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Mas eu sou novo e 0 meu mestre ¢ meu guia
Tudo o que ele canta vira para mim uma licao
Sou campedo, eu nio me engano

Diga aos seus mestre que eu to6 treinando
Tudo que vou aprendendo

Amanha to ensinando

(Letra da musica Meu Mestre, Meu Guia de autoria
de Fabiano de Cristo em homenagem as mestras e
mestres do Reisado de Congo caririense. Esse

trabalho é dedicado a essas pessoas)



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 - MeStre ALACNIT . .....cc.eiiiiiiiiiiieriieie ettt ettt ettt sbe e 8
Figura 2 - Fabiano de Cristo, Felicia Castro, Mestre Raimundo Evangelista e Mestre Antonio
Evangelista em visita a cidade de Brasilia ...........ccooceeviiiiiiiiiiiiiieicceeeeeeee e 15
Figura 3 - Banda cabagal durante a festa de Santo Antonio de Barbalha .............cccccoeeneneen. 22
Figura 4 - Zabumba cabagcal tocado pelo Mestre Francisco da Banda Cabagal Sao José¢ de
MISSA0 VEINA = CE ..ottt sttt ettt et sttt 23
Figura 5 - Caixa cabacal........cccooiiiiiiiiiiiiiieie e 24
Figura 6 - Pifano tocado pelo Mestre Francisco da Banda Cabagal Sao José¢ de Missao Velha -
CE ettt h ettt h ettt h et et e bttt naes 25
Partitura 1 - VINAE @ NOS...c.eoiiiiiiiiiieeeeee ettt st et s 9
Partitura 2 - Apresentamos NOSSO GIUPO....c..evuiriiriierienienieeienitenieete sttt ettt 11
Partitura 3 - Tanta F1or, Tanta BElEZa ...........cooovouiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeee et 13
Partitura 4 - OIhel Pro CEU ......ocuiiiiiiiiiieiieiie ettt ettt s e et e sebeeseesnneenseens 14
Partitura 5 - Eu Esse Ano Vou pra Capital Federal..............cccooiiiniiiiiiiniiniiieceeeeeee 16
Partitura 6 - Exemplos de interpretagao da frase: Beleza, cheguei agora ..........ccccecevveniennnene. 19
Partitura 7 - Afinacao da viola de 1eiSad0 .........ecccviieeiiiiiiiiieeiie e 28
Partitura § - Célula ritmica da marcha no Reisado de Congo caririense............ccccveeveeeeeveennenns 35
Partitura 9 - Célula ritmica da valsa no Reisado de Congo caririense...........cccceeeeveereeeeveennnnns 36
Partitura 10 - SINCOPE CaracteriStiCa. .. ...evuveruiriiiriieiieieeiierte ettt 37
Partitura 11 - Peca de chegada do Dot .......cceeeiiiiiiiiieiiiceeee e 38
Partitura 12 - Célula ritmica do xote no Reisado de Congo caririense ..........cccceeeeveereeerveennenns 38
Partitura 13 - Comparagdo entre a "sincope caracteristica" (A) e a célula basica do xote (B) 39
Partitura 14 - Acentos da caixa evidenciando a estrutura do tresillo .........c..coceeveevieniencnnenn. 41
Partitura 15 - Células ritmicas do baido no Reisado de Congo caririense .............cceceeeuveeneene 42
Partitura 16 - Tresillo na linha de zabumba do baido de espada.........c.cccceeveeeenierciienienieeens 43
Partitura 17 - Célula ritmica do quilombo no Reisado de Congo caririense.........c...ccccevuenneene. 46

Partitura 18 - Andlise do refrdo de Batuque (1929) em relacdo ao ritmo do quilombo........... 46



SUMARIO

INTRODUGAOD .......occuveveeeeseesressssssssssssssssssssesssssssssssssesssssssssssssessssssesssessssssessessessssnsessssssens 5

1. TO ENSAIANDO REISADO COM GOSTO E SATISFACAO / QUERO QUE ME BOTE A
BENCAO, MEU PADRE CIO ROMAO - LIBERDADE DE CRIACAO E INTERPRETACAO DO

REISADO DE CONGO CARIRIENSE .........coucvviiiuiieiinnieineeisnsinsississesisssssiesssssssssssssssssssnssssssnans 8
Mestra Mazé Luna e a heranga criativa deixada por Mestre Dedé de Luna...........cceeeevrccnennnnnnnnns 9
Mestra Mazé Luna e 0 jogo de improviso instrumental ..........cccccccvverinnnennnennnennneenseensennsesnsnnnne 11
Retratos cotidianos nas tematicas das pegas do Reisado de CONgo........ccccceemeennnennnnnnnnnnnnnnnnnnnes 13
Liberdade na interpretacao das pecas do Reisado de CONgo.......ccccceirreerccirineicnneneccnnenensennenennes 17

2. MEU BOI E BONITO, MEU BOI DO AMOR / FACA SUA VENHA AOS PES DOS TOCADOR -

INSTRUMENTOS MUSICAIS NO REISADO DE CONGO.......ccceeceveiiveirnirreisscrnssnssssssnsssnssssnns 21
A formacgdo instrumental das bandas cabagais caririenses........ccccccveeiiiiiiiiinennniiiiiiniineen, 22

O ZabUMDA CADAGAI .. .oii ittt e ettt e e et e e e e et e e e eetaeeeeatbeeeeeateeeeaaraeaaetreaeaanns 23
A CQIXA CADAGAN .. .eii et e e e et a e e e e —a e e e e bbeeeeabaeeeeaabaeaeataeeeeaataeeeannraeeeataaaaan 24
O PIANOS. . ettt ettt eet e et e e e ettt e e et e e e eetaeeeeetaeeeeaataeeeaataaaaaaataeaeaaataaeaabaaeaeattaeaeaastaaeearaeaaatreeenann 25
A ] ot I =T | - N 26
ANV Te1E: e o3 2{=TEE Te Lo TN =T 00T - Lo TR 28
A rabeca N0 Reisado de CONEGO ......ueciiiiiiiiiinnmniiiiiiiiiiinsssiiiiiiiiiiesssmieiiiiimsssssssessimesssssssssnns 30

3. O BATE MARCHA, TOQUE O TAMBOR / O MEU AMOR E QUE ME FAZ EU IR A GUERRA

— RITMICA NO REISADO DE CONGO CARIRIENSE ........cccuveereeereeresersseresssrsssessssssssssssesssens 34
1Y T o 1 T X 34
RV 13 T 35
o N 37
O tresillo na ritmica do Reisado de CONGO ......cciieiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiisiisessssssssssssssssssssssssssssssssssnns 40
= - 2 42
L0 LT o3 ] o J P 45

TODOS CANTOU SUA PECA / SO EU NAO CANTEI A MINHA. / LA NO TRONO DA SEREIA /

ONDE FORMOU-SE A RAINHA. — CONSIDERACOES FINAIS .........cocveevreererererresresreresenssans 48

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ........eeeeeeeeeeeseesssseessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 50



INTRODUCAO

A hierarquizacdo e consequente validagdo de determinados saberes em detrimentos a
outros historicamente subalternizados suprimiu dos circuitos de difusdo musical, dentre os
quais a escola estd inserida, os sistemas musicais indigenas, africanos e afrodiaspdricos, a
musica das comunidades rurais, para citar apenas exemplos mais proximos da realidade do
nordeste brasileiro. Esse processo estd fundamentado no estabelecimento do eurocentrismo e
sua consequente criacdao do “outro”, no cientificismo iluminista, no racismo, no colonialismo e
na ideia de modernidade.

Ha uma incoeréncia, ainda pouco questionada na maioria dos espacos formais de
promogdo da educagdo musical, entre seus referenciais majoritariamente eurocentrados e sua
inser¢do em uma realidade onde a diversidade cultural ¢ uma marca definidora. As referéncias
musicais, performaticas, ritmicas, os instrumentos, as técnicas, os sistemas de composi¢do, as
escalas e as inumeraveis experiéncias de transmissdo musical das tradi¢des afro-indigenas,
compdem complexos epistemologicos ricos e contraditoriamente ocultados.

Nossa vivéncia com mestras, mestres € brincantes de Reisado de Congo desde 2003,
brincando e tocando, aprendendo e dialogando, nos d4 seguranga para compreender que o
universo musical desses grupos consiste num acervo diversificado de saberes que sdo estudados
também na educacdo musical, mas a partir dos referenciais eurocéntricos da musica ocidental.
A diversidade melddica das pecas cantadas, dos acompanhamentos ritmicos, a riqueza e vigor
percussivos, os sistemas de afinacdo das pareias de pife e das violas de reisado, os cantos a duas
vozes, a variedade de combinacdo de sincopes, a ligagdo entre corpo e musica nos passos de
danga, a ligacdo do jogo de espadas com as nog¢des de andamento e compasso, enfim, o Reisado
de Congo ¢ campo vasto de conhecimentos musicais. Além disso, ¢ parte da cultura cearense,
componente da identidade cultural de muitos dos nossos alunos e alunas e de transmissao
extremamente ladica, intuitiva, corporal, inclusiva e acessivel, o que nos tras um referencial
que ndo desmotiva os estudantes por ser de dificil execu¢do ou por ser distante socio-
culturalmente.

Sendo assim propomos um posicionamento que instigue a interacdo com mestras e
mestres em atividades educativas, promova objetivos demandados nas leis 10.639/03,
11.645/08, 13.278/16 (complementada pela resolucdo 02/2016), 13.842/06 e 16.026/16,
valorize os saberes musicais africanos, afrodiasporicos, indigenas e das comunidades rurais

como referenciais validos para a criagdo e educagdo musical, tendo como foco a riqueza



epistemologica, estética e metodologica dos saberes do Reisado de Congo para o fortalecimento
da identidade cultural local, da luta antirracista e da promocao das relagdes étnico-raciais.

O presente material traz uma sintese de contetidos apresentados na Oficina O Reisado
de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical, discutidos e analisados na
dissertagdo de mesmo titulo defendida no ambito do Programa de Mestrado Profissional em
Educacao da Universidade Regional do Cariri — PMEDU/URCA. A oficina foi realizada entre
os dias 19 e 30 de abril de 2021 com a presenca de mestras e mestres de Reisado de Congo de
Crato e Juazeiro do Norte, dentro da metodologia de Encontro de Saberes, aberta a participagao
de educadoras e educadores musicais, alunas e alunos de graduag¢do em pedagogia ou musica —
licenciatura, arte-educadores, pesquisadoras e pesquisadores da diversidade cultural brasileira,
artistas, professoras e professores do ensino basico, educadoras e educadores de espagos de
educagdo ndo-formais. Os temas abordados foram organizados em quatro ciclos contemplando
aspectos fundantes da brincadeira como: Origens, histérias e memorias do Reisado de Congo
caririense; Aspectos musicais e rituais das pegas de Reisado de Congo; Danga e corporeidade;
Jogo de espadas.

As mestras e mestres participantes da agdo foram convidados levando em consideragao
suas vivéncias em décadas de dedicacdo ao Reisado de Congo, o reconhecimento perante
brincantes e outras mestras e mestres, a viabilidade para participarem de sala virtual e nossa
relacdo de amizade e cooperagdo artistica em momentos e projetos anteriores. As mestras
participantes foram: Mestra Mazé Luna, do Reisado Decolores Dedé de Luna, da cidade de
Crato e Mestra Flatenara Silva, do Reisado Mirim Santo Expedito, da cidade de Juazeiro do
Norte. Os mestres foram: Mestre Antonio Evangelista, acompanhado de seu irmdo Mestre
Raimundo Evangelista, do Reisado Discipulos de Mestre Pedro (mais conhecido como Reisado
dos Irmaos) e Mestre Valdir Vieira, do Reisado Arcanjo Gabriel, ambos de Juazeiro do Norte.

A oficina teve inscrigdes abertas ao publico geral, sem nenhum tipo de exigéncia prévia
com relagdo a formacgao ou area de atuagdo dos inscritos, porém em sua divulgac¢ao foi indicado
a quem a acdo se voltava preferencialmente. Houve também a veiculagdo das inscrigdes em
grupos de profissionais e estudantes no campo musica, da arte-educacdo, educagdo musical e
areas relacionadas, resultando em uma adesdo de pessoas com forte potencial, ou mesmo com
um exercicio ativo no trabalho pedagoégico ligado com a diversidade cultural afro-indigena-
brasileira. Assim formou-se um grupo heterogéneo, mas concentrado no interesse por conhecer,
trocar e desenvolver agdes em consonancia com a proposta apresentada.

A diversidade de areas de conhecimento e atuagdo pedagdgica desse grupo nos fez

ampliar o entendimento do termo educagdo musical utilizado aqui. Assim as analises das



praticas e saberes presentes no Reisado de Congo caririense estdo propostas para referenciar
ndo so o trabalho da educadora e do educador musical com formagdo académica especifica,
mas também para outros profissionais que incluem a musica em suas abordagens e que desejam
referéncias alternativas que normalmente ndo estdo presentes na formacdo inicial ou
continuada, nos materiais didaticos e sequer nos espagos de difusdo musical, seja nas radios, na
TV ou internet.

Apesar do material trazer andlises apoiadas pela escrita em partituras e por bases da
teoria musical ocidental, isso ndo limita sua utilizagdo apenas por profissionais que dominem
essa ferramenta, uma vez que essa metodologia ¢ complementada por reflexdes no campo da
atuacdo propositiva para uma educacao antirracista que traga para o chdo do espaco educativo
a motivacao pela quebra de referenciais unicamente eurocentrados. Essas reflexdes podem ser
aproveitadas de forma ampla por educadoras e educadores que se abram para a possibilidade
de trabalhar os ritmos do Reisado de Congo, suas pecas cantadas, sua danca (elemento rico de
musicaliza¢do), seus instrumentos (muitos desconhecidos e subalternizados) e que, sobretudo,
se inspirem nas reflexdes trazidas aqui para questionar porque uma cultura musical tdo rica e
elaborada ¢ ocultada dos processos de educagdo musical, principalmente do ensino formal.

Dessa forma o material ganha amplitude podendo servir a um conjunto diverso de
profissionais, em varios niveis e espagos educacionais. As analises trazem questionamentos
especificos da formagao de educadoras e educadores musicais, ao nivel da graduacao, além de
exemplos de praticas musicais desenvolvidas nos Reisados de Congo que podem inspirar
atividades na educagdo basica ou em espacos de educagdo ndo formal como os projetos de
musica desenvolvidos por ONG’s, coletivos, movimentos sociais e educadores autonomos.

O material ndo se propde a relacionar metodologias ou procedimentos para serem
replicados em atividades de educacdo musical ou que se utilizem da musica como elemento
importante, mas sobretudo levanta uma série de particularidades presentes na cultura musical
dos Reisados de Congo que constituem um rico referencial para os estudos relacionados a
musica, mas que sao sistematicamente preteridos dos curriculos dos cursos de musica, do ensino
de musica na educacdo basica ou nas escolas especializadas e dos espacos de difusdo musical
em geral. A riqueza desses saberes resiste concentrada nos terreiros das mestras e mestres e na
pratica pedagdgica de algumas educadoras e educadores que furam a bolha monoepistémica de
uma educacdo musical hegemonicamente ocidental limitada a repertérios da musica europeia
(muitas vezes restrita a um periodo de cerca de trezentos anos) e estadunidense. Esforco
louvavel, mas que ainda ndo equilibra a balanca entre a importancia de nossa diversidade

musical e sua expressividade nos espagos de educacgdo e difusdo cultural.



1. TO ENSAIANDO REISADO COM GOSTO E SATISFACAO / QUERO QUE ME BOTE A
BENCAO, MEU PADRE CICO ROMAO - LIBERDADE DE CRIACAO E
INTERPRETACAO DO REISADO DE CONGO CARIRIENSE

Pode parecer contraditorio propor o universo musical do Reisado de Congo caririense
como referencial para o exercicio criativo na educagdo musical, uma vez que ¢ uma cultura
fundamentada na ancestralidade e na tradi¢do, onde muitas vezes se presume que seu ritual
apenas reproduz repertorios gestados em um passado distante. Porém ¢ importante entendermos
que essas caracteristicas ndo cristalizam a forca artistica e criativa dos grupos, suas mestras,
mestres e brincantes. Oswald Barroso em suas muitas andancas pelo interior do Estado do Ceara

Jé& descrevia essa poténcia criativa nos Reisados de Congo caririenses.

ha um numero, igualmente grande, de pegas compostas recentemente pelos Mestres.
Certas vezes, alguns deles improvisam, ampliando a peca tradicional, dentro da
mesma melodia. Outros, porém, como o Mestre Aldenir Calou, sdo prodigos na
criagdo de pegas. Tive oportunidade de presenciar Aldenir em plena criagdo de uma
peca nova. Ele trabalhava com o Rei de sua companhia, o Ricardo. A pega estava
sendo preparada para ser cantada pelo Reisado das Meninas, criado pelo proprio
Aldenir, sob o comando de uma neta sua, a mestra Luiziana (nesta época, com cerca
de 12 anos de idade). Os dois trabalhavam sem a ajuda do violdo, criando ao mesmo
tempo letra e melodia. Usavam, em ambos os casos, uma nova combinagdo de
férmulas tradicionais: casavam a variagdo de um verso antigo com um trecho de
melodia destacado de uma peca ja conhecida. Assim ia surgindo uma nova peca.
(BARROSO, 1996, p. 141)

Figura 1 - Mestre Aldenir

Fonte: Hélio Filho



Mestra Mazé Luna e a heranca criativa deixada por Mestre Dedé de Luna

Mestra Maz¢ Luna ¢ um excelente referencial para abordarmos a questao da liberdade
de criagdo e entendermos o processo de inventividade dentro da tradi¢do. Ela nos relatou que
desde cedo ja via o seu pai Mestre Dedé de Luna exercitar sua criatividade e expressao poética

em pegas compostas por ele para serem cantadas em seu grupo (Partitura 1),

E eu gosto de fazer, gosto de cantar, gosto de apresentar. A gente € um apaixonado do
reisado e goste de fazer nossas pecas. Assim como os mestres de antigamente, como
meu pai gostava. Meu pai fez uma pecga de reisado que eu acho muito bonita. Ele
sempre foi muito religioso. Ele sempre gostava de dangar nas igrejas, nas festas de
padroeiro, assim como também a gente apresenta. E ele fez uma pega que ele gostava
de cantar de inicio, sempre que ele ia apresentar, ele pediu que a gente ficasse também
cantando essa pega, porque ela ¢ muito bonita.

Vinde a nés, Divino Espirito Santo
As nossas almas venha renovar
Com a vossa graga e vosso poder

O seu dom celeste derramai

Mesmo brincando temos que evocar
O santo nome de Deus verdadeiro
Em toda parte e em todo lugar

Ele é sempre o defensor primeiro?

Partitura 1 - Vinde a No6s

Vinde a Nos
Marcha

Composi¢ao de Mestre Dedé de Luna
Aprendida com Mestra Mazé Luna
Transcrigéao: Fabiano de Cristo
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Fonte: Produzido pelo autor

Mestra Mazé nos da um exemplo muito bom de como essa permissao para a criagao
pode ser ndo s6 um exercicio artistico, mas também didatico, no sentido de se utilizar as pecas

de reisado para elucidar aspectos da propria brincadeira perante o publico assistente,

! Como as pegas de reisado nfo tem titulos, nos arbitramos titulos baseado nas primeiras palavras da letra.
2 Fala de Mestra Mazé Luna na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagido Musical
no dia 20/04/2021.
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apresentando as funcdes dos brincantes, entremeios e tocadores. A mestra compds uma peca

que cumpre essa funcdo de apresentagdo do grupo, sempre seguindo a orientagdo de Mestre

Dedé¢ para exercer a criacdo sem fugir das raizes da brincadeira (Partitura 2). A mestra nos

contou mais detalhes a respeito de sua composicgao.

Apresentamos nosso grupo de reisado

Com amor e entusiasmo que chegou para dangar
E o Reisado do Mestre Dedé de Luna

E uma grande fortuna que ele plantou pra ficar
Vamos lutar com amor e devogao

Pra manter a tradi¢ao e ndo deixar acabar

O contramestre, nosso rei € embaixadores

Sdo bem fortes lutadores para o grupo dominar
Dois contra-guias, duas bases e o figurinho
Todos dangam com carinho para o grupo completar
Nao esquecendo a nossa bela rainha

Figura importante para o reisado dancar

Pra completar tem os nossos entremeios

Sereia, boi e burrinha, india e o Jaragua

Que fazem parte do folclore nordestino

Todos sdo bem importantes na cultura popular
Pra encerrar os Mateus e a Catirina

Também os tocadores pro reisado animar

Eu resolvi fazer essas pecas da minha autoria porque, assim como meu pai fazia as
pecas dele, ele falou que a gente podia, sem fugir do tradicional, a gente podia fazer
nossas pegas. Ai eu fiz pecas de entrada, fiz pecas de despedida, fiz peca em
homenagem ao Mestre Ded¢ de Luna, ao meu pai, o falecido. Essa peca que eu fiz
mostrando os entremeios, mostrando os figural do reisado, ¢ porque o reisado nunca
tinha uma peca que apresentasse o pessoal do reisado, a fun¢do de cada um. E sempre
perguntavam: qual ¢ a fungdo desse, qual ¢ a fungao daquele? E eu achei melhor fazer
essa peca de entrada que apresenta o grupo. Apresentar o nosso grupo de reisado com
amor e entusiasmo que chegou para dancar. E o Reisado do Mestre Dedé de Luna que
¢ uma grande fortuna para todos nos brincar. E uma pega assim, também falando no
Mestre Dedé de Luna. E a gente apresenta o reisado com essa pega como tem outras
também que eu fiz que ja virou, pro nosso reisado, ja virou pegas tradicionais®.

* Fala de Mestra Mazé Luna na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical

no dia 20/04/2021.
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Partitura 2 - Apresentamos Nosso Grupo

Apresentamos Nosso Grupo
Marcha

Composi¢do de Mestra Mazé Luna
Transcri¢do: Fabiano de Cristo
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1.A pre-sen - ta-mos nos-so gru-po de rei - sa-do com a - moreen-tu-si - as-mo que che - gou pa-ra dan - car.
2.0 con-tra - mes-tre nos-so rei e_em-bai -xa - do-res séo bem for-tes lu-ta - do-res pa-rao gru-po do-mi - nar.
3. Pracom-ple - tar tem os nos-sos en-tre - mei-os Se-rei - a Boi e Bur - ri-nha In-dia e o Ja-ra - gud

E o rei - sa-do do Mes - tre De-dé de Lu-na é um - a gran-de for - tu - na que_e-le plan-tou pra fi - car
Doiscon-tra - gui-as du-as ba-se_e_o fi - gu - ri-nho to-dos dan-¢am com ca - ri-nho pa-rao gru-po com-ple - tar.
Que fa-zem par-te do fol - clo-re nor-des - ti-no to-dos sdo bem im-por - tan-tes na cul - tu-ra po-pu - lar

Va-mos lu - tar com a - mor e de-vo - ¢do pra man - ter a tra-di - ¢éo e ndo dei-xar a - ca - bar
Na@o es-que - cen - doanos - sa be-la ra - i - nha fi - gu-ra im-por - tante pa-rao rei-sa-do dan - car.
Pra en-cer - rar os Ma - teusea Ca-ti - ri - na tam - bém os to-ca - dores pro rei - sa-do a - ni - mar

Fonte: Produzido pelo autor

A peca ¢ didatica em varios sentidos. Apresenta a estrutura de brincantes (figural) e suas
funcdes (contramestre, rei, embaixador, contra-guias, bases, figurinhas, rainha), cita alguns
entremeios (Sereia, Boi, Burrinha, India e Jaragud), sendo bem apropriada para apresentar o
Reisado de Congo para publicos que ainda ndo conhegam a brincadeira, mas sobretudo serve
de exemplo para a pratica de composi¢@o no contexto da educagdo musical, uma vez que se tem
uma melodia ja conhecida de outras pecas, ou que pode ser criada inspirada nas frases melodicas
mais comuns do Reisado de Congo, onde os educandos podem encaixar e rimar versos a
respeito de tematicas de seu dominio ou que estejam sendo trabalhadas pelas educadoras e

educadores.
Mestra Mazé Luna e o jogo de improviso instrumental

Mestra Mazé se utilizou do recurso de aproveitar melodias ja existentes para compor
uma adaptacao de uma peca tradicional do Reisado de Congo que originalmente traz a seguinte
letra: Tanta flor, tanta beleza / A flor mais mimosa ¢ minha / Meu reisado se conhece / pelo

som da violinha. Mestra Mazé aproveitou a mesma melodia e compos uma pega apresentando
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todo o seu conjunto de tocadores, uma forma interessante de apresentacdo dos instrumentos

tipicos do Reisado de Congo ndo s6 para o publico que assiste a apresentacdo de seu grupo, mas

também no contexto da educagdo musical. A mesma estratégia de composicao utilizada por ela

pode ser exercitada em uma aula ou oficina, rimando o verso apds “Tanta flor, tanta beleza”

com o instrumento que se vai apresentar ou mesmo outros elementos trabalhados pela turma.

Af tem outra pega também que eu gosto de cantar porque no meu reisado tem o violao,
antigamente tinha o cavaquinho, tinha a violinha e no meu ¢ o violdo. Tem o violao,
tem o bumba, que ¢ o zabumba e tem o tarol. E a gente sempre canta uma pega de
terreiro pra os tocadores mostrar mais o seu trabalho, pra mostrar como eles fazem.
Af a gente canta assim:

Tanta flor, tanta beleza

Nao se compra com dinheiro
Meu reisado se conhece

No toque do zabumbeiro

Ai da uma paradinha e o zabumba entra so. Ai canta de novo:

Tanta flor, tanta beleza
Tem rosas e tem botdo
Meu reisado se conhece
Pelo tom do violdo

Af a gente vai rimando com o cavaquinho, com o pandeiro, com o instrumento que
tiver, al o mestre tem que se embolar pra rimar pra dar certo com o instrumento, se
tiver quatro instrumento, cinco instrumento ele tem que inventar um verso que dé
certo pra o tocador mostrar, calar um pouquinho a voz pra o tocador mostrar o toque
dele, né?*

A peca permite um jogo de improvisagdo com instrumentos musicais como sugere a

propria Mestra Mazé e como faz o Reisado Decolores Dedé de Luna em suas performances.

Em uma atividade de educacdo musical o grupo pode estar executando o ritmo (no caso dessa

peca € um baido) com varios instrumentos e, ja tendo previamente os versos criados, cada

pessoa improvisa em um solo apds se cantar o verso referente (Partitura 3).

4 Fala de Mestra Mazé Luna na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical

no dia 21/04/2021.
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Tanta Flor, Tanta Beleza
Baiao
Peca tradicional

adaptada por Mestra Mazé Luna
Transcri¢do: Fabiano de Cristo

1. Tan-ta flor tan-ta be - le -za.Tan-ta flor tan-ta be - le - za. Nao se com-pracom di -
2. Tan-ta flor tan-ta be - le -za.Tan-ta flor tan-ta be - le-za.Tem ro - sas e tem bo -

nhei-ro. Ndo se com-pracom di - nhei-ro. Meu rei - sa-dose co - nhe-ce.Meu rei - sa-dose co-
tao. Tem ro - sas e tem bo - tdo. Meu rei - sa-dose con - nhe-ce. Meu rei - sa-dose co-

Improviso do

13 instrumento
H & F = F =
Il ! 1 — I 1 2 ’_l\i 1 1 1 — I I |
Il d i Il 1| 1 Il | P 1 | é Il 1| 1 1l
1 > I & & | - & I 1 &
1 = —— 1 - - ] - — 1 -
~
nhe-ce no to - que do za-bum - bei-ro. No to - que do za-bum - bei - ro.
nhe -ce pe - lo tom do vi - o - ldo. Pe - lo tom do vi - o - ldo.

Fonte: Produzido pelo autor

Mestra Mazé demonstra uma habilidade para trabalhar essa adaptacdo. Isso pode ser

visto na forma como ela articula as palavras no mesmo ritmo (duragdo das notas) nas duas

estrofes cantadas. H4 uma pequena exce¢do nos compassos que terminam as palavras

dinheiro/zabumbeiro (na 1? estrofe) e botdo/violao (2° estrofe) devido a diferenca na quantidade

de silabas das palavras, mas nada que tire a precis@o dos versos e da rima. Essa poténcia criativa

de Mestra Mazé pode certamente servir de referéncia para brincantes de seu grupo e outros,

bem como ser uma oportunidade de se trabalhar a criagdo e a improvisacdo no contexto da

educagao musical.

Retratos cotidianos nas temadticas das pecas do Reisado de Congo

E comum os relatos da pratica, por parte de mestres antigos, da composicio de pecas,

muitas vezes motivadas por acontecimentos historicos locais ou nacionais (como ¢ o caso de
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uma peca que narra um acidente automobilistico acontecido no distrito Guaribas em Crato e
outra que narra a conquista da Copa do Mundo de 1970 pela selegdo brasileira), ou mesmo
declaragdes de amor ou perda como sdo algumas pecas do falecido Mestre Pedro de Almeida.

Mestra Maz¢ nos presenteou com uma homenagem a seu pai com letra e melodia muito bonitas
(Partitura 4).

Partitura 4 - Olhei pro Céu

Olhei pro Céu
Marcha

Composi¢do de Mestra Mazé Luna
Transcrigdo: Fabiano de Cristo

O-lheipro céu a-vis - tei u-ma es - tre-la comum  bri-lho ra-di - an-te que me cha-mou a-ten - géo. Quan-do

nés ta-mos brin - cando e-la fi-canos o - lhan-do sem-pre nos i-lu-mi - nan-do com o seu lin-do cla - rdo.

A-que-la_es - tre-la temum si-g-ni-fi - ca-dopois e - lasé a-pa - re-ce nodi - a quetem rei - sa-do sa - do. Por is-80 nos-s0

 ———

gru-po a-cre - di-ta_e bo - ta fé a-que - la lin-da es - tre-la é.0 nos - so Mes-tre De - dé. Por

Fonte: Produzido pelo autor
Essa peca nos lembrou uma outra composta por ocasido de uma viagem que fizemos
junto aos Mestres Antonio e Raimundo Evangelista e que foi apresentada na oficina. A viagem
aconteceu no inicio de 2003 quando fomos a Brasilia para ministrar oficinas na UnB e na sede

de um coletivo de artistas denominada Galpao do Riso, localizada na cidade satélite de

Samambaia (Figura 2).
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Figura 2 - Fabiano de Cristo, Felicia Castro, Mestre Raimundo Evangelista ¢ Mestre Antonio
Evangelista em visita a cidade de Brasilia

Fonte: Eduardo Ravi

A peca tras detalhes marcantes da viagem como os nomes dos lugares visitados (Lago
Paranod, sede do Galpao do Riso, cidade Samambaia), as pessoas que viajaram e finaliza com
uma brincadeira descontraida com o fato de Brasilia ndo ter costa praieira (Partitura 5). Por
esses detalhes j4 temos um bom exemplo de composi¢do que pode inspirar brincantes dos
reisados ou mesmo grupos de alunos em espagos educacionais. Essas referéncias dizem respeito
as temadticas e a poética da letra, mas aspectos mais estruturais como os sistemas de rimas

também devem ser levados em consideragao.

Vem Mestre Antonio (X)
também Raimundo (A)
vai 14 todo mundo (A)
pra nos visitar. (B)
Também Fabiano (X)
encontrar com Felicia (C)
me espera Brasilia (C)
que eu ja vou chegar. (B)
No galpdo do riso (X)

eu fico contente (A)

ta 14 toda gente (A)

que veio aprender. (B)
Eu s6 senti falta (X)

de um banho de praia (C)
mas da Samambaia (C)
ndo vou me esquecer. (B)®

5 Pega composta por Fabiano de Cristo durante viagem a Brasilia em 2003 e cantada na Oficina O Reisado de
Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical no dia 21/04/2021.
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Partitura 5 - Eu Esse Ano Vou pra Capital Federal

Eu Esse Ano Vou pra Capital Federal
Valsa

Composicdo de Fabiano de Cristo
Transcri¢do: Fabiano de Cristo

Eu es-se a-no voupra ca-pi - tal fe-de-ral brin - car rei-sa-dopor l4. Vou ba-tertru - pé dan-car val-sa_e mar -

chi-nha can-tar umas pe - ci-nhasno Pa-ra-no - 4 Vem Mes-tre_An - tonho tam-bémRa-i - mundo vai ld4 to-do
13
9 g Il' T p—— l|l|2.T LN r 2 ll T f % { T T T T T 1 —1 1 1 T ]
r i r ) > = r i 1 1 - | 1 IAY 1 . r ) o > r ) 1o & I 1 & & | - T 1 1 | I ]
Gt Saite—ee P pr ~—s e
— LA [—— s e [
mun-do pranos vi-si - tar Tam-bémFa-bi - a-no_en-con-trar com Fe - li - ciame_es-pe-ra Bra - si - liaque_eujd vou che -
19
L H2.I 1 2. |

L4 — —
Ri-so eu fi-co con - ten-te t4 14 to-da gen-te que veio a-pren - der. Eu s6 sen-ti

L 4
gar. No Gal-pao do

T I 1 | —

fal - ta de_um ba - nho de pra -ia mas da Sa-mam - ba - ia ndo vou me_es que - cer.

Fonte: Produzido pelo autor

Nesse esquema os versos acompanhados com X sdo versos livres que ndo rimam com
nenhum outro, A e C designam rimas entre frases contiguas e B sdo as rimas que sdo feitas entre
frases no final de cada uma das duas partes de cada estrofe. Essa estrutura se assemelha as
modalidades de quadras utilizadas em muitas tradicdes de coco e embolada no Nordeste.
Semelhantemente as modalidades poéticas tipicas ndo s6 dos cocos, mas também da cantoria
de viola, da poesia matuta, das sambadas de maracatu rural e tantas outras manifestacdes que
retinem estruturas de verso e rima bem definidas e diversas, as pecas de Reisado de Congo tém
seus padrdes, menos rigidos que os citados acima, mas que também podem ser analisados e

utilizados como modelos para a composi¢ao de novas pecas.
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Liberdade na interpretacio das pegas do Reisado de Congo

A criag@o ndo esta necessariamente restrita & composi¢do, mas pode também ser vista
na interpretacdo instrumental ou vocal de uma peca de Reisado de Congo, sendo, esse aspecto,
muito presente nos grupos e principalmente entre as mestras e mestres que sdo as cantoras e
cantores, intérpretes desse repertorio.

Maria Gomide ressalta essa forga criativa na performance da Mestra Margarida e de seu
neto Francisco, destacando o dominio de ambos com um repertdrio de diferentes nuances para
uma mesma pega de reisado.

Francisco de Margarida ¢ uma figura muito importante na cultura do Cariri. Ele ¢ hoje
o grande herdeiro da memoria da Margarida. Tem uma voz estrondosa. Tem uma
melodia que na tradi¢do, o Uinico que eu ja ouvi cantando mais proximo de Margarida
¢ ele. Nao so ele tem um timbre muito forte, muito espetacular, como também ele
detém as nuances das melodias da Margarida que ai ¢ um espetaculo a parte. Tem
musicas até hoje com a Margarida que, por exemplo, tem até melodias que estdo super
cristalizadas, todo mundo t4 cantando com aquela melodia, mas que por exemplo eu
escutava a Margarida cantando e ela cantava de um jeito, cantava de outro, cantava de
outro, cantava de outro e eu ndo sabia qual era a melodia da muisica e na hora de cantar
eu acabava escolhendo um jeito. Que misturava um pouco tudo aquilo. Entdo a
Margarida canta como ela quer cantar, do jeito dela que ¢ sempre diferente. Sempre
me encanta como ela canta diferente as melodias, mas a gente estabelecia um jeito de
responder no coro. E esse coro, do jeito que a gente respondeu, foi o jeito que ficou
também na tradi¢cao com todos os Guerreiros que surgiram. Depois da Terra da Mae
de Deus tem o Guerreiro Santa Madalena, tem o Guerreiro Nossa Senhora Aparecida,
outros grupos de mulheres que cantam as musicas do Guerreiro com uma melodia
estruturada. E o Francisco pra mim € a tnica pessoa que eu conheco que também, toda
vez que canta uma melodia, ele canta diferente. Me surpreende muito, muito, muito,
muito e o meu sonho ¢ que ele quisesse assumir o Guerreiro da Margarida pra
continuar brincando por dentro da tradi¢do no Guerreiro da Margarida, esse ¢ o meu
sonho. Quem sabe um dia®.

A necessidade relatada por Maria Gomide para uma maior estruturagdo das pegas
cantadas no Guerreiro Santa Joana D’ Arc proporciona, em sua visdo, um espacgo de pesquisa e
reflexdo a respeito da musicalidade desse grupo que ¢ compartilhada entre as integrantes em
momentos onde a educacdo musical esta acontecendo no contexto da informalidade dos

processos de transmissao musical na diversidade cultural.

Mas nesse contexto da educacdo musical, de estudar, foi onde eu tive uma experiéncia
muito forte de estudar com elas, as letras das musicas, as palavras, tipo:

Eu olhei para o céu,

vi uma estrela brilhar

Meu deus o que sera?

E a luz de um avido

Tenho instrugdo — A Marga canta...

Para brincar na “gretoleste”

No peito do meu mestre, ao som do violdo

Af eu dizia: beleza. Quando eu ia ensinar isso pras meninas eu ficava pensando: olha

¢ Fala de Maria Gomide na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical
no dia 27/04/2021.
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s0, gente, a Margarida canta “gretoleste”. Eu ndo sei o que ¢ “gretoleste”. Eu fico
imaginando que talvez isso seja: tenho instrug@o para brincar de leste oeste. Nao sei
se isso faz algum sentido. Entdo eu abria essa discussao, esse estudo, esse buscar por
dentro, com as meninas, isso fortaleceu muito o vinculo que o grupo, inclusive, nos
temos até hoje, de estudar a sonoridade, de compreender, de admirar, de reconhecer,
de estudar a melodia.

Os processos informais de transmissdo musical no Reisado de Congo educam
musicalmente seus brincantes e demandam das mestras e mestres algumas estratégias didaticas
para a garantia e melhoria da formagao artistica dos integrantes dos grupos, mesmo que para
isso seja necessaria a mudanga de algumas praticas, como € o caso do coro executado pelo
figural nas pecas, quando comparadas as formas de meados do século passado para a atualidade,
como nos relatam Mestres Antonio e Raimundo Evangelista. O relato de ambos também revela
algumas categorias utilizadas no contexto dos grupos para enunciar aspectos da forma musical,
como no caso da categoria “versdo” que os mestres utilizam para designar as repeticdes de um

verso na parte A da peca e “resposta” ou “coro” para designar a parte B.

Mestre Antonio: E assim, a gente ta cantando a primeira versdo e os figural na
segunda, por conta de dar um descanso pra garganta do mestre, mas que a peca correta
¢ o mestre cantar e depois os figural responder s6 a resposta. Agora a gente ta fazendo
isso ai ndo € por outra coisa € pra gente dar um descanso na garganta.

Mestre Raimundo: E assim, no modo antigo, no tempo em que eles faziam, eles
cantavam a peca todinha e o figural so6 respondia o coro, ndo respondia a peca,
entendeu? Ja nds coloca pra todos responder que fica mais facil deles aprender, entdo
a gente ja bota pra todos responder. A gente faz a versdo primeira ¢ a mesma versao
eles responde, faz o coro na mesma versdo, por conta que fica mais facil deles
aprender, ele escuta a primeira e so repete. Entao fica mais facil da gente ensinar eles
cantar. Por isso que a gente tem, assim, quando o figural sai da gente ele sabe cantar
em qualquer lugar que ele chega. E por causa que a gente faz, sempre a gente manda
ele repetir o que o mestre cantou. E na época que a gente brincava com o finado Zuza,
a gente respondia s6 o coro, entendeu? Ninguém cantava a pe¢a toda. Entdo muitas
vezes vocé perguntava a pega toda e ninguém sabia a peca toda, completa, a gente
sabia 0 coro. Tem muito cara que brinca reisado e nio sabe a pega toda nao’.

Nossa experiéncia em sala de aula confirma que a forma utilizada atualmente pelos
grupos de Reisado de Congo, além de ser bem mais comoda, no sentido da respiragdo, para
quem esta puxando a pe¢a, também ¢ uma forma eficiente de se ensinar essas can¢des, uma vez
que o coro responde integralmente o que a mestra ou mestre cantam, ajudando a fixar letra e
melodia e agilizando o processo de aprendizado que, nesse caso, se configura como um jogo de
atencdo ao que a mestra ou mestre cantam com sua seguinte repeti¢ao.

Alexsandra Salvador também relata sua relagdo com a diversidade de interpretagdes das
mestras e mestres no que diz respeito as frases melodicas e poéticas. Ela como musicista e

brincante de grupos da diversidade cultural caririense, nos conta como vai compreendendo essa

7 Fala dos Mestres Antdnio e Raimundo Evangelista na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial
para a Educagdo Musical no dia 20/04/2021.
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liberdade interpretativa e como vai montando seu repertorio performatico. Ela usa como

exemplo uma peca que conhecemos em 2003 com a seguinte poesia: E sete padre, sete igreja,

sete sino / sete cordao de menino / acompanhando sete andor. / Sete broquel de flor / Sdo José

batendo palma / Sdo Miguel pesando as almas / aos pés de nosso senhor.

Tem uma pega que eu acho linda mas eu ouvi cantarem de diversas formas que ela ¢é:
Sao sete igreja, sete padre, sete sino

Sete corddo de menino, carregando sete andor

E ai eles vao cantando de forma diferente, né? Eu nao sei, acho que no Juazeiro é um
pouco diferente do Crato. Eu aprendi com Mestre Cirilo, eu ja tinha ouvido alguns
mestres aqui no Crato, desde crianga vocé vai aprendendo, né? E ai o Mestre Cirilo
cantou. E também tem um senhor 14 na SCAN que ele ¢ um Mateus e ele canta de
forma diferente e eu aprendi de varias maneiras. Ai Assis me ensinou de outra maneira
e ai eu vou juntando tudo e vou fazendo minha versao.

E tem essa questdo que me encanta, que ¢ a oralidade. Porque as vezes o mestre canta
e vocé ndo entende muito bem. Entdo ¢ uma palavra ai tu bota outra. Por exemplo, no
Juazeiro diz: Sdo José batendo palma, aqui a gente diz assim: sacristdo batendo palma.
Acho que alguém ouviu, ao invés de Sdo José ouviu sacristdo e tem o sacristdo, ele
bate palma também, enfim. Eu me encanto com essa questdo da oralidade®.

Tomamos como exemplo também uma frase poético-melddica muito comum no

cancioneiro dos Reisados de Congo e que aparece em mais de uma pega ou em versdes mais ou

menos distintas de uma mesma can¢do que diz: Beleza, cheguei agora. Nossa senhora ela ¢

nossa defesa (Partitura 6).

Partitura 6 - Exemplos de interpretacdo da frase: Beleza, cheguei agora

Exemplo 1

Exemplo 2

(B EESSSEte B S=sE=s=c==

Be - le—m che-guei a - - ra. Nos-sa se - nho - ra_e-la é nos-sa de - fe -sa

Exemplo 3

Be - le-za cheguei a - go - ra. Nossa se - nho - ra_e-la é nos-sa de - fe-sa

Exemplo 4

e e SSSSEES S SESsSSs=-SE =

Be - le-za che-guei a - go - ra, Nos-sa se - nho - ra_e-la é nos-sa de - fe -sa

-lc-m chcgucla-go ra. Nos-sasc-nho-raela é nos-sa de - fe -sa

Fonte: Produzido pelo autor

8 Fala de Alexsandra Salvador na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo

Musical no dia 21/04/2021.
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Esses sdo alguns exemplos de dinamicas poético-musicais existentes nos Reisados de
Congo caririenses e que podem servir de inspiragdo para a elaboracdo de planos didaticos ou
projetos no campo da educacdo musical para se trabalhar aspectos ligados a criagdo, seja no

ambito da composicdo, seja no da interpretagao.
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2. MEU BOI E BONITO, MEU BOI DO AMOR / FACA SUA VENHA AOS PES DOS
TOCADOR - INSTRUMENTOS MUSICAIS NO REISADO DE CONGO

Como alternativa a urgente e necessaria decolonizagdo da formacdo inicial de
educadoras e educadores musicais quanto a pratica instrumental e consequente ampliagdo de
possibilidades para estudantes de musica, seja nas escolas especializadas, educagdo basica ou
outros espacos educativos, temos a diversidade de formagdes instrumentais encontrada nos
Reisados de Congo caririenses. Desde nosso primeiro contato com os reisados da regido, em
2003, vimos diferentes conjuntos musicais fazendo o acompanhamento instrumental dessa
brincadeira. Grupos acompanhados apenas de zabumba ou zabumba e caixa, sem a presenga de
nenhum instrumento harmoénico ou melddico (muito comum no Juazeiro do Norte), passando
por grupos com a viola de reisado e sem nenhuma percussdo (mais comuns no Crato), bem
como o acompanhamento de partes ou do todo de bandas cabagais, além de alguns formatos
com uma diversidade maior de instrumentos musicais como nos relata Mestra Mazé Luna a
respeito do grupo de seu pai, Mestre Dedé de Luna. “No tempo do meu pai tinha a sanfona,
tinha Correinha com o pife, tinha o pai de Cigo, que hoje toca comigo, com a viola, tinha Cigo
com o zabumba, tinha outro com a caixa. Eram muitos instrumentos e era muito bonito.”

Além desses instrumentos, Mestre Dedé de Luna também costumava utilizar
cavaquinho e ele mesmo tocava banjo, mas ndo no reisado, onde se ocupava com a funcdo de
mestre, mas na Folia de Reis. Barroso relata também a diversidade na utilizagao de instrumentos
musicais no Reisado de Congo, fazendo uma meng¢do interessante a utilizacdo de bandas

cabacais para o acompanhamento desses grupos.

Toda companhia de Reisado, em apresentacdes ou ensaios, traz sua orquestra,
composta geralmente de instrumentos de corda (mais costumeiramente, viola, rabeca
ou violdo), de percussdo (zabumba, caixa, tridngulo, maraca, ganza, pandeiro etc.), de
sopro (pifaros) e de fole (sanfona). Estes instrumentos sdo utilizados alternadamente.
Atualmente, no Reis de Congo, o cortejo e as batalhas sdo acompanhados, usualmente,
por uma Banda Cabagal, conjunto formado por dois ou trés pifanos, um zabumbea,
uma caixa e um prato. J4 o acompanhamento das pecas dancadas ou das apresentacdes
de entremezes, durante o espetaculo, ¢ feito, geralmente, por um instrumento de corda
ou de fole, secundado por instrumentos de percussdo. (BARROSO, 1996, p. 136)

A descri¢ao de Barroso ¢ reforgada pelo relato do Mestre Valdir Vieira.

Os instrumentos percussivos nos reisados, eles eram muito utilizados, que no caso sido
as bandas cabagais, eles eram utilizados somente nos cortejos que sao os quilombos e
no combate de espadas. Pra se cantar dentro de casa, pra se cantar o divino dentro de
casa — por isso que se escuta bem detalhadamente o trupé!® quando se faz — pra se

° Fala de Mestra Mazé Luna na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical
no dia 21/04/2021.

10 Trupé € o0 nome dado ao sapateado que o figural do reisado executa em determinados momentos das pegas e
que guarda forte relag@o entre corpo e ritmo. Abordaremos melhor essa pratica na proxima se¢@o desse texto.
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cantar dentro de casa no tinha o zabumba, ndo tinha o instrumento percussivo. Dentro
de casa obrigatoriamente seria o violdo. Por isso que antes, antes, existia muito forte
a presenga do violdo, com o passar do tempo ¢ que foi se esquecendo um pouquinho,
mas dentro de casa ¢é violdo. Na rua, bandas cabagais e instrumentos percussivos'!.

A formagdo instrumental das bandas cabacgais caririenses

As bandas cabacais no Cariri em sua grande maioria sdo formadas por quatro ou cinco
integrantes (Figura 3). As formagdes menores contam com dois pifanos, um zabumba e uma
caixa, as maiores acrescentam os pratos. Mestre Raimundo Aniceto, ultimo mestre da segunda
formag¢do da Banda Cabacal dos Irmaos Aniceto de Crato, costumava explicar que o “conjunto
cabacal” ¢ formado apenas pelos quatro instrumentos de fabricagdo natural, uma vez que os
pifanos sdo produzidos de taboca (espécie de bambu nativo)'?, e as caixas e zabumbas de
madeira, couro de bode ou carneiro (antigamente eram utilizados couros de cacas como do
veado) e amarrados com cordas que fazem a funcdo de esticar as duas peles desses

membranofones.

Figura 3 - Banda cabagal durante a festa de Santo Antonio de Barbalha
— " '

Fonte: Hélio Filho

! Fala do Mestre Valdir Vieira na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo
Musical no dia 22/04/2021.
12 Atualmente também é muito comum a fabricagio de pifanos a partir de canos metalicos ou de PVC.
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O zabumba cabacal

Figura 4 - Zabumba cabagal tocado pelo Mestre Francisco da Banda
Cabagal Sao José de Missdo Velha - CE
— _
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Fonte: Augusto Pessoa

O zabumba tem dimensdes maiores e ¢ responsavel por registros mais graves, embora
seja percutido por duas baquetas diferentes, onde uma delas produz estalos de registro mais
médio ou agudo. A denominagao que essas baquetas recebem na regido se diferenciam pelo seu
formato e fungdo. A baqueta que ¢ utilizada para percutir o couro superior e produzir os sons
mais graves ¢ chamada de mao, marreta ou maceta e ¢ produzida a partir de um cabo de madeira
com sua ponta acolchoada por algum material mais macio como tecidos ou meias. A baqueta
utilizada no couro inferior ¢ chamada de vareta, palheta ou bacalhau e se constitui de uma fina
haste de madeira mais longa que a mao do zabumba, tendo a fun¢do de dar estalos no couro
produzindo sons mais agudos. Essa baqueta toca preenchendo os espacgos vazios das células
ritmicas graves produzidas pela mao do zabumba, geralmente em contratempos, mas
produzindo também células com bastante independéncia, fazendo do zabumba um instrumento
que proporciona ao conjunto instrumental duas linhas percussivas de timbres e desenhos

distintos como se tivéssemos dois percussionistas atuando separadamente.
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A caixa cabacal

A caixa tem a mesma estrutura geral do zabumba se diferenciando por ter dimensdes
bem menores, o que lhe proporciona registros mais agudos, e por ter finas tiras de couro
enroladas e dispostas juntas, lado a lado, no couro inferior. Ao conjunto dessas tiras ¢ dado o
nome de esteira. As duas baquetas utilizadas s3o denominadas cambitos e geralmente sdao
produzidas de alguma madeira dura para facilitar rebotes e rufos, muito apreciados e executados
pelos caixeiros das bandas cabagais. A soma da sonoridade chiada ou rachada proporcionada
pela vibragdo da esteira no couro inferior com o uso constante da técnica de rufos da a caixa
uma caracteristica de preenchimento com muitas notas de curtissima duragdo sendo executadas
em espagos reduzidos de tempo.

Figura 5 - Caixa cabagal
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Fonte: Augusto Pessoa
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Os pifanos

Os pifanos, também chamados de pifes, sdo flautas transversais de sete furos, onde um
serve para o sopro e os outros seis para a digitacdo das notas. Eles sdo tocados em duplas que
sdo chamadas de pareias ou casais. Cada pifano executa uma linha melddica distinta, sendo um
deles responsavel pela melodia principal da musica tocada enquanto o outro faz uma segunda
voz que pode ter o0 mesmo desenho melddico, mas geralmente formando intervalos de terga.
Alguns pifeiros sd3o reconhecidos por ter grande capacidade de “entoar” a segunda voz,
executando contrapontos muito criativos e independentes da melodia principal, mas produzindo
intervalos que dao um preenchimento harmonico importante a musica. Esses intervalos podem
variar entre quartas, quintas, oitavas, além das tradicionais tergas ja mencionadas.

Figura 6 - Pifano tocado pelo Mestre Francisco da Banda Cabagal Sao José de Missdo Velha - CE

Fonte: Augusto Pessoa
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O conjunto cabagal mais original, composto por esses quatro instrumentos ainda ¢ bem
presente em comunidades rurais mais afastadas dos grandes centros urbanos caririenses,
principalmente nos sitios da cidade de Barbalha, porém a inclusdo dos pratos como quinto
instrumento ja ¢ bem popularizada, principalmente nas bandas cabacais de Crato e Juazeiro do
Norte. Os pratos, provavelmente uma influéncia das bandas marciais, muito comuns nos
municipios do interior cearense, sdo produzidos de metal e geralmente adquiridos em lojas de
instrumentos musicais, embora alguns sejam produzidos por integrantes das bandas a partir de
técnicas artesanais de metalurgia. Eles fazem uma fung¢do de preenchimento ritmico
principalmente em contratempos quando sdo executados os baides, xotes ou quilombos, mas
também reforcando, com seu timbre agudo e brilhante, os acentos fortes do zabumba quando
nas marchas e valsas. A relagdo entre bandas cabacais e Reisados de Congo ¢ importante e
revela a dindmica de cooperagdo artistica e economia criativa da diversidade cultural caririense.
Leite (2019) em sua pesquisa a respeito das bandas cabacais no contexto da festa do pau da

bandeira de Santo Antonio de Barbalha considera que os Reisados de Congo sdo uma

expressdo popular que propicia a difusdo das Bandas. Sdo manifestagdes de carater
religioso que envolvem musica, danga e teatro, muito praticada no Nordeste. Os
grupos de reisados contratam muitas vezes as Bandas Cabagais para fazerem a musica
nas suas apresentacdes, especialmente para os momentos das lutas com as espadas,
instante que necessita de muito vigor. (LEITE, 2019, p. 49)

A ter¢a neutra

As bandas cabacais que tocam nos reisados guardam em seus pifanos reminiscéncias de
sistemas musicais muito antigos como a presen¢a dos intervalos de terca neutra. Essa
caracteristica apresenta amplas possibilidades de atuacdo na educacdo musical, desde a
caracterizagdo do intervalo e comparagdo com as tercas maiores € menores, a constru¢ao de
instrumentos a partir da escala dos pifanos, a pesquisa histdrica e a elaboracao de técnicas para
a execugao desses instrumentos no contexto da musica tonal.

A terca neutra estudada por Figueiredo e Liithning (2018) e Pinto (2001 e 2008) foi
encontrada na cultura musical de bandas de pifano e nos cantos a duas vozes dos aboios de
vaqueiros e cantos de trabalho. Suas raizes sdo muito distantes espacial e temporalmente, mas
permanecem presentes na cultura musical nordestina a despeito da hegemonia dos padrdes da
musica ocidental eurocéntrica. Figueiredo e Liihning relatam um registro desse intervalo no
final do século VIII, a partir do desenvolvimento de uma técnica de execugdo do alaude pelo
musico Mansur Zalzal, possibilitando a execugdo de certas relagdes intervalares até entdo nao

documentadas, uma das quais passou a ser conhecida como “terca neutra de Zalzal”
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(FIGUEIREDO; LUHNING, 2018, p. 108).

No sistema tonal da musica ocidental, ensinado hegemonicamente no Brasil, existem
dois intervalos de terca, a terca maior (equivalente ao intervalo sonoro de D6 a Mi) e a terca
menor (D6 a Mi bemol). A musica tonal se baseia predominantemente nessa base conceitual,
pois as tonalidades sdo definidas por acordes (combinagdo de notas) que devem indicar o
intervalo de terca, formando os acordes maiores (com tergas maiores) ou menores (com tergas
menores). Os intervalos existentes nas escalas musicais do sistema tonal, com suas tercas
maiores e menores, foram arbitrados no periodo Barroco, resultado de cerca de um século de
experimentos de varios musicos para se criar uma escala “temperada” que pudesse servir para
a execu¢do de musicas em diversas tonalidades pelo mesmo instrumento musical,
principalmente os de afinag@o fixa como os de teclas. A consolidag¢do dessa busca se deu com
a publica¢do dos dois volumes da obra “O Cravo Bem Temperado” de Johann Sebastian Bach,
onde o compositor criou e registrou pecas nas doze tonalidades comuns na musica europeia, em
suas variantes maiores € menores, todas possiveis de serem executadas ao cravo, desde que
fosse aplicada a afinagc@o que passou a ser conhecida como temperada.

Hé um sistema de medicao da escala temperada que atribui 100 cents ao intervalo de
semitom (entre D6 e D6 sustenido, por exemplo). Nesse sistema o intervalo de terca menor
mede 300 cents e o da terga maior 400 cents. A terca neutra de Zalzal esta entre essas duas

possibilidades de intervalo.

Em sua época, era comum entre os alaudistas o uso de um intervalo chamado terga
menor persa, que correspondia a 303 cents. Zalzal introduziu (RASHID, 1996: 599)
um intervalo equidistante entre a ter¢a menor persa (303 cents) e a terca maior
pitagoérica (407 cents, ou 81/64), resultando em 355 cents, intervalo que passou a
identificar a ter¢a neutra que leva seu nome. O registro histérico da terca neutra de
Zalzal ja aparece na conhecida obra Kitab al-musiqi al-kabir (“O grande livro da
musica”), de autoria do musicologo, filosofo e cientista Al-Farabi (séc. X).
(FIGUEIREDO; LUHNING, 2018, p. 108)

O pesquisador e a pesquisadora encontraram a terca neutra de forma recorrente em
andlises acusticas de trés grupos instrumentais e trés vocais, sendo os instrumentais a Banda de
Pifanos de Caruaru, Banda de Pifano de Geracdo em Geragao e Bandinha de Pifano Zabumba
Caruaru. Concluiram que esses grupos executam esse intervalo com niveis de precisdo e
acurdcia extremamente altos (Ibidem, p. 121). Esse estudo combate a narrativa de um possivel
desvio de afinacdo, muito difundida entre musicos, estudantes e professores de musica que
ignoram a existéncia de sistemas musicais distintos do tonal de escalas temperadas na
constituicdo da musica brasileira, considerando qualquer pratica fora desse padrdo como uma

desafinacao.

Percebem-se relagdes sutis, mas profundamente enraizadas, na associagcdo do
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letramento/conhecimento com seus valores agregados, especialmente os de poder e
de representagdo. Em outras palavras, para muitas pessoas no Brasil ¢ dificil imaginar
que alguém nao letrado, portanto supostamente “‘sem conhecimento” na visao corrente
e dominante, possa ser detentor de conhecimentos especificos, como aqueles de um
sistema musical proprio, complexo e diferente do habitualmente conhecido e
utilizado. (FIGUEIREDO; LUHNING, 2018, p. 107)

Nos encontramos o intervalo de ter¢a neutra também em bandas cabagais caririenses,
tanto na peculiaridade das cores de suas escalas, como também de forma mais sistematica,
comparando os pifanos fabricados pelos mestres das bandas com pifanos fabricados por
construtores que utilizam a escala temperada como padrdo. Essa constatagdo também pode ser
dada pela medigdo das alturas das notas dos pifanos das bandas cabagais com o auxilio de um
afinador eletrénico com medidas em cents. Fizemos isso com um pifano que nos foi presenteado
por Mestre Titico da Banda Cabacal Sao Bento, musico bem atuante junto aos grupos de
reisado, em especial no Reisado Sao Miguel e no Reisado Arcanjo Gabriel, do Mestre Valdir
Vieira. Partindo da primeira e terceira notas desse instrumento verificamos uma medi¢ao que
variou entre 350 e 360 cents, sendo que o valor de 355 cents foi encontrado em vérias ocasides.
Obviamente que esse nosso experimento ndo tem um rigor estatistico como o dos autores e da
autora ja citados, mas reforga a existéncia de um sistema musical distinto do tonal, presente nas
brincadeiras de Reisado de Congo e bandas cabagais caririenses e que pode ser mais bem
estudado na educagdo musical nas escolas, universidades e espagos educativos, principalmente

se tivermos a postura justa de interagirmos com os guardides desses saberes.

A viola do Reisado de Congo

A viola de reisado ¢ adaptada pelos violeiros a partir do violdo popularmente conhecido,
encordoando-se com cordas de ago e afinando diferentemente (Partitura 7) para facilitar a
realizagcdo de melodias juntamente com o acompanhamento harmdnico, além de possibilitar
maior facilidade na execucdo de duas vozes na melodia, caracteristica que ¢ normalmente
acompanhada pelo canto do figural.

Partitura 7 - Afinacdo da viola de reisado
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Fonte: Produzido pelo autor

Como apresentado na partitura 7, a afinacdo da viola de reisado abre um acorde de G
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(Sol maior) quando as cordas sdo tangidas sem nenhuma digitagdo. Essa tonalidade ¢ a mais
comum e também mais comoda para o canto das melodias de Reisado de Congo na tessitura da
voz dos mestres homens, proporcionando uma boa projecao, sem a necessidade de forgar a voz
em busca de notas muito agudas ou muito graves, regido confortdvel também para a execugao
da segunda voz, e que também guarda outras vantagens. A afinacdo ¢ facilmente obtida a partir
do encordoamento original dos violdes tradicionais ndo necessitando troca de cordas ou tensdes
exageradas para o instrumento. E comum, inclusive, que os violeiros de reisado utilizem o
mesmo instrumento para tocar outros repertdrios com a afinagdo tradicional de violdo. As
alteracdes necessarias para se obter a afinacdo de reisado acontecem na primeira corda,
baixando a altura de E para D (Mi para R¢), na quinta, baixando de A para G (L4 para Sol) e na
sexta, baixando de E para D (Mi para R¢), assim nenhuma corda tem sua tensdo aumentada na
mudanga de afinagdes.

Essa afinagdo atende a tessitura da maioria dos mestres homens, embora alguns mestres
cantem em tonalidades mais altas como ¢ o caso de Mestre Antonio Evangelista e Mestre Valdir
Vieira que normalmente cantam as pegas entre as tonalidades de A (L4 maior) e C (D6 maior).
A tonalidade de G geralmente ¢ muito baixa para a maioria das mestras mulheres. Obviamente
que isso ndo ¢ uma regra rigida. H4 mulheres que também cantam confortavelmente na
tonalidade de G, como ¢ o caso da Mestra Lucia do Reisado Estrela Guia de Juazeiro do Norte,
mas normalmente as mestras cantam as melodias em C (D6 maior) ou D (Ré maior). Para
tocarem nos reisados femininos ou comandados por mestras com essa tessitura vocal, os
violeiros fazem uma meia pestana na quinta casa, abrindo um acorde de C (D6 maior) e
deixando os dedos médio, anelar e minimo para digitar as melodias. A quinta corda (nota Sol
na afina¢do de reisado) fica solta funcionando como um bordao para a formagao do acorde com
inversdo do baixo, ja a sexta corda (nota Ré na afinacdo de reisado) pode ser evitada ou afinada

em E (Mi) como fazia Mestre Z¢ Oliveira, segundo nos informou Maria Gomide.

A afinagdo ¢ em Sol maior que ai na quinta casa fica D6. E ai vira um esquema de
harmonia que as vezes, quem ndo canta em Sol, canta em D9, sdo dois complementos.
Aonde é o La no violdo, o bordao, vira Sol e aonde ¢ o Mi vira o Ré. Entio ele todo
aberto ¢ Sol maior e na quinta casa ele fica D9, s6 que fica um D6 com baixo em Sol.
E pra algumas pessoas que tem uma voz mais alta, por exemplo, facilita. Se eu ndo
me engano na terreirada do Valdir, ele alcanga D6 e quando ele td muito querendo ele
vai pra RéB.

A prética de acompanhamento com a viola de reisado une harmonia e melodia a duas

vozes e tem execuc¢do relativamente simples, com a formacao dos acordes de tonica, dominante

13 Fala de Maria Gomide na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagdo Musical
no dia 27/04/2021.
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e subdominante, caracteristicos das harmonias de reisado, montada geralmente com dois dedos
apenas, caso a tonalidade seja a de G (Sol maior), acrescentando-se a meia pestana quando se
toca em uma tonalidade mais alta. No Cariri estdo em atuagdo violeiros experientes com
destaque para Mestre Assis, Mestre Nando e Mestre Z¢ Bilu, todos de Crato, tendo o ultimo
participado do espetaculo Opereta Popular Canto de Reis, onde faz o acompanhamento do coral
de mestras e mestres de reisado, executando pecas em diversas tonalidades (G/Sol, A/L4, C/Dé,
D/R¢) com grande desenvoltura e interagindo com outros musicos dos grupos de reisado,

musicos de bandas e de orquestras locais.

A rabeca no Reisado de Congo

Soler (1995, p. 106) diz que tanto a viola quanto a rabeca sdo instrumentos do periodo
renascentista, de longa gestacdo medieval e atribui-lhes uma influéncia arabe e norte africana

determinante para sua consolida¢do na Europa medieval, sobretudo na peninsula ibérica.

No tocante ao Brasil, ndo ha davida de que tanto a rabeca quanto a viola devem seu
uso a uma implantagdo que aconteceu nas primeiras etapas da colonizagao.
Efetivamente, a partir do Séc. XVII estes instrumentos ndo mais teriam podido ser
importados, estando como estavam ja praticamente desaparecidos em Portugal e na
Espanha. Tinham sido substituidos, naquelas terras: a viola cedera seu lugar para a
guitarra; a rabeca, para o violino. No sertdo a dupla perdura, e manda, até hoje.
(SOLER, 1995, p. 111)

O cariri cearense foi a grande arena do rabequeiro Pedro Pereira da Silva, o famoso
Mestre Cego Oliveira, protagonista de filmes dirigidos por Tania Quaresma e Rosemberg
Cariry'4, com uma discografia de um LP duplo € um CD'>, além de participagdo em mais seis
discos e que tocou sua rabeca em palcos em Fortaleza, Rio de Janeiro, além das tradicionais
performances na feira do Crato e na rua Sdo Pedro em Juazeiro do Norte. Seu oficio como
cantador de feiras e seu reconhecimento perante o publico de grandes centros urbanos se deu
em torno da cantoria e do repente, mas estando o Cego Oliveira imerso na cultura caririense,
ndo teve como fugir da influéncia do Reisado de Congo desde os seus primeiros aprendizados

como nos relata seu filho Z¢ Oliveira em entrevista a Leandro (2002).

Nos reconditos de escuriddo da sua vida, do que jamais reclamava, achou de aliviar a
soliddo no entretenimento de domar o precioso instrumento. Comegou a cagar som
na rabeca. Quando foi de tarde ja tava resmungando a Asa Branca, sem ninguém
ensinar. Dai, chamaram ele pra tocar num reisado, lembra Z¢ Oliveira, o filho.
(LEANDRO, 2002, p. 20, grifo do autor)

4 Nordeste: Cordel, Repente e Cangio de Tania Quaresma (1975) e Pedro Oliveira, O Cego que Viu o Mar de
Rosemberg Cariry (1999).

15 LP duplo Cego Oliveira — Rabeca e Cantoria (1992) e CD Cego Oliveira — Memdria do povo cearense, vol. IT
(1999)
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Cego Oliveira foi um artista muito atuante ndo s6 em Juazeiro do Norte e Crato, mas em
boa parte do Cariri cearense e no Pernambuco. Seu relato a respeito de sua dindmica de
apresentacdes revelam uma intensa movimentagdo em municipios e distritos do entorno da

cidade de Exu, terra natal de Luiz Gonzaga.

Sentia ndo poder aceitar mais de um compromisso por dia, pois acontecia de chegar
até cinco convites entre casamentos, e outras festividades: Toquei taboca e zabumba
mais os camaradas em uns poucos de anos. Adepois me casei e resolvi deixar as
cantorias para tocar por renovagdo, casamento, batizado e aniversario. [...] Eu ja
tenho andado muito, 6i aqui: Araripe, Potengi, Santana do Cariri, Farias Brito,
Varzea Alegre, até a cidade de Souza eu ja fui... Araripina, Po¢o Verde, Aricui,
Feitoria, Espirito Santo, Barra de Sdo Pedro, Jatoba, Santa Filomena, todos esses
lugares. (LEANDRO, 2002, p. 28 e 29, grifo do autor)

O relato do mestre associado as entrevistas colhidas por Madeira (2016) com pessoas
que conviveram com Luiz Gonzaga mostra que a sonoridade dos reisados, das bandas cabacais
e da musica de rabeca formavam a paisagem sonora que embalava a infancia e adolescéncia do
rei do baido, certamente tendo influéncia central na composi¢do do repertorio e dos géneros
desenvolvidos e difundidos por Gonzaga em ambito nacional a partir de seu lancamento como

artista no Rio de Janeiro.

Os grupos daqui aparecia [sic] numa época proximo de Semana Santa, depois Dia de
Reis, aparecia grupos de reisado [...] eram os grupos mais famosos daqui. L& pra
Chapada tinha os penitentes e o reisado vinha pra aqui. Os penitentes ndo vinham.
Porque aqui s6 tinha a igreja catdlica e ndo se misturava mais nada. [...] Somente a
devogdo a Sdo Jodo Batista's. (ALENCAR, M., 2013, apud MADEIRA, 2016, p. 131)

A banda cabagal ainda hoje toca aqui nas festas [...] eles se retinem [...] tem vez que é
um, tem que vez ¢ outro [...] ali na Chapada tem reisado [...] eles ainda dangam. E
tudo mais resumido, porque as diversdes vao aparecendo e o povo vai largando essas
coisas'’. (ALENCAR, A., 2013, apud MADEIRA, 2016, p. 132)

[...] tinha rebeca, reisado [...] tocava no Araripe. Tocava onde o povo convidava, né?
Tocava no Sao Jodo, em junho. O reisado era daqui [...] dos sitios. Naquele tempo
mais era “oito baixos”, mas ja morreram todos'®. (SANTOS, 2013, apud MADEIRA,
2016, p. 132)

[...] o pai de mde Santana era homem que tinha uma rebeca, que ele andava sempre
nas festas, nas diversdo [sic]. E pai Januario era tocador de sanfona a oito baixo, que
foi o instrumento que ele usou. De reisado tinha [...] aqui mesmo no Araripe. Eles
mesmo inventava o reisado. Era uma diversdo pra nds. Era uma distragdo muito
grande. Agora vinha reisado dai de Juazeiro, vinha dai desses lugares. Todos vestidos
de vermelho, outros todos vestidos de branco. O movimento que tinha ai era no Sao

16 Depoimento de Marfisa Alencar a Marcio Mattos Aragdo Madeira. Exu, 2013. O autor informa que Marfisa
Alencar ¢ herdeira do dono da fazendo onde nasceu Luiz Gonzaga (MADEIRA, 2016, p. 131)

17 Depoimento de Amparo Alencar a Marcio Mattos Aragido Madeira. Exu, 2013. O autor informa que Amparo
Alencar ¢ herdeira do dono da fazendo onde nasceu Luiz Gonzaga (MADEIRA, 2016, p. 131)

18 Depoimento de José Praxedes dos Santos a Marcio Mattos Aragdo Madeira. Exu, 18 de dezembro de 2013. O
autor informa que o entrevistado tinha 81 anos a época da entrevista e que era ex-funcionario do pai de Luiz
Gonzaga (MADEIRA, 2016)
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Jodo®. (SANTOS, 2013, apud MADEIRA, 2016, p. 132)

Nos aspectos relacionados a historia da musica e mesmo na contextualizagdo dos
estudos de ritmos e géneros musicais como o baido, ¢ importante que educadoras e educadores
musicais tenham a clareza de que o rei do baido estruturou esse € outros géneros a partir de
referenciais existentes no fluxo cultural da Chapada do Araripe, onde Reisados de Congo,
bandas cabagais e a musica de rabeca, sdo elementos indissocidveis da forma¢do musical de
qualquer artista local. Luiz Gonzaga reuniu matrizes ritmicas, melddicas e poéticas de um
conjunto diverso de manifestagdes artisticas presentes em sua trajetoria nos pés de serra do
Cariri cearense € em Pernambuco e negligenciar essa contextualiza¢do, ndo s6 mantém a
marginaliza¢do dos saberes de populagdes negras e indigenas, como também se configura em
uma perda de oportunidades de se desenvolver estudos mais coesos e analiticos.

No caso do baido, por exemplo, ¢ possivel desenvolver a pesquisa e o estudo
comparativo de como esse género ¢ executado em diversas culturas musicais. O Reisado de
Congo conta com baides nas pecas de terreiro cantadas apos a louvacdo do divino dentro de
casa, bem como o baido de espadas, executado para o jogo de espadas tipico dessa brincadeira,
constituindo referenciais que reforcam a identidade cultural local.

A propria musica de rabeca tem, dentre suas principais caracteristicas, a de promover
além de desenhos melddicos, acompanhamentos harmoénicos e ritmicos facilitados pelo
movimento de “serrar” o arco de modo constante, muito curto € incisivo, com acentos
deslocados da métrica binaria, conduzindo o discurso musical regido pelo ritmo frenético e
percussivo do arco (FIAMMENGHI, 2008, p. 214). Esse recurso ritmico também foi bastante
explorado por Luiz Gonzaga para o desenvolvimento do que ele chamou de resfulengo,
conhecido também como jogo de fole ou miudinho, utilizado pelo artista pela primeira vez na
gravagdo de Vira e Mexe, Unica de nove faixas gravadas por Luiz Gonzaga, no primeiro ano de
sua carreira como musico contratado de uma gravadora, que representava, de fato, o inicio do
que viria a ser o mais proximo do repertorio de sua rica obra, com caracteristicas regionais,
segundo palavras do préprio musico (MADEIRA, 2016, p. 366 — 368).

O universo de possibilidades de se trabalhar os instrumentos musicais presentes no
Reisado de Congo caririense, nos mais diversos contextos da educag¢@o musical, seja no ensino
superior, na formag¢do de docentes, nas escolas de musica, na educacao basica, nos espagos nao

formais de educacao e, sobretudo, no contexto do proprio grupo e de sua comunidade, carregam

1% Depoimento de Priscila de Souza Santos a Marcio Mattos Aragdo Madeira. Exu, 18 de dezembro de 2013. O
autor informa que a entrevistada tinha 92 anos a época da entrevista e que ahvia sido amiga de inf6ancia de Luiz
Gonzaga (MADEIRA, 2016)
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uma riqueza ¢ uma diversidade de abordagens que perpassam curriculos, metodologias,
pesquisa, técnicas e outros aspectos que serdo tdo mais bem desenvolvidos quanto tivermos a
capacidade de interagir, acolher, reverenciar os saberes ancestrais presentes nas culturas de

matriz afro-indigena.
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3. O BATE MARCHA, TOQUE O TAMBOR / O MEU AMOR E QUE ME FAZ EU IR A
GUERRA — RITMICA NO REISADO DE CONGO CARIRIENSE

Outro aspecto importante do universo musical dos Reisados de Congo caririenses, diz
respeito a sua ritmica. Nao s6 a diversidade de géneros que carregam suas células
caracteristicas, dominadas e desenvolvidas por muitos percussionistas da regido, mas também
a relacdo forte desse aprendizado com o corpo. Metodologias forjadas hd muitas décadas,
técnicas e jogos ludicos sdo vivenciados na interagdo com os mais experientes, mestras, mestres,
brincantes e tocadores, direcionando a educa¢do musical de muitas criangas e jovens nas zonas
rurais e periferias do Cariri cearense. Muitas dessas praticas constituem valiosos elementos
pedagodgicos para quem atua com musica em espagos de educagdo formais e ndo formais.

Atualmente podemos classificar cinco géneros que se diferenciam quanto as células
ritmicas, tocados comumente nos Reisados de Congo, sendo eles: marcha, valsa, xote, baido
(com suas variantes de baido de terreiro e baido de espadas) e quilombo. Cada ritmo tem,
associado a ele, um repertério de passos e trupés (também chamado de pisadas) que
materializam essa relagdo corpdreo-musical que ¢, a0 mesmo tempo, heranca da ancestralidade
africana e oportunidade metodoldgica para a educagdo musical dentro e fora do ambito dos

grupos de reisado.

Marcha

A marcha (Partitura 8) ¢ um dos ritmos mais recorrentes no Reisado de Congo
caririense, sendo o mais executado no inicio da brincadeira, principalmente nas pecgas de
chegada, pecas cantadas quando o grupo esta se aproximando da casa onde ird se apresentar ou,
quando no contexto de apresentagdes em palcos ou pragas, as primeiras pecas executadas.
Registramos um dialogo entre Mestre Valdir e Mestra Flatenara explicando essa pratica, bem
como destacando as marchas instrumentais tocadas antes das pecas cantadas, onde ambos

revelam a fungao desse costume.

Mestre Valdir: A gente sempre comeca com uma chegada e normalmente, ou eu canto
Casa Grande, ou Esse Reisado Quando Sai Na Rua, ou Meu Reisado Vem, sempre ¢
uma peca de chegada e, na maioria das vezes, no nosso grupo, se inicia com uma
marcha. Vocé bate a marcha, que a marcha ¢ justamente o tempo que vocé tem pra
vocé lembrar da pega que vocé vai puxar, a tonalidade dela que vocé vai cantar e vocé
lembrar uma peca e em cima dessa vocé lembrar mais duas, trés, quatro que vocé
precise, tipo, de repente voc€ ndo tem muito tempo e vocé vai cantar um pout-pourri
dessas pecas, que ¢ no mesmo ritmo. Entdo a marcha ja vai te ajudar. Vocé ja vai
lembrar duas, trés, quatro pegas que vocé vai cantar uma seguida da outra, porém no
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mesmo ritmo, sem apitar®’,

Mestra Flatenara: Até pra dar um félego, né, Valdir? Pra voz. Enquanto vocé ta
pensando, ali vocé ja ta descansando a voz, tanto a sua como as do figural®!.

Partitura 8 - Célula ritmica da marcha no Reisado de Congo caririense

E —
Caixa |HH E xh o = = xh o x < Legenda da linha de zabumba
e - Batida solta
— x - Batida presa
Zabumba |H} i ’J J 4 ¢ - Vareta ou bacalhau
v ) . )

Fonte: Produzido pelo autor

Umas das pisadas (trupé) utilizadas pelo figural acompanha justamente as trés notas
tocadas na pele de ataque do zabumba (representadas pelas figuras que estdo sobre a linha de
pauta na voz do zabumba na Partitura 8), sendo feitas trés pisadas para um lado e trés para o
outro. Dessa forma cada movimento para um lado corresponde a um compasso tocado no
instrumental de acompanhamento. Esse movimento simples, facilmente assimilado por criangas
e novatos na brincadeira, “incorpora” (no sentido de trazer para o corpo) conceitos diversos em
musica que, na pratica, ja educam musicalmente quem o realiza, e que também podem ser
teorizados utilizando-se as categorias de compasso, duracdo, tempo e contratempo, figuras
(seminimas e colcheias), pulso, andamento, retrabalhando uma pratica corriqueira no contexto
da brincadeira em forma de uma abordagem ludica, divertida e que ndo recorre na estratégia de
se compreender ritmos simples de forma unicamente intelectual. A leitura musical através da
partitura ortocronica muitas vezes ¢ realizada de forma mais matemadtica do que musical,
levando estudantes iniciantes a contar figuras de tempo, calcular, imaginar subjetivamente

aquilo que pode pulsar em seu proprio corpo, o ritmo.

Valsa

A valsa (Partitura 9) ¢ um ritmo ternario que no Reisado de Congo se apresenta com
caracteristica de bindrio composto (6/8), o que a configura também como uma célula rica de
possibilidades para o trabalho na educagdo musical, uma vez que sua interacdo com 0s passos
no reisado aproveitam a lateralidade, o balango para os lados direito e esquerdo de quem danga,

sem, no entanto, perder a caracteristica ternaria que diversifica o aprendizado com relacdo as

20' A mestra ou mestre do reisado sempre usa um apito para comandar o grupo. Esse instrumento ¢é utilizado para
se iniciar e finalizar as pegas.

2! Falas de Mestre Valdir Vieira e Mestra Flatenara Silva na Oficina O Reisado de Congo Caririense como
Referencial para a Educagdo Musical no dia 23/04/2021.
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formulas de compasso.

Partitura 9 - Célula ritmica da valsa no Reisado de Congo caririense

Caixa

g f l It Legenda da linha de zabumba

e - Batida solta

x - Batida presa

Zabumba H—g—% r r % r j # ¢ - Vareta ou bacalhau

Fonte: Produzido pelo autor

O tombo ¢ um dos passos mais caracteristicos desse ritmo e consiste em tombar
levemente o corpo para cada um dos lados, acentuando exatamente no tempo forte de cada
pulso, o que faz o brincante concluir o ciclo dos dois lados (direita e esquerda) a cada novo
compasso. No entanto nessa danga, os pés se movimentam de tal forma que marcam
precisamente as seis colcheias que coincidem com as batidas da vareta do zabumba, dos acentos
na caixa e, obviamente com a articulacdo de muitas silabas nas letras das pecas cantadas nesse
ritmo. O trupé mais utilizado para as pecas em valsa sdo as tesouras, cruzamentos de pernas que
finalizam em pisadas com os dois pés simultaneamente e que podem ser realizadas de diversas

formas como relata Mestre Valdir Vieira.

Esse ritmo que ¢ a valsa, que ¢ o tombo, valsa ou tombo ¢ o mesmo, ele ¢ um
movimento mais lento, porém vocé pode fazer as mais diversas variagdes com a
tesoura. Vocé pode dangar fazendo a tesoura, porém a tesoura mais lenta que é o
cruzamento de perna que o Fabiano tava fazendo, ali ¢ uma tesoura. Ele pode fazer
esse mesmo movimento para frente e para trds como se realmente ele tivesse dangando
uma valsa. Ele pode fazer esse movimento lateralizado. Pode fazer rodando também?2,

A valsa e a marcha no Reisado de Congo sdo ritmos que, em suas células mais bésicas,
ndo apresentam sincopes, mas isso ¢ normalmente modificado pela criatividade e habilidade
dos tocadores, principalmente zabumbeiros. Essas variagdes surgem principalmente em viradas
ao final de frases melddicas ¢ em curtas e sofisticadas inser¢des no meio delas. Porém outros
ritmos da brincadeira ja trazem em sua estrutura béasica os acentos tipicos das culturas musicais
de matriz africana que, dentro de uma Optica moderno/colonial, sdo entendidos como
deslocamentos, alteracdes dos acentos normais, visdo que desconsidera as origens e as
epistemologias dos povos que desenvolveram esses codigos hd muitos séculos.

O proéprio termo sincope designa uma ocorréncia que “foge a regra” da pratica musical

eurocentrada que cunhou os conceitos musicais adotados na teoria, na escrita e na educacao

22 Fala de Mestre Valdir Vieira na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagio
Musical no dia 23/04/2021.
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musical. Sandroni (2001) afirma que na teoria cldssica ocidental palavras como “sincope” e
“contratempo” expressam casos de contrametricidade??, ao passo que casos opostos ndo deram
origem a termos técnicos comparaveis, uma vez que sdo considerados procedimento normal,
que dispensa mencao.

Os trés ritmos que serdo mencionados em seguida carregam em sua estrutura basica a
chamada “sincope caracteristica” (Partitura 10), expressdo cunhada por Mério de Andrade
devido sua presen¢a marcante na musica brasileira do século XIX e inicio do XX (SANDRONI,
2002, p. 102) e que também ¢ encontrada comumente em tradicdes musicais da diversidade

cultural brasileira e afro-americana.

Partitura 10 - Sincope Caracteristica

LTI

Fonte: Produzido pelo autor

Xote

A férmula descrita por Mério de Andrade ¢ comumente encontrada nas pegas de reisado,
sendo muito recorrente nas pecgas cantadas em ritmo de baido e xote como podemos observar

na peg¢a de chegada do boi (Partitura 11).

23 Esse termo, explicado por Carlos Sandroni a partir da definigdo de Mieczyslaw Kolinski, define os acentos que
sdo executados fora dos tempos que coincidem com o pulso descrito na formula de compasso da musica. O
termo ¢ oposto a cometricidade, onde os acentos ocorrem nos tempos que coincidem com o pulso e foi adotado
por Sandroni em sua tese por terem um carater neutro onde nenhum € mais regular ou normal que o outro.
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Partitura 11 - Pe¢a de chegada do boi

Pastorinha
Peca de Chegada do Boi - Xote

Peca tradicional
Transcrigéo: Fabiano de Cristo

— _— [—
- I — - .|||: /| ]
) S— —_ e
S_eu sou-bes - se que pas-to - ra e-rabo-a cri - a-dei-ra Eu man-da - va
6
— i T . T — I I i |
—_— | 1 1 1 » 1 | P o i il |
d I 1 1 é e I 1 I - 'H
o S————
ver meu ga - do pra pas-to - ra ser va-quei - ra

Fonte: Produzido pelo autor

A pega se destaca pela presenga constante da “sincope caracteristica”, bem como de
ligaduras que evidenciam que os acentos estdo articulados em tempos ndo coincidentes com a
pulsagdo 2/4 indicada na féormula de compasso da musica.

O ritmo de xote (Partitura 12), da forma como ¢ tocado no Reisado de Congo caririense,
apresenta em sua cé¢lula ritmica basica estruturas comuns as musicas africanas e afro-
americanas, sendo esse aspecto mais uma boa oportunidade de se desvelar saberes de
populagdes subalternizadas que, apesar de serem fundantes na estruturagdo da musica brasileira
e latino-americana, ainda sdo ocultados ou adaptados a teoria musical ocidental em forma de
categorias como exdtico, incomum, regional ou popular.

Partitura 12 - Célula ritmica do xote no Reisado de Congo caririense

Caixa Legenda da linha de zabumba
e - Batida solta
x - Batida presa

Zabumba

¢ - Vareta ou bacalhau

Fonte: Produzido pelo autor

A estrutura bésica da célula ritmica do xote tem na linha da pele de ataque do zabumba
um padrdo que se assemelha muito a “sincope caracteristica” (Partitura 10), distinguindo-se
desta apenas pela supressdao da segunda colcheia e consequente alongamento da primeira

semicolcheia resultando em uma colcheia pontuada (Partitura 13). Essa semelhanca justifica o
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casamento entre o ritmo cantado na peca de chegada do boi (Partitura 11) e a escolha natural
dos tocadores pelo ritmo de xote para o seu acompanhamento.

Partitura 13 - Comparagdo entre a "sincope caracteristica" (A) e a célula
basica do xote (B)

Fonte: Produzido pelo autor

Da mesma forma que no canto o corpo também acompanha essa ritmica, uma vez que
0s passos e trupés executados pelo figural sdo intimamente ligados com as células dos ritmos
tocados como ja& foi mencionado para a marcha e para a valsa. No xote temos passos como o
“serra”, “dois pra frente, dois pra trds” e a “tesoura” que obedecem a essa logica. Esses trés
movimentos foram executados durante a oficina, sendo comentados pela Mestra Flatenara e

pelo Mestre Valdir.

Eu vi que vocé fez dois passos diferentes s6 que num mesmo ritmo. No primeiro tu
fez tipo aquele, o serra, s6 que nele também cabe esse segundo passo que vocé fez. Ja
a gente ndo, a gente ndo faz ele no serra, a gente s6 faz esse segundo passo. No
segundo passo vocé fez do jeito que a gente faz. Ja na hora do trupé, eu vi que vocé
faz a tesoura e depois pisa, a gente ndo, a gente s6 da duas pisadas pra frente e duas
pisadas pra tras. Assim fica até o mestre decidir se vai repetir a peca ou se vai apitar
pra encerrar. A gente coloca os passos de acordo com a batida do zabumba e de acordo
com o ritmo do pifano, entdo a gente sempre faz aquele passo, aquele trupé encaixando
na batida do instrumento, pra ficar no ritmo, pra fazer sentido?*.

Os passos e trupés articulam movimentos de corpo que coincidem parcial ou
integralmente com as células ritmicas executadas pelo zabumba. O “serra”, por exemplo, chega
a marcar bem, com um movimento de chute no ar, a batida da vareta do zabumba no primeiro
contratempo de cada compasso. Durante a oficina essa caracteristica foi mencionada por alguns

participantes, evidenciando a importancia do corpo e do movimento na educagdo musical.

Cléaudio Ivo: Eu lembro de uma experiéncia de quando eu fazia parte da orquestra de
tambores do Maracatu Solar e toda vida comegava o ensaio, ¢ ai, um dia eu propus
fazer um aquecimento, cheguei: gente, vamos fazer um aquecimento. E eu cheguei

24 Fala de Mestra Flatenara Silva na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educacdo
Musical no dia 23/04/2021.
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fazendo o aquecimento usando justamente tudo isso. Comecei a trabalhar jogos e ai
todo mundo chegava depois pra mim e dizia assim: e ndo vai ter aula de corpo nao?
Nao vai ter aquele exercicio ndo? Ai eu perguntava no sentido de saber o porqué. Nao,
porque a gente comega a entender depois que pega o ferro, depois que pega a alfaia, a
gente comega a entender muito mais, porque a gente ja td com essa musica no corpo.
E justamente a importancia de a gente sair do “agora eu toco aqui”, “o ferro é aqui”.
Comega com essa musica que td em voce, desperta, ela ta aqui, agora a gente vai ter

essa compreensdo e vai ser muito mais tranquilo pra coisa acontecer.

Anderson Vieira: Uma experiéncia que eu conto ¢ que eu tava doido pra aprender
tocar pandeiro, pra tocar o coco no pandeiro, € ai quando eu comecei a aprender a
dangar, soltar o corpo, entender o ritmo, foi a0 mesmo tempo mais facil, mais
descomplicado pra aprender a tocar o ritmo 14 no pandeiro.

Claudio Ivo: O instrumento é s6 uma extensdo do seu corpo. A musica, ela td em
A25
vocé™.

A célula do xote apresentada na Partitura 13 — B, também ¢ idéntica a formula conhecida
internacionalmente como “ritmo de habanera” (SANDRONI, 2002, p. 102). Sandroni cita uma
série de autores que relacionam essa célula com a “sincope caracteristica”, identificando ambas

em uma diversidade de géneros populares nas américas.

Storm Roberts, por exemplo, diz da "sincope caracteristica" que ¢ extremamente
difundida na musica Negra das Américas: "E o ritmo basico da habanera cubana, do
tango argentino, do merengue dominicano e de varios calipsos de Trinidad. Alvarenga
diz que ¢ muito comum no Brasil" (Storm Roberts 1972:52). Também Vega, em texto
publicado postumamente em 1967, trata o "tango americano", o "tango gitano", o
"tango brasileiro (maxixe)", o samba, a habanera e o proprio tango argentino como
espécies de uma mesma "familia", cuja formula "classica primitiva" seria o "ritmo de
habanera", e a "sincope caracteristica" uma de suas variantes (Vega 1967:49, 64).
(SANDRONI, 2002, p. 103)

O tresillo na ritmica do Reisado de Congo

Também a ritmica da caixa do xote, como ela é executada no Reisado de Congo
caririense, guarda uma estrutura musical que foi descrita por muitos musicologos e
pesquisadores da musica africana e afro-americana, a qual tivemos contato desde nossa
iniciagdo musical com as percussdes afro-baianas, passando por nossa vivéncia na capoeira e
também no Reisado de Congo, mas que nos foi apresentada de forma analitica a partir dos
estudos musicologicos de Sandroni (2001; 2002). Trata-se do tresillo.

A hegemonia da teoria musical ocidental se reflete na quase totalidade de abordagens,
na educagdo musical, que consideram a ldgica divisiva de compassos como Unica possibilidade

de entendimento dos ciclos ritmicos de uma musica. Essa légica compreende os ciclos em

%5 Falas de Claudio Ivo e Anderson Vieira na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a
Educagao Musical no dia 23/04/2021.
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compassos que sdo divididos em partes de igual duragdo, denominadas unidades de tempo.

Por exemplo, nos compassos 2/4, 3/4 e 4/4, as unidades de tempo sdo as seminimas,
que, dividindo-se sempre por dois, serdo equivalentes a duas colcheias ou quatro
semicolcheias etc. (Os casos em que seminimas sdo divididas de modo ternario
constituem excecdes a regra, sdo chamados de “quidlteras” e exigem sinalizagdo
especial.) Por outro lado, nos compassos compostos, como o 6/8 ou 0 9/8, as unidades
sdo terndrias e sdo representadas por seminimas pontuadas (divididas portanto em trés
colcheias). Mas o fato é que ndo ha compassos que misturem de modo sistematico
agrupamentos de duas e trés pulsagdes, como seminimas e seminimas pontuadas. E
precisamente esta mistura que vai desempenhar um papel muito importante nas
musicas da Africa subsaariana. (SANDRONI, 2001)

Diversos géneros musicais brasileiros apresentam estruturas ritmicas que sao herdadas
da logica aditiva africana que diferentemente das formas divisivas do compasso, permite a
construcdo de ciclos ritmicos a partir de unidades de duragdo diferentes entre si. O tresillo ¢
uma dessas estruturas e estd presente numa diversidade surpreendente de ritmos, dentre os quais
o xote e o baido.

No xote, como mencionado antes, essa estrutura esta facilmente visivel nos acentos da
caixa (Partitura 14). A acentuacdo da caixa se d4 na primeira e quarta semicolcheias do primeiro
tempo e na terceira semicolcheia do segundo tempo, estruturando uma féormula que agrupa em
um mesmo ciclo unidades de tempo diferentes, sendo as duas primeiras de trés pulsacdes e a
ultima de duas. Essas trés articulagdes deram o prefixo para a denominagdo tresillo, por parte
de musicélogos cubanos.

Partitura 14 - Acentos da caixa evidenciando a estrutura do tresillo

H_‘ o o o® o> o> I_H
L

—V

e

3

Fonte: Produzido pelo autor

E importante perceber que ¢ a logica divisiva do compasso na teoria musical ocidental
que faz com que o segundo acento do tresillo esteja “deslocado” ou “sincopado”, uma vez que
estd sendo articulado em um tempo que nao coincide com o pulso do compasso 2/4 em questao
nesse ritmo. A escrita feita com duas colcheias pontuadas e uma colcheia na Partitura 14 ¢ mais

condizente com a logica aditiva africana que interpola de maneira muito usual unidades de
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duragdo diferentes que coexistem em um mesmo ciclo sem denotarem nenhum sentido de

irregularidade ou deslocamento.

O que se faz aqui ¢ aplicar a logica dos ritmos ditos "aditivos", detectados por tantos
estudiosos nas musicas africanas (Jones 1959; Nketia 1975; Arom 1985), a figuras
ritmicas que habitualmente sdo encaradas pela logica divisiva e binaria do compasso.
Assim procedendo, acompanhamos também as intuigdes dos raros musicoélogos que
procuraram desfazer-se dos preconceitos do compasso ao estudar a musica latino-
americana. Argeliers Ledn diz do tresillo que "os acentos ndo foram deslocados, mas
a musica se libertou de acentos regulares e constantes, e no mesmo espago acomodou-
se um novo sentido ritmico (...). Ndo um deslocamento, mas uma nova articulagio
ritmica" (1984:283). E Nogueira Franga: "Na musica afro-brasileira, a poliritmia
deriva de unidades métricas menores que as utilizadas na métrica européia. Nossa
formula tipica: semicolcheia, colcheia, semicolcheia, ndo tem nada a ver, € claro, com
a unidade constituida pelas seminimas" (s.d.:79). (SANDRONI, 2002, p. 107)

Baido

O baido do Reisado de Congo (Partitura 15) assume variagcdes quando ¢ tocado para
acompanhar uma peca cantada (A) e quando ¢ executado para o jogo de espadas (A e B). Nesse
ritmo encontramos o fresillo ndo s6 nos acentos da caixa (que sdo os mesmos da caixa do xote),
mas também na célula tocada na pele de ataque do zabumba na variagdo mais comumente

chamada de baido de espada (Partitura 15 [B] e 16).

Partitura 15 - Células ritmicas do baido no Reisado de Congo caririense

A
d # ﬁ
Caixa |HH Z > o > X X X X X
> > >
Zabumba |HH i ’J : j J . j
N Y D Y D Legenda da linha de zabumba
o - Batida solta
B r — — x - Batida presa

. 2
Caixa |-H-§ X x X X ¢ - Vareta ou bacalhau

Zabumba |HH .l:i

Fonte: Produzido pelo autor



43

Partitura 16 - Tresillo na linha de zabumba do baido de espada

H—e - |

3 2
H -h : .h |
3 3 2

Fonte: Produzido pelo autor

A despeito da compreensdo musicologica desse padrao, embora essa questdo seja tida
por nds como de grande relevancia principalmente para a formacdo de professores, temos as
mestras, mestres e brincantes de Reisado de Congo incorporando o tresillo no conjunto
ritmo/corpo de forma muito natural, ladica e criativa, desenvolvendo interagdes entre musica e
movimento que constituem um verdadeiro acervo para o trabalho na educacdo musical em
diversos contextos. Mestre Valdir faz algumas observagdes a respeito do trupé no baido durante
a oficina onde, além de indicar a sincronia dos passos com o tresillo presente no baido, também
mostra seu cuidado com o timbre produzido pela pisada, mostrando que o corpo no Reisado de

Congo também ¢ instrumento musical.

Quando vocé faz aquele movimento que € o batido de pé, o bate pé, que ¢ a ponta do
pé e o calcanhar, quando vocé faz com o ténis, vocé produz um som grave. Quando
vocé faz com uma sandalia de couro que o solado ¢ de pneu, ai sai um som mais
agudo, ¢ um estalado que da, tré, tra, tra, tra. Por qué? Porque vocé nao vai fazer s o
P4, pa, que ¢ a ponta do pé e o calcanhar. Quando vocé bate, vocé bate a sandalia de
couro com o pé completo. Qual a intensdo? Produzir s6 o som do trupé, pra, pra, pra,
pré, que sio duas batidas, porém com o pé completo ao chdo?.

As onomatopeias usadas por Mestre Valdir sdo pronunciadas precisamente de acordo
com as articulacdes do tresillo, onde as duas primeiras notas (colcheias pontuadas) coincidem
com as batidas de ponta de pé e calcanhar e a terceira (colcheia) da lugar & mudanga de pé

realizada na dancga, onde o arrastado de pé também produz um efeito percussivo sincronizado

26 Fala de Mestre Valdir Vieira na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagio
Musical no dia 22/04/2021.
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No baido, os trupés mais utilizados atualmente sdo os giros denominados de meia lua

ou lua inteira. Mestra Flatenara explica como esses movimentos devem acontecer, demandando

de quem o executa, a habilidade de realizar meio giro, um giro ou até dois, dentro de um tempo

que coincida com a acentuacdo do baido que estd sendo tocado. A mestra mostra em sua fala

uma compreensao bastante elaborada daquilo que ela incorpora naturalmente pela sua vivéncia

corpo/musica.

E a nogdo do tempo dos instrumentos e do seu (corpo), porque geralmente a gente do
meio, quando vai girar, quando vai dar dois giros de uma vez ou s6 um, ndo pode ser
em qualquer momento. Tem o tempo da batida do zabumba que da certo vocé fazer,
mas também tem o tempo que ndo da certo, que fica sem sentido. Entdo ¢ aquela coisa,
questdo de atencdo e de tempo. Mesmo vocé naquele movimento ali, bem rapido e
tudo, mas sempre com a nog¢do, prestando atengdo ali no que vocé ta fazendo?’.

Mestre Valdir durante a oficina faz também um relato muito rico do jogo de espada,

ressaltando aspectos musicais que sdo determinantes para a concatenagdo dos elementos de

corpo, musica, cena e jogo relacionados nessa pratica.

O jogo de espadas ¢ a parte mais esperada da brincadeira de reisado. Pra isso a gente
precisa de instrumentos pra reproduzir sons adequados pra gente fazer isso. O jogo de
espadas misturado com o som do baido, existe um casamento entre corpo, ferramenta
(espada), musica e instrumento, se esses quatro ndo sincronizar, a coisa fica louca,
fica desordenada. Ent3o o que € que acontece, eu s6 fago um bom jogo de espadas se
tiver um instrumento cabacal que me dé som pra fazer isso. Eu vou comegar um
combate de espadas, eu tanto posso comegar ele rapido como eu posso comegar ele
mais lento. Se eu percebo que a banda cabagal ta tocando acelerada existe alguns
sinais que a gente faz pros pifeiros — que quem comanda ¢ o pifeiro, quem comanda
o baido € o pifeiro — que ai ele vai e d4 uma baixadazinha, que ¢é onde existe o primeiro
contato. Quando vocé passa a fazer os movimentos de espada casando esse som, vocé
passa do primeiro, vocé vai fazer encenagdo de entronamento, destronamento, tudo
isso vocé pode fazer com um baido bem lento, um baido tocado so pra vocé fazer um
florido com as espadas, mas quando voc€ passa pra um jogo mais dentro, quando vocé
passa pra movimentagao mais rapida, ai sim, ai o baido, ele vai ter que aumentar, vai
ter que aumentar a velocidade, assim como vocé. Normalmente muda quando vocé
sai do chamado bate-fura, que é coroa e pé, pra vocé ir pro ponto. Ai sim, quando vocé
vai pro ponto, normalmente vocé€ da uma batida ou duas a mais pra compensar o tempo
de cima a baixo ou de baixo pra cima. Por isso que vocé vé€ essa diferenca, porque
quando voceé ta s6 no ta, ta, t, ta € s6 coroa e pé, que ¢ o bate-fura, somente. Quando
vocé vai pro ponto, ai sim, vocé da algumas batidas a mais pra compensar o tempo. O
jogo de espadas so sai bonito se tiver também um cabagal que toque bonito?.

A fala de Mestre Valdir ¢ rica em detalhes que englobam as ideias de conjunto,

performance, interagdo entre linguagens artisticas, dindmicas de andamento musical, mas

também guardam um aspecto que a simples transcri¢do ndo revela. Quando o mestre diz que

sai do “bate-fura, que € coroa e p€” para o “ponto” ele estd descrevendo uma estrutura do jogo,

27 Fala de Mestra Flatenara Silva na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagio

Musical no dia 23/04/2021.

28 Fala de Mestre Valdir Vieira na Oficina O Reisado de Congo Caririense como Referencial para a Educagio

Musical no dia 23/04/2021.
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onde brincantes, primeiramente, batem as espadas em duragdes de minima (um toque de
espadas no primeiro tempo de cada compasso) e depois de seminima (um toque no primeiro e
outro no segundo tempo).

Essa dindmica ¢ perfeitamente compreendida e respeitada por mestras, mestres,
brincantes e tocadores, muitas vezes ja sendo transmitida nos primeiros anos da infincia de
quem esta nas comunidades onde a brincadeira ¢ desenvolvida. Para o contexto da educagao
musical ¢ muito auspicioso saber que um aspecto do aprendizado musical que se d4, muitas
vezes, de forma unicamente intelectual, ndo raro demandando do aprendiz um esforgco
matematico para contar a duracdo de cada figura, afastando-o de um aprendizado musical da
musica, ¢ normalmente desenvolvido nas ruas, sitios e sedes dos Reisados de Congo caririenses
sob a forma ludica de jogo e musica, envolvendo desafio, habilidade, divertimento, atencao,

COrpo € ritmo.

Quilombo

O jogo de espada ¢ uma pratica que tem seu palco principal nos dias de quilombo (25
de dezembro, 1° e 6 de janeiro), quando os reisados saem as ruas para visitar as casas, louvar o
divino e, eventualmente, quando se encontram pelo trajeto de seus cortejos, executarem o ritual
do jogo e da tomada de rainhas. Excepcionalmente nesses dias os grupos percorrem as ruas das
cidades ou estradas dos sitios dangcando ao ritmo do quilombo. Caixeta (2016) sintetiza as

palavras do Mestre Moisés Ricardo para descrever o ritual.

O Reisado de Congo que tira Quilombo e brinca nas casas em Juazeiro acontece por
meio de cenas que seguem a sequéncia descrita por Moisés Ricardo: a chegada e o
trajamento dos brincantes na sede do grupo, o mestre ou outra pessoa designada por
ele reza na sala do santo para pedir prote¢do na perigosa jornada de reis, o grupo sai
em cortejo pelo bairro, aos poucos vai ganhando a cidade, ao som da zabumba, das
caixas, da viola e do pifano, vivenciando uma sucessao de obrigagdes, peniténcias,
aventuras e peripécias numa caminhada sob sol abrasador que alcanga distancias
inimaginaveis até o anoitecer, quando os brincantes retornam exauridos para seus
lares. (CAIXETA, 2016, p. 90)

Autores que se dedicaram a descrever essa manifestacio como Theo Branddo, em
Alagoas e Octavio Aires de Meneses no Cariri cearense falam de uma encenagao acontecida no
dia de reis, onde um embate de brincantes de um reinado de pretos contra outro de caboclos se
daria ao som de bandas cabagais em disputa de uma rainha. Essa estrutura sintetizada ¢ mantida
quase que totalmente ainda hoje nos Reisados de Congo cairirienses, embora ndo haja mais a
divisdo do grupo em partidos, sendo o jogo de espadas realizado pela tomada de rainhas entre

reisados distintos. Atualmente, no Cariri cearense, o quilombo ndo ¢ considerado um brinquedo
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independente do reisado como parecia ser nos relatos mais antigos, mas um ritual, uma espécie
de obrigagdo dos grupos, uma celebragdo, um cortejo e também a denominacdo do ritmo que
anima os participantes (Partitura 17)°.

Partitura 17 - Célula ritmica do quilombo no Reisado de Congo caririense

Caixa
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Fonte: Produzido pelo autor

Um aspecto interessante ¢ que Brandado (1978) cita a quadra: Folga negro / Branco nao
vem ca / Se vier / Pau ha de levar (ou O diabo hé de levar) registrada por pesquisadores como
Alfredo Brandao (1914), Arthur Ramos (1935), Renato Almeida (1942), Oneyda Alvarenga
(1950), Félix Lima Janior (1955, relatando manifestacdo em 1910), Maynard Aratjo (1964),
Oscar Silva (1968), além dele proprio. No Cariri cearense esses mesmos versos foram
registrados por Meneses (2008, p. 36). Essa quadra foi arranjada sob o nome de “Batuque —
Dancga do Quilombo dos Palmares”, por Stefana de Macedo, em velha gravacdo Columbia
(disco 5093 — B, 1929) (BRANDAO, 1978, p. 29). Segundo Santos (2020, p. 133 — 134),
Stefana era uma pesquisadora e cantora pernambucana radicada no Rio de Janeiro, tendo
gravado Batuque com o texto cantado reproduzindo o que a autora acredita ter sido uma cangao
praticada no quilombo dos Palmares, ainda no século XVII.

Nao nos cabe, nesse material, investigar as origens desses versos, mas chama a aten¢o
a coincidéncia ritmica dos versos cantados por Stefana de Macedo na gravagao 1929 com as
células ritmicas que sdo executadas pelos instrumentos de percussio atualmente nos Reisados
de Congo caririenses como podemos ver na Partitura 183,

Partitura 18 - Andlise do refrdo de Batuque (1929) em relagdo ao ritmo do quilombo
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Fonte: Produzido pelo autor

Zabumba

2 As figuras utilizadas obedecem a mesma legenda ja utilizada nas partituras anteriores.
30 As figuras do zabumba obedecem a mesma legenda ja utilizada nas partituras anteriores.
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Em termos de educagdo musical essa analise exemplifica as possibilidades de atuarmos
nos espacos educativos trabalhando a historia da musica para além do recorte da musica erudita
europeia situada entre o renascentismo € o romantismo, expandindo a capacidade de
investigacdo da histéria das musicas do contexto cultural local, o que enriquece ndo sé a
atividade docente, mas sobretudo o acumulo de reflexdes e metodologias acerca dos contetidos

que devem ser trabalhados na educagdo musical.
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TODOS CANTOU SUA PECA /SO EU NAO CANTEI A MINHA. / LA NO TRONO DA
SEREIA/ ONDE FORMOU-SE A RAINHA. — CONSIDERACOES FINAIS

O Reisado de Congo caririense pode ser considerado uma escola artistica de matrizes
africanas. Desenvolvido por geracdes de mestras, mestres, brincantes, tocadores das populagdes
afro-indigenas que souberam acolher saberes da peninsula ibérica (sem recuar da resisténcia) e
produzir um brinquedo com codigos bem fundamentados, técnicas de canto, danga, poesia,
musica, tdo bem azeitados e com metodologias proprias de transmissdo cultural. Uma cultura
que desafia quem o investiga e nos abre mais possibilidades do que encerra questdes.

Um aspecto fundamental, que ndo podemos descuidar, ¢ da importancia da presenca
dessas guardias e guardides nos processos de educagao musical que tenham o Reisado de Congo
como referencial. Esse ponto é expansivo para além dos limites do recorte dessa material. A
presenga das pessoas que zelam e desenvolvem os saberes, os fazeres, a estética da nossa
diversidade cultural ¢ justa e necessaria para, ndo s6 promovermos experiéncias mais bem
fundamentadas pelo lugar de fala de quem ¢ de direito, mas também, como educadoras e
educadores, quebrarmos o ciclo destrutivo do racismo estrutural, dos epistemicidios, nos
posicionando dentro da luta antirracista, uma vez que atuamos no espago privilegiado da
educacdo. Se assim ndo fizermos, quem ocupara as lacunas de resisténcia e que valores serao
legados? Os mesmos que mantém operante a estrutura racista de nossa sociedade? Que viram
as costas para o saber que, ndo so resiste para sobrevivéncia de corpos e ideias, mas que também
constrdi a riqueza cultural dessa nag¢do, ha muito mais de cinco séculos? Os investidores
neoliberais da educacdo como mercado que projetam a continuidade do papel da nossa nag¢ao
dentro da divisdo internacional do trabalho? Uma postura verdadeiramente nacionalista requer
reconhecer, valorizar e reforgar o protagonismo dos povos origindrios e afrodescendentes como
uma chave para a mudanca de paradigmas que impulsionem nosso giro decolonial.

O Reisado de Congo caririense continua sendo para ndés um brinquedo que ndo se
quebra, envelhece ou perde o brilho. Continuaremos brincando nos terreiros, nas renovagdes do
Sagrado Coracdo de Jesus, e cada vez mais na sala de aula, nosso espaco de resisténcia
profissional e social. Serd de grande importincia se outras educadoras e educadores nos
acompanharem nessa frente, principalmente no Cariri cearense, mas entendemos que as
questdes colocadas aqui podem e devem ser extrapoladas, adaptadas e retrabalhadas para
contextos diversos, onde sirvam de inspiragdo para uma educagdo musical referenciada nos
maracatus, cocos, congadas, bandas cabagais, na musica de rabeca, na viola nordestina ou

caipira, nos sambas de roda, na capoeira, nas cantorias de repente, na musica ritual de matriz
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africana e indigena e tantas expressdes de nossa rica diversidade cultural.

As andlises a respeito da liberdade de intérpretes, compositoras e compositores, dos
instrumentos musicais com suas escalas remanescentes de outros tempos, lugares e culturas,
suas ciéncias de fabricacdo, suas técnicas performaticas, os ritmos inegavelmente estruturados
pelas africanidades que colonizaram com trabalho e saber nossa nacdo, a liga¢ao umbilical entre
corpo e musica, a urgéncia de se reiterar que (re)existem epistemologias emancipatdrias,
harmonizadas com o bem viver entre as pessoas e os demais seres viventes do planeta e que
devem ocupar o lugar de destaque no conjunto de saberes eleitos para a constru¢do de uma
sociedade justa, estdo presentes em cada comunidade rural, em cada periferia, nos terreiros afro
religiosos, nos territorios indigenas e comunidades tradicionais. Vivem o tempo fluido da
ancestralidade e caminham na espiral de um movimento que despede um dia recebendo um
outro, onde o sol, como uma flor desabrochando, inspira os versos do Mestre que canta:

E fulé da aurora

E fulé da aurora

Deu de madrugada

Meu reisado vai simbora.
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