

que ja vem raiando o dia, Chiquinho
esta se vendo o clardo

cuidado, preste atencdo

esteja bem preparado

para cantar com agrado

nos oito pés de quadrao

Chiquinho respondeu:

O Zeca eu me encontro preparado
para cantar animado

um quadrao quadriculado
quadrao so serve quadrado

em cima da quadriculacao

¢ braco, munheca e mao,

¢ mao, munheca e brago

vocé nao faz o que eu fago

nos oito pés de quadrao

Seguiram nos oifo pés de quadrdo por vérias estrofes, até o momento em que Chiquinho
solicitou ao radialista a licenga para mudar o tema para o de “assuntos religiosos”. Sempre em
versos rimados, Chiquinho discorreu sobre temas biblicos e, em seguida, Zeca fez o mesmo. Em
um determinado momento Zeca langou um desafio a Chiquinho, pedindo que ele explicasse o que
representava a figura do palhaco, ao que este respondeu ser a representagdo de um soldado de
Herodes, ridicularizando Zeca pela facilidade da pergunta. Chiquinho langou a ele, por sua vez,
um outro desafio, avisando que ia “perguntar sem trovar” (inico momento em que nao houveram
versos rimados, durante todo o duelo): “Antes das dez pragas do Egito, qual a prova¢do que Deus
deu para dois dos seus discipulos, perante o Fara6?” Zeca respondeu em verso: “(...) Abrado
jogou o seu cajado/ transformou numa serpente/ e tudo ficou programado”, resposta aceita por
Chiquinho como correta.

Em conversa informal com Seu Hilton, um mestre de folia de Tiradentes (MQG), este
comentou sobre o antigo costume das folias rivais, de, ao se encontrarem, realizarem diversas
disputas através de versos sobre conhecimentos religiosos, onde eram langadas perguntas e
enigmas, em consonancia com declaracdo do mestre Hevalcy, no texto de Bitter (in Corréa;
Pimentel, 2008:110), citado anteriormente. A disputa era realizada entre os mestres de cada folia,
e, aquele que perdesse por ndo saber as respostas, deveria entregar os instrumentos, a bandeira, e
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por vezes até um folido (no caso de um bom sanfoneiro, por exemplo) para a folia adversaria. Seu
Hilton mostrou-me um tridngulo antigo, que a folia de seu pai ganhara em uma dessas disputas.

No mesmo texto, Bitter relata que, segundo mestre Hevalcy, “um bom palhago deve ter
conhecimento sobre as profecias, podendo substituir o mestre numa eventualidade”. Esta figura
“complexa e ambivalente”, nas palavras de Bitter, ao mesmo tempo que representa o jocoso, as
paixdes humanas, também ¢ capaz de proferir os conhecimentos divinos. Embora ndo possa se
aproximar da bandeira, por incompatibilidades rituais, detém o conhecimento sobre ela, podendo
inclusive exercer a fungdo de mestre. Em outro livro (Bitter, 2010) o autor aprofunda o tema,
demonstrando como folia e palhago, através dos respectivos objetos “totémicos” - bandeira e
mascara -, sao opostos, mas complementares.

Outras estruturas da literatura de cordel e cantoria foram utilizadas. Chiquinho Feijo,
durante 0 modulo “tema livre”, declamou em uma forma que, segundo Zilmar do Horizonte
(nome artistico de José Zilmar da Silva, da cidade de Horizonte, Ceard), chama-se quebra-cabe¢a

110(AraL'ljo, 2010:186). Na transcrigdo abaixo os versos em italico sdo fixos, nesta forma:

Que eu sou bamba do trovao

sou bamba da cachola

comigo vocé se enrola

eu vou inverter seus papéis

é no treze, é no doze, é no onze, é no dez
é no nove, é no oito, é no sete, é no seis
é 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 embolada. O parentesco se observou ainda
quando, além do quebra-cabeg¢a, Chiquinho utilizou uma forma de versos pentassilabos,
declamados com ritmo marcado e acelerado, que enunciou como embolada, mas que durante a
fala citou o calango, como se pode constatar no grifo da transcrigao abaixo: (...) ¢ macaco-prego/
pintura do cdo/ [fora] de visdo/ timbu''' fedorento/ [...] batuqueiro/ infernal [...]/ cé fica sabendo/
no calango eu sou bom/ ladrdo de galinha/ [...] de caca/ cachorro e gato/ de milho e farinha/ de
bacurinha/ até de sabdo/ vocé ¢ puxa-saco/ no [...] € ladrdo/ teu focinho eu escarro/ tu come

catarro. Segundo Geraldo Veloso, este esquema de rima ¢ chamado calango pelos

"% A forma relatada por Zilmar apresenta diferengas na quantidade de versos; estariam faltando 3 versos no inicio,
com os quais se deveria formar um esquema de rima ABAB (onde o ultimo B corresponde ao primeiro falado por
Chiquinho). Além do mais, Chiquinho ndo obedece integralmente aos versos setissilabos da forma (excetuando os da
numeragao, que pertencem a outra metrificagao).

" Sinénimo de gamba.
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improvisadores. H4 uma dubiedade na utilizacdo das nomenclaturas, pois o proprio Chiquinho
nomeia este modelo ora como embolada, ora como calango.

No quebra-cabega e na embolada/calango de Chiquinho, pode-se observar que os insultos
foram contundentes, animalizando o oponente, trazendo o discurso para a esfera do irracional, do
grotesco. Observando o todo da apresentagdo, podemos constatar trés principais momentos. O
primeiro foi de apresentacdo, onde cada palhaco exaltou a si mesmo e intimou o adversario para a
disputa, mas sem insulto, até mesmo exaltando qualidades do adversario, como se constata nos

versos de Zeca Diabo:

Aqui estao dois poetas

e vocés podem esperda

que vai sair coisa bonita
nés sabemos improvisda
modéstia a parte falando

O Zeca sabe trova

Junto com Chiquinho Feijo
brevemente vou me engata
numa peleja pesada

pra vocés aprecid

e se nds dois ndo fosse bom
Geraldo ndo trazia ca

Sao versos conclamando a platéia, nos quais exaltar o oponente faz parte da estratégia de
gerar expectativa e tensdo. O adversario, neste momento, deve ser considerado de alta patente,
dificil de se vencer; isto aumentard a gloria do vencedor, ao derroté-lo.

Durante os temas “futebol”, “politica”, e “mexer com a platéia” ndo houve confronto.
Cada um apenas mostrou sua capacidade de improvisador sobre os assuntos. A partir do “tema
livre” iniciou-se o que chamamos de segundo momento, onde o confronto tornou-se explicito e, a
medida em que foi recrudescendo, os insultos transformaram-se em ofensas graves, questionando
cada um a masculinidade do oponente, ameagando-se mutuamente de torturas e briga fisica, em
tom altamente desrespeitoso, comico em alguns momentos, raivoso em outros. Apos o apice
deste segundo momento, iniciou-se um declinio € uma preparagdo para o final, através de versos

como estes de Zeca, logo ap6s ter ofendido bastante Chiquinho (e sofrido ofensas também):

Hoje Chiquinho me mete o pau
pode comigo acaba

[...] com Zeca Diabo

vocé tem que me escutd

nds somos grandes amigos
vocés podem acredita

nds saimos daqui abragado
vocé pode interpretd

que isso que estou falando

vai Chiquinho machucad
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mas nada que ele fala comigo
eu também ndo vou importa

nds somos poetas amigos

que brincamos nesse /ugd
obrigado a Radio Musical

da oportunidade que veio nos da

Ap0s esta fala de Zeca, ainda houve as disputas no /ivro “Discussdo de Chico Anisio com
Ronald Golias”, no quadrdo e sobre temas religiosos, eventos ja citados, onde insultos ferinos
como os anteriores ndo foram repetidos, tornando-se a contenda bem mais respeitosa. Apds o
ultimo tema, “crianga”, onde os versos ressaltaram a candura da infincia, vieram as “despedidas”,
onde novamente a amizade entre os palhagos foi evocada, com Zeca declamando “posso meter o
pau nele (no Chiquinho)/ mas tenho que aqui abracar” e Chiquinho “na prosa sou campeao/ se
Zeca me bateu, vocé apanhou (se referindo ao Zeca)/ ndo tem importancia ndo/ o negdcio €
participar/ agradar todo o povao”.

Tanto o calango quanto o desafio entre palhagos possuem um carater de jogo: como disse
0 proprio Zeca, “brincamos nesse lugar”. Ja discorremos sobre o sentido de brincadeira no
calango (“brinquedo” ¢, também, um termo de uso popular para designar diversas outras
manifestagdes), indicando a formulacdo de uma arena, ou moldura, ou enquadre (conforme
Bateson, 2000) onde codigos e normas sociais podem ser, momentaneamente, desrespeitados. Na
arena ou ringue ¢ permitido insultar, xingar, humilhar e sofrer também maus-tratos, o que, em
qualquer outra circunstancia, tenderia a resultar em briga fisica. Por vezes (e por influéncia do
uso de bebidas alcodlicas), a delimitagdo ¢ a nogdo de arena ¢ desmanchada e o resultado ¢
mesmo a agressao corporal, como os relatos sobre bailes de calango confirmam.

A arena, ou melhor, a roda do calango ou de palhacos ¢ um espago de livre negociagao,
através da palavra rimada ou de gestos, que podem até ser violentos, mas, supostamente, nao
devem incluir a briga fisica. Afinal, existe um mediador de suma importancia na contencdo da
violéncia: o publico. “O negocio € participar/ agradar todo o povao”, disse Chiquinho. O publico
gosta de assistir a violéncia através da palavra, talvez alguns até gostem de assistir a violéncia
fisica, porém esta ultima destroi a brincadeira, o jogo, desfaz a arena. E justamente a tensdo
provocada pela ameaca dessa agressao fisica irrealizada, contida através dos versos rimados, que
excita e prende a atencdo da platéia. A iminéncia da explosdo cria a tensdo necessaria para o
jogo; mas essa explosdo ndo deve acontecer, pois acaba com o mesmo. A briga no baile acaba
com o baile e ndo ha campedo: opositores e platéia “perdem” o desafio.

Nao devemos julgar, porém, pelas falas finais de Chiquinho e Zeca, que o desafio é pura

falacia. Bitter, a respeito das disputas de palhago, diz que “segundo o palhaco Gigante, essa
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rivalidade se estende para além da disputa poética, assumindo, ocasionalmente, tom pessoal, o
que certamente enriquece o imagindrio em torno deste personagem” (in Corréa; Pimentel,
2008:112). Apesar de, no sitio virtual da Prefeitura de Cordeiro, constar de que Zeca Diabo
“sempre manteve com Chiquinho uma rivalidade sadia, além da amizade”

(cordeiro.rj.gov.br/cultura/folia.php, acesso em 31/01/2012), este desafio na radio aqui descrito

ficou famoso. Geraldo Veloso, em conversa informal, comunicou-me que ambos costumavam
realmente ser muito amigos, mas ndo se conformaram com o empate. Como resultado desta
disputa, desentenderam-se, ficando sem se falar durante um ano e s6 fazendo as pazes apds esse
tempo. Para o publico, porém, que desconhece a intimidade dos palhagos, a disputa ganhou outra
dimensdo, gerando uma série de boatos.

Um exemplo da circulacdo de informagdes geradas a respeito do desafio em questdo € o
folheto de cordel “Discussao de Chiquinho Feij6 com Zeca Diabo”, de autoria de José Costa

<. 112
Leite .

Autar? Jorf Crale Lelne

Discussio de Chiguinho
Feijid com Zeca Diabo

Figura 27 — Capa do /ivro “Discuss@o de Chiquinho Feijo com Zeca Diabo”.

Tive a oportunidade de conversar por telefone com o autor dessa obra, morador de
Condado (PE). Cordelista de oitenta e quatro anos, com incontaveis titulos publicados, José teve
dificuldade em recordar qual era o folheto em questao, por este ter sido feito por encomenda, em
edi¢do Unica. O autor ndo conheceu Chiquinho Feijé nem Zeca Diabo, tampouco tinha intimidade

com a cultura dos palhacos de folia, personagem caracteristico do Sudeste e incomum em

"2 Este folheto integra o Acervo Maria Alice Amorim, disponivel para consulta presencial na Fundagio Joaquim

Nabuco, na cidade do Recife. Imagem extraida do sitio virtual da colecgdo, http://www.cibertecadecordel.com.br ,
acesso em 31/01/2012.
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Pernambuco. Um vendedor de cordéis do Estado do Rio de Janeiro, do qual José ndo recordou o

- 5l13
nome, lembrando-se apenas de que morava em “Pedreira”

, solicitou-lhe que compusesse o
texto, com o titulo apresentado.

José escreveu mais dois folhetos sobre Chiquinho Feijé, encomendados pelo mesmo
vendedor, um deles intitulado “Peleja de Chiquinho Feij6 com Joel de Laranjais”, publicado em
2001. Laranjais ¢ um municipio do Estado do Rio de Janeiro proéxima a Cordeiro, onde nasceu
Chiquinho Feij6o, e bem proximo a Itaocara, onde nasceu Zeca Diabo. Segundo artigo de
Francisco Luiz Noel (“No Reino das Folias”, Revista da Alerj, Ano II, n° 5, dezembro de 2008,
p.29), Joel de Laranjais (Joel Henrique Guimaraes, construtor civil) ¢ palhago de folia de reis e
reside em Itaocara. O outro folheto de José intitula-se “Peleja de Chiquinho Feijo com Gato Preto
de Miracema”, publicado em 2002, mesmo ano da disputa de Chiquinho com Zeca, na Radio
Musical de Cantagalo. Miracema (RJ) dista cerca de 40 Km de Itaocara. “Gato Preto”, também
citado no folheto como “Batista de Miracema”, ¢ um artesdo de mascaras de palhaco. Segundo
Daniel Bitter, ele ja foi palhago de folia e seu pai, conhecido por “Mané Gato”, foi um dos
palhacos mais prestigiados da regido.

Nao tivemos acesso ao texto do folheto “Discussdao de Chiquinho Feij6 com Zeca Diabo™.
Os outros dois /ivros citados, os quais pudemos ler, ndo fazem nenhuma alusdo ao fato de
Chiquinho Feij6 e seus adversarios serem palhagos de folias de reis. O de 2001, sequer possui
qualquer referéncia geografica ao Estado do Rio de Janeiro, pelo contrario: uma fala de Joel de
Laranjais (que, como vimos, ¢ de Itaocara — RJ) no texto diz que ele viajou “no sertao/ pelo solo
nordestino” e lutou com Lampido, Jararaca e Silvino, cangaceiros famosos do nordeste, na
primeira metade do século XX. O segundo folheto traz referéncias a Cordeiro e Miracema, mas,
curiosamente, a capa (que ¢ do proprio autor do texto) apresenta dois repentistas cantadores de
viola e ndo palhacos de folia. Os versos sdo focados em uma disputa acirrada, com muitos

insultos violentos e desrespeitosos.

'3 Nio foi possivel localizar Pedreira no Estado do Rio de Janeiro. Talvez seja Engenheiro Pedreira, municipio
proximo a cidade do Rio de Janeiro.
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Folia de Cordeiro: a tentacédo na danga multicolorida dos palhacos Joel de Laranjais e Juninho

Figura 28 — Imagem e legenda extraidas da Revista da Alerj, Ano II, n° 5, dezembro de 2008, p.29. Foto: Fabiano

Veneza.
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Figura 29 — Folheto disponivel no acervo da Biblioteca Amadeu Amaral (www.cnfcp.gov.br - acervos digitais —

cordelteca. Acesso em 30/01/2012).
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Batista de Miracema
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Batista de Miracema
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ek T

Figura 30 — Folheto disponivel no acervo da Biblioteca Amadeu Amaral através do site www.cnfcp.gov.br

- acervos digitais — cordelteca. Acesso em 30/01/2012.
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Como foi mencionado, o autor José Costa Leite fez os folhetos por encomenda, sem
conhecer os personagens. Este ¢ um exemplo da prodigalidade do imagindrio popular em torno
dos palhacos de folia, pois € de se supor que, se o vendedor encomendou tais titulos, € porque o
assunto deveria ser atraente aos seus compradores. A margem da chamada “grande midia”, dos
principais veiculos de comunicagdo, palhacos gozam de fama e reconhecimento em certas regides
do Estado do Rio de Janeiro, através de circuitos proprios de apresentacdo e divulgacao, onde tais
folhetos se inserem. Os cordéis aqui apresentados cumprem uma fungao interessante, pois se, por
um lado, sdo frutos da fama desses personagens, por outro contribuem para mitifica-los, através

do texto divulgado. 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 no Rio de Janeiro

O Rio de Janeiro, cuja identidade esta intimamente relacionada ao samba, também tem
jongo''*, folia de reis e calango, entre outras manifestacdes da cultura popular. Este subcapitulo
discorre, de forma sumaria, a respeito da aproximacao entre calango e samba, nesta cidade. O
samba acolheu (e acolhe ainda) multiplas influéncias e matrizes culturais em sua trajetoria.
Sandroni (2001) demonstra, em sua obra, o quanto o termo samba ¢ polivalente, servindo para
designar festas, como as que haviam na casa da famosa Tia Ciata, mas também estilos diversos
como o partido-alto e o samba-de-umbigada. A participagdo do calango neste processo ¢ pouco
comentada, motivo pelo qual o tema adquire relevancia.

O Rio de Janeiro e outros municipios limitrofes (que compdem a area costumeiramente
chamada Grande Rio) acolheram durante o século XX um grande contingente de imigrantes de
areas rurais do Vale do Paraiba e do sul de Minas Gerais, que trouxeram em sua bagagem
diversos bens culturais, dentre os quais o calango. Nei Lopes, compositor e pesquisador de
samba, ¢ um dos poucos autores a citar a interse¢do entre calango e samba, principalmente no
chamado samba de partido-alto. Uma das poucas e breves, mas significativas fontes sobre o tema

sd0 as entrevistas de Geraldo Babdo e Catone da Portela''®

, publicadas no livro de Lopes (1992).

O samba de partido-alto possui a0 menos quatro importantes aspectos em comum com o
calango: a performance disposta em roda de intérpretes, o desafio entre cantadores, o uso da
redondilha menor e maior (versos de cinco e sete silabas) e a utiliza¢do de versos improvisados,
segundo o que entendemos por improviso, descrito anteriormente.

Muitos sambistas, dentre estes os de partido-alto, t€ém algum conhecimento sobre calango,
seja por serem descendentes, ou eles proprios, calangueiros migrantes, ou pela convivéncia com
conhecedores deste tipo de musica. A iniciativa de Nei Lopes, de registrar a memoria destes
sambistas a respeito do calango, permanece praticamente tinica''®, mesmo passados vinte anos do

lancamento de seu livro. Futuras pesquisas certamente trardo informagdes relevantes. Por ndo ser

o tema central de nosso estudo, ndo pudemos investir em pesquisa de campo aprofundada,

40 Jongo da Serrinha é um exemplo de jongo em atividade no Rio de Janeiro, que passou por profundas
transformagdes e adaptacdes, de um jongo antigo a ingeréncias dos tempos atuais. Maiores informagdes em
www.jongodaserrinha.org.br , acesso em 23/01/2012.

"3 Encontramos também o nome grafado como “Catoni”. Utilizamos aqui a grafia do livro de Nei Lopes.

16 Em 1998 foi realizada a série de documentarios audiovisuais sobre sambistas, intitulada “Puxando Conversa”
(dire¢do de Valter Filé e producdo de CECIP/ TV Maxambomba). Um dos volumes desta série ¢ o documentario
“Um Preto Velho Chamado Catoni”, com entrevistas e performances do sambista, onde ele menciona dados
relacionados ao calango, também registrados em entrevista a Nei Lopes.
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limitando nossa incursdo a uma entrevista com Davi de Araujo, conhecido como Davi do
Pandeiro, integrante da Velha Guarda da Portela, realizada em 2 de abril de 2011.

Davi conhece calango desde a infancia, quando foi interno em um colégio em Passa
Quatro, no sul de Minas Gerais. Afirma que o partido-alto possui aspectos semelhantes ao
calango, no que se refere a disputa, as regras de insercdo e participacdo na roda, ao repudio ao
versejador inepto e ao uso de “linhas” de rima. Ele citou sambistas ligados a escolas de samba
que conheciam e/ou executavam calango: Aniceto (Império Serrano), Catone da Portela,
Alvarenga (ambos da Portela), Geraldo Babao (Salgueiro) e Rufino. A estes, podemos somar
outros sambistas, como Martinho da Vila, Xangd da Mangueira, Wilson Moreira, Zuzuca,
Padeirinho da Mangueira (vide Paulino, 2005) e Tantinho da Mangueira, este ultimo filho de
calangueiros do morro da Mangueira. Durante a entrevista, Davi cantou um calango que
executava no bloco carnavalesco “E do Pandeiro” e um “partido de linha” (conforme chamou) de
sua autoria, o qual disse ser semelhante ao calango. Comentou também sobre a possibilidade de
transito de versos entre partido-alto e calango, oferecendo um exemplo ao cantar os mesmo
versos nas duas modalidades musicais, com melodias e ritmos distintos.

Geraldo Babao (Geraldo Soares de Carvalho), um dos sambistas citados por Davi do
Pandeiro, nasceu no morro do Salgueiro, Rio de Janeiro, em 1926 (faleceu em 1988), filho de pai
pernambucano e mae mineira, conhecedora de calango. Em sua entrevista, concedida em 1987 e
publicada em Lopes (1992), Geraldo conta que boa parte dos moradores do Salgueiro era
composta por imigrantes de Minas Gerais ou do interior do Estado do Rio de Janeiro. Dizia que o
morro era muito animado, que a “for¢a” do morro era o “povo mineiro” de Miracema, Cantagalo,
Macuco, Cordeiro e Sdo Sebastido do Alto.

Cabe aqui atentar para um fato curioso, que nos d4 margem a uma especulagdo. Todos os
municipios citados por Geraldo sdo do Vale do Paraiba, localizados no Estado do Rio de Janeiro,
nao em Minas Gerais. Talvez o engano do sambista seja devido ao fato do Vale do Paraiba ser
uma regido povoada por migrantes mineiros, proxima cultural e geograficamente daquele Estado.
Isto pode ter produzido nele uma identificagdo do calango, cantado no Salgueiro, como sendo
“mineiro”. Apesar de cantar este tipo de musica, talvez Geraldo ndo a considerasse caracteristica
do Rio de Janeiro, demonstrando que o que se considera, neste caso, ndo ¢ questao geografica,
mas sim uma nog¢ao de pertencimento. O “povo mineiro” ¢ o “outro”, o diferente, com o qual, no
entanto, dialoga-se, ou melhor, canta-se calango.

Segundo Geraldo, esse género era bastante presente no Salgueiro: “(...) ali era um lugar

bom de morar mesmo (...), dia de sabado ¢ de domingo era samba aqui, samba ali, calango aqui,
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caxambu ali. O rapaz! Era uma alegria! Tu ndo sabia pra onde ia, entendeu? Isso é samba,
calango. Dia de sdbado e domingo era uma alegria!” (in Lopes, 1992:128). Geraldo disse ter
cantado muito calango no Salgueiro e que era bom nisso. A certa altura, Nei Lopes menciona o
fato de ter escutado, no calango, versos que ja ouvira bastante em rodas de partido-alto
(“Chiquinha nao quer que eu beba/ Totonha compra e me dd”); Geraldo corrobora o fato de tais
versos serem de calango e diz: “aqueles versos que eu canto sai do calango” (idem).

Outra narrativa, bastante ilustrativa do encontro entre calango e samba nos morros
cariocas, ¢ a de Catone da Portela. Catone (Sebastido Vitorino Teixeira dos Santos) nasceu em
1930, em uma localidade rural pertencente a Ouro Preto, vindo para o Rio de Janeiro aos 13 anos,
estabelecendo-se em Jacarepagud. Concedeu entrevista a Lopes em 1986. Nas festas da
localidade onde nasceu, a musica mais executada era o calango, acompanhado de sanfona, viola
de doze cordas, pandeiro, “sino” (triangulo) e flauta de bambu. Aprendeu desde cedo a tocar
sanfona e a cantar esta musica. A sua primeira incursdo no samba, assistindo a uma festa da

Escola de Samba Vai se Quiser, ocorreu de forma curiosa:

“Ai quem me atendeu (...) foi o falecido Valério. Eu estava com a sanfona nas minhas costas.
‘Olha, aqui se canta samba! Lugar de sanfona ¢ 14 fora! Esse negocio de calango, esse negocio de
mineiro, € 14 fora. (....) Olha, vocé vai ver, mas vocé ndo vai puxar essa sanfona pra nada ai dentro,
hein?’. Ai eu estava olhando. Ai, nesse dia, estavam ensaiando um samba de terreiro, que ¢ o tal de
samba de partido-alto de hoje em dia. (...) Ai eu olhei pra um lado, olhei para o outro, (...) ai meti a
mao na sanfona e t6 acompanhando o ritmo do samba. (...) Ai o Rugo desceu e falou assim: ‘0
rapaz, aqui ndo ¢ lugar de tocar sanfona ndo. Tu vai atrapalhar meu samba, esta atrapalhando meu
samba! (...) Vocé quer aprender a fazer samba, mas com a sanfona vocé ndo vai fazer samba!’
(Lopes, 1992, p.133-134).

O tal Rugo, ao chamar Catone para outro evento, disse: “esse crioulo ai serve, além disso
ele canta bem. Tem € que aprimorar o ritmo dele, que ele ainda esta meio calangueado” (Lopes,
1992:135). No entanto, respondendo na entrevista a uma pergunta de Nei Lopes, Catone confirma
o fato de utilizar versos de calango no partido-alto. A transposi¢do de calangueiro para partideiro
ndo ¢ absoluta: toda a vivéncia musical ocorrida antes de se tornar sambista continua presente em
sua obra, ainda que ndo de forma evidente e explicita.

O depoimento de Catone demonstra a importancia de elementos culturais e artisticos na
construcao das identidades locais. Como se sabe, o samba no Rio de Janeiro tem uma identidade
hibrida, meio baiano, meio carioca, mas passou a ser representado como simbolo nacional,
processo no qual influiram diversos e antagdnicos interesses: a atuagdo de intelectuais como
Sérgio Buarque de Hollanda e Gilberto Freyre (Vianna, 1995), a politica da Era Vargas e a
“politica de boa vizinhanga” encetada pelos Estados Unidos, utilizando icones como Carmem

Miranda e o personagem da Disney (apreciador de samba) Z¢ Carioca.
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O calango, por sua vez, nao mereceu os aplausos de Hollywood, muito menos os de
Jacarepagud, no dizer de Valério: “Lugar de sanfona ¢ 14 fora”; corroborado por Rugo, ao dizer
que “aqui ndo ¢ lugar de tocar sanfona ndo” e que “com a sanfona vocé ndo vai fazer samba”.
Provavelmente a interdi¢ao do instrumento ndo se deve apenas aos seus aspectos timbricos, a
uma inadequagao estritamente musical. A recusa talvez implique também na rejeicdo de tudo o
que a sanfona representa, enquanto icone de um determinado universo cultural, alheio ao
universo do samba, como, por exemplo, a ruralidade, na medida em que o samba vai se
configurando como um género musical urbano.

Guembe (2008) realizou um estudo sobre musica situada, expressao que indica a musica
associada a um lugar geografico e simbdlico, a uma identidade e a um discurso de pertenca. Este
discurso de pertenga expressa um determinado imaginario coletivo, e tem por base ndo s6 os
elementos estéticos (no caso, musicais) mas também ideoldgicos. Partindo deste conceito, a
autora analisa aspectos de correlagdo entre concepgoes de identidade, processo iconico e discurso
de pertenca em musicas situadas''’.

O samba, naquele contexto da festa no terreiro, tinha um valor muito mais que estético.
Era o veiculo de expressao de uma identidade local. Rugo estava cantando, ensaiando um samba
novo no centro da roda, mas quando Catone comegou a tocar, a atengao do publico (composto
por muitas pastoras, cantoras de samba) desviou-se, do cantor, para o sanfoneiro. “Ai, em vez do
pessoal ficar 14 no samba, comecaram a ficar em volta de mim”, relatou Catone (in Lopes,
1992:134) . Mesmo repreendido por Ruco, Catone ofereceu-se para cantar depois dele. Rugo quis
expulsa-lo, mas houve um “valente”, um tal de Zez¢, que disse: “Olha, se o rapaz sair daqui com
a sanfona, vai todo mundo 14 fora. Que eu sou dono do pessoal que esta ai, e vai todo mundo 14
pra fora. Deixa o rapaz” (idem). Neste episodio fica evidente que ndo ¢ s6 o som da sanfona que

esta em jogo, mas sim uma disputa de poder, influéncia e prestigio individual, onde elementos

117 . L. . L . ., .
A autora aponta trés posturas basicas existentes na América Latina, formuladas pelo socidlogo chileno Jorge

Larrain Ibafiez: uma que entende a identidade como um processo em permanente constru¢do e aponta a
arbitrariedade presente nos discursos que a constrdi; outra contraria, de carater essencialista, onde a identidade se
vincula ao passado e a tradicdo e estabelece uma idéia de pureza; uma postura intermediaria, que reconhece a
identidade como um processo aberto e critico frente as tradigdes, podendo ser chamada de postura historico-cultural.
Musica situada pode ser definida como uma manifestagdo de uma concepgao historico-cultural da identidade. A
autora também cita o processo de iconizagdo de uma identidade cultural, segundo Eero Tarasti: um objeto, com a
aceitag@o da coletividade, transforma-se em uma espécie de duplo do sujeito, portando caracteristicas de identidade
suas ¢ da comunidade onde se insere. Forma-se assim um icone, que atua como esséncia da identidade e duplo do
sujeito real. O sujeito iconizado acredita e se identifica com o icone; o sujeito e/ou objeto iconizante, atuando como
icone, mobiliza nos sujeitos a atividade de desejo do icone. A autora associa o processo de iconizagdo a ideologias
nacionalistas ¢ a identidades essencialistas, que podem conduzir o icone ao exotismo, ao pitoresco, a estereotipia.
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culturais sdo a moeda de negociacdo. Rugo talvez ndo soubesse tocar sanfona, nem cantar
calango e ndo deve ter gostado de ter a atencao das pastoras desviada de si.

Na musica popular brasileira ha varios exemplos de “disputa” entre géneros musicais. A
musica “Forré na Gafieira”, de Rosil Cavalcanti, interpretada por Jackson do Pandeiro, conta a
estoria de um “pau-de-arara” (nordestino imigrante) que foi a uma gafieira em Jacarepagua
(coincidentemente, bairro do Rio de Janeiro onde residiu Catone) e mandou “passe de cdco que
foi um chud”, fazendo a gafieira virar um forr6. Luiz Gonzaga deve parte do sucesso de sua
figura de Rei do Baido ao sucesso da musica “Baido”(Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira), onde
afirma ja ter dangado “balanceio, xamego, samba e xerém” (grifo nosso), mas que o “baido tem
um qué que as outras dangas ndo tem”. Nestas duas gravagdes estd presente a sanfona: na
primeira, merecendo destaque no arranjo, justificando musicalmente a transformacao da gafieira
em um baile de forr6. Luiz Gonzaga, por sua vez, além de executar o acordeom, canta: “toquei
sanfona em Belém/ (...) e sei o que me convém”. S3o exemplos de como a sanfona (e tudo o que
ela representa de ndo-pertencimento ao universo musical estritamente “carioca”) disputa por
espaco, tanto na gafieira de Jacarepagud, como no mundo do samba, por ter “um qué que as
outras dancas nao tem”.

As disputas de bens culturais por visibilidade sdo promovidas por individuos e
coletividades em busca de reconhecimento, valor e afirmacgdo de sua identidade social. Catone,
provavelmente na busca de aceitagdo em seu novo meio, acabou por se tornar sambista e
partideiro, porém utilizando versos de calango em suas cangdes € improvisos.

O episddio de Catone demonstra a existéncia de nucleos de identidade distintos no samba
e no calango, que no entanto podem se tornar hibridos através de aspectos comuns. Ambos
compartilham estruturas semelhantes que permitem o transito de elementos de um para o outro,
ndo sem uma certa hierarquia. O calango permanece sendo “musica de mineiro”, a sanfona
continua “l4 fora”, sendo estas expressdes exemplos de discursos de pertenca social e cultural
(Guembe, 2008). O samba ndo admite diretamente ser ‘“calangueado”, ao menos no caso
particular em que Rugo desdenha o ritmo de Catone, dizendo que ele deve se ajustar ao samba.
Mas ndo existe aqui a idéia de pureza. Catone ndo se mantém intocdvel em sua identidade de
calangueiro, assumindo a identidade de sambista, porém ‘“contaminando” o samba com sua
musicalidade mineira.

O cantor e compositor Zuzuca (Adil de Paula, nascido em 1936), natural de Cachoeiro do
Itapemirim, municipio do Espirito Santo, veio para o Rio de Janeiro ainda adolescente, ficando

posteriormente conhecido como o sambista Zuzuca do Salgueiro, por sua participagdo na Escola
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de Samba de mesmo nome. Em seu LP “O Bom Sambista” (Okeh, 1972), abriu espago entre as
faixas de samba para gravar uma intitulada “Folia de Reis”, de sua autoria, cujo refrdo ¢: “vou
lembrar meu Rei/ e o meu lugar/ vou cantar calango/ vou calanguear”1 8,

A gravacdo inicia com um cavaquinho executando um solo em tergas, com
acompanhamento harmdnico de outro cavaquinho. O solo em tercas, o timbre agudo e as cordas
metalicas do cavaquinho lembram uma viola caipira. Na letra ha um verso que alude ao
instrumento: “tem viola contemplando a lua cheia” (em uma festa de roga). Veremos adiante, este
mesmo recurso musical, sendo utilizado em outras gravagdes que remetem ao calango, em discos
de samba, o que pode ser entendido como um tdpico identitario de uma musica associada a
“ruralidade”. Quanto ao acompanhamento ritmico, apesar da gravacao ser intitulada Folia de Reis

a célula basica executada pelo surdo se aproxima mais das utilizadas no calango, semelhante a

executada pelo grupo Itakalango (ver subcapitulo 2.2):

R

Exemplo musical n® 18 - Acompanhamento da gravacao de Zuzuca.

Kofi Agawu (in Guembe, 2008), utiliza o conceito de tdpico para representar elementos
que permitem transmitir significados em musica. Topico pode ser entendido como um lugar
comum que permite uma imediata comunicabilidade entre compositor e ouvinte. No entanto este
lugar comum nao ¢ desprovido de forga expressiva, pelo contrario. Topicos s@o “signos musicales
consistentes, en tanto signo, en un significante e y un significado” (Guembe, 2008:163). Para
compartilhar o topico, compositor e ouvinte devem ter a mesma competéncia (na acep¢ao de
Umberto Eco). A hipdtese da autora do artigo ¢ que os topicos se constroem a partir de um
processo iconico. Os icones da identidade sdo entdo representados em topicos identitarios. O
ouvinte, através de sua competéncia, assimila estes topicos, identifica-se com o iconizante
definido neles, e consequentemente os associa com sua propria identidade. Os topicos identitarios
teriam esta funcdo de transmissdo de um sentido compartilhado, despertando processos de
identificacdo, o sentimento de pertenca e a afirmagao do eu coletivo.

No Brasil a viola caipira, a sanfona e o acordedo costumam estar fortemente associados a
musicas rurais ou regionais, icones de identidades ligadas a idéia de origem, “raiz”, tradi¢dao, em

contraposi¢@o a urbanidade. No depoimento de Catone e nas gravagdes de calango, em discos de

'8 Este refrdo indica uma convivéncia entre folia-de-reis e calango, conforme visto no subcapitulo 3.2.1
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samba, os dois instrumentos sdo utilizados como topicos identitarios. Do album de forré Roberto
do Acordeon e Seus Cabras da Peste (Copacabana, 1981) consta a faixa “Calanguié” (Sebastido
Rodrigues/ Antonio Euzébio), cujo refrao ¢é: “calanguié, calanguié, calanguid/ ¢ uma danca que
vem 14 do meu lugar/ calanguié, calanguié, calanguia/ e puxa o fole que eu quero calangued/
sanfoneiro puxa o fole/ que eu quero calanguea”. A célula ritmica basica do acompanhamento ¢

proxima ao exemplo anterior:

T

Exemplo musical n° 19 — Acompanhamento de “Calanguié”.

Tanto na grava¢do de Zuzuca, quanto em “Calangui€”, o calango ¢ um signo de
identidade relacionado a memoria. Coincidentemente, ambas as composicdes utilizam a
expressao “meu lugar”, representando o lugar de origem. Porém o discurso ndo ¢ direcionado aos
pares do e no local de origem e sim aos de fora, aqueles do novo ambiente em que o personagem
da cancao se encontra. O pronome ¢ indicado na primeira pessoa do singular: “meu lugar” e nao
“nosso lugar”. Consideremos também o fato de tais gravacdes pretenderem obter a aprovagdo de
parceiros migrantes. Impossivel, porém, ndo relembrar a fala de Rugo para Catone, onde a
expressao “l4 fora” deixa clara uma disputa pelo “lugar”, associado este a identidade.

Quanto a sonoridade, embora os calangos dos fonogramas se diferenciem, pela tematica e
pelos arranjos, das demais faixas dos discos (do género samba, no de Zuzuca e forro, no de
Roberto), ndo se aproximam dos calangos das performances que observamos em nossa pesquisa
de campo. Utilizando nos discos, como topicos identitarios, células ritmicas e instrumentos
(sanfona, viola, cavaquinho imitando viola), fazem alusdo ao calango de performances, mas sao
bem distintos.

O disco de Roberto do Acordeon ¢ de forrd, portanto a sanfona esta presente em todas as
faixas. Mas nos discos de samba ela costuma ser utilizada apenas quando o sambista quer se
referir ao universo rural. Outro exemplo do uso deste instrumento no arranjo, enquanto icone de
identidade do calango, ¢ a faixa “Coité, Cuia” (Wilson Moreira/ Nei Lopes) do disco 4 Arte
Negra de Wilson Moreira e Nei Lopes (EMI-Odeon, 1980). A musica ndo ¢ propriamente um
calango e sim uma alusdo ao mesmo. Nei Lopes a definiu como ‘“samba-calango”, numa
iniciativa de unir calango e samba em uma mesma composicio. Apds o canto, Nei Lopes diz: “E

gente, calango e samba ¢ igual a coité e cuia, ¢ tudo da mesma familia”. Em seguida, dedica o
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“samba-calango” ao “pessoal da Zona da Mata, do Vale do Paraiba, de Duas Barras, cidade de
Martinho da Vila, de Avelar, cidade do povo de Wilson Moreira, tudo terra de calangueiro”.

O inicio da gravacdo conta com uma sanfona, realizando um acompanhamento
harmodnico, ¢ um cavaquinho solando, inicialmente uma melodia de uma sé voz e, logo em
seguida, com vozes em tercas. Este uso do cavaquinho ja foi visto na gravacao de Zuzuca,
reforgando a idéia disto ser um topico identitario. Outro topico ¢ a célula ritmica basica do
acompanhamento, semelhante a utilizada na musica de Zuzuca, porém sem acentuagdo na
primeira colcheia, apenas nas duas seguintes.

A Casa de Cultura de Duas Barras, mantida pela prefeitura, possui uma pequena
biblioteca, outro pequeno comodo dedicado a cultura popular da regido (com fotos, vestimentas,
instrumentos e objetos de folias de reis) e uma outra sala, bem maior, inteiramente dedicada ao
compositor, intérprete de samba e escritor Martinho José Ferreira, conhecido como Martinho da
Vila, nascido naquele municipio em 1938. Seu pai, Josué Ferreira, era lavrador, calangueiro e
mestre de folia de reis. Aos quatro anos de idade, Martinho foi morar com a familia na localidade
de Boca do Mato, junto a Serra dos Pretos Forros, préoximo ao Méier, Lins de Vasconcelos e
Engenho de Dentro, na cidade do Rio de Janeiro.

Martinho da Vila adquiriu a fazenda onde nasceu, onde seus pais eram empregados. Nesta
fazenda funciona o Instituto Cultural Martinho da Vila (ICMV), idealizado pelo compositor,
criado em 2003. O Instituto integrou (ao menos até 2010) o projeto Pontos de Cultura, promovido
pelo Ministério da Cultura. Dentre os objetivos propostos pelo ICMV esta a “preservacao,
catalogacao, registro e difusdo das tradigdes locais da regido, como as Folias de Reis, o Mineiro-
Pau, os Cantadores de Calango e Lera, os Artesios e os Repentistas” (in

http://www.icmv.org/home.htm, acesso em 10/06/2010).

O calango tem uma presenca discreta, mas significativa, na extensa obra musical de
Martinho, constando de cerca de quarenta discos, langados entre 1969 e 2011. Seu segundo
album, Meu Laiaraia(1970), contém a “Linha do 30”, faixa de sua autoria, que inicia com 0s
versos “To cantando nesta linha/ que ¢ a linha do a0/ ja dancei samba de roda/ ja briguei muito na
mao”. Os dois primeiros versos sao uma clara referéncia as /inhas de rima utilizadas no calango.
Nao foi possivel averiguar a qual “samba de roda” o autor se refere, se ¢ uma alusdo ao samba de
roda do Recdncavo Baiano, ou a alguma pratica realizada no Rio de Janeiro. Porém ndo se pode
deixar de mencionar a associagdo de /inha, samba de roda e o verso “ja briguei muito na mao”,

unindo em uma mesma estrofe modalidades musicais e a disputa tdo caracteristica do calango.
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Em outra parte da letra ha referéncia a ligacao entre calango e ascendéncia familiar: “o meu pai
era colono/ e meeiro muito bom/ calangueava a noite inteira/ ndo perdia verso nao”.

O arranjo musical de “Linha do a0 expressa, com muita propriedade, os dois universos
de Martinho da Vila: o de sua origem familiar, rural e calangueira e o de sambista urbano, no Rio
de Janeiro, que transparecem também nos versos “eu nasci numa fazenda/ fui criado na favela/
(...) fui formado 14 na Vila/ fiz do samba profissdao”. A mdusica inicia com uma viola caipira
solando em tergas (pratica comum no repertorio desse instrumento) em compasso acéfalo, com
um contrabaixo tocando no primeiro tempo forte apoés o comeco, causando o efeito de um surdo
ou tambor grave. A semelhanca com os arranjos das gravacdes de Zuzuca e Wilson Moreira/ Nei
Lopes parece indicar uma pratica comum, em gravagdes do género. A seguir, o contrabaixo
também toca em contratempo, além de marcar o tempo forte. Este acompanhamento ritmico ndo
¢ tipico nem de samba, nem das gravacdes que remetem ao calango vistas até agora; estaria mais
proximo do utilizado em folia de reis.

Na gravagdo, Martinho canta a primeira estrofe (“td cantando nesta linha...”) junto com a
entrada de um pandeiro e outros instrumentos de percussdo, enquanto a viola passa a fazer um
acompanhamento harmonico. Um coro feminino repete a estrofe e, a seguir, soma-se a viola uma
gaita de boca (com uma sonoridade muito proxima a de uma sanfona) executando um solo. Até
aqui, melodia e acompanhamento podem ser escritos em compasso quaternario. Inesperadamente,
apos um breque, o acompanhamento percussivo passa a executar um ritmo de samba; o compasso
passa a ser binario e Martinho repete a mesma estrofe, porém com melodia, alterada. Martinho a
inicia cantando o quinto grau e ndo o terceiro, como anteriormente, passando entdo a melodia a
ser mais aguda. A viola desaparece, substituida pela entrada de uma cuica. A gaita faz alguns
ligeiros contrapontos € dd4 um intervalo. Surge o som de um cavaquinho, executando pequenos
solos, seguindo-se o ritmo de samba até o final. Numa coeréncia entre texto e arranjo musical,
estao retratados os dois aspectos da vida de Martinho da Vila: o passado, com ascendéncia rural e
calangueira, e a constitui¢do em sambista, no Rio de Janeiro.

No album Memoria de Um Sargento de Milicias (1971), na faixa “Selecdo de Partido
Alto” (um pout-pourri com refroes de varios partidos-altos) ele inicia saudando Geraldo Babao,
dizendo que ele “sabe tudo”. Durante o refrdo “poeira, poeira/ o samba vai levantar poeira”
Martinho intervém dizendo: “aguenta ai que eu conheco esse calango ha cinco mil anos,
malandro, 14 da Boca do Mato! Era assim: olha o som da antiga!”. Neste momento, o cavaquinho
sola a melodia da voz em tergas, a semelhanga de uma viola caipira. Curioso, o fato de Martinho

chamar um refrdo de partido-alto, cujo texto faz referéncia ao samba, de calango, o que mais uma
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vez aponta para uma possivel proximidade entre estas modalidades musicais. O comentario
também permite considerar que o calango era praticado em Boca do Mato, na cidade do Rio de
Janeiro, onde Martinho morou.

Em “Calango Longo”, gravado no em seu quarto disco, Batuque na Cozinha

(RCA/VICTOR, 1972) alguns versos sao autobiograficos:

Calango longo Minha méezinha Sou partideiro

No calango tem branquinha Que ja esta com sessentinha Calangueiro e cirandeiro
Se meu pai foi calangueiro Vou cantar essa modinha E s6 ndo fui sanfoneiro
Também vou calanguea Pra senhora se lembrd Por preguica de focd
Segura branco Daquele tempo Sou amarrado

Na cintura da pretinha Que vivia la na roga Nesse som da minha terra
Deite a cabe¢a no ombro Com uma filha na barriga Vou 14 pro alto da serra

E deixe o corpo balan¢d E com o Martinho pra cria Com vocé calangued

Alguns aspectos merecem destaque nesta letra. A ascendéncia do pai calangueiro ¢ a
referéncia para o filho cantar calango com propriedade. Esta ¢ uma faixa de um disco comercial,
de um compositor e cantor famoso e conhecido como sambista, que aqui se afirma como
calangueiro. A origem rural lhe confere direito e conhecimento de causa. Ele reitera o fato
citando a mae, o tempo passado, a vivéncia na roga e a associacdo estreita do calango com este
ambiente: € preciso ir para o alto da serra, para se calanguear. Num intervalo instrumental
exclama “som rural, malandro, som rural ¢ isso ai!”.

A trajetdria de Martinho, da roca de Duas Barras para Vila Isabel, também ¢ apresentada
quando o mesmo se afirma, ndo s6 como calangueiro, mas também como partideiro e cirandeiro.
Fica aqui nossa especulagdo de que ‘“cirandeiro” entrou no calango mais para fazer rima.
Martinho ndo € popularmente conhecido como cirandeiro, nem gravou muitas faixas do género.
Porém “partideiro” (sambista de partido-alto), ja ¢ mais proximo de seu universo.

A estrutura de rima e o andamento da melodia aproximam-se do calango corrido ou
repicado apresentado por Geraldo Abel, em Duas Barras, que por sua vez possui aspectos em
comum com o calango mineiro € um parentesco com a embolada.

O “Calango Longo” traz ainda mais surpresas quanto a forma. Embora ndo haja refrao,
em seguida aos versos apresentados acima, aparece um coro, que canta dois versos de quatro
silabas. Martinho responde a este coro, com versos de oito silabas tonicas, formando quadras que
rimam o0s versos pares na linha do da. A melodia, neste trecho, é modificada e o andamento passa

a ser moderado, mais lento que a parte anterior.
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Uma das estrofes desta segunda parte talvez possa contribuir para explicar as
alteracdes na forma: “minha gente sertaneja/ da licenca pro sambista falar/ eu botei
contrabaixo no calango/ mas juro que foi pra melhorar”’. Lembramos mais uma vez que: esta
faixa esta inserida em um album comercial, ndo documental; que Martinho da Vila ¢ um
compositor conhecido como sambista e ndo como calangueiro; e ¢ um artista criador. Supde-
se que transite mais no universo do samba que do calango. Portanto, permite-se liberdade
criativa ¢ modificagdes no calango (inclusive na duragdo: cerca de dois minutos, tamanho
padrao de disco comercial, destoando da longa duragdo do calango que encontramos em Duas
Barras).

A ideia de “melhorar” diz muito sobre o conceito que se da para a sonoridade do
calango popularmente executado. Com o contrabaixo seria este mais palatavel para um
publico mais amplo? Martinho “jura” que a modificacdo “foi pra melhorar”’, numa fala
dirigida a “minha gente sertaneja”. Segundo este pensamento, o calango pode ser
“melhorado”, mas a principio deve permanecer intocdvel, rural, ndo podendo passar pela
mesmas modificacdes e experimentagdes, como ocorre com o samba, por exemplo. A
presenca ou nao de contrabaixo no calango talvez ndo seja uma questdo para boa parte do
publico urbano de Martinho, que pouco conhece este tipo de musica. Nao € para esta parcela
de ouvinte que o sambista direciona sua justificativa.

Quanto ao arranjo, € curiosa a semelhanca entre “Calango Longo” e *“Calango
Vascaino” em seu sexto disco, Canta, Canta, Minha Gente (RCA/VICTOR, 1974). Ambas
comegam com introducdo de viola caipira fazendo ponteado e terminam com solo de sanfona.
A formagdo instrumental ¢ bem proxima. Embora remeta ao uso do instrumental do calango,
os arranjos sdo claramente em um formato comercial, criando uma sonoridade calangueira
mas sem reproduzi-la fielmente (se comparados a gravagdes de carater eminentemente
documental). Novamente estdo presentes os instrumentos que sdo topicos identitarios do
calango, presente no depoimento de Catone: viola caipira e sanfona. Pode haver contrabaixo,
mas estes precisam estar presentes, enquanto signos de identidade.

Calangos cantados por calangueiros, reconhecidos e autodenominados como tal,
geralmente utilizam a linguagem e elementos relacionados ao ambiente rural por ser o meio
onde vivem. O “Calango Longo” apresenta o intérprete/compositor distanciado deste
ambiente, mas que volta momentaneamente as origens, com certo carater nostalgico. Outras
composicdes apresentam esta visdo romantica e idealizada, determinando a roga como o

lugar do calango, ligado a ideia de passado e tradigdo.
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Os discos de Martinho da Vila, Zuzuca, Wilson Moreira e Nei Lopes, sdo discos de
samba que cedem espago para uma (geralmente apenas uma) faixa sobre calango, o qual ¢
reconhecido e reverenciado no universo do samba, desde que sua representacdo social seja
preservada e bem definida, sendo ele identificado com a roga, a ruralidade, o lugar de origem

ou ascendéncia, com certo grau de exotismo, de algo pitoresco.
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3.3 — Alguns registros fonograficos do calango

Os registros fonograficos, assim como os iconograficos, sdo pequenos recortes ou
trechos de paisagens maiores, fixados no tempo, na sua época. Sao, no entanto, apesar de
suas delimitagdes, vestigios importantes na reconstitui¢do das possiveis paisagens das quais
sao parte. Uma das grandes dificuldades que existe, na pesquisa de manifestagdes da cultura
popular (com a qual nos deparamos em nossa pesquisa), ¢ a falta de documentos, sejam
textuais, iconograficos, audiovisuais ou fonograficos. H4 evidéncias, por exemplo, da
presenca significativa de jongo e caxambu em Vassouras, até¢ meados da década de 1960, mas
as gravagdes de Stein (in Lara; Pacheco, 2007) talvez sejam os Unicos registros destas
manifestagdes na regido. Sobre calango, as referéncias sdo praticamente inexistentes, em
épocas recuadas.

Encontramos registros fonograficos de calango a partir da década de 1940. Deve-se,
porém, compreendé-los a partir do contexto em que foram criados: ou como produtos da
industria cultural, ou como registros documentais de uma época. Em ambos os casos, deve-se
considerar tais calangos como recortes, ndo como paisagens. Faz-se necessaria uma
aproximagdo critica para entender de que forma estdo representados em tais gravagdes,
considerando que, se por um lado, nao representam a totalidade do que ¢ calango, por outro
lado, seu poder de representacdo social ¢ de influéncia costumeiramente maior que praticas
calangueiras usuais, por serem difundidas a um publico mais amplo, através de diversos meios
midiaticos.

O calangueiro Leandro, do Grupo Itakalango, declarou em entrevista que, nos bailes
de barraca organizados por sua avO, com a presenca de um sanfoneiro de oito baixos
executando o calango, também se ouviam nos intervalos, a0 som mecanico da vitrola, discos
de musica sertaneja. Leandro admira duplas sertanejas antigas como Tonico e Tinoco e relata
que um de seus primeiros contatos com calango foi através de uma fita K7 de um album
comercial intitulado “Calango Mineiro”, adquirido pelo pai. Portanto, se por um lado a
industria fonografica absorve elementos de praticas populares, por outro interage com as
mesmas, através dos discos e de meios de comunicagao como a televisao e o radio.

Os registros fonograficos de calango sdo poucos. Podemos identificar duas vertentes
principais: gravagdes em que se observam adequacdes a certos parametros da industria
cultural e, numa outra corrente, gravacdes documentais, nas quais se busca registrar a pratica
em si, tal como ela ocorre em seu meio social. Obviamente, hd gravagdes que transitam entre
uma categoria e outra; ndo pretendemos criar, aqui, nenhuma distingdo rigida, apenas

ressaltamos aspectos evidentes nos fonogramas.
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Apontamos, neste subcapitulo, algumas questdes pertinentes as defini¢des dos géneros
musicais, mas estamos cientes, no entanto, de que a propria categoria “género” ¢
problematica, uma vez que ¢ produto de um contexto historico, social e estético especifico. As
observagdes etnograficas sinalizam que as distingdes entre calango e outras formas
expressivas, podem ser irrelevantes, do ponto de vista daqueles que praticam tais musicas.
Tentamos aqui, também, explorar categorias acionadas por calangueiros, na busca de
estabelecer esses limites e diferenciagoes.

Hé outra distingao importante, que deve ser destacada, entre os registros fonograficos

e as praticas populares de calango. Novamente atentamos para o fato de que ha intersecao
entre as duas formas de se apresentar esta musica, ndo havendo duas categorias inteiramente
contrastantes, nem conflitantes. No entanto, ha alguns aspectos 6bvios que precisam ser
mencionados. Nas performances de calango que presenciamos em pesquisa de campo, nao ha
uma preocupacado com a duracao das musicas. Um mesmo tema musical pode durar dez, vinte,
quarenta minutos ou mais, dependendo da interacdo dos participantes. Ja4 os fonogramas de
calango possuem entre dois e quatro minutos, em média.
Na performance, ndo ha a formulacao prévia de texto ou de arranjo, podendo haver improviso
no canto ¢ no acompanhamento instrumental. Na maior parte dos registros fonograficos que
encontramos, percebe-se uma elaboracdo antecipada, com introdu¢do, texto definido, parte
instrumental, enfim, uma concepg¢ao clara de arranjo musical. A performance inclui gestual e
interacao direta com o publico; o fonograma restringe-se ao audivel e o contato entre artista e
ouvinte ¢ indireto. A performance ¢ Uinica, jamais se repete exatamente igual a qualquer outra;
o fonograma o faz, enquanto durar o suporte.

Outras diferengas existem, mas estas ja sdo suficientes para indicarmos duas
categorias, as quais nomeamos de calango performatico, aquele praticado ao vivo, e calango
fonogrdafico, consistindo nos fonogramas nomeados por este género.

Martins (1975) observa certas diferencas entre as categorias que criamos, porém as
apresenta como uma relagdo contrastante entre muisica caipira e musica sertaneja, sendo, a
grosso modo, a primeira inserida em praticas e performances sociais comunitarias, e, a
segunda, o resultado da influéncia da industria cultural sobre a primeira. Nota-se, no discurso
do autor, uma tendéncia a considerar a musica sertaneja como uma deturpagdo, ou
aproveitamento pernicioso de elementos da musica caipira. Embora sua analise do carater de
dissimulacdo de elementos caipiras, na musica sertaneja, apresente dados interessantes, nao
compartilhamos a visdo do autor quanto a essa dicotomia, na qual um tipo de produgdo ¢
nocivo ao outro. Muitos calangueiros interagem com diversos outros géneros musicais da

industria cultural, mantendo, em concomitancia, suas praticas musicais especificas.
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No subcapitulo 3.2.2, analisamos algumas gravagdes de calango (ou as que a ele
aludem) no universo do samba, geralmente ressaltando o carater de nostalgia, de associacao
do calango com o ambiente rural, idealizado enquanto “origem” ou “musica de raiz”. Dai a
importancia de um olhar mais atento para tais gravacgoes, pois veiculam uma outra visdo, para
um publico mais amplo do que o dos praticantes do calango performatico. As gravagoes
também sdo calango, mas de uma outra forma. Assim precisam ser entendidas, para que nao
adquiram um poder de assercdo (resultante do alcance da industria cultural de massa) sobre o
que vem a ser calango, algo que jamais podera ser compreendido no singular, pois o termo
inclui modalidades muito distintas entre si.

Encontramos no acervo musical do Instituto Cultural Moreira Salles''” doze musicas
indicadas pelo género calango e uma referida como marcha calango. Nao foi encontrada
nenhuma referéncia aos critérios que o Instituto utilizou na defini¢do dos géneros musicais de
seu acervo. O mais provavel ¢ que a fonte tenha sido a indicagcdo fornecida pelo proprio
suporte material, no rétulo dos discos, visto que era um costume, até meados da década de
1960, a nomeacao de género nas gravacdes.

Das treze musicas, duas nao possuem indicacdo de data, mas as demais foram
gravadas durante as décadas de 1940 ¢ 1950. E possivel que haja gravagdes de calango
anteriores, mas a pequena amostragem aponta para o fato de que, nestas duas décadas, o
calango foi veiculado pela industria cultural. Antes de discorrermos sobre estas gravagoes,
mencionaremos outro género que, como apontamos ao longo da dissertacdo, ¢ bastante
proximo ao calango, sendo praticamente indissocidvel, nas performances que observamos.

Existem no mesmo acervo onze musicas do género desafio, compreendidas entre 1904
e 1948. As mais antigas foram realizadas em discos de 76 e de 78 RPM pela Casa Edison, Rio
de Janeiro. entre 1904 ¢ 1921. A pioneira ¢ “Ao som da viola”, datada entre 1904 e¢ 1907,
interpretada por Barros e Mario Pinheiro, com acompanhamento de violdo. A baixa qualidade
sonora, devido a antiguidade do fonograma, dificulta a compreensdo dos versos, mas ¢
possivel perceber que se trata de versos setissilabos rimados aos pares, em alguns momentos
organizados em sextilhas, com os dois tltimos versos repetidos. Entre uma estrofe e outra ndo
ocorre a obediéncia a uma mesma terminagao de rima, como ocorre nas /inhas do calango.

No acervo ha mais duas faixas do género desafio, em disco de 76 RPM, também pela
Casa Edison, interpretadas por Mario Pinheiro: “Cangdo Mineira” (datada em 1908-1912,
interpretada juntamente com Benjamin) e “Cangdes do Sertdo” (mesma datagdo, juntamente
com Nozinho. Outra faixa de Méario Pinheiro, no mesmo suporte e gravadora, ¢ “Desafio de

dois boiadeiros” (1907-1912, juntamente com Eduardo das Neves), havendo duas versdes

"% Disponivel no sitio virtual http://acervo.ims.uol.com.br Acesso em 10/12/2012.
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idénticas, uma catalogada como género humor e outra como cémica, indicio importante de
associacdo do género desafio a comicidade.

Mario Pinheiro (circa 1880/1923) foi um artista famoso em sua época. Cantor e
violonista, iniciou a sua carreira como palhago de circo e gravou para a Casa Edison, além do
género desafio, modinhas, cangonetas e lundus'*’. Benjamin, intérprete parceiro de Mario em
“Cancao mineira”, ¢ provavelmente Benjamin de Oliveira (1870/1954), compositor, cantor,
ator e palhago de circo, famoso em sua €poca. Seu repertorio continha chulas e lundus, além
de modinhas, muitas das quais de Catulo da Paixdo Cearense, de quem era amigo. Outro
palhaco de circo, cantor, compositor e intérprete de lundus (entre outros géneros) foi Eduardo
das Neves, (1874/1919) que gravou com Mario “Desafio de dois boiadeiros”.

Outras faixas no género desafio sdo interpretadas por Cadete (Manoel Evéncio da
Costa Moreira, 1874/1960), cantor, violonista € compositor (também de outros géneros como
lundu), tendo sido o primeiro cantor a gravar em cilindro de cera para a Casa Edison, e

. 121
Bahiano

(Manuel Pedro dos Santos, 1870/1944), famoso por ter gravado o primeiro disco
(ndo mais em cilindro) daquela gravadora, o lundu “Isto ¢ bom”, de Xisto Bahia (conforme
consta no catdlogo de 1902). Nesta gravagdo, realizou improvisos homenageando o
compositor.

Em termos musicais, a proximidade com lundus gravados pela Casa Edison (como
“Isto ¢ bom”) ¢ acentuada: versos setissilabos, rima geralmente nos versos pares (embora
ocasionalmente ocorram rimas diferentes (por exemplo, combinando-se o primeiro e ultimo
verso de uma quadra, e o segundo e terceiro, com outra rima). A diferenca fica por conta da
auséncia de refrdo nos desafios. O acompanhamento ¢ o mesmo, realizado ao violdo, com o
mesmo tipo de fraseado nos baixos e encadeamentos harmoénicos, com predomindncia da
cadéncia I-V-1. As melodias do canto e as interpretagdes sdo bastante parecidas com as de
lundus.

Trés dos artistas citados atuaram como palhagos de circo, onde apresentavam niimeros
musicais. Dali, talvez, as duas defini¢des de género, encontradas nas fichas catalograficas das
duas versdes do “Desafio de dois boiadeiros”: “humor ” e “comica”. Tanto os desafios quanto
os lundus possuiam andamento e interpretacdo alegre (diferente da modinha) e temas jocosos
nos versos. Sua presenga no circo, como parte da performance de palhagos, indica uma
provavel aceitacdo e gosto popular por estas musicas. O circo, por ser itinerante, era um

veiculo consideravel de difusdo das mesmas.

120 A informagdes sobre este e outros artistas, neste subcapitulo, foram obtidas no Dicionario Cravo Albin da
Mussica Popular Brasileira, através do sitio virtual http://www.dicionariompb.com.br Acesso em jan/ 2012.
12! Grafado “Bahiano” pelo Instituto Moreira Salles e “Baiano” no Dicionario citado na nota anterior.
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A dupla caipira paulista Alvarenga (Murilo Alvarenga, 1912/1978) e Ranchinho
(Diésis dos Anjos Gaia, 1913/1991) iniciou a carreira em 1933, apresentando-se no Circo
Pinheiro, em Santos (SP), por exemplo. Durante décadas, o circo foi um espagco também
destinado a numeros musicais. A dupla, que era conhecida por ter desafios no repertorio'**
(por exemplo as faixas “Desafio de Sao Jodo” e “Desafio de perguntas”, esta ultima se
assemelhando ao calango de perguntas mencionado nos capitulos anteriores), gravou também
a faixa “Calango” (de Alvarenga, Ranchinho e Capitio Furtado, selo Odeon, 1937)'*. Ha
também registro desse mesmo Capitdo Furtado (Ariovaldo Pires, 1907/1979, sobrinho de
Cornélio Pires), cantor e compositor paulista, ter se apresentado no Circo Piolim em 1948,
demonstrando a longevidade da participag@o dos circos como meio de divulgagdao musical.

Nao ha indicios que correlacionem tais gravagdes de desafio ao calango, mas elas
comprovam que, no inicio do século XX, no Rio de Janeiro, faziam sucesso musicas que
utilizavam versos cOmicos, setissilabos, rimados aos pares (assim como no calango), onde
havia uma dimensdo de desafio e, supostamente, a utilizacdo de improviso (a julgar pela
atuacdo de Bahiano), sendo nas gravacdes, mas talvez em sua pratica de performance. Os
cilindros de cera e discos demonstram que havia aceitagdo de tais musicas por parte da elite
econdmica e, possivelmente, uma circulagdo desse repertério, ndo s6 por meio de fonogramas,
mas também através de apresentacdes em circos.

Nas gravagoes da Casa Edison, transparece o carater comico do desafio, sua
vinculacdo a roga € ao ambiente rural, mas ainda nao se percebe, nitidamente, o esteredtipo do
caipira, que veio a ser veiculado intensamente a partir da década de 1930. Dentre os
fonogramas que pesquisamos, desta gravadora, o que tem datagdo mais avangada ¢ intitulado
“Urubu subiu” (entre 1915-1921), interpretado por Bahiano, Vicente Celestino, coro e
orquestra, catalogado como desafio sertanejo. Talvez sertanejo seja um equivoco de
interpretagdo, pois o locutor anuncia o género como desafio carnavalesco. A ma qualidade
sonora da gravacao antiga pode ter induzido a erro, a menos que haja essa indicagdo sertanejo
no suporte material, ao qual ndo tivemos acesso. A fala do locutor pode, também, ser um
indicio do uso do género desafio durante o carnaval.

As demais gravagdes desse género, localizadas no acervo antes mencionado
(excetuando algumas de datacdo indefinida e uma da Casa “A Elétrica”, situada entre 1913-
1918) foram realizadas entre 1929 e 1948. Sdo fonogramas pioneiros, que podem ser

incluidos em um contexto onde principiava um processo acentuado (para a época) de

22 Os desafios, no repertorio de uma dupla caipira, criam um contraponto interessante em relagio a outros
géneros. Enquanto o nome da dupla é veiculado como uma marca tnica, cantando, em tergas paralelas, modas
de viola e outros géneros, o desafio individualiza e opde os cantadores, criando entre eles uma rivalidade interna
que, no entanto, ¢ atenuada pelo viés da comicidade.

' Curiosamente esta musica foi indicada no disco como sendo uma moda de viola e nio calango.

184



urbanizagdo no Brasil. E o periodo da decadéncia do café e do consequente éxodo rural, que
mobilizou levas de migrantes para as cidades, ndo s6 de colonos pobres, mas também de
fazendeiros que, naquele momento, investiam seu capital na crescente industrializagdo,
principalmente no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

E justamente nesse contexto, em que uma elite rural comeca a se transformar em
urbana, que ird surgir o esteredtipo do caipira e sua expressdo musical, principalmente através
de duplas caipiras. Martins identifica a idealizagdo do campo como efeito da desagregacao do
mundo rural e da urbanizacdo, manifesta em duas caracteristicas: “de um lado, o cultivo
nostalgico do tema ‘sertdo’; de outro lado, a formula¢do humoristica dos estereotipos rurais e
a concepc¢do humoristica das situacdes citadinas” (1975:132). Segundo o autor, a primeira
tendéncia foi mais acentuada nas elites intelectuais do Rio de Janeiro, “enquanto que a
segunda acabou definindo o regionalismo musical paulista, que teve em Cornélio Pires uma
figura expressiva” (idem).

Cornélio Pires (1884/1958), nascido em Tieté (SP), ¢ considerado um dos precursores
da divulgacdo, em meios artisticos urbanos, da temdtica sertaneja. No acervo do Instituto
Moreira Salles hd duas faixas em 78 RPM, interpretadas por Cornélio Pires (e por outro
cantor ndo definido), ambas sem indicagdo de data: a primeira, “Desafio entre caipiras” (com
acompanhamento vocal da “Turma caipira Cornélio Pires”), consta de um desafio em de
quadras setissilabas, com rima nos versos pares, sem seguir nenhuma /inha especifica,
entremeadas de um refrao fixo entoado pelo coro (“vamos tocar ganza/ até a coisa melhora).
O acompanhamento € realizado por um violao, com fraseado melodico destacado nos baixos.
A segunda, “Purfiando”, indicada como do género desafio a viola, possui o anuncio de um
locutor: “desafio caipira entre marido e mulher”. O acompanhamento ¢ feito por uma viola de
dez cordas. Os intérpretes sdo Cornélio Pires, Antonio Godoy e uma mulher ndo identificada.
A voz masculina e a feminina cantam juntos em tercas paralelas, aproximando este desafio da
moda de viola.

Também encontramos duas gravagdes de desafio da dupla de musicos nordestinos
Jararaca (Jos¢ Luis Rodrigues Calazans, 1896/ 1977) e Ratinho (Severino Rangel de
Carvalho, Ratinho, 1896/ 1972), que veio para o Rio de Janeiro incentivada por Pixinguinha
(o qual. no ano anterior. incluira no repertério de seu conjunto “Oito Batutas” a embolada
“Espingarda pd”, de Jararaca). Foram grandes divulgadores da musica nordestina,
caracterizados como cangaceiros (precursores da persona de Luiz Gonzaga), com um
repertorio de emboladas, género que vimos, anteriormente, ter uma proximidade com o
calango mineiro. Em 1927, a dupla migrou para Sdo Paulo e acompanhou Cornélio Pires em

uma longa excursdo pelos Estados de Minas Gerais, Sdo Paulo e sul do pais. A partir dai
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assumiram o formato de dupla caipira paulista, trocando o chapéu de cangaceiro pelo de
palha e afirmando seu carater assumidamente humoristico.

As duas gravacdes, ambas em versos setissilabos, ndo seguem uma linha de rima
especifica. “Caipirada”, de 1929, inicia com uma conversa jocosa e¢ ¢ um efetivo desafio com
ofensas mutuas, basicamente em quadras setissilabas, mas com algumas curiosas excegoes.
Um dos cantores, em certo momento, faz uma estrofe de cinco versos com rima ABCCBm;
em outro, o primeiro cantador entoa AAB, ao que o segundo responde com CB; o primeiro
entoa CB, e, para finalizar, alternam, o segundo cantando D e o primeiro B'*. N&o ha como
saber se isto se trata de variantes advindas de praticas populares, ou se constituem
ornamentacdes elaboradas em virtude da gravagdo. A outra gravagdo - “La vai desafio” -
consiste em sextilhas com rimas nos versos pares, cujo tema sdo ofensas mutuas. Inicia
também com uma conversa, simulando um clima informal em ambiente de estudio.

Encontramos ainda, no referido acervo, outro género, o catereté, numa faixa nomeada
“Desafio do Teixeira” (Jodo Miranda, compositor; Patricio Teixeira, intérprete, 1929), na qual
um cantor solista descreve, também em versos setissilabos, rimados aos pares, um desafio
entre dois cantadores. Ao que parece, a no¢ao de desafio ¢ compartilhada por outros géneros.
A significativa heterogeneidade talvez aponte para uma diversidade do mesmo nas praticas
populares da época, a exemplo do que constatamos no calango.

O verbete desafio do Diciondrio Musical Brasileiro, de Mério de Andrade (1989),
descreve parte da pesquisa do autor sobre o termo. Mario passeia pelos indios “tamoios”'*® do
século XVI (dos quais, segundo ele, ha relatos de que eram bons improvisadores) e encontra
desafios também em Portugal, Espanha, Venezuela (onde ¢ chamado de porfia, expressao
utilizada nos desafios brasileiros), Colombia, indo até aos friorentos esquimos, além de
mencionar a presenga em varias regioes € seus géneros musicais, de sul a norte do Brasil.
Cascudo (1972) recua ainda mais, aos pastores gregos, relembra os trovadores franceses, a
tenson na Alemanha, e disputas cantadas em versos por arabes, africanos, mexicanos e
argentinos.

Diante dessa diversidade, tem-se a impressdo de que desafio, ao invés de ser um
género musical, ¢ uma pratica que pode ser adaptada a muitas formas poético-musicais,

caracterizadas pela presenca de versos rimados. A passagem dos versos entre os géneros ¢

124 «Ey s6 digo a cantador/ que canta com muito esturro/ que tem lingua de badalo/ ou ¢ filho de cavalo/ ou é
parente de burro”.

125 «Eu j4 vi galinha choca/ tirar pinto das maloca/ de ninho de gavido// sabi4 nunca tem medo/ de cantar com
gavido// vamos sambar no forguedo/ na casa do Zé Cancio// mete o dedo na prima// remexe no teu bordao”.

126 Assim referido por Mario de Andrade. Tamoio, que em lingua tupi significa “o mais antigo do lugar”, nio era,
no entanto, o nome de uma etnia e sim de uma confederagdo que unia diversos povos nativos contra a dominagao
europeia.
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facilitada pelo uso majoritario de estrofes de versos setissilabos, rimados aos pares. Segundo
Mario de Andrade, “Silvio Romero ainda dizia lusamente ‘cantar ao desafio’ [e ndo um
desafio] porque o desafio ainda no seu tempo ndo significava decerto um género de cantiga”
(1989:188). Em Portugal, hda uma modalidade de musica tradicional chamada cantigas ao
desafio. A época de Mario coincide o com o das gravacdes cunhadas como desafio, mas nao
nos parece claro, em termos musicologicos, o que distingue este género de outros. Preferimos,
ao menos provisoriamente, considerar que desafio ¢ uma atitude de realizar um embate
cantado em versos, envolvendo improviso, que pode ser adaptado a varios outros géneros; €
antes, um modo de dialogar cantando, que envolve disputa € ndo uma simples conversa
musicada.

Esta proposi¢do clarifica os exemplos de distingdo que encontramos, ao pesquisar
calango: em Duas Barras, entre desafio (ou calango de dibico) e calango mano-a-mano; em
Cataguarino, entre desafio pacifico e desafio de prejudicar; em Vassouras, entre improviso,
sem disputa, desafio, uma disputa moderada, e calango martelo, uma disputa acirrada. Seja
qual for a nomenclatura utilizada, nessas trés localidades, os calangueiros distinguem uma
simples conversa através de versos; um embate incisivo, porém respeitoso (onde o carater
ludico e comico prevalece); e uma briga ferrenha, onde as ofensas podem ultrapassar os
limites do “enquadramento” da brincadeira (Bateson, 2000), gerando brigas fisicas.

Um aspecto que ressalta nas gravagdes ¢ o carater de comicidade dos desafios. O
formato do fonograma determina a necessidade de escolhas quanto a instrumentos, forma,
texto, etc.. Os recursos de captacdo sonora da época ndo permitiam uma equalizacao
satisfatoria de muitas vozes e instrumentos, levando a redu¢do numérica de intérpretes vocais
e do conjunto de acompanhantes (o que favoreceu a consagragao do formato de dupla caipira).
Além disso, conforme mencionado, estas gravagdes eram direcionadas a um publico amplo,
incluindo o urbano, geralmente desvinculado dos contextos originais que inspiraram as
gravagdes, o que fazia com que particularidades locais fossem desprezadas. No calango
performatico, por sua vez, estdo em jogo prestigio social, honra, reputag¢do, acontecimentos e
disputas locais, status, uma série de acontecimentos inerentes ao meio em que ocorre. Na
busca de atender a um publico amplo, a comicidade ¢ mais eficaz que um desafio
contundente, motivado por desavencgas pessoais e incidentes locais. Neste processo, porém, o
humor despersonaliza o “caipira”, induzindo a um esteredtipo que, como vimos, tende a
assumir um carater pejorativo.

Na década de 1940, encontramos apenas uma gravagdo de desafio; a maior parte ¢ do
inicio do século até o final da década de 1930. As de calango, consultadas no mesmo acervo

do Instituto Moreira Salles, datam entre 1945 e 1959. Sao todas oriundas de discos de 78
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RPM e novamente ndao temos informagdo sobre o critério de definicido do género.
Pressupomos, outra vez, que a referéncia tenha sido a indicagdo contida no disco. A reunido
destas faixas sob o mesmo género, porém, mais confunde do que esclarece, pois a diversidade
musical e tematica ¢ grande entre algumas delas. Curiosamente, nenhuma representa ou faz
mencao a um desafio, contrastando com o calango encontrado em nossa pesquisa de campo.
Os pontos em comum entre as gravagdes sdo insuficientes para caracterizar semelhancas
significativas, que apontem para um género musical especifico: apenas o uso de tonalidade
maior sem modulacdes para outras tonalidades, andamento entre moderado e alegre,
compasso binario e utilizagdo do acordeom sdo elementos presentes em todas.

As gravacdes apontam algumas possibilidades: a de serem desafio e calango praticas
diferentes que se tornaram hibridas; a de realmente existirem calangos que ndo envolvem
disputa; do que se conclui que o desafio, embora recorrente, ndo ¢ uma premissa do calango.
Uma outra suposicao que apenas apresentamos aqui, sugerindo o tema para pesquisas
posteriores, ¢ a de que calango, a semelhanca de samba, pagode, fandango ou forro,
representava ndo s6 um género musical, mas um evento: o festejo e baile onde ocorriam
diversas dancas e musicas de géneros variados. Talvez advenha dai a multiplicidade musical
que se faz representar pelo nome de calango, passando a ser chamado por este nome tudo o
que ocorria no baile, da danga ao desafio.

Dentre as gravagdes de calango do acervo, trés sdo instrumentais. Sao elas
“Adivinhacdo” (José¢ Bettio, compositor e intérprete, selo Chantecler, 1958)'*’, onde o
acordeom ¢ solista, acompanhado por bumbo, tridngulo e instrumento de corda;
“Calanguinho” (de Dilermando Reis, 1953) executado pelo autor ¢ por Waldir Azevedo'?,
acompanhados por conjunto, com solo em instrumentos de corda, mas também presenga da
sanfona, esta apenas em um trecho no final da gravagdo, sendo isso antes uma citacdo, uma
breve referéncia ao instrumento; e “A danca do calango” (de Erica Rego'”, selo Todamérica,
1955), interpretada ao clarinete por Luiz Americano, acompanhado de conjunto com
pandeiro, violdo e acordeom. José Bettio nasceu no interior de Sao Paulo e tornou-se famoso
como radialista. Dilermando Reis, Valdir Azevedo e Luiz Americano sao grandes nomes do
choro, género onde ndo ¢ comum aparecer o calango. Ainda que versdes instrumentais deste
tipo de musica sejam apenas investidas circunstanciais de chordes, as duas gravacdes

demonstram que ele era conhecido neste meio.

'2" Na ficha catalografica do Instituto Moreira Salles consta como “Adivinhdo”, sem selo nem data definida. O
titulo e as demais informagdes foram extraidas do verbete “Z¢é Béttio” do Dicionario da Musica Popular
Brasileira, através do sitio virtual http://www.dicionariompb.com.br Acesso em 08/03/2012.

128 Grafado “Valdir” na ficha catalografica do Instituto Moreira Salles.

12 Esposa de Luiz Americano, autora de diversas outras obras interpretadas por ele.
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O calango instrumental, mencionado brevemente no subcapitulo 1.1, ¢ também uma
vertente importante do calango, assunto do qual ndo tivemos a oportunidade de nos
aprofundarmos, devido a escolha do calango cantado em versos como objeto de nosso estudo.
Existem excelentes sanfoneiros de oito baixos e acordeonistas que executam esta musica, que
constava também dos bailes de calango, nos intervalos dos desafios. A modalidade esta
presente também na indlstria fonografica. Citamos aqui, a titulo de ilustracdo, alguns
instrumentistas e albuns de calangos instrumentais: Z¢é Alves, o “Rei do Calango” (album
inteiramente dedicado a este estilo); Voninho, o “Rei da Sanfona”; Januario, “Januario, seus
filhos e seus oito baixos”; e além destes Mdario Zan e Luiz Gonzaga, que gravaram faixas do
género.

Duas das gravacdes de calango aproximam-se do género marcha, na modalidade
utilizada, na época, para musicas especificas de festejos juninos. A musica “Se quer ver, vem
cd” (de Luiz Gonzaga, interpretada por Miguel Lima e o conjunto Quatro Ases € um Coringa,
1946) ¢ denominada como sendo do género “marcha calango”. A letra da musica descreve um
casamento no qual hd uma banda com um sanfoneiro e ¢ dangada uma quadrilha, sugerindo
um cendrio tipico de festejos juninos. A outra musica, definida apenas como ‘“calango”, ¢
“Fica juntinho” (autoria de Domingos Neto, interpretada por Trig€meos Vocalistas, Osvaldo
Borba e Orquestra, 1950). Assumidamente dedicada aqueles festejos, inicia com um sopro
imitando o som de um foguete, seguido de trés batidas imitando os pipocos dos fogos, ao que
segue um brado de “Viva Sao Jodo”, apds o que a banda principia a tocar. A letra descreve
um baile com os elementos comuns a estes festejos. Ambas possuem refrao.

As duas faixas, mais a nomeag¢do do género “marcha calango” podem ser um
indicativo de que o calango era praticado nos bailes e nos festejos juninos, conjuntamente
com marchas e, deste uso, talvez resulte a imbricagao entre os dois géneros. “Se quer ver vem
cd” faz mencgao, na letra, a outra musica de Luiz Gonzaga, “Dezessete e setecentos” (também
indicada como calango no acervo; a faixa possui os mesmos intérpretes da primeira, datada de
1947). O andamento desta segunda ¢ mais lento; na melodia, porém, predominam as
semicolcheias, enquanto na outra sao as colcheias; ambas possuem refrdo e sao binarias, mas,
na segunda, ha uma acentuagdo mais claramente definida no tempo forte.

“Dezessete e setecentos” também possui refrdo, e as demais estrofes sdo constituidas
de duas quadras setissilabas, exceto ambas no primeiro verso, que possui quatro silabas
(formato proximo ao calango mineiro, analisado no subcapitulo 3.1). Outra can¢do do acervo
com algumas caracteristicas semelhantes (andamento, acentua¢ao no tempo forte, melodia em
semicolcheias, quatro silabas no primeiro verso e sete nos demais) ¢ “Cesario” (de

Antenogenes Silva e Miguel Lima, interpretada por Dilu Melo e acompanhamento de
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conjunto, com participagdo de Antendgenes Silva e Rogério Guimaraes, 1945). A gravagao
possui cerca de quarenta segundos de introdugdo instrumental com solo de acordeom, que
volta como intermezzo mais curto no meio, entre uma letra e outra, tendo, como tematica, a
conhecida e idealizada oposicao entre a singeleza do campo e a aspereza da cidade: “Cesario/
sanfoneiro la da roga/ toca sem bossa/ e todos dizem: “muito bem!”’/ mas na cidade/ se ele ndo
tocar direito/ botam logo mil defeitos/ no defeito que ele tem”.

Parecida com “Cesario” e “Dezessete e setecentos” ¢ a faixa “Calango da meia-noite”
(de Osvado Rieli e Raul Torres, interpretado pelo segundo, 1945). Ap6s uma introdugdo de
acordeom ad libitum e o canto do refrdo (“o calango a meia noite/ faz quem tem paixao
chord™), segue-se um solo instrumental ao acordeom, coincidentemente, de quarenta
segundos, assim como em “Cesario”. Similitudes assim trazem a suspeicdo de praticas de
arranjo da época, algo que sé pode ser confirmado com a anélise de diversas outras gravagoes.
A letra de “Calango da meia-noite” remete aos bailes de calango: “o calango fica bom/
quando o dia t4 amanhecendo/ ndo me pare com a sanfona/ que os meus pé nao td doendo”
(ap6s o que segue um intermezzo instrumental ao acordeom, semelhante a “Cesario”,
indicando novamente um possivel procedimento de arranjo da época).

Das gravacdes mencionadas até aqui, “Calanguinho”, “A danca do calango” e
“Calango da meia-noite” fazem meng¢do ao género no titulo (a Gltima também na letra). As
outras cinco ndo fazem mencdo alguma, diferem entre si e a referéncia de género se deve
apenas a indicagdo na ficha catalografica. Trés outras faixas, além de nao fazerem nenhuma
referéncia ao calango, nem no titulo nem na letra, diferem bastante das demais quanto aos
aspectos musicologicos. “A jiboia comeu” (de Antendgenes Silva — o mesmo de “Cesario” — e
J. Correia da Silva, selo Odeon, 1949) interpretada por Jameldo, lembra, melodicamente, um
samba, mas com letra sobre tematica rural. O ritmo do acompanhamento possui uma peculiar
variacdo no bumbo, ora acentuando o tempo forte, ora o tempo fraco do compasso binario,
sem um critério evidente.

Antenogenes Hondrio da Silva (1906/2001), acordeonista virtuose'*’

e compositor
mineiro, radicou-se no Rio de Janeiro a partir de 1933. Famoso em sua época, realizou
diversas gravacdes, tendo sido aluno de Guerra-Peixe e professor de Luiz Gonzaga. Foi ele
quem impulsionou a carreira do carioca Jameldo (José¢ Bispo Clementino dos Santos,
1913/2008), que se consagrou como intérprete de samba, com trajetoria associada a Escola de

Samba Estagdo Primeira de Mangueira. A carreira deste como cantor iniciou-se na década de

130 Além de tocar acordeom com maestria, recebeu da Alemanha, em sua época, o titulo de melhor sanfoneiro de
oito baixos do mundo.
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1930, mas o disco de 1949 foi sua primeira gravacio. A faixa do outro lado do disco™' ¢ o
samba “Pensando nela”, dos mesmos autores de “A jiboéia comeu”. Pode-se supor que o
conjunto acompanhante seja o mesmo nas duas faixas; sendo este o caso, 0 mais provavel ¢é
que se trate de percussionistas oriundos do samba. O fato de samba e calango coexistirem, no
mesmo disco de um intérprete de samba, parece demonstrar uma convivéncia entre os géneros
no Rio de Janeiro, ja na década de 1940.

O calango “Saudade de Maria” (Claudio de Barros, compositor e intérprete mineiro,
selo Chantecler, 1961), a despeito de um acordeom acompanhante, tem o acompanhamento
ritmico de samba, com a tipica acentuacdo do bumbo no segundo tempo e o pandeiro em
quatro semicolcheias. A melodia se assemelha ao estilo de sambas nordestinos (como os de
Jackson do Pandeiro) e caberia também em ritmo de baido. A “Maria” em questdo ¢ uma
baiana; ndo ha mengao alguma a calango na letra e sim a vontade do personagem-cantor de
voltar a Bahia para rever a amada e saborear os acarajés e abaras.

Completando essa confusdo de elementos musicais e tematicos, todos denominados
como sendo do género calango, encontra-se a faixa “Ganza” (de Pedro Silva, interpretado por
Jorge Fernandes, com acompanhamento de Benedito Lacerda e conjunto, selo Colimbia,
1945"3%). O intérprete carioca Jorge de Oliveira Fernandes (1907/1989) tinha o repertdrio
dedicado, em grande parte, a musica folclorica e regional brasileira dos mais variados
géneros, atuando em diversas radios nas décadas de 1930 e de 1940 (Phillips, Clube do Brasil,
Tupi e Cultura). Benedito Lacerda (1903/1958) foi renomado compositor e flautista de choro.
A musica tem, assim como “Dezessete e setecentos” e “Cesario”, acentuagdo do
acompanhamento no tempo forte. Excetuando este fato, porém, o resto soa bem diferente das
demais gravagdes. Parecendo ignorar a denominagdo de calango, a letra espantosamente diz:
“quem tiver a perna dura/ ndo venha dangar baido/ pois moleza ndo se atura/ 14 na festa do
sertao”. O ritmo, definitivamente, ndo ¢ de baido, mas a letra ndo faz alusao ao calango e sim
a este género, que na década de 1950 iria se tornar “sindnimo” de Luiz Gonzaga.

Ao comentarmos com pessoas, as mais diversas, que o tema da nossa pesquisa era
calango, muitas delas associavam o termo a gravacao de “Calango da Lacraia” (de Luiz
Gonzaga ¢ J.Portella, interpretada pelo primeiro, 1946), que fez enorme sucesso na época. A
mesma consta do acervo do Instituto Moreira Salles, juntamente com uma regravagao

realizada pelo proprio Luiz Gonzaga em 1959, mostrando que, treze anos depois, a musica

31 Nesta época os discos de 78 RPM continham apenas uma faixa de cada lado.
132 Consta como de 1942, no Dicionario da Musica Brasileira, ( http://dicionariompb.com.br , acesso em
10/03/2012).
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ainda tinha vigor perante o publico'>. A faixa de 1946 é do mesmo ano da primeira gravacio
de “Baido” (Luiz Gonzaga/ Humberto Teixeira), interpretada pelo conjunto Quatro Ases € um
Coringa (com Gonzaga no acordeom). Luiz gravou sua interpretagdo desta cangdo em 1949.
“Asa Branca”, da mesma dupla, foi gravada em 1947. O personagem vaqueiro ¢ “Rei do
Baido” Luiz Gonzaga estava nascendo, justamente neste momento em que seus calangos
faziam sucesso. Nessa época, o compositor e intérprete ainda gravava muitas valsas, choros,
polcas, rancheiras, mazurcas e outros géneros que, mais tarde, cederiam espago ao sucesso do
baido. Estes géneros, conforme pudemos constatar na entrevista com Seu Zico, de
Cataguarino (vide subcapitulo 3.1), faziam parte dos bailes de roga, juntamente com o
calango; portanto, ndo ¢ surpresa Luiz Gonzaga ter gravado este tipo de musica. Em 1946 o
artista j& era famoso, inserido na industria cultural da época e gravando os géneros de sucesso
de entdo.

O texto de “Calango da Lacraia” ¢ constituido, como de praxe, de quadras de versos
setissilabos (exceto o primeiro, de quatro silabas tonicas, procedimento que ja constatamos
em calangos estudados anteriormente), com rima nos versos pares. A rima segue sempre com
terminacdo em “aia”. A preponderancia da linguagem oral popular sobre a norma culta da

31
1

lingua portuguesa influi nas rimas. Em “Calango da Lacraia” o “lh” ¢ substituido pelo “i” em

diversos vocabulos (“trabaia”, “faia”, “navaia”, etc.).
b b b
O sucesso de “Calango da Lacraia” deve ter incentivado a gravagdo, no ano seguinte

134 " As formas

(1947), de “Balanco do Calango”, da mesma dupla (Luiz Gonzaga / J.Portella)
das duas gravagdes sao muito semelhantes entre si, no que diz respeito ao compasso bindrio e
a tonalidade maior (ré maior na primeira € mi maior na segunda) e na predominadncia de
semicolcheias na melodia do refrdo, enquanto que, nas quadras das outras partes prevalecem
as colcheias (forma que € justamente o contrario do calango mineiro estudado no subcapitulo
3.1.1). Na primeira, o refrdo possui acompanhamento harmonico em I-V-I e as outras partes
em [-IIm-V-I. Na segunda ¢ apenas I-V-I. Uma caracteristica comum ¢ o uso do
acompanhamento repetitivo na sanfona e a nota pedal no quinto grau, nos encadeamentos de
tonica ¢ dominante. Em ambas ndo ha desafio e sim o carater comico. Em “Balanco do
Calango”, o refrdo rima os versos pares em “4”, mas uma das estrofes rima em “ove” e a outra
em “ao”, mesclando diferentes /inhas de rima.

Quanto ao ritmo, “Calango do Lacraia” possui um acompanhamento de bumbo (ou
zabumba) realizando uma célula tipica do género xote, com trés colcheias seguidas e

acentuacdo na ultima. Em “Balango do Calango”, no refrdo, o bumbo marca os tempos fortes

133 Vigor com ecos ainda mais recentes: Alceu Valenga compds uma cangdo homénima, numa clara alusdo a de
Luiz Gonzaga e J. Portella, gravada por Amelinha no album “Agua e luz” (CBS, 1984).
13 Nido faz parte do acervo do Instituto Cultural Moreira Salles.
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e fraco do compasso binario, acentuando o primeiro, e, nas outras partes, efetua a célula
ritmica do baido, com uma colcheia pontuada e uma semicolcheia, enquanto a sanfona toca
acordes no contratempo. Estas variagdes sdo um exemplo de como ¢ dificil precisar uma
célula ritmica especifica do calango; nas gravacdes, os ritmos mantém proximidades com o
xote e o baido.

Lembramos também uma diferenca substancial entre as gravacdes de Gonzaga e outras
de carater documental. Gonzaga ndo ¢ um calangueiro, nem esta documentando o calango
conforme ele ocorre no meio socio-cultural onde se insere. Suas faixas sdo produtos da
industria fonografica, provocando diferencas no tratamento musical. Ambos os calangos, o
“Balanco” e o da “Lacraia”, possuem uma introdu¢dao de sanfona. O primeiro termina numa
cadéncia conclusiva, o segundo em intensidade decrescente de volume, mas ambos tem
duragdo aproximada (2’42 e 2°59’, respectivamente), duracdo média possivel no disco de
78 RPM. Dai, talvez, a coincidéncia no tamanho dos textos: ambos possuem cinco estrofes
além do refrdo. Por fim, temos o fato de apenas o Luiz Gonzaga interpretar as estrofes,
ausentando-se da grava¢do um aspecto importante do calango: o desafio. Resta a diivida em
saber até onde vai a adaptagdo do calango para uma versao em disco, feita pelos compositores
e, até que ponto estdo retratando uma modalidade de alguma regido de Minas Gerais (ha
versos, nas duas cangdes, que fazem referéncia a este Estado).

Com “Calango da lacraia”, concluimos um relato sobre o acervo de calango
encontrado no Instituto Moreira Salles. Embora se faca necessaria a investigacdo em outros
acervos, esta pequena amostragem nos permite realizar algumas consideragdes que,
obviamente, devem ser complementadas com informagdes de fontes diversificadas. Ao que
parece, resumindo o ja exposto, o calango comecgou a ser gravado na década de 1940, quando
musica sertaneja ja havia se consolidado como um segmento da industria fonografica,
mantendo certo vinculo com as praticas performaticas populares, porém adequando estas a
formatos de disco e de apresentacdes em radio, resultando numa visdo idealizada do campo,
numa forte associacdo entre rural e comicidade, através da depreciagdo resultante da
tipificagdo da figura do camponés.

As gravagdes de calango ndo apresentam uma unidade ou semelhanga quanto aos
arranjos, ao ritmo, as linhas melddicas do canto, a tematica, métrica e rima das letras,
dificultando a identificagdo das mesmas enquanto um género claramente definido. Coincidem,
contudo, no uso constante de tonalidades maiores e na utilizagdo do acordeom. Algumas
remetem a ambiéncia de bailes e a festejos juninos.

Nenhuma das gravacdes indicadas como pertencentes ao género calango apresenta o

carater de um desafio, caracteristica principal do que foi encontrado em nossa pesquisa de
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campo. Existe, no entanto, na industria fonografica, um género chamado desafio, encontrado
em discos desde o inicio do século XX até o final da década de 1940. Os desafios contidos
nessas gravagdes variam bastante, em termos musicais, mas de um modo geral recebem um
tratamento diferenciado do que encontramos no calango performdatico. As gravagdes possuem
um tom humoristico e, embora possam conter raros improvisos ocasionais, os versos cantados
parecem ser definidos previamente (o que se evidencia em gravacdes com duetos de vozes,
por exemplo).

Considerando a terminologia encontrada por calangueiros, em nossa pesquisa de
campo (ao afirmarem que no calango tem ou é desafio, distinguindo gradagdes, formas e
utilizando este termo de forma recorrente) e observando que o desafio da industria fonografica
também se insere em outros géneros, como no catereté, podemos levantar algumas
suposicoes.

E possivel que o calango tenha desafio, mas ndo seja exclusivamente isto; em Duas
Barras, Geraldo Abel cantou estorias sem disputa, embaladas ao som do calango. Podemos
compreender o desafio como uma pratica de realizar um embate através de versos, que podem
ser cantados ou declamados'*”. Esta pratica pode ter diversas matrizes convergentes, como a
européia, conforme se observa em documentos escritos (vide os versos do cancioneiro
portugués citado por Mario de Andrade, ao qual nos referimos anteriormente) e a africana
(observando-se os pontos de jongo). A pratica do desafio no Brasil assumiu formas bastante
diversificadas, criando géneros dedicados prioritariamente ao ensejo de duelos, como a
cantoria de viola e o repente, mas também se adaptando a géneros que ndo sao
exclusivamente constituidos de duelos, como o catereté, a cana-verde e talvez o calango;
manifestagdes que também sdo para dangar.

Duas producdes recentes apresentam o calango como musica de baile, associado a
danga, e nao ao desafio. “Forr6 calangueado” (Aracilio Araajo), gravado por por Teca
Calazans no album Forro de cara nova (Ingazeira Discos, 1998) e por Alceu Valenga, no
album Forro de todos os tempos (Sony, 1998) conta a estoria de um mineiro (“mineira”, na
versao de Alceu) que fez sucesso em um forré em Limoeiro (PE), ao dancar o calango de sua
regido. Esta musica, além de ressaltar a danca, refor¢a o vinculo ao Estado de Minas Gerais
como aspecto identitario do calango'*®. A musica “Forrd do Cafund6™"’ (de Wilson Moreira,

album Peso na balanga, selo Atragdo, 2006) ndo associa o calango especificamente a Minas

133 Como ocorre na fala dos palhagos de folia de reis.

136 Além desta e de “Balango do calango”, citada anteriormente, diversas outras musicas fazem referéncia a uma
identidade mineira do calango, como “Calango mineiro”, da dupla sertaneja Tonico e Tinoco (gravada no album
Mourdo da porteira, 1969), onde “a mineirinha foi pra Goias/ pra dancar o calango de Minas Gerais”.

137 Existe uma cangiio homénima de Jodo do Vale e Luiz Bandeira (selo Sinter, 1956), do género baido.
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Gerais e sim a distantes areas rurais'*®. Ndo ha qualquer referéncia ao embate de versos; o que
se destaca ¢ que “no cafundd/ a mogada s6 danca o calango”. Nesta musica o bumbo acentua
o tempo forte, coincidindo com o refrdo de “Balan¢o do Calango™.

Entender o calango como musica para propiciar um bailado, talvez ajude a
compreender possiveis praticas que inspiraram algumas das gravacdes que nao fazem
nenhuma mencao ao desafio. Pode ser que tal auséncia seja devido a adequagdes aos formatos
da industria fonografica; mas pode ser também que estas gravagdes reflitam, ainda que de
forma adaptada, praticas de calango que ndo contenham embate entre cantadores, € sim
apenas a fun¢do de musica de baile. E importante comentar esta possibilidade, na medida em
que o calango que encontramos em pesquisa de campo ¢ centrado no desafio; mas este deve
ser considerado apenas como uma modalidade, dentre outras existentes. As gravacdes sdo
também outras formas de calango e ndo devem ser descartadas, por ndo ressoarem com as
praticas que encontramos atualmente.

Durante entrevista concedida a nossa pesquisa, Nilton Teixeira, de Duas Barras,
comentou o fato de, nos bailes de barraca que frequentava, chegar ao ponto de largar a dama
durante a danga, motivado pela “funcdo que se tem de cantar a lera”. Dancava, mas se
distraia, tentando acompanhar o que estava acontecendo com os versos. As duas fungoes,
dancar e executar um desafio, podem coexistir perfeitamente, mas sdo diversas. A atencdo e
atuacdo de quem danga ndo ¢ a mesma de quem interage ou assiste a uma roda de desafio no
calango.

Em um baile, os participantes ndo possuem o impeto classificatorio e analitico de
pesquisadores, folcloristas e musicologos. O que interessa nele ¢ a animagdo, a diversdo, a
danca, os encontros, a sociabilidade. Talvez dai decorra o fato de as terminologias e
caracteristicas musicais serem tao fluidas. Seu Zico, de Cataguarino, durante entrevista, ao ser
solicitado a exemplificar o que € calango, cantou o que, na minha percepg¢do, assemelhava-se
mais a um mineiro-pau e ao qual chamou de samba. Da mesma forma, ritmos, melodias,
versos de estilos e géneros diferentes podem encontrar-se misturados. Portanto, considerar o
calango como género ¢ assumir que ele deve ser entendido de forma plural: o conjunto de
elementos poéticos e musicais que o compdem sdo demasiadamente amplos, para serem
sintetizados em padrdes ou formatos especificos. Podemos, no entanto, identificar elementos
recorrentes.

Nao encontramos na pesquisa um s6 calango que fosse modal ou em tom menor. As

tonalidades maiores parecem ser absolutas. Quanto aos versos, quase sempre sdo setissilabos,

% Cafundo: “local de dificil acesso, especialmente quando situado entre montanhas ou quando longinquo e
pouco habitado” (in Houaiss, 2009).
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mas por vezes se utilizam quatro silabas no primeiro versos de uma estrofe ou refrdao. A rima
¢ nos versos pares. No que concerne as melodias e ao ritmo do acompanhamento, ha muitas
variagdes. Somente um estudo musicologico mais aprofundado possibilitara mapear
diferencas, semelhangas e aproximagdes. No acompanhamento instrumental, no sul de Minas
Gerais e demais Estados do Sudeste, o acordeom ou sanfona de oito baixos é constante, mas
ndo parece ser a regra absoluta.

Um estilo de calango que necessita ser mais pesquisado ¢ o do norte de Minas Gerais,
do qual praticamente ndo se tem noticia. Através da obra de dois artistas daquela regido, Téo
Azevedo e Z¢ Coco do Riachdo, podemos identificar algumas diferencgas significativas em
rela¢do ao calango fluminense. Uma delas ¢ que, em primeiro plano, destaca-se a viola de dez
cordas e ndo a sanfona de oito baixos. Nao podemos afirmar se esta ¢ uma caracteristica
regional ou se foi uma circunstincia relacionada apenas a obra dos artistas mencionados.

Téo Azevedo (Teodfilo Azevedo Filho) ¢ violeiro, compositor e cordelista, nascido em
1943, em Alto Belo, localidade de Bocaitiva (MG). Dentre os dezesseis discos gravados entre
1974 e 2003, um deles possui o calango no titulo: o album “Forr6, Calango e Blues” (selo
Eldorado, 2000). Ao menos duas gravagdes suas também indicam o género, “Calango do P¢
de Bode” e “Calango Fandango”.

Z¢ Cdco do Riachdo (José dos Reis Barbosa dos Santos, nascido na localidade de
Riachdo, em Brasilia de Minas/ MG, 1912/1998) foi compositor, fabricante e instrumentista
de viola caipira e rabeca, alcangando reconhecimento a partir da década de 1980, quando
passou a gravar seus LP’s'*’. Em sua obra, pode-se identificar a presenca de calangos, seja no
titulo de uma de suas composi¢des “Z¢ Coco no Calango” (dlbum “Brasil Puro”, selo Rodeio/
WEA., 1980), na partitura “Calango” (in Edward, 1988) ou na musica “Canela de Urubu”, de
dominio publico, por ele adaptada (album Voo das Gargas, selo RIMA, 1987). Nesta ultima
faixa, encontramos versos similares a outros cantados por Seu Zico, em Cataguarino.

Um dado importante na relagdo entre o calango performdtico e o fonogrdfico, mas de
dificil constatacdo, ¢ a apropriacdo de material melddico, ritmico e literario tradicional,
conferindo, ao artista que grava, uma autoria direta ou o registro de “adaptacdo” de musicas
ou trechos musicais, oriundos de dominio publico ou de autores desconhecidos. Na segunda
metade do século XX, era uma pratica razoavelmente comum, na musica popular brasileira, a
cessdo da autoria de musicas, integralmente ou oferecendo parceria, em troca de dinheiro ou
de favores (conseguir ter a musica gravada, ou esta ser apresentada na radio ou num show, por

exemplo). No caso de musicas de dominio publico, o procedimento era mais simples: o artista

139 Informagdes obtidas no site http://www.dicionariompb.com.br/ze-coco-do-riachao/biografia, acesso em
09/02/2012.
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apenas se apropriava e “adaptava” a musica, apresentando-a como de sua autoria, sem
qualquer referéncia que indicasse o que era uma recriagdo sua ou o que seria a obra original,
extraida da criatividade popular anonima, muitas vezes fruto de varios autores, quer pela
interacdo coletiva no momento de criagdo, quer por acréscimos feitos por executores, ao
longo do tempo.

Outro fato ¢ a influéncia da musica sertaneja da induastria fonografica sobre as praticas
populares. O radio popularizou-se também em areas rurais desde a década de 1930. Em Duas
Barras, calango da lacraia ou calango da lataia sao nomes de linhas de calango. Dificil saber
se Luiz Gonzaga e J. Portella inventaram o titulo da canc¢ao ou a “recolheram” da tradigdo
popular. Se foi criagdo da dupla, houve uma adaptacdo popular de uma cangdo autoral, ao
transformar-se um titulo de can¢do em /inha de calango. J&4 em “Balan¢o do calango”, dos
mesmos autores, encontram-se versos muito disseminados, a comecar pelo refrdo “o 1€ 1&
calango €/ o 1€ 1€ calango 4, e versos como “o calango veio de Minas/ fui eu quem mandou
busca” ou entdo “mete o dedo na sanfona/ quero ver baixo fala”, similares a outros anotados
na pesquisa coordenada por Céscia Frade (Cruz, 1984); e também “quem ndo pode com a
mandinga/ ndo carrega patud”, encontrados em Duas Barras e em Vassouras, mencionados no
capitulo 2. Nao h4a documentos escritos que comprovem serem estes versos de dominio
publico. Deve ser considerada a possibilidade de uma determinada cancdo autoral ter feito um
sucesso tdo grande, que trechos da mesma permaneceram nas praticas calangueiras; o mais
provavel, porém, ¢, segundo nossa suposi¢cdo, que sejam versos tradicionais, adaptados pelos
autores a um formato fonografico. Igualmente a musica “Calango” de Alvarenga, Ranchinho
e Capitdo Furtado possui o refrdo “¢ do calango/ ¢ do calango do jod”. Calango do joa é o
nome de uma das /inhas do calango, segundo seu Zico, de Cataguarino (MG). Os versos “que
eu andei cinquenta léguas/ no lombo de uma pred” sao semelhantes a um refrdo de calango
gravado no Morro da Mangueira, conforme mencionaremos logo adiante. E “menina de onze
anos/ chora pra me acompanhar” ¢ outro verso tipico de calango e de palhacos de folia de reis.

A época dessas gravagdes, os direitos autorais ainda eram de regulamentagdo
relativamente recente e as questdes acerca de direitos sobre saberes imateriais populares ainda
estavam longe de existir ¢ de preocupar musicos e gravadoras. O mais provavel é que
elementos musicais e textuais, nestas canc¢oes, tenham sido extraidos livremente de usos
populares e assinados como criagdo artistica autoral.

Um exemplo de como a questdo da autoria € problematica pode ser observado em um
dos poucos registros existentes sobre calango na cidade do Rio de Janeiro, Trata-se da faixa
“Calango”, de autor ndo mencionado, executada pelo “Grupo de Folides do Morro da

Mangueira (RJ)”, conforme consta da contracapa do album onde estd gravada. Esta faixa
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pertence ao disco “Musica Popular do Centro-Oeste/ Sudeste”, volume 3, da colecdo “Mtsica
Popular”, da gravadora Discos Marcus Pereira. A gravagado esta indicada pelo nome “Calango
Folia de Reis (folclore) — Grupo de Folides do Morro da Mangueira (RJ)”. O disco ¢ de 1974,
em formato LP, vinil, relancado em CD em 1994. Esta colecdo consta de diversos volumes
divididos nas regides Norte, Nordeste, Centro-Oeste/ Sudeste e Sul, buscando, através de um
repertorio diversificado, uma representatividade ampla da musica brasileira folclérica e
popular. O perfil da cole¢do oscila entre 0 musicoldgico e o de uma tentativa de inserir tais
obras no mercado da industria cultural, pois mescla faixas de composicdes e intérpretes
andnimos com regravagdes por intérpretes conhecidos, na época, por um publico mais
amplo'*.

Na faixa em questdo, a referéncia ao Grupo de Folides do Morro da Mangueira (RJ)
como intérprete estd incompleta. Sao os mesmos intérpretes da faixa anterior, com o nome de
“Folia de Reis”, gravagdo na qual o cantor afirma ser aquela a Folia de Reis Manjedoura da
Mangueira. Talvez fosse este 0 nome mais apropriado para constar na ficha técnica, ndo so6
pelo fato de os intérpretes se autodenominarem assim, como também para distinguir esta de
outras folias que poderiam existir na Mangueira (atualmente hé, na localidade, além desta, a

Folia Sagrada Familia, do mestre Hevalcy Ferreira da Silva'*'

). Podemos também nos
questionar quanto a autoria da faixa “Calango”, ndo identificada no encarte, onde ¢ referida
apenas como “folclore”. No entanto, nos tltimos versos, um dos cantadores expoe: “quero um
aqui na vila/ pra ajudar calangued/ Martinho da Vila, pra ajudar calangueda/ eu provoco e dou
bracada, porque meu talento d4/ Eu me chamo Caetano e dé volta pra me pegd/ E Tata'** vem
ca meu nego, vou acabar de te conta” e segue no refrao: “fala colega, na tabela somo o tal/ eu
nasci em Itaperuna'*’, quem quiser me ver vai 1a”.

Uma lacuna, geralmente presente nos documentos que tratam de musicas populares
“tradicionais”, sejam textuais ou fonograficos, ¢ a precisa referéncia a autoria e ao intérprete.
Segundo Martins, “o anonimato da composicdo frequentemente assinalado ndo ¢ sendo

resultado da inépcia de um certo tipo de folclorismo amadoristico e espoliador” (1975:112).

Elizabeth Travassos, em comunicacdo oral na palestra intitulada “Inscricdes biografica e

140 Para maiores informacdes sobre a producdo de Marcus Pereira ver Aragao (2011).

14! Sobre a Folia Sagrada Familia consultar Bitter (2010).

"2 Faleceu recentemente Seu Tata, apelido de Antonio Elias Gomes, sanfoneiro de oito baixos que atuou na
Folia Manjedoura de Mangueira, e, mais recentemente, na Folia Sagrada Familia, também do morro de
Mangueira. Seria o proprio o citado na gravagdo?

"3A faixa remete ao estilo calango mineiro. Itaperuna (RJ) esté a cerca de 140 Km de distancia de Cataguases
(MG) (ver mapa da figura 22, canto superior direito, proximo a Muriaé).
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etnografica na pesquisa sobre “cultura popular”'**

, mencionou o procedimento realizado por
Mario de Andrade em suas pesquisas, nas quais, embora criterioso em anotar diversos dados
dos “informantes” em suas fichas pessoais, omitia 0 nome dos mesmos enquanto autores ou
intérpretes, ao publicar as cangdes recolhidas em seus trabalhos. E possivel que, segundo
Travassos, Mario de Andrade fizesse isto de forma consciente, com o intuito de “folclorizar”
as pecas musicais, torna-las representativas da cultura de uma regido e mesmo do pais, através
do anonimato. O autor ou intérprete seria apenas um veiculo expressivo de formas musicais
preexistentes, forjadas por uma ideia de “povo”. Ideia que, expressando uma ideologia
nacionalista, estd presente também na concepcao da cole¢ao “Musica Popular”, da Discos
Marcus Pereira, principalmente no que diz respeito a escolha de musicas da cultura popular a
serem transformadas em simbolos culturais, regionais e nacionais. Nao ¢ gratuita a referéncia
e reveréncia a Mario de Andrade, explicitada numa frase do proprio Marcus Pereira, no texto
do quarto disco da colecdo: “Dedicamos esta colecao ao povo brasileiro e 2 memoria de Mario
de Andrade” (in Aragdo, 2011:52). Talvez a concep¢do de autoria nas manifestacdes
populares deva ser revista, considerando-se esta mais como uma propriedade no fazer, ndo
necessariamente originalidade. A discussdo exige aprofundamento e se revela bastante
complexa.

A colegdo “Musica Popular” ndo era estritamente comercial, havia uma motivagao
cultural, embora adaptacdes fossem feitas para que as musicas fossem ‘“‘acessiveis” a um
publico mais amplo. Tais adaptagdes se refletiam na rejeicdo aos registros excessivamente
documentais. O diretor musical do disco em questdo, Theo de Barros, lamentou o fato de
gravacdes da musica indigena do centro-oeste ndo terem entrado no disco, pois “na época nao
se valorizava essas coisas” (in Aragdo, 2011:53). Faixas documentais foram excluidas do
projeto, pois “a dificuldade maior (...) era lidar com musicos ndo profissionais, que muitas
vezes gritavam ou ndo sabiam lidar com os microfones, além das complicagdes de praxe de
gravagdes ao vivo, em geral em lugares publicos” (idem). A preocupacdo estética era
justificada pelo proprio titulo da colegdo, que englobava em “Miusica Popular” musicas que
antes se incluiriam apenas na categoria de “musica folclorica”. E visivel no projeto a intengéo
de valorizar as musicas ditas folcloricas, estabelecendo-as como icones de brasilidade e as
igualando em valor as musicas aceitas por um publico urbano. A busca de inser¢do destas

musicas ao gosto deste publico também justifica a recusa das sonoridades reais (vozes

144 palestra realizada no Ambito do Curso Livre de Folclore e Cultura Popular, oferecido anualmente pelo Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP), proferida em 21/07/2010 no Auditério do Museu do Folclore
Edison Carneiro/ RJ).
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desafinadas, ruidos de gravagdes ao vivo) e a sua substituicdo por gravagdes em estudio, com
intérpretes da MPB famosos na época.

Ha uma regravagdo da citada faixa do disco de Marcus Pereira, “Calango”, no CD do
Grupo Foganca, Cirandando Pelo Brasil (Universidade Estadual de Maringa-UEM, 2000),
que exemplifica um descuido recorrente em relagdo a correta citagdo das fontes, quando se
trata da gravacdo de musicas de cultura popular. O Grupo Foganga existe desde 1988, ligado a
UEM. No encarte de seu CD, a referida faixa ¢ nomeada “Calango do Rio (folclore do Rio de
Janeiro)”. Foi suprimida a informagao da fonte original (o LP da Gravadora Marcus Pereira),
e os intérpretes originais, no caso os integrantes da Folia Manjedoura de Mangueira. Este fato
demonstra um processo de folclorizagdo do calango, transformado-o em icone de identidade
do Rio de Janeiro. Este enquadramento do calango em folclore justifica a referida opgdo em
nao ser criterioso na informacao sobre as fontes, instrumentistas e intérpretes, incluindo todos
no anonimato.

Embora desprezada, a autoria de Caetano na faixa do disco de Marcus Pereira parece
bastante razoavel. O sambista, compositor e intérprete Martinho da Vila, citado nos versos da
gravagdo, era o unico representante, no Rio de Janeiro, do grupo de pesquisa da colegdo
“Musica Popular”; ¢ plausivel que tenha tido contato direto com o grupo da Mangueira e
estado presente na gravacdo, advindo dai, talvez, a citacdo feita por Caetano. Pode-se
perceber, entdo, em seu canto, a presenca caracteristica do improviso do calango.

Esta gravacgdo se aproxima do calango mineiro, citado no subcapitulo 3.1.1. Quanto a
estrutura formal, apresenta uma espécie de refrao em quadra de versos setissilabos, sendo os
dois primeiros repetidos, mas havendo a interjeicdo “olelé” ao fim da primeira vez. Seguem
os demais dois versos do refrdo rimando os versos pares, na linha do a: “fala colega/ na tabela
semo o ta (somos “o tal”)/ viajei setenta l1égua/ no lombo da piria [prea, mamifero roedor]”.
Logo neste refrao surge outra caracteristica do calango, que ¢ a repeticao dos dois ultimos
versos por outro cantador e a sua criagdo de mais dois emendados, gerando uma nova quadra:
“setenta léguas/ no lombo da pirid/ que bicho pequenininho/ danado pra “caminhd’.

Hé, conforme citamos anteriormente, versos semelhantes em “Calango do Jod”,
gravado pela dupla sertaneja Alvarenga e Ranchinho: “eu andei 50 léguas/ no lombo de uma
pred”. Versos similares sdo encontrados também no jongo. Robert Slenes, analisando a

multiplicidade de significados do termo kumba, escreveu:

Entretanto, ¢ nas letras de jongos coletados por Stein ¢ Borges Ribeiro que se podem encontrar
evidéncias mais convincentes para a existéncia da constelacdo kumba no Brasil: evidéncias
embutidas em metaforas que associam jongueiros com o pastoreio de animais e o ato de viajar
em, ou cavar/fazer, caminhos e estradas; ou que os assemelham a um animal corredor-cavador
peculiar, natural da terra brasileira (in Lara; Pacheco, 2007:145).
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Revela ainda, o autor, que, na cosmologia de certas culturas africanas, a classe de
animais roedores (da qual o prea faz parte), por seus habitos de cavar a terra, sdo associados
aos mortos. As ag¢des de cavar e correr destes animais sao vistas como o caminho e acesso ao
conhecimento do mundo imaterial.

Os primeiros versos (“fala colega/ na tabela somo o ta”) constituem o refrao, nao so6
por sua repeticdo, mas por seu carater. O ritmo da melodia se apresenta em colcheias, como
nos exemplos de calango mineiro do Seu Zico e do grupo Itakalango. Em seguida surge uma
sucessao de quadras, nas quais a melodia estd em semicolcheias. A enunciacao acelerada dos
versos, a estruturacdo métrica e acentuagoes melodicas lembram também cocos de embolada.
O refrdo ¢ harmonizado na cadéncia I-IV-V-I e as estrofes mais aceleradas em [-V-I. A
tonalidade ¢ maior. O acompanhamento ¢ formado de sanfona, e, aparentemente, um bumbo e
pandeiro.

A faixa “Calango” do Disco Marcus Pereira ¢ uma gravacdo documental. Da a
impressao de ter sido feita ao vivo, da maneira como o calango ¢ normalmente executado,
com todos os participantes envolvidos em conjunto, na performance. Comega “no susto”, sem
nenhuma introducao, dando a impressao de haver mais dudio anterior, que teria sido cortado.
O final se da por “fade out”, diminuindo aos poucos o volume. Fica a impressdo de se ouvir o
calango a maneira como acontece na roda, com duracdo extensa: a faixa soa como um recorte
temporal de algo maior, um registro de som que ndo inicia nem encerra em si mesmo.

As duas proximas faixas do disco Musica Popular do Centro-Oeste/ Sudeste sao
indicadas como “Calangos de Minas” e recebem tratamento completamente diferenciado.
Percebe-se, claramente, que o arranjo ndo ¢ concebido nem executado por calangueiros, com
uma concep¢do estética especifica para a gravacdo, constando de introducdo e fim. Foi
gravada em estudio. Os intérpretes sdo Papete, compositor e intérprete maranhense (que
gravou pelo selo Marcus Pereira ao menos dois outros discos, Bandeira de Ago e Papete,
berimbau e percussdo) e Osvaldinho da Cuica (hd um Oswaldinho da Cuica, sambista de Sao
Paulo; ndo foi possivel averiguar se ¢ o mesmo). A escolha de Papete € curiosa, visto que este
¢ maranhense e ndo parece (ao menos através de sua obra musical) ser um profundo
conhecedor da musica mineira ¢ do calango, em particular. As musicas (duas diferentes
gravadas juntas em cada faixa, totalizando quatro) parecem antes musicas folcloricas de
outros géneros, que ndo calango. Nao temos subsidios suficientes para afirmar,
categoricamente, que ndo sdo calangos, mas duas delas, contidas em uma mesma faixa, sdao
conhecidas musicas folcloricas (“X6 meu sabia, x6 meu zabelé” e “Alecrim, alecrim

dourado”). A referéncia a este gé€nero, nas faixas, parece ser um equivoco; sdo necessarias
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maiores informacdes quanto as fontes de pesquisa, para melhor ser justificado o titulo de
calango que lhes foi atribuido.

Exemplos de gravagdes de carater documental, feitas ao vivo, executadas por
calangueiros, sdo as faixas do compacto em vinil CALANGO — RJ (1987), reeditado em CD
em 1997 pela Atracao Fonografica Ltda, Sdao Paulo, patrocinado pelo Instituto Cultural Itaa.
Consta o compacto de quatro faixas gravadas em Bardo de Angra (localidade de Paraiba do
Sul) em 1984, e Pedro Carlos (6° distrito de Valenca), em 1987, conforme informacdes do
encarte. O instrumental ¢ composto de sanfona, pandeiro e caixa (esta tltima em apenas uma
faixa). A primeira faixa, “Calango do Cavanhaque”, ¢ um pequeno trecho instrumental. As
outras, “Calango na linha do Barandao”, “Calango dos bichos” (vide calango da bicharada ou
do numerado, subcapitulo 1.1), e “Calango na linha do liviano™.

Nos calangos da “linha do barandao” e “linha do liviano”, os calangueiros Tido e
Vovo se alternam, cada um cantando uma quadra, eventualmente duas emendadas, rimando os
versos pares em “d0” e “ano”, respectivamente. Adaptacdes na ortografia promovidas pela
linguagem oral ocorrem nas duas faixas, “rompante” vira “rompao”, “bom” vira “bao”, e
assim por diante. Na “linha do liviano™ (/iviano talvez seja corruptela de leviano) a ocorréncia
de prontncias regionais ¢ maior; sao suprimidos a ultima letra “d” de “mandando”,
“chamando”, etc., passando a ser “mandano”, “chamano”. Vocdbulos sdo alterados, como
“aeroplano”, que vira “aloprano”. O mesmo ocorre em “Calango dos Bichos”, onde Rintintim,
que canta sozinho, transforma “descendo” em “desceno”, “correndo” em “correno”, entre
outras variantes.

O linguajar interiorano, neste caso expresso de forma natural, foi largamente utilizado
por duplas e cantores de musica sertaneja, que investiram na tipificagdo e estereotipia do
caipira. Este uso traz um contetido depreciativo, embora, através da comicidade, a voz do
subalterno se faca ouvir, ainda que de forma dissimulada (Martins,1975). Nao € o caso destas
gravacgdes: o linguajar € o proprio dos calangueiros, sem ridicularizagdo ou estereotipos,
apenas uma forma de falar e cantar diferente da dita “norma culta” que, eventualmente, pode
conter usos ancestrais da lingua.

O primeiro verso de cada quadra utiliza borddes como: “falou bonito, colega”, “bota
cd, vem cé colega”, “falou bonito, menino”. Este recurso e conveng¢do, bastante utilizado,
apresenta uma vantagem: d4 mais tempo ao cantador para elaborar os versos, que passam a
ser trés, e ndo quatro, a serem improvisados, pois o primeiro ¢ uma férmula preestabelecida.
Por vezes o segundo verso também ¢ um chavao (como “no arrocho do pedo”), diminuindo
para dois os versos que efetivamente precisam ser elaborados. Ainda em conformidade com o

relatado na pesquisa, outro recurso reduz para dois 0s versos novos a serem apresentados: o
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cantador repete os dois ultimos versos do adversario e acrescenta mais dois, que serdo
repetidos pelo outro, e assim sucessivamente. O andamento ¢ entre moderado e lento. O ritmo
e a melodia sdo constantes. As tonalidades sdo maiores e os encadeamentos harmdnicos sao
de I- V-1

Na faixa “Calango na linha do Barandao” percebe-se a utilizacdo de improviso. Nos
versos finais, os cantadores comentam o proprio ato de gravar: “vamos falar de gente bao/ sao
pessoas distinta/ veio fazer a gravagdo” ; “aqui vejo o colega/ com sua maquina na mao
(provavelmente o gravador)” e ainda uma descricdo da figura do pesquisador, que
provavelmente estava 14 presente: “a moga td com um caderno/ pra fazer a anotacao”.

O livro-CD Na Ponta do Verso (Corréa; Pimentel, 2008) trata de géneros musicais
brasileiros que utilizam versos de improviso, dentre os quais o calango. O CD que o
acompanha possui uma faixa de audio para cada género trabalhado no texto, dentre os quais o
calango. O texto sobre este ¢ assinado por Cascia Frade. O audio do CD foi interpretado por
Silvino da Silva e Marli Teixeira, o casal de calangueiros de Duas Barras que participaram de
nossa pesquisa. A gravagdo foi em 2005, durante apresentacdo no projeto “Na Ponta do
Verso”, no Centro Cultural Banco do Brasil, idealizado pela Associacdo Cultural Caburé.
Acompanhado por sanfona de oito baixos e pandeiros, o casal canta num formato de calango
bem proximo ao do gravado no compacto produzido em 1987.

O segundo album gravado pela banda mineira Skank (que mescla estilos como pop,
rock e reggae) chama-se “Calango”, lancado em 1994. Em um site sobre o grupo

(www.skank.uol.com.br, acesso em jun/2010) o titulo ¢ atribuido a uma “danga tipica do norte

do estado de Minas Gerais”. Nao ha nenhuma faixa que contenha “calango” no titulo, nem
mengao nas letras das musicas, nem instrumentagdo ou sonoridade que faca alusdo ao género.
No entanto a faixa “A Cerca” (Samuel Rosa/ F.Furtado/ Chico Amaral) apresenta como
tematica uma disputa acirrada, motivada por desacordos quanto a cerca de um terreno, objeto
de desentendimentos frequentes no meio rural. O duelo se desenrola em ofensas mutuas
expostas em versos, o que ¢ bem comum ao calango. A melodia € repetitiva, trazendo a
ambienta¢do de um didlogo onde ha improviso. A instrumentacdo e a levada ritmica sdo, no
entanto, proprias do universo da musica pop, com bateria, baixo e guitarra com efeitos de
distorgao.

Outra faixa do mesmo disco (Amolagdo, de Samuel Rosa e Chico Amaral ) possui
versos que remetem ao ambiente do campo, como “labutei na roca, labutei no milharal”.
Existe, ao que parece, uma intencdo de utilizar elementos que remetam a ideia de “raiz”, de
origem tradicional (no caso do Skank, o universo rural de Minas Gerais), colocando-os dentro

de uma linguagem urbana, pop e comercial. Este ¢ um fendmeno comum a partir da década de
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1990, do qual existem outros exemplos'*. E nesta década que se populariza o rétulo world
music, designando musicas locais e tradicionais de interesse no mundo globalizado. O
“calango” do album do Skank aparenta ser mais um atendimento as necessidades e tendéncias
da industria fonografica da época, do que fruto de um vinculo cultural e musical, através de
pesquisa ou de vivéncia pessoal, com o calango.

A partir da diversificada amostra de registros fonograficos de calango que
apresentamos aqui, podemos identificar diferencas substanciais entre o calango performatico,
representado nas gravagdes documentais e musicoldgicas, em que a dimensdo do desafio ¢
evidente, e o calango fonogrdfico das décadas de 1940 e 1950. Apontamos a possibilidade do
calango performatico ser um hibrido com praticas de desafio, que também constituiu um
género na industria fonogréfica. Talvez o fato de o calango ndo ter sido amplamente difundido
pelas gravadoras, como ocorreu com o baido, tenha concorrido para a variedade de ritmos,
melodias e tematicas que apresenta. A partir da década de 1960 o calango ¢ encontrado
esporadicamente em discos de samba, transmitindo um carater nostalgico, de um universo

rural idealizado.

145 podemos citar o trabalho de Chico Science, utilizando referéncias do maracatu do Recife, e a banda de heavy
metal Sepultura, que gravou um album intitulado Roots, com participagdo musical dos indios Xavante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Hé ainda muito o que se pesquisar sobre calango. Trilhamos apenas algumas linhas.
Nosso objetivo ndo foi, conforme consta na introdugdo, exaurir o assunto. Pretendemos,
partindo de uma bibliografia preexistente, que trata o tema de forma ampla, aprofundarmo-
nos um pouco mais na compreensao de parametros musicais, textuais e gestuais utilizados
pelos praticantes em sua performance, considerando os contextos sociais onde esta musica
ocorre. Cabe entdo ressaltar alguns aspectos que observamos a respeito.

O calango, que era até meados do século XX bastante difundido nos Estados do
Sudeste, ja nao ocorre com a mesma profusao. O contexto social onde vicejava, no Estado do
Rio de Janeiro, modificou-se consideravelmente. Antes, o calango fazia parte da vida
cotidiana de muitas pessoas, servindo como canto de trabalho ou animando bailes semanais,
onde pares dancavam nas barracas de bambu, conforme descrevemos, em eventos
frequentados e organizados pelos colonos, trabalhadores das fazendas. Ocorria também em
centros urbanos, como ¢ o caso dos morros cariocas, que acolheram migrantes de diversas
areas do Sudeste. Atualmente, nos locais que pesquisamos, sao poucos os que ainda mantém
esta pratica. Os que a fazem, buscam novos significados e possibilidades para a mesma,
negociando com prefeituras, instituigdes, pleiteando apresentacdes em festivais e encontros,
assumindo o carater de grupo artistico, etc.. A manifestacdo passa a assumir, tanto por parte
do discurso externo aos calangueiros, quanto por eles proprios, um carater de musica
“folclorica”, “tradicional”, de “cultura popular”, de “raiz”, “patrimdnio imaterial”, entre
outras categorias, que tempos atras nao faziam parte do universo do calango.

Em termos musicais, ndo chegamos a uma defini¢cdo suficientemente precisa a ponto
de nomear o calango um género especifico da musica brasileira. Nas estruturagcdes melddicas,
nos acompanhamentos ritmicos, na métrica e esquemas de rimas dos versos, verifica-se
elementos musicais compartilhados por outras manifestagdes, como baido e xote. Nossa
pesquisa direcionou-se para, mais do que encontrar diferencgas e especificidades, identificar os
diversos hibridismos entre calango e outras manifestagdes musicais populares. Nos versos de
calango sdo encontradas quadras portuguesas registradas no inicio do século XX, pontos de
jongo e de caxambu, estorias de folhetos de cordel; o calango sem desafio ¢ muisica que anima
0 mineiro-pau, a cana-verde; dimensdes de desafio ocorrem quando proferidos no samba de
partido-alto e na declamacao de palhacos de folias de reis, ou no coco de embolada, do qual
uma de suas modalidades se aproxima, em termos musicais. Tentar delimitar as fronteiras

destas manifestacdes ¢ privar-se da tentativa de entendimento de forma mais ampla sobre o
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assunto. Afinal, sdo elas expressdes de modos de vida e de visdes de mundo que, numa via de
mao dupla, influenciam a mesma vida e os modos de se ver o mundo, daqueles que as
utilizam para se expressar.

A diversidade de estilos, modalidades e formas denominadas pelo termo calango
talvez seja decorrente de sua fun¢do enquanto musica utilizada para animar bailes. O termo
tinha a mesma dupla acep¢do que hoje se encontra em forro (a comparagdo ¢ comentada,
inclusive, entre calangueiros), designando simultaneamente um género musical e um evento
onde diversos géneros sdo executados. Portanto, num baile de calango, dancava-se polca,
mazurca, baido, xote, chamarrita, calango instrumental, quadrilha e estilos variados de
calango, como o calango mineiro, corrido e repicado. Provavelmente os participantes nao
tinham a preocupagdo formal com as defini¢des de géneros, na mesma intensidade que a tém
alguns estudiosos.

Nao nos detivemos nestas questdes, exceto por um aspecto: o desafio. Chamou-nos a
atencdo o fato desta modalidade, por um lado, ser a principal caracteristica do calango em
performances que pesquisamos em Duas Barras e em Vassouras, e por outro, ndo constar dos
registros fonograficos do género calango aos quais tivemos acesso. Encontramos, todavia, um
género da industria fonografica denominado desafio, cujas primeiras gravagdes datam da
primeira década do século XX até a década de 1940, aproximadamente. Tais registros,
ressalvadas certas diferencas, podem ser -correlacionados a praticas populares de
performances, na forma de duelo oral, através de versos rimados € com o mesmo nome. A
disputa por meio de versos pode ser encontrada, também, em diversas manifestagdes musicais
brasileiras, como a cantoria de viola, o repente, o coco de embolada, o cururu, entre outros.
Sugerimos, a partir de nossa observa¢do de relatos de calangueiros, de performances e da
analise de registros fonograficos, que desafio e calango podem ser consideradas como
manifestagdes distintas que, em determinados contextos, encontram-se imbricadas. Pode
haver desafio no calango, mas ha também calango sem desafio, e ha desafios que ndo sao
calango, como constata-se no repertdrio de duplas sertanejas de meados do século XX.

Uma modalidade que foi apenas mencionada nesta dissertacdo, e que pode servir de
tema para futuras pesquisas, ¢ o calango instrumental. No Estado do Rio de Janeiro existem
acordeonistas e sanfoneiros de oito baixos que possuem um repertdrio, autoral ou de tradigao,
conhecido apenas localmente. Técnicas, melodias e acompanhamentos especificos sdo
transmitidos, principalmente, de maneira informal, gerando todo um saber cultural, proprio de

tais instrumentos.
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O calango que aqui denominamos fonogrdfico esteve em evidéncia principalmente nas
décadas de 1940 e 1950, quando fizeram estrondoso sucesso as gravagdes deste género por
Luiz Gonzaga e duplas sertanejas, como Alvarenga e Ranchinho. Nas décadas de 1970 e
1980, pontuaram registros de carater documental da pratica, inserindo-a na categoria folclore.
Atualmente sua presenga ocorre esparsamente em discos de samba, confirmando o vinculo
entre as manifestagdes. Nestas gravacgdes, porém, o calango assume costumeiramente um
carater nostalgico, onde tanto a instrumentacdo, utilizando acordeom ou sanfona e viola
caipira, quanto o texto, remetem a imagem de um mundo rural idealizado.

Caracteristicas distintas foram encontradas no calango performatico, termo que
utilizamos para designar aquele encontrado em nossa pesquisa de campo, nos municipios
citados anteriormente. Esta modalidade ¢ centrada no desafio. O espaco privilegiado onde
ocorre ¢ a roda de calango, envolvendo tanto musicos quanto assisténcia, esta ultima
participante e influente, interagindo através de risos, palmas, comentarios, contribuindo para
determinar o desfecho da performance.

No desafio, ha sempre vencedores e perdedores disputando por prestigio, fama, status,
afirmacgao de género, poder, toda uma gama de injungdes sociais, objetivas ou subjetivas. A
roda possibilita uma espécie de arena onde sdo duelados e negociados valores, sentimentos,
emocdes, ideias, vaidades e preconceitos, de uma forma que permite tornar explicito aquilo
que, no cotidiano e fora do calango, ndo poderia ser dito ou teria de o ser de outra maneira,
mais velada. Sdo ofertados, recebidos e retribuidos dons e contra-dons, beneficios e
maleficios, seguindo um principio de reciprocidade, que constitui a base dos vinculos sociais.
A permissividade deve-se ao fato de tudo ser considerado uma brincadeira que, no entanto,
possui regras delimitadoras, para ser realizada a termo.

Tais regras demonstram uma grande complexidade. Primeiro, por nao serem
claramente definidas, admitindo uma certa flexibilidade entre o permitido e o interdito; a
constituicdo do conjunto de normas depende, intrinsecamente, dos sinais metalinguisticos e
metacomunicativos emitidos pelos participantes, durante a performance, os quais denotam o
sentido das mensagens, sejam objetivas ou implicitas, que estdo sendo comunicadas. Em
segundo lugar, a possibilidade de participagdo em uma roda esta vinculada a um intenso
processo de aprendizagem e encultura¢do, cuja profundidade correlaciona-se a vivéncia
familiar e 4 de um meio social especifico. Para se cantar calango, ¢ necessario possuir “verso
na cabeca como letra no jornd”.

Os calangueiros, de fato, adquirem, através de observa¢do, memorizagdo, leitura
(recurso menos frequente em tempos recuados), um cabedal extenso de versos decorados.

Estes sdo manipulados, misturados entre si ou a outros, frutos da criagdo do proprio
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calangueiro, prévia ou espontanea, ocorrendo durante a performance. A este processo da-se o
nome de improviso, que pode ser descrito, ainda, como a arte de apresentar o verso
apropriado, conforme o momento o exige, seguindo uma coeréncia, nem sempre 6bvia em
termos de discurso objetivo, mas com significados implicitos compreensiveis pelos
participantes.

A aptiddo de versejar envolve um conjunto de técnicas sofisticadas, demandando
treinamento especifico. O bom improvisador exerce uma pratica cotidiana, pensando em
rimas e versos, mesmo quando ndo estd em performance. Esta pratica, portanto, passa a fazer
parte de sua vida, tornando-se, simultaneamente, um importante meio de expressdo e de
compreensdo do mundo. Como disse, certa vez, Marli Teixeira, filha de calangueiros, como se

pensasse consigo mesma, logo apds cantar: “calango ¢ minha vida”.

208



BIBLIOGRAFIA

ALMEIDA, Antonio Soares. Pesquisa da manifestacio cultural do Estado do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro : Secretaria de Estado de Educagdo e Cultura, Instituto Estadual,
[s.d.].

ANDRADE, Mario de. Dicionario musical brasileiro. Alvarenga, Oneyda; Toni, Flavia
Camargo (Coords.). Belo Horizonte: Itatiaia; [Brasilia, DF]: Ministério da Cultura; Sdo Paulo:
Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo, 1989. — (Colecao reconquista do Brasil. 2. série; v.162)

ARAGAO, Helena de Moura. Mapeamentos musicais no Brasil : trés experiéncias em
busca da diversidade. Rio de Janeiro: Dissertacdo (mestrado): CPDOC: Programa de Pds-
Graduagdo em Historia, Politica e Bens Culturais: Fundagao Gettlio Vargas, 2011.

ARAUJO, Jodo Mauro Barreto de. Voz, viola e desafio: experiéncias de repentistas e
amantes da cantoria nordestina. Dissertagdo (Mestrado — Programa de P6s-Graduagdo em
Historia Social)- Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo
Paulo, 2010. Disponivel em <www.teses.usp.br> Acesso em 31 jan. 2012.

AZEVEDO FILHO, Teo¢filo de. A peleja de Jodo Curié e o cantador Isidoro. Montes
Claros : folheto de cordel, [s.d.].

BATESON, Gregory. “Uma teoria sobre brincadeira e fantasia”. P. 35-49. Cadernos do
IPUB. Instituto de Psiquiatria . UFRJ. N. 5 (segunda edi¢do), 2000.

BAUMAN, Richard. Verbal art as performance. American Anthropologist, New Series, vol.
77, N° 2 (jun., 1975), pp.290-311.

BERNARDES, Lidia. Nas trilhas de Z¢é Mira. : Sdo Paulo : Escrituras, 1999.

BITTER, Daniel. A bandeira e a mascara: circulaciao de objetos rituais nas folias de reis.
Rio de Janeiro: 7 Letras; Iphan/ CNFCP, 2010.

Versos de improviso nas chulas de palhacos de folias de reis. in
CORREA, Joana; PIMENTEL, Alexandre (org.). Na Ponta do Verso. Rio de Janeiro:
Associagao Cultural Caburé, 2008, p.104-117.

BLACKING, John. Deep and Surface Structures in Venda Music. Yearbook of the
International Folk Music Council for Tradicional Music, Vol. 3, (1971), pp 91-108.
International Council for Tradicional Music. Disponivel em <www.jstor.org/stable/767458>.

BRAILOIU, Constantin. Method of musical folklore. Ethnomusicology. Vol. 14. No. 3,
(Sep., 1970), pp.389-417. Disponivel em http://www.jstor.org/stable/85061 Acesso em 24
maio 2008.

209


http://www.teses.usp.br/
http://www.jstor.org/stable/767458
http://www.jstor.org/stable/85061

BRASIL, Eric; CASAZZA, Ingrid; MENDONCA, Camila; MAIA, Eric; SERVA, Matheus.
Calango tango no calango da lacraia: intelectuais, cidadania e cultura politica. Revista
Cantareira: Revista Discente do Departamento de Historia da UFF. Volume 1 - Numero

1 - Ano 2009. Disponivel em http://www.historia.uff.br/cantareira/novacantareira Acesso em
jan/ 2012.

CAILLE, Alain. Antropologia do dom. Petropolis: Editora Vozes, 2000.
CALANGO-RIJ. Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro n°44. Rio de Janeiro: Ministério
da Cultura/FUNARTE/INF/INEPAC, 1987. Disco compacto de vinil (ca.15 minutos).

CALANGOS e Calangueiros. Filme documentario. Flavio Candido: ETNODOC, 2007.
Disponivel em http://www.etnodoc.org.br

CANA-VERDE/Ceara. Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro n°37. Rio de Janeiro:
Ministério da Educacdo e Cultura. Secretaria de Cultura: FUNARTE: Instituto Nacional de
Folclore, 1982. Disco compacto de vinil (ca.15 minutos).

CASCUDO, Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Brasilia: Instituto Nacional do
Livro, 1972.

CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica: antropologia e literatura no século XX.
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2002.

CRUZ, José¢ Ramos; LIMA, Ricardo Gomes; ZAMITH, Rosa Maria; FRADE, Cascia
(coord.). De Calangos e Calangueiros. Relatorios da pesquisa de campo. Rio de Janeiro:
[s.e.] (material ndo editado, disponivel no INEPAC - Instituto Estadual do Patrimonio
Artistico e Cultural/ Divisao de Folclore), 1984.

De calango e calangueiros. In: FRADE, Cascia (coord.). Cantos do
Folclore Fluminense. Rio de Janeiro: Secretaria de Estado, Ciéncia e Cultura do Rio de
Janeiro/ INEPAC. Editora Presenca, 1986, p.11-61.

CUNHA, Maria Amalia de Almeida. O conceito “capital cultural” em Pierre Bourdieu e a
heranga etnografica. Revista perspectiva, Florianopolis, UFSC , v. 25, n. 2, 503-524, jul./dez.
2007. Disponivel em <http://www.perspectiva.ufsc.br> Acesso em 26 set.2011.

DEL PRIORE, Maria; VENANCIO, Renato. Uma histéria da vida rural no Brasil. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2006.

EDWARD, José. Artesao de sons: vida e obra do mestre Zé Coco do Riachio. [s.c.], 1988.
FELD, Steven. Som e Sentimento: passaros, lamentos, poética e cancio na expressio
Kaluli. Filadélfia: University of Pennsylvania Press, 1990. (trechos traduzidos por Guilherme

Werlang, Bolsista Recém-Doutor-Faperj, Laboratério de Etnomusicologia — UFRJ, 2002).

FRADE, Cascia (Org.). Guia do folclore fluminense. Rio de Janeiro: Presenca, 1985, pp 46-
48.

210


http://www.historia.uff.br/cantareira/novacantareira
http://www.etnodoc.org.br/

FRADE, Céscia. Dangas folcldricas no Estado do Rio de Janeiro. In: Encontro Cultural de
Laranjeiras: 20 anos. Aracaju: Fundagao Estadual de Cultura, 1995, pp 237-239.

O calango fluminense. In CORREA, Joana; PIMENTEL, Alexandre (org.).
Na Ponta do Verso. Rio de Janeiro: Associacdo Cultural Caburé, 2008. p.90-101.

GEERTZ, Clifford. A Interpretaciio das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 2008

GRICE, Henry Paul. Légica e Conversagdo. Traducdo: Jodo Wanderley Geraldi. In: Dascal,
Marcelo (org.). Fundamentos da linguistica contemporanea. vols. IV/V. Campinas, SP:
UNICAMP, 1982.

GUEMBE, Maria Gabriela. Musica situada: un caso de didlogo posible entre identidad e
semiotica. Puebla, México: Tépicos del Seminario, enero-junio, nimero 019. Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla, 2008, pp.157-175

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

HOLANDA Ferreira, Aurélio Buarque de. Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa.
Editora Positivo, 2010, 5* edi¢do.

HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss de lingua portuguesa.
Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.

JONGOS, Calangos e Folias. Filme documentéario. LABHOI/UFF, 2005.
LARA, Silvia Hunold; PACHECO, Gustavo (Orgs.). Memdria do jongo: as gravacoes
historicas de Stanley J. Stein: Vassouras, 1949. Rio de Janeiro: Folha Seca; Campinas, SP:

CECULT, 2007.

LISBOA, Edson de Castro. Duas Barras nos caminhos da Tapera. Rio de Janeiro: Arquivo
Publico do Estado do Rio de Janeiro (2° edi¢ao), 1998.

LYRA, Joana da Costa. Os Caminhos do presépio: imagem devocional no catolicismo
popular. 2006. Dissertagdo (Mestrado em Artes Visuais) - Programa de poés-graduacdo em
Artes, Visuais Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

LOPES, Nei. O negro no Rio de Janeiro e sua tradicio musical: partido-alto, calango,
chula e outras cantorias. Rio de Janeiro: Pallas, 1992. Mencdo honrosa, Concurso Silvio
Romero do Instituto Nacional do Folclore, FUNARTE, 1988.

LOPES, Nei. Partido alto, samba de bamba. Rio de Janeiro: Ed. Pallas, 2005.

MACHADO, Lielza Lemos. Vassouras, recanto historico do Brasil. Vassouras, RJ: Direitos
do Autor, 2000.

MALINOWSKI, Bronislaw. Os argonautas do Pacifico Ocidental. Colecdo “Os
Pensadores”. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978.

MARTINS, José de Souza. Capitalismo e tradicionalismo. Estudo sobre as contradi¢oes
da sociedade agraria no Brasil. Sdo Paulo: Pioneira, 1975.

211



MAUSS, Marcel. Sociologia e antropologia. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003.

MONTEIRO, André J. M. A Caninha Verde em Vassouras: memorias, espacos e
transformacdes em praticas festivas na primeira metade do século XX. 2012. Dissertacao
(Mestrado em Memoria Social). Programa de Pés-Graduacdo em Memoria Social da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro.

MORITZ, Lilia. O Espetaculo das ragas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995.

MOURA, Roberto M.. No principio era a roda - um estudo sobre samba, partido-alto e
outros pagodes. Rio de Janeiro: Rocco, 2004.

MUSICA popular do centro-oeste/ sudeste, volume 3. Colegdo “Musica Popular”. Rio de
Janeiro: Discos Marcus Pereira, 1974. Disco LP vinil; Rio de Janeiro: Kuarup Discos, 1994.
CD.

NEPOMUCENO, Rosa. Musica caipira — da roca ao rodeio. Editora 34 Ltda, Sao Paulo,
1999.

NETTL, Bruno. Attitudes towards Persian Music in Tehran, 1969. The Musical Quarterly,
Vol. 56, No. 2 (1970), pp. 183-197. Oxford University Press. Disponivel em
<www.jstor.org/stable/740989>.

PAIXAO, Silvio. O calango do norte fluminense. Niteroi: Museu de Artes e Tradicdes
Populares, 1976.

PAULINO, Franco. Padeirinho da Mangueira — retrato sincopado de um artista. Sao
Paulo: Hedra, 2005.

PEREIRA, Luzimar Paulo. A Viola do Diabo: notas sobre narrativas de pactos
demoniacos no Norte e Noroeste Mineiro, 2008. Disponivel em
http://www.ebookbrowse.com , acesso jan/ 2012.

PERES, Leonardo Rugero. Com Respeito aos Oito Baixos. 2011. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Programa de Pos-Graduagdo em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

PESTANA, Maria do Rosdario; Castelo-Branco, Salwa (Dir.). Enciclopédia da Musica em
Portugal no Século XX. Portugal: Temas e Debates. Circulo de Leitores. Instituto de
Etnomusicologia (INET), centro de estudos de musica e danga, 2010, 1* edigao.

PRIBERAM. Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa , 2010. Disponivel em
http://www.priberam.pt/dlpo/dlpo.aspx?pal=leria .Acesso em 06/05/2011.

RIBEIRO, Ana Claudia Romano. Calango : approche ethnomusicologique d une forme
poético-musicale brésilienne. Orientador: Jean-Michel Beaudet (tuteur) e Patrick Menget
(directeur).Graduagdo em Etnologie (Maitrise) .Université de Paris X, Nanterre, Franga, 1999.

Na Linha do Calango. Revista Plural. Rio de Janeiro, v.2, p.113-128,

2002.

212


http://www.jstor.org/stable/740989
http://www.ebookbrowse.com/
http://www.priberam.pt/dlpo/dlpo.aspx?pal=leria

SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformacées do samba no Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Zahar Ed.: Ed. UFRJ, 2001.

SEEGER, Anthony. Por Que Cantam os Suid: uma antropologia musical de um povo
amazonico. (Why Suya Sing: a musical anthropology of an Amazonian people).
Cambridge: Cambridge University Press, 1987.147 pp. (trechos traduzidos Por Guilherme
Werlang, Bolsista Recém Doutor-Faperj, Laboratério de Etnomusicologia — UFRJ, 2002).

Etnografia da musica. Tradu¢do: Giovanni Cirino In: MYERS, Helen.
Ethnomusicology. An introduction. Londres, The MacMillan Press, 1992.

SILVA, Francisco Pereira da. O desafio calangueado : monografia folclérica. : Sdo Paulo :
Conselho Estadual de Artes e Ciencias Humanas; Folclore ; n. 10, 1978.

STEIN, Stanley J. Vassouras: um municipio brasileiro do café: 1850-1900. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1990.

TRAVASSOS, Elizabeth. “O avido brasileiro: analise de uma embolada”. In: MATOS,
Claudia Neiva de; MEDEIROS, Fernanda Teixeira; TRAVASSOS, Elizabeth (Orgs.). Ao

encontro da palavra cantada. Rio de Janeiro: 7Letras, 2001.

Repente e Musica Popular: A Autoria em Debate. In Brasiliana. n° 1.

Jan,1999:06-15.

Jongo no Sudeste. Brasilia, DF: Iphan, 2007.

VASCONCELLOS, Francisco de. Entre balaios e calangos. Encontro com o Folclore,
Petropolis, n. 19, p. 64-69, 2002, periddico n 19.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar/UFRJ, 1995.

VILELA, Ivan. O Caipira e a Viola Brasileira. In: Sonoridades Luso-Brasileiras, 2003.
Disponivel em http://www.ivanvilela.com.br/sobre/artigo_caipira.pdf, acesso em jan/ 2012.

VIVES, Vera de; MEDEIROS, Elton (idealizagdao). O Homem fluminense. Fundagdo
Estadual de Museus do Rio de Janeiro. Museu de Arte e Tradicdes Populares; Governo do
Estado do Rio de Janeiro; Secretaria de Educagao e Cultura, 1977, p.75-77.

ZALUAR, Alba. Os homens de Deus. Um estudo dos santos e das festas no catolicismo
popular. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.

213


http://www.ivanvilela.com.br/sobre/artigo_caipira.pdf

	Para me representar
	Porque meu talento dá
	ABSTRACT

