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Os instrumentos musicais e suas func¢des na constitui¢cdo sonora dos Ternos

Os trés Ternos consideram a caixa o instrumento mais importante dos Catopés. Ha
um consenso entre os participantes dos grupos de que a boa execucao da caixa € fundamental
para que a performance musical aconteca de forma adequada. Com sonoridade forte e
vibrante que a destaca na composi¢do geral do instrumental, a caixa é responsavel pela
conducdo e pela homogeneizacao ritmica dos grupos. Segundo os Mestres, é dela que vem a
energia para 0s cantos e para as dangas.

Nos dois Ternos de Nossa Senhora do Rosario, o chama tambem tem funcao
importante, sendo referencial significativo para a marcacdo ritmica desses grupos. O som
grave desse instrumento da volume e forga & sonoridade dos Ternos, fazendo com que o seu
timbre e a sua intensidade sejam diferenciais sonoros evidentes entre os Ternos de Nossa
Senhora do Rosario e o Terno de S&o Benedito.

Os tamborins funcionam como instrumentos intermediarios, ndo tendo
desdobramento ritmico tdo forte como o da caixa, e ndo sendo, também, instrumento de
marcacdo como o chama. O tamborim é utilizado, com especial destaque, para fazer as
variacdes ritmicas durante a execucdo musical, principalmente no dobrado, preenchendo
espacos entre um canto e outro, e dando ao instrumental uma “ginga” maior durante as
coreografias e os desfiles. O instrumento realca também os sons agudos que caracterizam a
musica dos grupos.

O pandeiro, assim como o tamborim, tem funcdo intermediaria, completando a
estrutura sonora com os ataques na pele, mas principalmente com os sons das platinelas que
evidenciam a sonoridade aguda. O instrumento é o que mais apresenta variacdes ritmicas
dentro dos Ternos, tendo em vista que ndo existe um padréo ritmico Unico determinado para a
execucdo desse instrumento, como acontece com a caixa e 0 0s tamborins, e, tampouco,
técnica especifica para toca-lo.

O chocalho, Unico idiofone utilizado pelos Catopés, foi o ultimo instrumento a ser
incorporado ao instrumental desses grupos. O instrumento tem funcéo idéntica a do pandeiro,
realcando a sonoridade aguda dos grupos, e sua execucdo tem padrdo similar entre os dois
Ternos que o utilizam (O Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo Farias e 0
Terno de S&o Benedito do Mestre Zé Expedito). Devido ao seu som forte e estridente o
namero de chocalhos nos grupos é bastante reduzido em relagdo aos outros instrumentos. O

chocalho ndo tem ainda funcdo essencial no instrumental, exemplo disso é que o Terno de



154

Nossa Senhora do Rosario do Mestre Zanza, ndo tem utilizado o instrumento em sua
performance.
A TAB. 1 apresenta uma relacdo dos cinco instrumentos dos Catopés, demonstrado

quais deles e em que quantidade aproximada sdo utilizados em cada Terno.

Tabela 1l
NUmero de instrumentos utilizados nos Ternos

Caixa Chama | Tamborim | Pandeiro | Chocalho
Ternp_de Nossa Senhgra do_ 3 4 o5 o5 2
Rosario do Mestre Jodo Farias
Ternlo_de Nossa Senhora do 4 4 35 35 Nio utiliza
Rosario do Mestre Zanza
Terno de Sdo Benedito do Mestre 3 Niio utiliza 20 20 5

José Expedito

As estruturas ritmicas

A estruturacdo ritmica é o que mais particulariza a pratica musical dos Catopés, em
relacdo as outras duas manifestacbes do Congado em Montes Claros (Caboclinhos e
Marujada). As caracteristicas estruturais dos ritmos, somadas a forte presenca dos
instrumentos de percussdo, configuram uma identidade musical que da a esses grupos
destaque por sua forca e expressdo sonora. Nos desfiles pelas ruas a presenca dos Catopés
pode ser percebida a longas distancias, chamando a atencdo do povo que ouve e acompanha
as suas evolucgdes. Dentro das casas, igrejas e demais ambientes fechados, as sonoridades dos
tambores e do chocalho, acopladas a destreza ritmica dos Catopés, criam certo envolvimento
fisico das pessoas presentes durante a performance. Envolvimento que se consolida pelo
impacto sonoro e pela métrica ritmica.

A forte utilizacdo de instrumentos de percussdo criou uma identidade musical para 0s
Catopés, que, sem desconsiderar os demais aspectos, tém no ritmo a grande referéncia da sua
musica. Esse fato se assemelha a andlise de Nketia (1974) sobre as bases ritmicas da musica
africana. Para o autor, ha nessa muasica uma perceptivel énfase do ritmo frente aos elementos
melddicos, gerando o que o autor caracteriza como uma “[...] caréncia de melodia ou falta de

»8

sofisticacdo melddica™. Nketia exemplifica essa afirmacdo descrevendo que “a musica de um

instrumento que tem uma extensdo de somente dois ou trés tons pode ser efetivamente

8[...] absence of melody or the lack of melody sophistication.
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satisfatoria para seus executantes e seus ouvintes se ela provoca suficiente interesse ritmico™®

(NKETIA, 1974, p. 125, traducdo minha).

Essa énfase nos aspectos ritmicos pode ser percebida nos Ternos de Catopés de
Montes Claros. Como enfatizado nos processos de aprendizagem, a identidade e estruturacéo
ritmicas sdo fatores fundamentais da execu¢do musical. Sem diminuir a importancia e as
funcdes de cada elemento da performance, o que se percebe na musica dos Catopés é que ha
significativa valorizacdo do ritmo, tanto pelos Mestres e integrantes dos Ternos, quanto pelos
demais ouvintes e apreciadores da pratica musical.

Os trés Ternos de Catopés tém duas bases ritmicas sobre as quais se estrutura toda a
performance. A primeira dessas bases € a marcha, ritmo mais lento que é utilizado nos
momentos mais solenes e contemplativos do ritual, como as entradas nas casas e/ou igrejas, 0S
cantos para o santo no levantamento do mastro e as musicas cantadas durante a missa. J& 0
dobrado, segunda base ritmica, é mais rapido e utilizado para festejar alegremente os santos e
para acompanhar as diversas situacdes do ritual, como as caminhadas, as coreografias
realizadas nas casas e nas igrejas, e 0s demais momentos festejados alegremente durante a
Festa.

Buscando compreender as particularidades dessas duas bases ritmicas em cada dos

Ternos, ressalto, a seguir, elementos estruturadores dos ritmos na performance desses grupos.

O Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo Farias

Na concepcdo ritmica da pratica musical, os dois Ternos de Nossa Senhora do
Rosario apresentam estruturas semelhantes. As diferencas se caracterizam em pequenos
detalhes enfatizados, principalmente, nos repiques, acentuacGes e variaces de cada
instrumento, especialmente da caixa. O Terno do Mestre Jo&o particulariza a sua execugéo
ritmica combinando uma série de elementos comuns aos outros Ternos com caracteristicas

singulares do grupo.

A Marcha

A marcha nos dois Ternos de Nossa Senhora do Rosario apresenta caracteristicas

similares em sua estruturacdo ritmica. A execugdo da caixa da énfase ao movimento e a

® The music of the an instrument with a range of only two or three tones may be effective or aesthetically
satisfying to its performers and their audience if it has sufficient rhythmic interest.
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estrutura ritmica almejada, enquanto os demais instrumentos fazem a marcacéo basica que da
suporte as variagdes apresentadas pelos caixeiros. Dessa forma, os chamas, os tamborins, os
pandeiros e os chocalhos tendem a ser mais padronizados entre os dois grupos, enquanto a

caixa evidencia caracteristicas mais especificas a identidade da performance de cada Terno.

A Caixa

A base ritmica da marcha nao é composta de um padrdo Unico que se repete, como é
possivel verificar na execu¢do de outros instrumentos durante a marcha, e até mesmo na
performance da propria caixa durante o dobrado. Nesse Terno ha uma execu¢do mais similar
entre 0s caixeiros, se comparada com a execucdo do instrumento no Terno do Mestre Zanza,
comentada e analisada mais adiante. No entanto, mesmo havendo certa similaridade na
performance de cada caixeiro, ha variagcdes caracterizadas por pequenas estruturas musicais
fundamentais, que chamarei de motivos, e que constituem a base da execu¢do ritmica desse
instrumento no grupo. Assim, a caixa nesse Terno se estrutura a partir de trés motivos
ritmicos principais (FIG. 33, 34 e 35). Na execucdo de dois importantes caixeiros do Terno
(FIG. 36 e 37), percebe-se uma variacdo na organizacdo desses motivos, mas fica evidente
que a partir deles se constroi a estruturacio fundamental da execucéo da caixa na marcha. E
possivel afirmar que o motivo 2 (FIG. 34) é o mais definidor da identidade ritmica da caixa na
performance desse Terno na marcha, tendo em vista a constancia de seu uso e a forte &nfase
dada a ele pelos caixeiros durante a execugdo. O uso desse motivo também € mais frequente
nos momentos do solo do Mestre durante a musica, quando, por ndo estarem cantando, 0s

instrumentistas tém maior liberdade para a execugéo.

Motivo 1

N R S

FIGURA 33 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa
1 e faixa 2).

Motivo 2

R s s

FIGURA 34 — Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa
1 e faixa 2).
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Motivo 3

A N

FIGURA 35 — Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa
1).

Nos exemplos a seguir, é possivel verificar como a juncdo desses trés motivos
principais caracterizam o ritmo da caixa durante a execucao da marcha.

Marcha J: 65

Caixa

® = Maio principal A = Resposta
FIGURA 36 — Padrao ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias, exemplo 1 (CD 1 — Faixa
1).

Marcha J: 65

Caixa

® = Maio principal

A = Resposta

FIGURA 37 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias, exemplo 2 (CD 1 — Faixa
2).

O Chama

O chama é essencialmente um instrumento de marcacdo. Sua execucao tem, nos dois

Ternos de Nossa Senhora do Rosario, 0 mesmo padrao ritmico. Padrdo esse que durante a
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performance sofre pequenas variacbes. O exemplo abaixo ilustra o padrdo ritmico

determinante para a estruturacao do instrumento na performance da marcha (FIG. 38).

J Padrio
Marcha =65

Chama -H CH: |¢ ’7 H

FIGURA 38 — Padré&o ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 3).

Apresento a seguir uma variagdo do ritmo do chama (FIG. 39) que geralmente s
acontece em momentos em que a caixa enfatiza o motivo 2 (FIG. 34), possibilitando que os
executantes do instrumento busquem um movimento ritmico maior, que se integre a
performance da caixa. Também é comum essa variacdo acontecer somente na hora do solo,
acompanhando a utilizagdo do motivo 2 da caixa, pois € 0 momento que os tocadores do
chama ndo estdo cantando e, assim como 0s caixeiros, tém nessa hora mais liberdade para a
execucdo do instrumento.

Marcha J: 65

Chama . .

FIGURA 39 - Variacéo do padréo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 - Faixa
3).

O Tamborim

O padrdo ritmico do tamborim na marcha segue uma base idéntica ao do chama,
inclusive nas pequenas variagdes que raramente ocorrem no ritmo desse instrumento na
marcha. O exemplo a seguir (FIG. 40) demonstra o padrdo basico, 0 mesmo do chama, e uma

possibilidade de variacdo utilizada na execucdo do tamborim durante a performance.

J Padrio Variagio
Marcha =65

Tamborim Hﬁ—r—“—r—r—r—r—ﬂ

FIGURA 40 - Padréo ritmico e variacdo do tamborim na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 -
Faixa 3).

O Pandeiro
O Pandeiro, da mesma forma que o chama e o tamborim, tem sua base ritmica
fundada na marcacdo dos tempos fortes. O que diferencia esse instrumento dos outros é que

ele é tocado no apoio de todos os 4 tempos do compasso (considerando, para efeito de analise,
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que as musicas se estruturam em compassos quaternarios). O exemplo a seguir (FIG. 41)
demonstra o padrdo ideal de utilizacdo do pandeiro, praticado pelos integrantes mais
experientes. Entre os instrumentos, esse € 0 que apresenta a maior variacdo na sua execugao,
pois ndo é exigido dos integrantes um padrdo ritmico Unico, nem uma técnica especial de
execucao. Assim, na execu¢do da marcha, por exemplo, € comum encontrarmos pandeiristas,
principalmente 0s meninos mais jovens, que s6 fazem a marcacdo do tempo, sem usar 0O

trinado, obtendo 0 som com a palma da méo percutindo no centro da pele do pandeiro.

Marcha J =65 Z o

Pandeiro JFCH-

TTH

W
—
I
I
T
Som obtido com Som obtido com
a palma da méo o atrito do dedo
percutindo no correndo sobre a
centro da pele pele do pandeiro,
ou sacudido o
instrumento

FIGURA 41 - Padrdo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 4).

O Chocalho

O Chocalho ¢ o instrumento que menos apresenta variacdo durante a performance.
No Terno do Mestre Jodo Farias a estruturacdo ritmica desse instrumento na marcha é similar
a do dobrado. O Exemplo abaixo (FIG. 42) demonstra o padrdo utilizado para a execucao do

chocalho e a variacdo que ocorre com certa freqliéncia durante a performance.

J Padrio Variagio
Marcha =65
W

FIGURA 42 — Padrdo ritmico e variacdo do chocalho na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 —
Faixa b).

A estruturacao ritmica dos cinco instrumentos na marcha
O exemplo abaixo (FIG. 43) demonstra uma possibilidade de organizagéo dos cinco
instrumentos na marcha a partir da base ritmica especifica de cada instrumentos durante a

performance.
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Marcha J =65
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FIGURA 43 - Padréo ritmico dos cinco instrumentos na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 —
Faixa 6).

O Dobrado

O dobrado, da mesma forma que a marcha, também apresenta caracteristicas
similares entre os dois Ternos de nossa Senhora do Rosario. No entanto, os detalhes na

execucdo de cada instrumento, principalmente da caixa, particularizam a performance de cada

grupo.

A Caixa

No dobrado do Terno de Nossa Senhora do Rosério do Mestre Jodo Farias a caixa
tem como caracteristica fundamental um padrdo ritmico que também ¢ utilizado pelo outro
Terno de Nossa Senhora. Entretanto, a particularidade que da identidade singular a esse
instrumento no Terno do Mestre Jodo é a acentuagdo realizada pelos caixeiros durante a
execucao, conforme destacado no exemplo abaixo (FIG. 44). O padrdo ritmico desse
instrumento repete-se regularmente, com as oscilacbes comuns existentes em toda a

performance musical desses grupos.
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Dobrado J:IOO
. > > q> > >

® = Maio principal 4~ = Resposta

FIGURA 44 — Padrao ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 7).

O Chama

A estrutura ritmica do chama no dobrado, da mesma forma que na marcha, € baseada
fundamentalmente na marcacdo dos tempos fortes, servindo de base para os ritmos das caixas
e dos tamborins. A execucdo desse instrumento tem trés padrdes bésicos (FIG. 45, 46 e 47),
mas apresenta variagOes significativas para a caracterizagcdo da performance. Desde que o
instrumento mantenha a sua funcdo, de marcar os tempos fortes, é permitido ao tocador do
chama fazer pequenas modificacGes na estruturacdo do ritmo, sem descaracterizar a base
ritmico-estrutural do instrumento. Nos exemplos abaixo demonstro os trés padrdes basicos
que constituem o ritmo do chama, sendo o alicerce de toda a construcdo ritmica do

instrumento no dobrado.

Dobrado J =100

[ ] nll' = P '|I
Chama ]| U||- I’ I’ -||

FIGURA 45 — Padrao ritmico 1 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 8).

Dobrado J =100

Chama 5 > :

FIGURA 46 — Padrdo ritmico 2 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 8).

Dobrado J =100

Chama -H GH: |= |= Ic :

FIGURA 47 — Padréo ritmico 3 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 8).

A juncdo desses trés padrdes configura a base ritmica, essencial, do chama na

execucdo do dobrado, podendo ser estruturada como no exemplo abaixo (FIG. 48):
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Dobrado J =100

S S 4 L G Y L G O

FIGURA 48 — Estruturacdo ritmica do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 8).

O Tamborim

O tamborim é um instrumento fundamental na caracterizacdo da performance do
dobrado. Enquanto na marcha ele segue um padréo ritmico similar ao do chama, no dobrado
ele aparece de forma diferenciada, se constituindo ritmicamente como um instrumento
intermediario entre 0 movimento ritmico da caixa e a marcacdo do chama. Esse instrumento
possui, no Terno do Mestre Jodo Farias, dois padrdes ritmicos basicos. A FIG. 49 apresenta o
padréo utilizado pela maioria dos integrantes, chamado por eles de dois toques. O segundo
exemplo (FIG. 50) demonstra um padrdo utilizado pelo Mestre e pelos integrantes mais
experientes. Esse padrédo ritmico € mais enfatizado entre um canto e outro, e/ou nos momentos
das coreografias dentro das casas e igrejas, e nos desfiles pelas ruas, onde geralmente
acontecem as situacOes de maior destaque para a performance dos Ternos. Existe ainda uma
variacdo do tamborim, a partir do ritmo tocado pelo Mestre, que também ¢é utilizada nos

momentos onde ha mais énfase no ritmo do instrumental (FIG. 51).

Dobrado J =100

Tamborim

FIGURA 49 — Padrao ritmico 1 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 9).

Dobrado J: 100

FIGURA 50 — Padrao ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 10).

Dobrado J =100

. > > > > >
Tamborim WH—WWH

e = Batida normal com a baqueta x = Som obtido com a baqueta vibrando sobre a pele

FIGURA 51 — Variacdo a partir do padrdo ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Jodo
Farias (CD 1 — Faixa 11).
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O Pandeiro

O pandeiro é o instrumento que tem a estruturacdo ritmica menos definida dentro do
Terno. Segundo as palavras do Mestre Jodo “de qualquer forma que bater o pandeiro da
certo”. Essa idéia faz com que 0s meninos constituam a maior parte dos pandeiristas do grupo.
Assim existe um padréo ideal (FIG. 52) tocado pelos integrantes mais experientes, mas que
ndo representa a totalidade do que é a padronizacao ritmica desse instrumento no Terno do
Mestre Jodo. Muitas vezes o ritmo do pandeiro segue 0 mesmo padrdo do tamborim (FIG.
53), pela facilidade técnica que esse padrdo ritmo proporciona aos executantes.

Padrio Variagio
Dobrado J =100 ¢

Pandeiro JECFE E__+ L=L L+

-+
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[ 7]
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Som obtido com o Som obtido com Som obtido com

polegar, tocando a ponta dos dedos, a palma da méo

proximo a borda tocando proximo a percutindo no

do pandeiro borda do pandeiro centro da pele

FIGURA 52 — Padréo ritmico 1 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 12).

Dobrado J =100

Pandeiro JF€

e

Som obtido com
a palma da méo
percutindo no
centro da pele

FIGURA 53 — Padréo ritmico 2 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias™ (CD 1 - Faixa
13).

O Chocalho
O chocalho, conforme ja mencionado anteriormente na andlise do ritmo da marcha, é

0 instrumento que menos apresenta variacdo ritmica entre os Ternos e, portanto, aquele que

10 Esse padrdo ritmico é semelhante ao do tamborim. Optei por uma escrita diferente para poder especificar tanto
o local da pele onde € produzido o som no pandeiro, como também a forma de se obter esse som. A diferenga
na escrita ritmica se deve ao fato de que a pele do pandeiro ndo sustenta 0 som, como o acontece no tamborim,
que é, portanto, interrompido criando as pausas conforme esta representado neste exemplo.
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menos tem influéncia na caracterizacao identitaria dos ritmos de cada um dos trés grupos.
Assim, o padrdo exemplificado abaixo (FIG. 54) demonstra a base da execucdo desse
instrumento no Terno do Mestre Jodo e a variacdo mais freqlente, também encontrada nos
outros dois Ternos, inclusive o de S&o Benedito. E importante observar que o padrdo ritmico
do chocalho é o0 mesmo tanto para a marcha quanto para o dobrado, obedecendo as diferencas

de andamento entre essas duas bases ritmicas dos grupos.

Dobrado J =100 Padrao Variagdo
WW

et wef e rprrrtrertr e trertrerd

FIGURA 54 — Padrao ritmico do chocalho no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 — Faixa 14).

Estruturacdo ritmica dos cinco instrumentos no dobrado

O exemplo a seguir (FIG. 55) apresenta a estruturacdo ritmica dos cinco instrumentos
no dobrado, demonstrando a possibilidade basica de organizacdo desses instrumentos durante
a performance.

Dobrado JZIOO
# > > > > > > > > > > >
e ey st oiey T osayviagsaalisapunagass o
e e e R e e e T
Ch Hes o e o 6 20'le o s oele o o
T i DT T T
Tamborim
Pandeiro
Chocalho

FIGURA 55 — Padrdo ritmico dos cinco instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias (CD 1 -
Faixa 15).
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O Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Zanza

Os aspectos ritmicos de cada instrumento do Terno do Mestre Zanza, na marcha e no
dobrado, se assemelham, em grande parte, aos elementos estruturais apresentados na
configuracao ritmica do Terno do Mestre Jodo. No entanto, as especificidades apresentadas
nas descri¢bes e analises particulares desse grupo evidenciardo as pequenas diferencas que

dédo a cada um dos dois Ternos de Nossa Senhora do Rosério uma identidade ritmica singular.

A Marcha

A marcha nesse Terno, conforme ja apontado anteriormente, segue um padrao
ritmico similar ao do Terno do Mestre Jodo Farias. A caixa é o instrumento que mais
apresenta as pequenas diferencas, embora fundamentais, para defini¢cdo da identidade ritmica

de cada grupo.

A Caixa
Ouvindo a execucdo da marcha nesse Terno percebe-se um padréo basico da caixa

que, de certa forma, constitui a caracteristica principal da estrutura ritmica do grupo (FIG.
56).

Marcha J: 60

FIGURA 56 — Padréo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 16).

Esse padrdo pode ser percebido, auditivamente, como a base principal que se repete
durante a execucao da caixa. No entanto, a performance desse instrumento durante a marcha
possui variagdes distintas que sao feitas simultaneamente durante a execu¢do, sem uma ordem
pré-definida para cada caixeiro. Ou seja, cada tocador utiliza-se de motivos ritmicos basicos,
como no Terno do Mestre Jodo Farias, que ddo as caracteristicas da performance desse Terno
na marcha. Assim, os caixeiros fazem varia¢fes individuais com a juncdo dos motivos,
enguanto a base ritmica da marcha é mantida pelos demais instrumentos do grupo. Nesse
Terno existem quatro motivos principais que sao utilizados pelos caixeiros para construir a
base ritmica da performance da caixa durante a marcha. Nos exemplos a seguir (FIG. 57, 58,

59 e 60) apresento cada um desses motivos.
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Motivo 1

FIGURA 57 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 17 e
Faixa 18).

Motivo 2

FIGURA 58 — Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 17 e
Faixa 18).

Motivo 3

Ciive -€p—p P PP

FIGURA 59 — Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 17).

Motivo 4

FIGURA 60 — Motivo ritmico 4 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 — Faixa 17 e

Faixa 18).

Vale ressaltar que esses motivos, apresentados anteriormente, sdo fundamentalmente
similares aos utilizados pelo Terno do Mestre Jodo Farias, mas ordenados de forma
diferenciada. Esse fato, que também ocorre com outras estruturas do ritmo, enfatiza
semelhancas significativas entre esses grupos. Semelhancas essas que, certamente, foram
consolidadas pela relacdo histérica nas origens dos dois Ternos, conforme discutido no
capitulo 1.

Os registros a seguir (FIG. 61 e 62), que retratam a préatica de trés caixeiros, ilustram
a utilizacdo dos motivos apresentados anteriormente na construcdo ritmica da execucdo da
caixa. E importante observar que na FIG. 62, em que dois caixeiros estdo tocando juntos, cada
um apresenta forma diferente de utilizagdo dos motivos, exemplificado o que acontece
coletivamente quando os instrumentistas do Terno tocam juntos.

Marcha J =60

Caixa

® = Maio principal » = Resposta

FIGURA 61 — Padréo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza, exemplo 1 (CD 1 — Faixa 17).
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FIGURA 62 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza, exemplo 2 (CD 1 — Faixa 18).

O Chama

O papel do chama nesse Terno é o mesmo que ele tem no Terno do Mestre Jodo. O
ritmo se estrutura a partir da marcagdo dos tempos fortes. O exemplo a seguir (FIG. 63) ilustra

0 padrdo béasico desse instrumento.

J Padrio
Marcha =60

Chama -J CH: f [9 :I

FIGURA 63 — Padrdo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 19).

Usando a base ritmica apresentada, os tocadores do chama fazem variagcOes

caracteristicas do instrumento, como demonstrado no exemplo abaixo (FIG. 64). E importante

ressaltar que, como no outro Terno de Nossa Senhora, essas variagdes geralmente acontecem

na hora do solo, quando os instrumentistas, que nesses momentos ndo estdo cantando, tém

maior liberdade para a execucéo.

Marcha J: 65

Chama

FIGURA 64 — Variacao do padréo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 19).
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O Tamborim

O padréo ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zanza apresenta
caracteristicas bem singulares que diferenciam o ritmo desse instrumento do que é utilizado
no Terno do Mestre Jodo (FIG. 65). Percebe—se que o ritmo do tamborim nesse Terno segue a
base dos motivos utilizados na estruturagdo ritmica da caixa. Assim, esse instrumento ndo tem
um papel essencialmente voltado para a marcacdo dos tempos fortes, deixando essa funcédo a
cargo do chama. O ritmo é, entdo, concebido com mais subdivisdes entre os tempos, fato que
praticamente acontece no Terno do Mestre Jodo. Vale ressaltar que nesse grupo também
existem tocadores de tamborim que utilizam o padrdo bésico caracteristico do chama,

marcando o0 1° e 3° tempos (pensando num compasso quaternario).

Marcha J =60

FIGURA 65 — Padrao ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 20).

O exemplo abaixo (FIG. 66) demonstra uma variacdo comum que geralmente ocorre

no ritmo do tamborim durante a performance da marcha.

Padri Varia¢do
Marcha J: 60 adrao ¢

FIGURA 66 — Variagdo ritmica do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 21).

O Pandeiro

O pandeiro ndo apresenta diferencas ritmicas entre os dois Ternos, no que se refere
ao seu padrdo ideal de execucdo. O ritmo mais lento da marcha favorece uma
homogeneizacdo do padréo ritmico utilizado para instrumento durante a performance (FIG.
67). A sonoridade dos pandeiros no Terno do Mestre Zanza € mais destacada que nos outros
dois grupos, devido ao grande nimero desses instrumentos que existe nesse Terno. O numero
maior de integrantes, com maior experiéncia nos Catopés, que tocam pandeiro também é um
fator determinante para o destaque desse instrumento no grupo. Se compararmos 0s padroes
ritmicos do pandeiro, na marcha, durante a performance dos dois Ternos de Nossa Senhora do
Rosario é possivel perceber, a exemplo do que acontece com o ritmo do chama, uma certa

semelhanca na base utilizada para o instrumento nos dois grupos.
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WW WW
Marcha J =60
Pandeiro JJCE =
tt’m
+
Som obtido com Som obtido com
a palma da méo o atrito do dedo
percutindo no correndo sobre a
centro da pele pele do pandeiro,
ou sacudido o
mstrumento

FIGURA 67 — Padréo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 — Faixa 22).

Estruturacdo ritmica dos quatro instrumentos na marcha
Tomando como referéncia os padrbes basicos do ritmo de cada instrumento,
apresento o exemplo abaixo (FIG. 68) que retrata a estruturacdo ritmica na performance da

marcha do Terno do Mestre Zanza.

Marcha J:GO

Sl g g eudy gund g ey gaudy gapdudguadylgdaddpgdy

Chama [-HHHE Ic = e Ic Ic f f f
bt ST TR L LT LT
Pandeiro |HIFC— I+ <2 I+ =2 I+ = }+

FIGURA 68 — Padrdo ritmico dos quatro instrumentos na marcha do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa
22).

O Dobrado

O dobrado desse Terno apresenta caracteristicas similares ao do Mestre Jodo,
conforme ja descrito anteriormente. As diferencas se caracterizam em detalhes consolidados
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na execucdo de cada instrumento, que evidenciarei a partir das transcricdes e analises

apresentadas a seguir.

A Caixa

A caixa apresenta nesse Terno 0 mesmo padrao ritmico utilizado no Terno do Mestre
Jodo. A diferenca é que enquanto a acentuacdo evidenciada no exemplo abaixo representa,
nesse grupo, uma pequena varia¢do utilizada pelos caixeiros, no outro Terno faz parte do
padréo essencial que caracteriza o ritmo. Dessa forma, o exemplo abaixo (FIG. 69) demonstra
a estruturacdo ritmica da caixa no Terno do Mestre Zanza, apresentando o padréo basico de
execucdo desse instrumento e a principal variacdo utilizada pelos tocadores desse

instrumento.

Dobrado J: 95 Padrio basico Variagio

Caixa

® = Maio principal 4~ = Resposta

FIGURA 69 — Padrdo ritmico e variagdo da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 23).

Existe ainda nesse Terno um outro padrdo ritmico que é utilizado durante a
performance e que se consolidada a partir de uma pequena variagdo no padrdo fundamental

apresentado acima (FIG. 70).

Dobrado J =95

FIGURA 70 — Variacdo do padrdo ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa
24).

O Chama

Esse Terno utiliza um numero significativo de chamas (de quatro a seis
instrumentos) 0 que consequentemente promove uma maior variedade no uso dos padrdes
ritmicos. Da mesma forma que no outro Terno de Nossa Senhora, ndo existe nesse Terno uma
ordem pré-definida para a utilizacdo dos padrdes, ficando a cargo de cada tocador do chama
selecionar, dentro das possibilidades admitidas para a estruturacdo ritmica do instrumento,
qual a sequéncia de ritmos que ele vai executar durante a performance. Dentro dessa
perspectiva, descrevo a baixo os padrbes fundamentais que constituem o ritmo desse

instrumento no grupo (FIG. 71, 72 e 73). E valido destacar que os padrdes s&0 0S mesmos
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para os dois Ternos, mas que os tocadores do Terno do Mestre Zanza tende a utilizar

simultaneamente um maior nimero de padrdes.

Dobrado J: 95

Chama -J} CH: |9 lc H

FIGURA 71 — Padrao ritmico 1 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 25).

Dobrado J: 95

FIGURA 72 — Padrdo ritmico 2 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 25).

Dobrado J: 95

Chama -J} CH: |=

[ I

FIGURA 73 — Padrdo ritmico 3 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 25).

A partir desses padr@es ritmicos do chama (FIG. 71, 72 e 73) apresentado a seguir

uma perspectiva de estruturacdo ritmica desse instrumento no dobrado (FIG. 74).

Dobrado J: 95

cia e p—p—fp—p—— gt gl

FIGURA 74 — Estruturacdo ritmica do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 25).

O Tamborim

O padrédo béasico do tamborim desse Terno também apresenta semelhancas com os
padrdes utilizados no Terno do Mestre Jodo Farias. Descrevo abaixo dois exemplos: um que
representa o padréo fundamental que caracteriza o ritmo do tamborim nesse Terno (FIG. 75),
e outro que demonstra uma variacdo ritmica a partir da base essencial que configura o ritmo

desse instrumento no Terno do Mestre Zanza (FIG. 76).

Dobrado J =95

. > >
Tamborim {_Wr—”

FIGURA 75 — Padré&o ritmico do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 — Faixa 26).
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Dobrado J: 95

Tamborim WH

FIGURA 76 — Variacdo do padrdo ritmico do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 -
Faixa 27).

O Pandeiro

O padré&o ritmico basico que caracteriza o pandeiro nesse Terno é o mesmo do Terno
do Mestre Jodo Farias. O Pandeiro, da mesma forma que no outro grupo, também apresenta
uma flexibilidade no padrdo ritmico e na técnica utilizada para a execucdo. No entanto, esse
Terno tem, na estruturacdo geral da performance no dobrado, uma regularidade maior de
pandeiristas que utilizam a base ritmica exemplificada abaixo como padrdo central da
execucdo desse instrumento (FIG. 77). Conforme citado anteriormente, nesse Terno ha um
maior nimero de integrantes mais experientes que se dedicam a tocar pandeiro,
diferentemente do Terno de Mestre Jodo em que a grande maioria dos pandeiristas séo
meninos com pouca experiéncia nos Catopés. Esse fato tende a criar certa homogeneidade do

ritmo do pandeiro no grupo.

Dobrado J =95
Pandeiro -G ia R—
-
-
Som obtido com o Som obtido com Som obtido com
polegar, tocando a ponta dos dedos, a palma da méo
proximo a borda tocando préximo a percutindo no
do pandeiro borda do pandeiro centrodapele g

FIGURA 77 — Padrao ritmico do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 - Faixa 28).

Estruturacgdo ritmica dos quatro instrumentos no dobrado
Pensando numa estruturacdo basica dos quatro instrumentos durante a execuc¢do do

dobrado no Terno do Mestre Zanza, apresento o exemplo a seguir (FIG. 78).
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FIGURA 78 — Padré&o ritmico dos quatro instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Zanza (CD 1 — Faixa
29).

O Terno de Sdo Benedito do Mestre Zé Expedito

O Terno de Sao Benedito possui um padrdo ritmico bem diferenciado dos outros dois
grupos. A estrutura basica das caixas e dos tamborins, principalmente no dobrado, ddo uma
caracteristica singular ao ritmo desse Terno. O pandeiro pela flexibilidade de seu padrdo
ritmico e das possibilidades técnicas de sua execugdo, ganha diferentes concepc¢des sendo
estruturado, como nos outros Ternos, dentro de uma base comum, mas com variagdes
impressas por cada executante; O chocalho utiliza 0 mesmo padrédo ritmico que o Terno do
Mestre Jodo, deixando evidente uma base ritmica homogénea entre os Catopés.

A Marcha

O padrao ritmico da marcha €, de uma maneira geral, préximo ao dos outros grupos.
As diferencas se concentram principalmente nas varia¢fes da caixa e no pandeiro que segue
um padrdo bem diferenciado nesse grupo.

A Caixa

Da mesma forma que nos outros dois Ternos a caixa ndo possui um padrdo ritmico
especifico, mas sim motivos que s@o conectados de acordo com a perspectiva da execucao de
cada caixeiro. Nesse Terno podem ser identificados trés motivos principais (FIG. 79, 80 e 83)
gue constituem a base ritmica da caixa na performance da marcha.
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Motivo 1

Caixa —'—F—'—rﬁ—r—f—

FIGURA 79 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 —
Faixa 30).

Motivo 2

R s

FIGURA 80 — Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 —
Faixa 30).

O registro a seguir retrata a execucdo de um dos principais caixeiros do Terno de Séo
Benedito e ilustra a utilizacdo dos motivos na estruturacdo ritmica da caixa (FIG. 81).

Marcha J: 60

Caixa

® = Maio principal 4~ = Resposta

FIGURA 81 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito, exemplo 1 (CD 1 -
Faixa 30).

Ouvindo a performance em sua totalidade, com a juncdo de todos os instrumentos, o

padrdo que mais fica evidenciado na caixa da marcha é o exemplificado a seguir (FIG. 82).

Marcha J: 60

FIGURA 82 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito, exemplo 2 (CD 1 -
Faixa 31).

Esse padrdo apresenta em sua estrutura o motivo 3 (FIG. 83), que junto com o0s

outros dois motivos apresentados acima (FIG. 79 e 80) constituem a base do ritmo da caixa na
marcha.



175

Motivo 3

Caixa —o—&o—'—rg—o—'—rg—

FIGURA 83 — Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 —
Faixa 31).

O Tamborim

A auséncia do chama faz com que o tamborim assuma a funcdo que esse instrumento
exerce nos outros dois grupos. Assim, durante a marcha o tamborim, nesse Terno, faz
fundamentalmente s6 a marcacao dos tempos fortes (1° e 3° tempos, pensando, para efeito de
analise, num compasso quaternario). Assim, a execu¢cdo do tamborim, nesse Terno,
praticamente ndo apresenta variacdo ritmica durante a marcha. O exemplo a seguir ilustra o

ritmo basico desse instrumento (FIG. 84).

Marcha J =60

Tamborim J}-CH: & H

[
I'f r

FIGURA 84 — Padrao ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 32).

Mesmo ndo apresentando variagOes significativas o tamborim pode no decorrer da
performance na marcha utilizar padrbes ritmicos a partir dos motivos definidores da
estruturagé@o do ritmo da caixa. O exemplo abaixo (FIG. 85) demonstra uma possibilidade de

variagdo desse instrumento.

Marcha J =60

S S S g anddysadgada gy Mg gudssranan

FIGURA 85 — Variacdo do padrdo ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 -
Faixa 33).

O Pandeiro

Como em todas as estruturacfes ritmicas do pandeiro nos Catopés, a marcha desse
Terno ndo tem um padrédo unico que possa representar a totalidade da performance de todos 0s
executantes desse instrumento no grupo. O padrdo que apresento a seguir (FIG. 86) ilustra a
execucdo mais comum do pandeiro na marcha desse Terno. Vale ressaltar que a concepgéo
ritmica desse instrumento na marcha do Terno de Sdo Benedito se estrutura a partir do ritmo
conduzido pela caixa, desenvolvendo movimentos associados com as variagcfes realizadas

pelos caixeiros.
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Marcha J =60

Pandeiro JEEHF—F—F—FF—F ¢+ :

Som obtido com
a palma da méo
percutindo no
centro da pele

FIGURA 86 — Padréo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 - Faixa 34).

O Chocalho

O chocalho, da mesma forma que o pandeiro, tem sua estrutura definida de acordo
com o movimento ritmico da caixa. A medida que os caixeiros desenvolvem a sua execucao
mais centrada na marcagdo, o chocalho também tende a ser estruturado ritmicamente dentro
desse padrdo. Por outro lado, quando os caixeiros apresentam as variagdes caracteristicas da
marcha desse grupo, o ritmo do chocalho ganha mais movimento e sua estruturacdo varia em
conformidade com o padrdo determinado pela caixa. Ouvindo a performance do Terno de S&o
Benedito percebe-se que num padrdo ideal a estrutura ritmica do chocalho se assemelha a do
pandeiro. Consciente da dificuldade em estabelecer um padréo absoluto que represente a
totalidade da performance desse instrumento na marcha, apresento a seguir um exemplo que
demonstra o padrdo basico que pode ser utilizado para a sua execugdo, bem como uma

possibilidade de variacdo da sua estrutura ritmica (FIG. 87).

J Padrio Variagdo
Marcha =60

FIGURA 87 — Padrao ritmico e variagdo do chocalho na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 34).

Estruturacdo ritmica dos quatro instrumentos na marcha
A partir da base ritmica de cada instrumento, apresento a seguir uma forma de

estruturacdo dos quatro instrumentos na marcha (FIG 88).
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FIGURA 88 — Padrdo ritmico dos quatro instrumentos na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 —
Faixa 35).

O Dobrado

A base ritmica do dobrado é o que mais caracteriza esse Terno. A performance desse
padrdo é, frequentemente, acompanhada por coreografias geradoras de envolvimento corporal
intenso fazendo com que a sua execucdo sofra variagdes comuns em contextos com essa

caracteristica performatica.

A Caixa

Como nos outros dois Ternos a estruturacdo ritmica da caixa se configura a partir de
um padrdo béasico que €é repetido durante a performance do dobrado, tanto no
acompanhamento dos cantos como na execucao instrumental do grupo. A base ritmica tem,
assim, um padrdo definido, mas como todos os elementos que constituem a performance
musical dos Catopés esta sujeita a variacGes durante a sua execucao. O padrdo que apresento
abaixo demonstra a estrutura basica que caracteriza a execucdo da caixa no dobrado na

performance do Terno de S&o Benedito (FIG. 89).

Dobrado J: 85

® = Maio principal A = Resposta

FIGURA 89 — Padrao ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 36).




178

O Tamborim

A estruturacdo ritmica do tamborim segue um padrdo que se baseia na estrutura da
caixa, principalmente nos 3° e 4° tempos. Comparando os padrGes ritmicos dos dois
instrumentos percebe-se que a sonoridade mais evidenciada no ritmo da caixa, obtida com o
toque da méao principal, é reproduzida nos 3° e 4° tempos do padrdo 1 do tamborim (FIG. 90).
No padrédo 2 o tamborim reproduz no 3° tempo exatamente a mesma célula ritmica da caixa e
no 4° tempo executa o ritmo semelhante ao da mao principal na execucdo desse instrumento
(FIG. 91).

J Padrio 1
Dobrado =85

Tamborim 1]—&'—}—wr—r—r—r—r—r—ﬂ

FIGURA 90 — Padrdo ritmico 1 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 - Faixa 37).

J Padrio 2
Dobrado =85

Tamborim —“—C—H—Wr—H

FIGURA 91 - Padréo ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 38).

O Pandeiro

Seguindo a caracteristica ritmica do pandeiro nos Ternos de Catopés, a estruturacao
desse instrumento no Terno de Sdo Benedito ndo possui um padrdo Unico que possa
representar a totalidade de sua execucdo na constituicdo performatica desse grupo no dobrado.
Os exemplos a seguir retratam duas perspectivas da execucdo do pandeiro no dobrado do
Terno de Sdo Benedito: no primeiro exemplo demonstro a representagdo da base ritmica
utilizada pela grande maioria dos integrantes do Terno que tocam pandeiro (FIG. 92); ja no
segundo exemplo apresento uma demonstracao da performance de um pandeirista com maior
experiéncia no instrumento, o que o permite desenvolver uma execucao ritmicamente mais
“complexa” (FIG. 93).
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Dobrado J =85
Pandeiro JFCH: - - = - - ——
=
r
Som obtido com o Som obtido com Som obtido com
polegar proximo a a ponta dos dedos a palma da méo
borda do pandeiro no centro da pele

FIGURA 92 — Padrédo ritmico 1 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 39).

Dobrado J =85

i i | i
Pandeiro JFCH:
=
C) -
Som obtido como  Som obtido com 0 Som obtido com Som obtido com a
polegar, tocando polegar, tocando  a ponta dos dedos,  base da mio (junto
préximo a borda proximo aborda  tocando préoximo a  ao pulso), tocando
do pandeiro, aba- do pandeiro borda do pandeiro  proximo a borda do
fando a pele por pandeiro

baixo

FIGURA 93 — Padrao ritmico 2 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Z¢é Expedito11 (CD 1 - Faixa 40).

O Chocalho
O padréo ritmico do chocalho no dobrado é 0 mesmo encontrado no Terno de Nossa

Senhora do Rosério do Mestre Jodo, conforme descrito no exemplo a seguir (FIG. 94).

Padrio Variagdo

Dobrado J: 85
W Lt,um

FIGURA 94 — Padré&o ritmico do chocalho no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 — Faixa 41).

Estruturacdo ritmica dos quatro instrumentos no dobrado
O exemplo a seguir ilustra uma perspectiva de estruturagdo ritmica dos quatro

instrumentos no dobrado (FIG. 95).

11 Esse tipo de execucdo, para proporcionar o efeito como representado nesse exemplo, precisa ser realizada nos
pandeiros, arredondados, industrializados (FIG. 31).
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FIGURA 95 — Padréo ritmico dos quatro instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito (CD 1 -
Faixa 42).

A estruturacdo ritmica dos trés Ternos: similaridades e diferencas

As andlises das estruturas ritmicas utilizadas na execu¢do dos instrumentos musicais
de cada um dos trés Ternos de Catopés evidenciaram aspectos semelhantes e diferencas
significativas, que constituem suas identidades individuais, enquanto Terno de Catopés
especifico, e uma identidade coletiva, enquanto manifestacdo cultural Catopés de Montes
Claros.

A utilizacdo de motivos similares nas caixas da forma a estruturas semelhantes de
ritmo, que se diferenciam pelas acentuaces, pelas variacdes de células ritmicas e pela juncéo
diferenciada dos motivos realizados por cada Terno.

Nos chamas, instrumentos presentes nos dois Ternos de Nossa Senhora do Rosario,
gue nas suas origens eram um sO grupo que se subdividiu, sdo evidenciadas caracteristicas
ritmicas muito proximas, sendo utilizados o mesmo padrédo basico e, praticamente, as mesmas
variagdes. O Terno de S&o Benedito ndo utiliza esse instrumento.

A estruturacdo ritmica nos tamborins segue padrées semelhantes nos trés Ternos,
principalmente na marcha. No Terno de Sdo Benedito, o ritmo tocado neste instrumento
apresenta, como caracteristica, énfase na marcagdo dos tempos fortes; fato que se explica pela
auséncia do chama nesse grupo.

Os dois Ternos de Nossa Senhora do Rosario utilizam o pandeiro com a mesma

estrutura ritmica na marcha, enquanto o Terno de Sdo Benedito utiliza um padrdo particular,
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que segue estruturas semelhantes as utilizadas na caixa. JA no dobrado, o padrdo ritmico
basico é o0 mesmo nos trés Ternos, e as variagdes seguem caracteristicas mais particulares ao
grupo e/ou ao instrumentista.

O Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo e o Terno de S&o Benedito do
Mestre Zé Expedito utilizam a mesma estrutura ritmica para a execu¢do do chocalho, tanto na
marcha quanto no dobrado. O Terno do Mestre Zanza nao utiliza esse instrumento.

De forma sintética, essas sdo as principais semelhancas e diferencas evidenciadas na
analise das estruturas ritmicas dos trés Ternos, sendo esses 0S principais aspectos que

alicergcam a execucdo do ritmo, individual e conjunta, nesses grupos.

O Repertorio

O repertdrio é o componente que faz mais semelhante a performance musical dos trés
Ternos de Catopés, porque ainda que as musicas tenham caracteristicas diferenciadas em
nuances das letras, melodias, ritmos, timbres dos instrumentos e outros aspectos constituintes
da pratica de cada grupo, a homogeneidade do repertorio representa um aspecto musical
fortemente compartilhado pelos trés Ternos.

Os Mestres ddo um carater particular a execucdo de cada grupo, pela forma de
eleger, conduzir e expressar 0s cantos na caracterizacdo geral do repertorio. Esse fato também
é percebido por Lucas (2002), quando afirma que “ao conduzirem a execu¢do de um canto, 0s
congadeiros imprimem sua personalidade a expressdo através da maneira particular de
interpretacdo da tradicdo” (LUCAS, 2002, p. 76). Zé Farias (2004), um dos principais
integrantes do Terno do Mestre Jodo, reforca essa idéia afirmando que uma das mais

12 sendo esse

importantes diferencas entre os Ternos esta na “personalidade de cada Mestre
fator determinante do jeito de cantar do grupo, das musicas escolhidas para cada situagdo de
performance e de todas as demais praticas musicais dos Ternos.

Na formacdo do repertorio, € possivel perceber que, mesmo existindo especificidades
na expressdo de cada grupo, ha um conjunto de mdsicas que formam a base do repertério e
gue sdo cantadas por todos os Ternos. Poucas sdo as musicas que fogem a essa regra e que sao
cantadas por um Unico grupo. Geralmente isso s6 ocorre com musicas antigas que, de certa
forma, cairam em desuso, mas ainda fazem parte da memoria musical de um dos Mestres,

sendo utilizadas somente pelo seu grupo.

12 Entrevista realizada em 19/12/2004.
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O Mestre Zé Expedito, falando sobre as musicas que sdo cantadas atualmente,
comentou que ele da preferéncia aquelas em que todos os participantes respondem ao seu
canto. Esse fator € um dos principais aspectos que determinam o repertorio atual dos grupos.
Comentarios do Mestre Jodo Farias reforcam essa idéia, quando ele afirma que canta as
mausicas que todos os integrantes atuais saibam responder. O Mestre exemplifica esse fato
falando de uma musica que era cantada na época de deu pai e que hoje ele ndo canta mais
porgue os meninos do grupo atual ndo respondem. Nesse sentido, conta o Mestre:

Uma musica que sempre usava na hora de visita do Divino, era essa, que
meu pai cantava (FIG. 96)! E o pessoal respondia, mas, esses menino de
hoje num respondi essas mdsica assim, eu num canto ndo! [...]. Essa era a
musica que cantava na hora que fosse visitar o Divino, mas esse ano eu ja
num cantei ela desse jeitio (MESTRE JOAO FARIAS, 2004c)".

Na seqliéncia da conversa com o Mestre, perguntei 0 que ele cantaria durante a visita
do Divino no ano de 2004. Ele novamente reforgou que vai cantar uma mdsica que todos
saibam responder, e diz: “eu ia canta essa [a musica citada anteriormente], mas depois essa
eu acho que eles respondia, mas s6 um cado, os 6tos num respondi” (MESTRE JOAO
FARIAS, 2004c)™. Ap6s essa afirmacéo o Mestre lembra a masica que ele iria cantar durante
a visita do Divino na Festa de 2004 (FIG. 97).
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FIGURA 96 — Msica: “Divino Espirito Santo” (CD 2 — Faixa 1).
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13 Entrevista gravada em MD em 20/08/2004.
¥ Entrevista gravada em MD em 20/08/2004.
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O repertorio atual dos Catopés ¢ amplo e diversificado, e da mesma forma que em
outras manifestacdes do Congado pelo Estado de Minas Gerais, esta sujeito a um alto grau de
mobilidade, incluindo ndo sé aqueles cantos ‘do tempo dos antigos’ que sdo (re)atualizados,
(re)definidos, e (re)adaptados para os dias de hoje, mas também contribui¢fes recentes de
masicas que sdo (re)criacdes de contextos musicais contemporaneos, fato que gera um dialogo
continuo entre o passado e o presente’®. Em determinados momentos, a conducdo do ritual
utiliza a forca dos cantos tradicionais, geralmente em saudacdo aos santos, a Deus, e/ou a casa
santa (a igreja), fazendo com que certas situagdes sejam sempre conduzidas com 0 mesmo
canto ou por cantos que tenham a mesma funcéo e que sejam “tradicionalmente” consagrados
para aqueles momentos especificos. No entanto, para muitas etapas do ritual, ha grande
diversidade de musicas, que vao desde as mais antigas até as mais recentes, entre as quais 0s
Mestres escolhem as suas preferidas, desde que sejam adequados para a fungcdo do momento e
para a situacdo especifica do ritual.

Em geral, para efeito de analise, podemos dividir o repertorio dos Catopés em quatro
grandes categorias:

e Musicas dos santos;
e Musicas de rua;
e Mdsicas de saudacdo ao Rei, a Rainha, e ao Imperador;

e Musicas de despedida.
Musicas dos santos

Essas musicas tém a funcdo mais sagrada do ritual. A partir delas se faz a
homenagem ao Santo de cada dia, sendo utilizadas com diversas finalidades: para a entrada
nas casas durante as visitas, para saudar a bandeira, para cantar no ritual de levantamento do
mastro, durante a homenagem ao Santo na missa, e durante 0s momentos mais “importantes”
dos desfiles pelas ruas. As letras expressam as oracdes, a fé e a devocao aos trés santos: Nossa
Senhora do Roséario, Sdo Benedito, e Divino Espirito Santo. Quando cantadas dentro da igreja
ou dentro das casas, sdo geralmente acompanhadas com o ritmo da marcha. Durante os

desfiles pelas ruas sdo acompanhadas, na grande maioria das vezes, pelo ritmo dobrado. Os

Vale destacar como exemplo desse fato a realidade musical do Congado mineiro dos Arturos e do Jatoba, que
foi amplamente estudada, no que se refere as suas construgdes musicais, por Glaura Lucas (2000 e 2002).
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trés exemplos abaixo apresentam mdusicas de saudacao de cada um dos santos festejados pelos
Catopés (FIG. 98, 99 e 100).

) o . o R
s ] I o i i et o — 2 - r e}
e - 1 ¢
Quan-doo ga-1lo can - ta 14 no seu can-ti - nho
5
. i o — o] I I et i 7 3 = - e}
e e e e e e e e e | ! S (&
'8) quan-doo ga - lo can - ta____ ld no seu can-ti - nho
9
@ e i T I 7] » = = =
| 1 I | / ] I = =
] ] 1 ] ] 1 |
o ; ' ! ! | !
1> vi - va Nos-sa Se-nho - ra comos seus an - ji - nho
y 4 T — i 3 C ® = == 73
— ! — ] i = F ¢
; T T | T
vi - va Nos-sa Se-nho - ra comoa seus an - ji - nhos
FIGURA 98 — Musica: “Viva Nossa Senhora” (CD 2 — Faixa 3).
H 44 N I G
il Il | F
W O G o P I |- (7] 0 I A
| 4 1 ] | | é d L I'/ I 1 ]
PY) _— [ 1 ]
Oi Sdo-Be-ne-di-to com a su-a ca-sa che-ia oi Sdo Be-ne-di-to com a
6
fH i . : — | |
{ ﬂi’l’l ] | F F . | I |
{ry—" =51 — i Hﬁiﬁg
ANIY | | et but — 1 d | | g
o i i =5 !
su-a ca-sa che-ia chei-ra cra-vo de ro-osa ¢ a flor da la-ran-jei-ra chei-ra
1
| |
: f— T i
ANV | I— | | = - d‘ == i‘——/i = .’\
o) | q [
cta - vo dero-osa e a flor da la - ran-jei - ra
FIGURA 99 — Musica: “Séo Benedito sua Casa Cheira” (CD 2 — Faixa 4).
=t i | -
l 1 ]
AZPC oo || e e .
ANIV4 ] | ] | - ] ] | ] 1 =] 1 ] 1 ] -
%) | e — I | |

Vi-va o Di-vi-no meu-san-tim que-ri-do se ossecus mi-la-gre que tem nos va-li-do

FIGURA 100 — Mdsica: “Viva o Divino” (CD 2 — Faixa 5).

Musicas de rua

As masicas de rua, assim chamadas pelos préprios integrantes dos Ternos, sdo
cantadas durante os diferentes percursos realizados pelos grupos na época da Festa.

Acompanhadas pelo ritmo mais festivo do dobrado, elas assumem funcdes distintas de acordo
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com o0 contexto e 0 momento em que séo utilizadas. Em determinadas situacdes esse tipo de
musica favorece o desenrolar da caminhada no percurso tracado pelos grupos, como no
cortejo pelos bairros na época dos ensaios, nas caminhadas para buscar as bandeiras, e em
outros momentos mais descontraidos do ritual. Nas situagcBes mais “visiveis” da trajetdria dos
grupos, e nos cortejos dos reinados (e do império) e das bandeiras, elas conduzem a danga e as
coreografias dos Ternos. As letras retratam aspectos da religiosidade dessa manifestacdo, mas
revelam, principalmente, situacGes do cotidiano dos integrantes. Algumas dessas musicas sao
de uso especifico para a rua, ndo podendo ser utilizadas em momentos como as entradas nas
casas e igrejas ou em situacOes solenes nas missas e nos cortejos de conducdo das bandeiras e
dos reinados. Descrevendo uma situacao vivida por um antigo Mestre de Catopés de Montes
Claros, o Mestre Jodo Farias enfatiza a diferenca entre as fungdes de cada mdsica e a
importancia de se utilizar o tipo de musica adequado a cada situa¢do. Nesse sentido, 0 Mestre
afirma: “O chefe [...] chegava numa casa, tava cantando musica de sair pra entrar, eu
chegava e travava ele: ndo seu [...] isso € musica de sai mo¢o, num é musica de entrd nao
[...]. Que a musica de sair é de sair, a de entrar é de entrar” (MESTRE JOAO FARIAS,
2004c)™.

Mestre Jodo, falando sobre um acontecimento ocorrido com o Mestre a quem ele se
referia na citacdo acima, evidencia a diferenca entre mdsicas que sdo para ser cantadas
exclusivamente na rua e musicas que podem ser cantadas durante momentos como a entrada
na igreja.

Tem uma mdsica ai que ele gostava dela [...]. Ai seu [...] foi entrar na Igreja
com essa musica [0 Mestre canta um trecho da mdsica (FIG. 101)], ai o
povo deitid de ri! [risos...]. Eu falei com ele: “moco se ta ficano o qué? tem
paciénca! o qué que é isso? isso num é masica de entrar na igreja nao!”.
Ele foi e fal6: “6 Jodo! Moco, eu to vendido todo, Jodo, cumé que faz? Eu
falei: “deixa que nds [...]”. A musica é “Deus Salve Casa Santa [FIG.
125]”. Ele foi e cant6 “Deus Salve Casa Santa”. Essa musica ai (FIG. 101)
¢ musica de manarquia [anarquia], é musica de canta ni rua. Essa,

“bambaia” (FIG. 102), esses trem tudo é musica de rua (MESTRE JOAO
FARIAS, 2004c)".
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FIGURA 101 — Mdsica: “Arué Tingogé” (CD 2 — Faixa 6).

18 Entrevista gravada em MD no dia 20/08/2004.
7 Entrevista gravada em MD no dia 20/08/2004.
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FIGURA 102 — Mdsica: “Bambaia” (CD 2 — Faixa 7).

Essas musicas retratam aspectos do dia-a-dia da vida mundana dos Catopés,
(re)criando e rememorando momentos de descontracdo e entretenimento. Nas declaragfes do
Mestre Jodo, o que fica evidenciado ndo € uma irrelevancia desse tipo de musica para a
performance dos Catopés, mas sim a importancia de que elas sejam utilizadas de forma

contextualizada com suas fungdes e em momentos do ritual caracteristicos para 0s seus usos.
Musicas para o Rei, a Rainha e o Imperador

Cantadas durante os Reinados, essas musicas tém como finalidade saudar o Rei, a
Rainha e o Imperador durante o percurso realizado pelo cortejo. Elas enfatizam a misséo dos
grupos em levar a coroa do Rei e do Imperador (FIG. 103), pedem passagem para as
majestades (FIG. 104), e as saldam durante a Festa (FIG. 105). Essas musicas sdo

acompanhadas pelo ritmo do dobrado, pois a utilizacdo delas € feita nos desfiles pelas ruas.
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FIGURA 103 — Musica: “Vamos Levar a Coroa do Imperador” (CD 2 — Faixa 8).




187

N>

. 5 —~ —
e P |
v = . | 1 | | |
ANIV4 Al 1/ 1 1 I I |
'8) 14 g Ly 1
Ar - re -da mi-nha gen - te¢ ar - re -da do ca - mim ar -
4
4 s e —— e ! — 7~
) ——— I —— | e e — — —
%) ' _— | ‘i | ]
re -da mi-nha gen - te ar - re-da do ca-mim__ ar - re-da do ca-mim de - xao
7
) | —h
e - —r . — - m—"
A\\3¥4 I T — I i I I I —
q q I— | [ — q q

nos - so rei  pas-sa ar - re-da do ca-mim de - xao nos - so rei pas-sa

FIGURA 104 — Musica: “Deixa 0 Nosso Rei Passar™® (CD 2 — Faixa 9).

" 4 ﬁu#é »
y VAL - VY £ o e I e ~ P F 5 =
H——n— . | ! = = i i IE = = =

O vi-vao Rei vi-vaa Ra-i-nha que vi-vaa co -ro-a do nos-so Rei

FIGURA 105 — Mdsica: “Viva o Rei, Viva a Rainha” (CD 2 - Faixa 10).

Musicas de despedida

Essas musicas sdo cantadas sempre ao final da visita dos Ternos, como finalizacao da
performance realizada em um determinado local. Elas sdo utilizadas para despedir e sair das
casas e igrejas, no encerramento da participacdo dos Ternos no levantamento dos mastros, e
em qualquer outro ambiente visitado pelos grupos. Esses cantos enfatizam a retirada (FIG.
106) e a despedida dos Ternos fazendo mengéo, principalmente, aos Santos de devocao (FIG.
107). Algumas dessas musicas deixam a promessa de retorno dos grupos no ano seguinte
(FIG. 108).
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FIGURA 106 — Msica: “A Retirada” (CD 2 — Faixa 11).

'8 Esta mUsica também é utilizada para pedir passagem para a bandeira. Quando ela tem essa finalidade, o solo e
0 coro mantém a mesma melodia, mas a letra € modificada com a substituicdo da palavra “Rei” pela palavra
“bandeira”.
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FIGURA 108 — Msica: “Adeus Senhor Rei, Adeus Sa Rainha” (CD 2 — Faixa 13).

As Letras

Os temas que compdem as letras das musicas abrangem aspectos que evidenciam a

complexidade do universo cultural dos Catopés. Conforme ja discutido na analise do

19 Esta msica foi transcrita com a intencdo de ilustrar a referéncia da letra aos trés Santos. Como o solo varia,
tanto a letra quanto a melodia, e 0 coro mantém a base estrutural da masica, optei por transcrever as estruturas
das duas vozes, conforme sdo utilizadas no recorte da gravagéo.
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repertorio, as letras sdo determinantes para a funcdo da musica na performance dos grupos,
retratando desde o carater mais sagrado e religioso da festa até situac6es corriqueiras do dia-a-
dia dos Catopés. As letras ddo as musicas o poder de saudar, homenagear e demonstrar a
devocdo aos santos; pedir passagem para o Rei, Rainha e Imperador; e também de brincar
com as particularidades mundanas de divertimento e até de “anarquia” dos Catopés. Em suma,
as letras ddo sentido e poder a musica, e vice-versa, fazendo os comandantes, os Mestres,
responsaveis pela escolha e colocagdo correta de um canto dentro do seu contexto e da sua
funcdo especifica. Essa realidade me leva a concordancia com Lucas (2002), quando ela
afirma que “a palavra emitida pelo congadeiro esta, assim, investida de forga, o que exige dele
grande responsabilidade para que seu uso esteja apropriado ao tempo/espaco” (LUCAS, 2002,
p. 77). O Mestre precisa estar consciente do que cada musica expressa, para que sua utilizacéo
esteja contextualizada com o momento e a situacdo performatica. A juncdo da letra a todos 0s
demais aspectos musicais determina o sentido e a funcdo da musica nos Catopés. Leda

Martins reforca essa idéia afirmando que:

A palavra oral, [...], realiza-se como linguagem, conhecimento e fruicdo
porque alia, em sua diccdo e veridiccdo a masica, o gesto, a danga, o canto, e
porque exige propriedade e adequacdo em sua execucdo [...]. Assim, nos
Congados, cada situacdo e momento rituais exigem propriedade da
linguagem, expressa nos cantares [...]. Em cada situacéo, o capitdo [Mestre]
deve saber o canto adequado para aquele lugar e momento, pois o sentido da
palavra e seu poder de atuacdo dependem, em muito, da propriedade de sua
execucdo (MARTINS, 1997, p. 147).

Nos Ternos de Catopés as letras adquirem uma ressonancia singular, ganhando
expressoes particulares de acordo com cada Mestre que as manifestam, mas cumprindo, no
contexto ritual, fungdes comuns aos trés Ternos. A diccdo e 0 uso de termos com
caracteristicas linguisticas proprias do universo de cada grupo fazem das letras dos Catopés,
muitas vezes, para as pessoas que assistem ao ritual, algo complexo e de dificil entendimento.
Durante a performance percebe-se que o uso da letra atende a um sentido maior e que a
prondncia importa menos que a funcdo que ela determina para a expressdo musical. Para
cumprir de forma adequada a utilizacdo das letras na constituicdo musical dos Catopés nao é
preciso pronunciar bem, mas ter conhecimento e saber o que significa, para o contexto e a
funcdo da performance no ritual, aquilo que estd sendo pronunciado. O que fica evidente nos

Ternos de Catopés, e que também ocorre em outras manifestacdes dessa natureza, é que “no
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circuito da tradicdo que guarda a palavra ancestral, e no da transmissdo, que a reatualiza e
movimenta no presente, a palavra € sopro, halito, diccdo, acontecimento e performance,
indice de sabedoria” (MARTINS, 1997, p. 146).

Como € comum acontecer nas culturas de tradicdo oral as letras tém um alto grau de
variabilidade. A base da letra de cada musica € mantida, enquanto muitas palavras sofrem
variacOes entre cada Terno e até mesmo entre os integrantes de um mesmo grupo. As
transcricdes apresentadas nessa parte retratam o que fundamentalmente enfatiza cada musica,
priorizando as palavras utilizadas pelos Mestres/solistas. Nos exemplos de audio é possivel
perceber as constantes variagdes encontradas na performance, demonstrando que, muitas
vezes, a sonoridade da palavra se torna mais importante do que a letra propriamente dita.

O mundo musical cantado e tocado nos Ternos de Catopés alia a letra aos demais
fatores da pratica musical caracterizando a linguagem expressiva da musica. Nesse processo a
juncdo entre o som, as letras, as melodias, o ritmo do corpo e do gesto, configura um
fendbmeno em que a musica, 0 movimento, a brincadeira e a devocdo, sinestesicamente se
conjugam constituindo a performance musical tanto em suas dimensfes gerais dentro dos

Catopés, quando nas especificidades de cada grupo.

O mundo religioso celebrado na musica dos Catopés

As letras de grande parte dos cantos enfatizam a devocdo a Nossa Senhora do
Rosério, a Sdo Benedito e ao Divino Espirito Santo, ora com mausicas especificas para cada
um (FIG. 98, 99 e 100), ora com musicas que retratam e saidam, ao mesmo tempo, dois (FIG.
97) e até mesmo os trés santos (FIG. 109). Nas letras encontramos palavras como “viva”,
altar, mandamento, festejar, milagres e outros termos que de maneira geral se referem a Festa
de homenagem, agradecimento e saudagdo aos santos e a Deus pelas gracas e protecdo que
oferecem aos Catopés. As letras fazem referéncia também a casa santa (a igreja) (FIG. 110) e
as bandeiras que simbolizam os santos homenageados e protetores. Nas musicas de despedida
0s santos também sdo lembrados enfaticamente, com a promessa de um retorno garantido para

a nova missdo no ano seguinte (FIG. 107).
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A saudacéo ao reinado e ao império

Nessas letras encontramos a men¢do dos grupos a coroagdo dos Reis e do Imperador
(FIG. 103), fato caracteristico das manifestacdes do Congado pelo Brasil. Essas musicas
também salidam e pedem passagem para as majestades coroadas em cada dia da Festa (FIG.

104 e 105).

A contextualizagdo com os outros grupos do Congado montesclarense

Um aspecto importante de ser observado nos Ternos de Catopés de Montes Claros é
a utilizacdo de masicas com caracteristicas de outros grupos, expressadas principalmente nas
letras. O maior exemplo dessa realidade em Montes Claros é o uso de musicas com letras que
retratam especificamente o enredo e a constituicdo historica da Marujada, enfatizando
palavras como general, barca, guerra, marujos e outros termos nesse sentido (FIG. 111). As
palavras e expressfes utilizadas nessas musicas remontam a historia encenada durante a
performance da Marujada, com as lutas e as batalhas entre mouros e cristdos, que resultam na

vitdria do catolicismo sobre os mulgumanos.

%0 Segundo o Mestre Zanza (entrevista gravada em MD em 31/12/2004), essa musica era tradicionalmente
cantada pelos Caboclinhos na entrada do grupo a igreja. Atualmente o Terno do Mestre Jodo utiliza essa
musica, como parte do seu repertério, durante as visitas as casas e em contextos similares.
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Musicas de outros contextos de Montes Claros

Algumas mdusicas cantadas atualmente nos Ternos de Catopés fazem parte de um
repertério compartilhado por outros contextos musicais da cidade. Essas musicas sao
caracteristicas da cultura popular de Montes Claros e do norte de Minas, e sdo utilizadas pelos
Catopés principalmente, como musicas de rua ou como musicas cantadas dentro das casas,
nas visitas as bandeiras e em situagfes mais festivas do ritual. As letras falam de Montes

Claros e retratam aspectos mais amplos da cultura popular (FIG. 112 e 113).
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O dia-a-dia dos Catopés cantado e festejado na performance

Um dos aspectos mais particulares das letras que caracterizam a performance musical
dos Catopés € encontrado nas musicas de rua. Esses cantos também sdo utilizados na partes
mais festivas dentro das casas e até mesmo da igreja. As letras dessas musicas abordam
situacOes do dia-a-dia dos Catopés, enfatizando relatos de admiracdo as mulheres e também
de sofrimento por elas (FIG. 114), situacGes singulares do contexto desses grupos (FIG. 115),

brincadeiras (FIG. 116) e outras dimensdes do complexo universo dessa manifestacao.
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A base das letras e a presenc¢a da improvisacao

Em algumas mausicas ha improvisacdes nas letras. Essas improvisagdes sao realizadas
somente pelos Mestres/solistas e acontecem a partir de uma base pré-definida que constitui a
estrutura da musica. Dessa forma, determinados versos sdo elaborados a cada performance e
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outros, ja existentes, sdo mesclados a musicas distintas de acordo com cada situacdo e/ou
contexto.

As musicas em que sdo realizadas as improvisa¢des tém, entdo, uma letra basica que
se enquadra nas categorizacOes apresentadas anteriormente, mas permitem ao Mestre fazer
variagfes com o acréscimo de novos versos, que sao construidos e/ou adaptados a masica de
acordo com a particularidade de cada momento do ritual. Normalmente as musicas sobre as
quais se constrdi a improvisacdo também sdo utilizadas somente com o seu padréo basico da
letra, sem variagdes, em outros momentos da Festa.

Nas ilustracBes a seguir apresento musicas que retratam as duas formas principais de
improvisagao nas letras.

O primeiro exemplo (FIG. 117a e 117b) demonstra como o Mestre usa 0 mesmo
verso em duas masicas distintas, evidenciando o fato de que existe uma série de versos, ja
elaborados, que podem ser adequados a musicas diferentes, desde que a letra esteja
contextualizada com a situacdo e 0 com o momento da performance e que 0 Verso se encaixe
na estruturacéo geral da musica.

A FIG. 118 exemplifica uma outra forma de improvisacdo. Na performance
representada nesse exemplo o Mestre constroi 0s versos a partir de uma situacdo especifica do
momento da Festa.
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FIGURA 118 — Musica: “Viva o Divino” — variacdo da letra (CD 2 - Faixa 25).

O exemplo acima (FIG. 118) ilustra uma performance da musica “Viva o Divino”,
durante o levantamento do mastro. Nessa situacdo o Mestre Jodo, que estd fazendo o solo,
acrescenta outros versos ao padrdo basico da letra da mdsica. Uma comparacdo entre 0s
exemplos da FIG 118 e o da FIG. 100, que ilustra essa mesma musica cantada durante a
missa, mostra as diferencas na letra em duas situagcfes da performance. A FIG 100 apresenta o
padrdo basico utilizado mais frequentemente durante o canto dessa musica, enquanto a FIG.
118 demonstra uma improvisacdo da letra, contextualizada com um momento especifico do
ritual. E importante observar que as variacdes na letra também geram pequenas modificacdes

no padrdo melddico da musica.

Melodias iguais com letras diferentes

Um caso raro, mas que também acontece com as musicas dos grupos é o fato de uma
mesma melodia ter duas letras diferenciadas, constituindo, assim, duas musicas distintas. Essa
caracteristica demonstra a importancia da letra na configuracdo musical dos Ternos de
Catopés. O exemplo a seguir (FIG. 119) retrata uma performance com essa caracteristica,
sendo que a melodia representada nessa ilustracdo é a mesma da musica “Fui no Mato Comer

Murici” apresentada anteriormente na FIG 115.
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Fui no ma-to pe-ga sa-bi-4 fui no ma-to pe-ga sa-bi-4 eu pe-guei ben-ti-

4

" S
i et F—! p’—p—F——'—;ﬁ' m- %
ANV | j ] ] | L ] ]

%) I ﬂ = ] —— —— |

vi ndo pu - de cri-a eu pe-guei  ben-te - vi ndo pi - cri- a

FIGURA 119 — Mdsica: “Fui no Mato Pegar Sabia” (CD 2 — Faixa 26).




201

A estruturacéo das letras

A partir de todos os aspectos apresentados anteriormente, as letras se estruturam
fundamentalmente de trés formas durante os cantos: 1) o solo e 0 coro cantam 0 mesmo verso
sem nenhuma alteracdo na letra (FIG. 110, 111, 112, 113, 114, 115, 119); 2) o solo apresenta
um tema e vai variando 0s versos ao longo da musica, enquanto o coro mantém uma repeticédo
do tema apresentado, inicialmente, como base (FIG. 109, 117b, 118); 3) O solo canta uma
letra e o coro responde outra (FIG. 116).

O Canto

A estruturacdo do canto tem um padréo béasico nos trés Ternos, sendo caracterizada
pelo solo, realizado pelos Mestres®, e pela resposta que é cantada pelos demais integrantes
dos grupos. Nao existe um padrdo estético-vocal definido para o canto, ou seja, cada
integrante utiliza a sua voz de forma particular, ndo sendo exigido qualquer tipo de
impostagdo ou outro recurso dessa natureza. O que se exige rigorosamente € a participacédo de
todos na resposta ao canto puxado pelo Mestre.

Quanto a extensdo vocal, € notdria a tendéncia de se utilizar notas altas, préximas da
regido mais aguda da voz masculina (FIG. 108, 114, 120). Acredito que o fato de cantar
acompanhado pela forte sonoridade imposta pela percussdo, em locais abertos e/ou em
ambientes fechados, que realgam ainda mais os sons dos tambores e também dos chocalhos,
faz com que os Mestres busquem alturas que déem mais destaque e maior volume a voz. A
tendéncia do coro é responder em unissono na mesma altura que o Mestre canta. Esse
unissono é uma busca daquilo que seria o “ideal”, mas muitas vezes nao representa o “real”
do que acontece na performance, pois cada integrante canta dentro dos seus limites e das suas

caracteristicas vocais.

N ——
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—
Eu vou cho-ra___ ¢u vou cho ra-a eu vou cho-ra se vo - ¢ me a-ban-do -na

FIGURA 120 — Mdsica: “Eu Vou Chorar” (CD 2 — Faixa 27).

Mendes (2004), analisando especificamente o canto no Terno de Nossa Senhora do
Rosério do Mestre Jodo Farias, apresenta um esquema de analise da préatica vocal nesse grupo

21 Somente no Terno do Mestre Zanza que, algumas vezes, o solo é feito por outro integrante.
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que é semelhante ao que acontece nos outros dois Ternos de Montes Claros (FIG. 121). Esse
esquema demonstra que quando o canto estd numa regido mediana da extensdo vocal
masculina, que Mendes (2004) chama de registro confortavel, o coro tende a manter um maior
numero de pessoas cantando em unissono. A medida que o canto fica mais alto (agudo) ou
mais baixo (grave), ha uma tendéncia de separagdo das vozes e 0 nimero de pessoas contanto
em unissono diminui significativamente. Nas minhas anélises, ficou evidenciado que ndo ha
uma caracterizacdo de subdivisdes sistematicas de vozes no coro, ou seja, ndo ha uma
consciéncia em cantar uma voz que se diferencie da altura das demais (em intervalos de 3%,
4% 5% ou 6%, por exemplo). O que existe é uma diferenciacdo que é determinada pela
possibilidade, no que se refere a extensdo vocal, de cada um. N&o existe também uma
cobranca de afinacdo, o que favorece varias alturas diferentes no canto dos integrantes durante

a resposta ao verso cantado pelo Mestre.

Registro confortavel

FIGURA 121 - Distanciamento das vozes a partir do movimento mel6dico

Mesmo ndo havendo um instrumento de apoio harmonico ou qualquer outro recurso
dessa natureza, que induza a manutencéo de uma tonalidade Unica durante a masica, os cantos
mantém certa regularidade nas alturas. Quando ocorrem variagcOes tonais, elas geralmente néo
ultrapassam a distancia de meio tom, ou no maximo um tom inteiro. Ou seja, nas poucas
vezes que isso acontece a mdusica que, por exemplo, estd sendo cantada numa altura
referencial da escala de “Sol” pode, ao longo dos seus versos, passar para a escala de Sol#
(L&) ou Solb (F4). Esse fato pode ser ilustrado por uma performance da musica “Viva Nossa
Senhora” (FIG 98 / CD 2 — Faixa 3), em que o primeiro verso, cantado pelo Mestre Jodo e
logo em seguida pelo coro, é entoado em Solb, e todos os demais ao longo da musica em Sol.

No Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Zanza o solo é feito, também, por
outro integrante do grupo, Gerinha, que toca caixa e substitui 0 Mestre na execugdo dos
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cantos em alguns momentos da performance, como na visitas as casas dos mordomos, onde se
encontra a bandeira, ficando a cargo do Mestre Zanza, nessas situagdes, somente 0 comando
do grupo nas coreografias, na saudacdo aos santos e na casa visitada, e no momento de
entrada e saida do Terno. Esse grupo tem uma caracteristica particular no canto que é
fundamental para a definicdo de sua identidade em relacdo aos outros dois Ternos: ele é o
unico grupo que utiliza duas vozes durante o solo da musica. A segunda voz € cantada por
Marcos Antonio Pereira da Silva, que também é um dos mais importantes caixeiros do grupo,
e varia de acordo com quem esta4 fazendo o solo. Quando o solo é realizado pelo Mestre
Zanza, a segunda voz é cantada numa 3% acima da melodia principal (CD 3 - Faixa 32 /
Performance da musica “Deus te Salve Casa Santa” — FIG. 125); ja quando o solista é Gerinha
ela é cantada uma 32 abaixo (oitavada) da voz principal (CD 2 — Faixa 14 / Performance da

masica “Nossa Senhora no seu Altar” — FIG. 109).

As Melodias

As melodias sdo estruturadas fundamentalmente a partir de notas das escalas
diatdnicas maiores. Das musicas analisadas nesse estudo (42 mdsicas no total), todas
apresentam esse padrdo, ndo tendo sido encontrada durante essa pesquisa qualquer musica que
se estruturasse em escalas menores, ou em outros sistemas musicais como, por exemplo, o
modal. Acredito que um dos fatores relevantes para constituicdo dessa caracteristica
dominante do sistema tonal na masica dos Ternos de Montes Claros é o contato direto que
esses grupos mantiveram ao longo dos anos com as outras duas manifestacbes do Congado na
cidade, a Marujada e os Caboclinhos, que tém como padrdo absoluto das suas musicas o
sistema tonal, utilizando inclusive instrumentos harménicos para o acompanhamento dos seus
cantos.

Essa hipotese me parece ainda mais forte pelo fato de que algumas mdsicas, hoje ja
caracterizadas como parte do repertorio dos Catopés, foram originalmente constituidas no
universo musical dos outros grupos de Congado, principalmente o da Marujada. Como ja
demonstrado anteriormente, na anélise das letras, muitas musicas constantemente utilizadas
na performance musical dos Catopés evidenciam o enredo especifico dos grupos de Marujada
(FIG. 111 / CD 2 - Faixa 16 — performance dos Catopés / Faixa 17 — performance da
Marujada).

A caracteristica tonal das construcbes melddicas, bem como outros aspectos da
musica dos Catopés encontrados na musica ocidental, ndo sdo fatores particulares do contexto
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de Montes Claros. Essas caracteristicas sao encontradas também em outras manifestacfes do
Congado e da cultura afro-brasileira em geral. Segundo Lucas (2002), “nos processos
reinterpretativos que geraram a musica do Congado, o sistema melddico harmdnico da musica
tonal foi re-elaborado dentro do universo da oralidade musical africana” (LUCAS, 2002, p.
85). Kubik (1979) evidencia esse fato afirmando que certos tragos musicais angolanos e
portugueses, como o sistema de tons, 0 canto em Vvarias partes, sobretudo em tercas, e a forma
solo/coro, ganharam forca no Brasil, caracterizando manifestacbes com tracos significativos
gue tém esses elementos como base.

No que se refere especificamente aos Ternos de Catopés de Montes Claros, é
marcante a énfase tonal. Nos raros casos em que encontramos nas melodias notas que nao
estdo dentro de escalas maiores do sistema tonal, elas se configuram como notas melddicas
gue ndo dao, necessariamente, uma caracteristica sistematica diferenciada a musica. Esses
grupos ndo utilizam harmonias padronizadas na distribui¢do das vozes, com excecdo do Terno
do Mestre Zanza, que faz uso de duas vozes no solo, conforme descrito anteriormente. No
entanto, mesmo tendo consciéncia de que ndo existe utilizacdo harménica especifica nos
Ternos de Catopés, é possivel verificar que todas as melodias se encaixam nas funcGes
harménicas bésicas de tonica, subdominante (em alguns casos) e dominante. Nos Ternos de
Catopés, 0 solo do Mestre e a resposta coral, de responsabilidade de todos os integrantes,
tendem a tonalidade. No coro ha maior grau de flexibilidade, mas, de maneira geral, grande
parte dos integrantes canta a mesma melodia do solista.

Mesmo sendo notéria a existéncia de uma base estrutural para as construcdes
melddicas da musica do Catopés, € preciso considerar que o desenvolvimento da performance
musical transcorre segundo uma dinamica caracteristica da mobilidade das culturas de
tradicdo oral. Assim, é comum encontrarmos nos cantos dos Catopés, como em distintas
manifestacdes dessa natureza (LUCAS, 2002, p. 85), recursos como portamentos, melismas, e
outras possibilidades performéticas do canto, que tornam o fendmeno musical por vezes
enriquecido, transformado e transgredido, a partir do grau de flexibilidade a que os contornos
melddicos estdo sujeitos.

A estruturacdo melddica constitui temas curtos com poucas frases (geralmente nédo

mais de cinco ou seis) como ilustrado na FIG. 122.

) u ——
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Viva Sfo Be-ne-di-to que ta no al-ta o que ta me cha-ma-no que va-mo la

M~

FIGURA 122 — Msica: “Viva Sao Benedito” (CD 2 - Faixa 28).
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Num padrdo basico da performance musical, o tema é apresentado pelo Mestre e

repetido pelos demais integrantes, como € o caso do exemplo demonstrado anteriormente na

FIG. 122. Também é comum, nesses grupos, misicas em que o Mestre apresenta o tema e vai,

durante as repeticGes destes, construindo variacdes sobre a mesma base melddica. Da mesma

forma que nas improvisagdes das letras, as variacbes melddicas ficam somente a cargo do

Mestre, enquanto o grupo mantém o mesmo padrdo melodico basico da musica (FIG. 123).
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FIGURA 123 — Msica: “Vamos Embora” (CD 2 - Faixa 29).

A utilizacdo de intervalos “simples” com notas caracteristicas do centro tonal maior
cria melodias de “facil” assimilacdo pelos integrantes, e também constituem padrdes e
motivos melddicos similares.

Outro aspecto comum é o fato de algumas mdsicas sofrerem mudancas nas suas
constituicbes melddicas de acordo com o Terno que a canta. Assim mdsicas cantadas pelo
Terno do Mestre Jodo podem apresentar melodia diferenciada quando cantada pelo Terno do
Mestre Zé Expedito, e assim respectivamente. Esse fato pode ser exemplificado numa
comparacdo entre as melodias de duas performances da musica “Séo Benedito sua Casa
Cheira”: a primeira (FIG. 99 / CD 2 - Faixa 4), representa a musica cantada pelo Mestre Zé
Expedito, enquanto a segunda (FIG. 117a / CD 2 — Faixa 23) demonstra essa mesma musica
cantada pelo Mestre Jodo.

No entanto, essas mudangas na organizacdo melodica ndo apresentam uma diferenca
no padrdo basico utilizado para a construcdo das melodias. De maneira geral, é possivel
perceber que a caracterizacdo melddica é fundamentalmente semelhante no repertério de
todos os grupos, sendo, portanto, um fator definidor da performance dos trés Ternos que, na

estruturacdo da melodia, ndo apresenta aspectos particulares na pratica especifica de cada

grupo.
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A utilizacdo das musicas durante a performance

A prética musical é consolidada em momentos diferenciados do ritual. A mdsica faz
parte de toda a composicao ritualistica, sendo caracterizada dentro dos diferentes momentos e
situacOes da performance dos Catopés. Para melhor compreensdo da estruturacdo musical
dentro do contexto ritual mais amplo, podemos dividir a utilizacdo da masica em oito grandes

situacOes performaticas.

A evolugio nas ruas

O percurso dos Ternos nas ruas acontece em varios momentos durante a época dos
festejos aos Santos de devocgdo, pois o deslocamento entre os diferentes pontos que
constituem a estruturacdo do ritual é, em geral, feito a pé. Somente em alguns casos a
prefeitura fornece um 6nibus que leva os grupos até o local de inicio de um determinado
momento da Festa, como por exemplo, para visitar e buscar a bandeira.

Na saida do Terno do local de concentracdo®, a primeira mésica chama o grupo para
a caminhada em direcdo ao Rosério (FIG. 123)%; ao longo da trajetdria, as musicas de rua,
incluindo aquelas que fazem mencéo aos santos e que também sdo utilizadas nas caminhadas,
vao constituindo o repertorio.

Normalmente essa trajetdria pelas ruas acontece em pelo menos trés situacdes: 1) na
saida do Terno para o reinado ou o para império que acontece pela manha*; 2) no percurso
até a casa do mordomo onde esta a bandeira, situacdo que acontece a noite; 3) e, em seguida,

da casa onde estava a bandeira até a Igreja do Rosério, para o levantamento do mastro.

A visita as casas dos mordomos (local onde as bandeiras ficam guardadas
de um ano para o outro)

Na chegada as casas visitadas, onde se encontram as bandeiras do santos festejados, a
entrada é feita no ritmo solene da marcha, sendo utilizadas as musicas dos santos; durante a

performance dentro da casa segue-se um padrdo que € dividido em pelo menos trés

?21) O Terno do Mestre Jodo se concentra na casa de Tondo, localizada no bairro Delfino Magalhdes; 2) o Terno
do Mestre Zanza, se concentra na sede da “Associacdo dos Catopés, Marujos e Caboclinhos”, localizada no
bairro Morrinhos; 3) o Terno do Mestre Zé Expedito se concentra na casa do proprio Mestre, localizada no
bairro Esplanada.

2 A utilizacdo dessa musica, é uma caracteristica mais especifica do Terno de Nossa Senhora do Rosério do
Mestre Jodo Farias.

?* Freqlientemente depois da missa pela manha os Ternos ainda fazem uma caminhada, tocando, até o local onde
é servido o0 almoco. S6 quando o local é muito distante é que a prefeitura oferece um dnibus.
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momentos: 1) primeiramente a musica de entrada, constituidas pelas musicas de homenagem
ao santo de cada dia (marcha); 2) ao comando do Mestre (“oiald”), o ritmo da marcha é
transformado em dobrado e canta-se uma mausica mais alegre, que pode ser, inclusive, uma
das musicas que também sdo cantadas nas ruas; 3) para 0 encerramento da visita sdo utilizadas
as musica de despedida (geralmente uma ou duas), que podem ser acompanhadas ao ritmo da
marcha e/ou do dobrado. Em algumas ocasifes o Terno entra com o ritmo do dobrado e
depois de fazer coreografias pela casa, 0 Mestre interrompe e faz a saudacdo aos santos, aos
presentes, aos donos da casa, etc. A partir dai a performance acontece de acordo com 0s trés
momentos musicais apontados acima, interligando uma musica a outra. O momento de
saudacao pode ser também apds o termino da primeira musica (cantada em ritmo de marcha

em homenagem ao santo do dia).

O levantamento dos mastros

Apo0s a visita & casa do mordomo, os Ternos conduzem a bandeira até a frente da
Igreja do Rosério, onde é realizado o levantamento do mastro. No momento de chegada os
grupos véo se juntando ao redor do mastro, com todos tocando ao mesmo tempo. Nesse
momento, 0s integrantes passam a responder a musica puxada por um unico Mestre,
geralmente o Mestre Jodo Farias, que conquista o espacgo pela forca de sua voz e pela firmeza
com que conduz os cantos. As musicas cantadas durante a chegada dos Ternos podem ser
masicas mais descontraidas, ndo sendo, necessariamente, musicas dos santos. Apds a juncao
de todos os grupos acontece 0 momento sagrado de levantamento do mastro, que passa a ser
acompanhado por uma das musicas de Santo, tocada em ritmo de marcha. Assim que é feito o
levantamento do mastro, cada grupo canta ao seu redor, seguindo, mais uma vez, a estrutura ja
apresentada para a performance dentro das casas: 1) uma musica do santo do dia (marcha); 2)
uma ou mais musicas no ritmo do dobrado, podendo ser inclusive uma das masicas de rua; 3)

uma ou mais musicas de despedida (marcha e/ou dobrado).

Os reinados e 0 impeério

Os reinados de Nossa Senhora do Rosério e de S&o Benedito, e o Império do Divino
Espirito Santo, também acontecem nas ruas, mas tém natureza diferenciada das caminhadas
comuns. Durante essa etapa do ritual, 0s grupos seguem organizados em cortejo com uma
trajetéria previamente estabelecida, conforme descrito no capitulo 1, evoluindo em
coreografias por praticamente todo o percurso. Nessa parte da Festa costumam-se utilizar
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mausicas de diferentes categorias do repertdrio: musicas de santo; musicas de rua; e musicas
gue homenageiam e saidam o Rei, a Rainha e o Imperador. As musicas vao sendo cantadas
ao longo do percurso sem uma ordem pré-determinada.

As missas

Os cortejos dos reinados e do imperio véo até a Igreja do Rosario, onde € realizada a
missa em homenagem ao santo do dia. Na chegada, os grupos ficam tocando em frete a igreja
até que as portas sejam abertas e todos entrem juntos (ainda executando o dobrado). Durante a
missa sao cantadas quatro musicas pelos grupos de Congado: duas pelos Catopés e duas pelas
Marujadas.

Dentro da Igreja, na hora da missa, os Trés Ternos de Catopés cantam e tocam
juntos, geralmente com o solo do Mestre Jodo. A primeira masica é “Deus te Salve Casa

Santa®”

(FIG. 124) cantada para iniciar a missa, apos as saudac6es do padre aos grupos, aos
reis e rainhas, as princesas, aos familiares etc. Em seguida, na hora de saudacéo a palavra de
Deus, a Marujada canta a masica “La no Céu tem um Castelo” (CD — Faixa 31). A terceira
masica é cantada novamente pelos Catopés, no momento em que sdo oferecidos o pdo e o
vinho. Em cada dia se canta uma musica do santo homenageado. Durante o ano de 2004 as
musicas cantadas foram: Viva Nossa Senhora (FIG. 98), Sdo Benedito sua Casa Cheira (FIG.
117a%®) Viva o Divino (FIG. 100), respectivamente na quinta, sexta-feira, e no sabado. A
Marujada canta a quarta e Gltima musica da missa, saudando a Deus durante a comunhdo (CD

— Faixa 32) — Essa musica também varia de acordo com cada dia.
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FIGURA 124 — Msica: “Deus te Salve Casa Santa” (CD 2 - Faixa 30).

O canto para os santos dentro da igreja
Apos a da missa, 0os Ternos saem da igreja juntos. Em seguida, cada grupo entra
novamente, em separado, cantando em homenagem ao santo do dia. Essa préatica é parecida

com a que acontece nas casas durante as visitas.

%> Durante a missa essa misica é cantada somente com o seu verso principal
%% Durante a missa essa musica, também, s6 é cantada com o seu verso principal: “S&o Benedito a sua casa
cheira, cravo de rosa e a flor da laranjeira”.
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Todos os Mestres enfatizam que a masica tradicional de entrar na Igreja é “Deus te
Salve Casa Santa”, no entanto os grupos, atualmente, estdo cantando outras musicas que tém
funcdo similar, com o intuito de que ndo haja repeticdo da mesma musica na performance de
todos os Ternos.

Segundo o Mestre Zé Expedito, ele tem cantado outra mdsica para entrar na igreja, e
deixa evidente que ndo acredita que seja mais possivel que todos os grupos cantem “Deus te
Salve Casa Santa”. O Mestre confirma esse fato dizendo:

[...] eu canto tamém [na entrada da igreja] uma musica de S&o Benedito:
““S80 Benedito sua Casa Chera™ [...]. Essa eu canto sempre quando eu vou
entrar na igreja. Porque praticamente “Deus te Salve Casa Santa” o povo
deu até pra perguntar: “vem ca por que que 0s cés num canta 6ta musica na
entrada da igreja? é s6 ‘Deus te Salve Casa Santa?’”. Ai agora inverte: eu
canto uma mausica diferente, Zanza ja canta 6ta, Jodo Farias ja canta 6ta

[...]. Acho que o povo enjoa da mdsica direto (MESTRE ZE EXPEDITO,
2004)7.

Na declaracdo a seguir, 0 Mestre Zanza também enfatiza a idéia do Mestre Zé

Expedito:

[...] somos seis grupos [se referindo ao trés Ternos de Catopés, as duas
Marujadas, e aos Caboclinhos], se cada um entra dento da igreja cantando
“Deus te Salve Casa Santa” o povo enjoa! E sendo que tem tanta cantiga
bonita que pode cantar. Ela é tradicional, “Deus te Salve Casa Santa”,
abastava um grupo s6 entrar cantando “Deus te Salve Casa Santa” e 0s
outros cantar outra cantiga de igreja [...]. Vai indo a pessoa cansa, ja tem é
tempo que eu num entro na igreja cantando “Deus te Salve Casa Santa”
(MESTRE ZANZA, 2004c)*,

A partir dessas declaracBes o que fica evidente é que 0s grupos podem entrar na
igreja com mausicas distintas, desde que sejam contextualizadas com a situacdo da
performance. Durante o ano de 2004 os dois Ternos de Nossa Senhora do Rosario entraram na
igreja cantando “Deus te Salve Casa Santa” e o Terno de Sdo Benedito entrou cantando “S&o
Benedito sua Casa Cheira”. O Mestre Jodo Farias esclarece, que 0 seu Terno sempre entra
cantando “Deus te Salve Casa Santa”. A FIG. 124 ilustra a performance dessa musica
executada pelo Terno do Mestre Zanza na entrada do grupo a igreja no dia 20/08/2004 —
reinado de S3o Benedito. E importante observar que na pratica musical dentro da igreja sdo

acrescentados outros versos a musica, além do verso principal que caracteriza esse canto na

2" Entrevista gravada em MD no dia 30/12/2004.
%8 Entrevista gravada em MD no dia 31/12/2004.
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hora da missa. Esse fato pode ser observado através de uma comparacdo entre as ilustracoes
das FIG. 124 e 125.
Em geral, ap6s a musica de entrada na igreja, é feita a saudacdo e, em seguida, a

performance se desenvolve com um canto mais alegre e descontraido (dobrado), finalizada
com uma musica de despedida/saida. Com essa parte do ritual Os Ternos encerram as
atividades do Reinado ou do Império. Sempre ap6s o canto de todos os grupos dentro da
Igreja, os Ternos vdo para um almogo coletivo. Quando o local do almogo é mais proximo
eles vao tocando até 14; quando o lugar é mais distante, a prefeitura cede um 6nibus que
conduz os grupos ao almoco.
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FIGURA 125 — Musica: “Deus te Salve Casa Santa” / performance do Terno do Mestre Zanza (CD 2 — Faixa 33).
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O Encontro dos Grupos de Congado

A pratica musical durante o Encontro dos Grupos de Congado, acontece na sede da
Associacgdo dos Catopés, Marujos e Caboclinhos. Grupos de diferentes localidades do Estado
de Minas reinem-se nesse dia, apresentando suas coreografias, dancas e execucGes musicais.
Os Ternos visitantes concentram-se na praca em frente a sede e aos poucos vao realizando,
um a um, as suas apresentacOes dentro desse ambiente. A execugdo musical durante essa
etapa da Festa segue estrutura similar a que acontece nas visitas as casas e na performance
dentro da igreja. Dessa forma, 0s grupos entram com a marcha, cantando uma das musicas
dos santos; cantam uma, ou mais, musicas ao ritmo do dobrado; e para encerrar a participacdo

cantam a despedida.

A procissao

Durante o caminho percorrido pela procissdo os Ternos de Catopés cantam musicas
de todas as modalidades do repertério (Musicas dos santos, Musicas de rua, Musicas para o
Rei, a Rainha, e o Imperador, Musicas de despedida), com uma performance similar a que

acontece durante os Reinados e o Império.

Situacdes de performance da musica

Geralmente a utilizacdo das musicas durante a performance se enquadra dentro
dessas oito situacdes especificas. A partir delas se estabelece a estrutura ritual no complexo
mundo dos Catopés.

Os exemplos de audio, gravados no CD 3, ilustram performances completas de cada
Terno em diferentes situacdes do ritual:

e Faixa 1 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre
Jodo Farias na sede dos Catopés, Marujos e Caboclinhos (gravado dia
22/08/2004 durante o Encontro dos Grupos de Congado).

e Faixa 2 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre
Zanza na casa do mordomo de Nossa Senhora do Rosario do ano de 2004
(gravado dia 18/08/2004).

e Faixa 3 — Performance do Terno de S&o Benedito do Mestre José Expedito na
Igreja (gravado no dia do Reinado de séo Benedito — 20/08/2004).

e Faixa 4 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre
Jodo Farias na Igreja (gravado no dia do Reinado de Séo Benedito-
20/08/2004).
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A caracterizacdo da performance musical

A juncdo de todos os elementos apresentados e discutidos neste capitulo traduz
aspectos fundamentais que caracterizam a performance musical dos Ternos de Catopés. A
estruturacdo de cada detalhe presente no instrumental e nos cantos desses Ternos cria a
identidade geral dessa manifestacdo e essencialmente, evidencia a particularidade de cada
grupo. Numa perspectiva ampla, € possivel afirmar que os elementos encontrados na
estruturacdo da musica dos Catopés sdo os fatores que, a0 mesmo tempo, assemelham e
diferenciam a performance de cada Terno.

A caracterizacdo da musica dos Catopés se estabelece a partir dos elementos que
compdem a suas estruturas musicais, inter-relacionados a valores e significados mais amplos
do universo cultural dessa manifestacdo, como aspectos sociais e religiosos. Assim, a
competéncia para “ser Catopé”, engajado na situacdo da performance musical desses grupos,
exige muito mais do que saber e praticar masica.

Por essa Otica é fundamental reconhecer a importancia dos aspectos estético-
estruturais para a definicdo identitaria da musica dos Catopés. No entanto, é preciso ter
consciéncia de que, mesmo a estruturacdo musical constituindo base significativa para a
caracterizacdo do fendBmeno musical, ela ndo é, necessariamente, o Unico aspecto que define a
performance musical desses grupos. Performance que engloba uma dimensdo ampla de
saberes, valores e significados que encontram nas estruturas musicais, dentro da configuragédo

ritual, suas formas de constituicdo, expressao e comunicagao.
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As diferentes abordagens realizadas ao longo do trabalho evidenciaram detalhes
intrinsecos a constituicdo da performance musical dos Catopés. Entendendo a musica como
uma pratica que congrega valores sociais, religiosos e culturais o0 estudo apresentou as
principais caracteristicas da pratica musical dos Ternos de Montes Claros, analisando-as a
partir dos seus aspectos estético-estruturais e das relacfes mais amplas que o fendmeno
estabelece com o contexto sociocultural dos grupos.

A constituicdo historica de uma manifestacdo que ha mais de trés seculos vem se
enraizando no territorio brasileiro, (re)definindo seus valores e significados, e (re)modelando
as sua formas de expressdo de acordo com a época e o lugar, sem perder as caracteristicas
fundamentais de sua identidade, demonstram a riqueza e a diversidade que originou o
Congado e que faz da sua pratica, ainda nos dias atuais, uma das importantes representacoes
culturais do Brasil.

O estudo historico da manifestacdo apontou para lacunas que ainda existem nos
estudos sobre festejos do Congado nas suas diferenciadas caracterizacdes pelo territdrio
brasileiro. Porém, o vasto universo dessa expressao e as suas muitas formas de organizacao, ja
registradas e estudas no pais, ndo deixam duvidas do significado e do valor que os trabalhos
realizados acerca do mundo congadeiro tém para nossa cultura.

Especificamente no Estado de Minas Gerais, esse fendmeno desenvolveu-se em
grande proporcdo a partir do trafico de escravos para as minas de ouro. Esse movimento
juntou negros de diferentes regides da Africa, trazendo para o Estado costumes diversificados
que, no territério mineiro, foram somados, dando nova forma a expressdes com caracteristicas
comuns a manifestacdo do Congado no pais, mas, principalmente com particularidades
intrinsecas a cultura mineira.

Montes Claros, que conta com grupos de Catopés, Marujos e Caboclinhos, abriga ha
mais de cem anos uma manifestacdo que se atualizou frente a sociedade contemporénea,
estabelecendo relagcdes fundamentais para a sua sobrevivéncia e (re)estruturando as suas
formas expressivas, principalmente por meio da musica.

A dindmica atual da Festa de Agosto de Montes Claros, que relne os festejos dos
Catopés, Marujos e Caboclinhos, cria um universo espago-temporal diferenciado, onde em
determinada época do ano, (re)surge nas ruas da cidade uma manifestacdo que traz para a
atualidade aspectos definidos e consolidados ao longo do tempo pela tradicdo de pessoas que
se retnem para festejar, cultuar, brincar e se integrar num sistema cultural com valores,
significados e caracteristicas especificas do seu meio.
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Em suas relacbes com o contexto social da cidade, os grupos de Catopés
conquistaram espago e respaldo, gerando uma mobilizagdo cultural em torno de sua
expressdo, o que lhes atribuiu importancia, dignidade e valor no &mbito da sociedade
montesclarense. No entanto, o conhecimento restrito das finalidades e dos elementos
fundamentais da manifestacdo faz com que grande parte da populacdo de Montes Claros néo
compreenda, de fato, a complexidade de significados que permeia o universo dos Catopés. Tal
caracteristica acaba estabelecendo uma visdo equivocada por grande parte da populacdo, que
tende a conceber a cultura popular como algo desligado do contexto em que acontece e
desvinculado da sua dimensdo simbolica. Dimensdo essa que faz da pratica musical dos
Catopés uma expressdo em processo dindmico que (re)define no presente as caracteristicas
identitarias do povo que a concebe e a pratica.

Essa dupla dimensdo da visdo social, associada as vertentes contemporaneas de
producdo e difusdo cultural, tem criado, para os grupos, padrées de comportamento, de
definicdo e estruturacdo de sua performance, tendo papel fundamental nas suas composic¢oes
plasticas, nas motivacGes entusiasticas e no desenvolvimento das coreografias, nas mudangas
e adaptacGes instrumentais, na utilizacdo das mausicas e, principalmente, na funcéo da pratica
musical no seu universo de criacao e desenvolvimento.

No ambito das mudangas, inovacdes e renovagOes ocorridas nos Ternos de Catopés,
que inserem a manifestacdo nas perspectivas do presente, a funcdo religiosa continua
exercendo um papel fundamental na defini¢do da identidade dos grupos. A religiosidade, a fé
e a devocdo a Nossa Senhora do Roséario, Sdo Benedito e Divino Espirito Santo motivam e
fortalecem a performance musical dos Ternos ao longo do tempo e do espagco. A musica
ofertada aos santos incorpora aos seus elementos principais (constituicdo e estruturagéo
ritmica, melddica, linguistica e funcional) elementos que refletem a crenca, a fé e a devocao
dos Catopés.

Nesse universo, 0 processo de caracterizacdo da musica congregou em um mesmo
sistema relacGes sociais, dimensdes religiosas, e elementos estético-musicais proprios, que
construidos num processo dindmico de evolucgdo cultural, exigem dos seus atores estratégias
multiplas para a assimilagdo e a transmissdo dos saberes musicais, com toda carga de
elementos necessarios para sua insercdo no contexto de origem e desenvolvimento da
performance.

A transmissdo musical nos Ternos de Catopés acontece em situacbes nao
programadas especificamente para a aprendizagem. Consolidando-se nos meandros da pratica

performatica, se aprende musica nos momentos que antecedem 0s ensaios e as saidas dos
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Ternos, durante a execugdo musical, nas dispersdes e intervalos das situacdes de performance
e em qualquer situacdo que se tenha a oportunidade de tocar e cantar, independentemente dela
estar associada a um momento especifico de expressao musical.

A repeticdo, a imitacdo, a experimentacdo e a pratica coletiva sdo os principais
processos de aprendizagem nessa cultura, sendo fatores importantes na transmissao da masica
dos grupos em suas configuracdes estruturais, ritmicas, melddicas, linguisticas, etc. Tendo em
vista que nesse contexto para fazer masica e preciso muito mais do que saber musica e ter
competéncias musicais, 0s dialogos e as correcGes que enfocam comportamentos e atitudes
sociais necessarios para os integrantes dos Ternos estabelecem processos expositivo-orais
importantes para a transmissdo e a, consequente, assimilacdo de aspectos extramusicais
fundamentais para a pratica da musica nesse universo.

A transmissdo musical como fator determinante para os rumos de uma cultura, tem
nos Ternos dos Catopés caracteristicas comuns a outras manifestacGes de tradi¢do oral, em
que se aprende a partir da experiéncia e da percepcdo auditiva, enriquecida pela captacdo e a
assimilacdo visual, e somada a experimentacdo e a descoberta tatil das experiéncias musicais.
Esse forma de transmissdo musical integrada a performance, sem momentos especificos e sem
processos com etnometodologias pré-determinadas de condugdo, cria uma construcdo
dindmica que vai sendo constantemente (re)definida e (re)modelada pela cultura dos Catopés.

No que concerne as suas estruturagdes musicais os trés Ternos tém aspectos comuns,
gue estabelecem uma identidade coletiva, e caracteristicas proprias a cada grupo que
singularizam diferentes elementos da performance.

As caixas, 0os chamas, os tamborins, 0s pandeiros e os chocalhos que constituem o
instrumental dos Catopés, estabelecem a caracteristica sonora dos grupos, em que 0S
instrumentos de percussdo produzidos artesanalmente, afinados de acordo com a perspectiva
de cada Terno e adaptado a fungdo sonora almejada por cada grupo, funcionam como um
elemento diferenciador dos Catopés frente a outras manifestacfes do Congado na cidade e no
Estado.

Nos padrBes ritmicos utilizados na marcha e no dobrado os Ternos tecem as
idiossincrasias de suas performances. Assim, os detalhes encontrados na estruturacdo de cada
instrumento criam uma identidade ritmico-musical especifica dos grupos.

As masicas com seus enredos e funcdes variados dao ao repertério uma diversidade
que contempla os diferentes contextos da Festa. “Musicas dos santos”, musicas de rua,

musicas para 0 Rei, a Rainha e o Imperador, e musicas de despedida inserem a performance
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nas situacOes distintas do ritual, exigindo do comandante habilidade e conhecimento para
selecionar e utilizar a musica adequada a cada situacdo e momento especificos do ritual.

O dia-a-dia dos integrantes, seus momentos de divertimento e brincadeiras, suas
relacdes com o mundo profano, as crencas, a fé e a devogdo que 0s inserem na préatica
musical, compdem a base das letras das musicas. Criadas e modificadas pelas estruturacoes
linglisticas particulares a esse universo, as letras tém grande poder na constituicdo musical,
sendo determinantes da funcdo da musica e da possibilidade de sua inser¢do ou ndo em um
momento especial da performance.

O canto nessa manifestacdo, que ndo segue um padrdo estético-vocal definido,
possibilita que cada integrante utilize a voz de forma particular, sem a exigéncia de qualquer
tipo de impostagéo ou outro recurso dessa natureza. A forte tendéncia na utilizagdo de alturas
proximas a regido mais aguda da voz masculina se caracteriza como alternativa para destacar
0 canto frente a forte sonoridade imposta pela percussdo. O esquema solo x coro exige a
participacdo de todos na resposta a musica puxada pelo Mestre, sendo fator importante na
performance dos grupos. O coro participa dos cantos respondendo em unissono, na mesma
altura entoada pelo mestre, no entanto, cada integrante cria suas estratégias de resposta dentro
dos seus limites e das suas caracteristicas vocais.

Nas construces melodicas, fica evidenciada a influéncia tonal e a utilizagdo de
frases curtas com motivos melddicos similares, que criam melodias de fécil assimilacéo,
padronizadas dentro de centros tonais maiores.

A utilizacdo das musicas durante a performance obedece a um esquema funcional,
em que o ritmo e o enredo devem estar contextualizados com o dia festejado, o santo
homenageado, a situa¢do do acontecimento e a obrigacéo a ser cumprida.

A caracterizacdo da performance musical se da, entdo, essencialmente, pela
conjuntura dos elementos estruturais da musica aos valores e determinacfes sociais e
religiosos, refletidos nas letras, nas situaces da performance e nas mudancas e adaptacGes
ocorridas no fendmeno musical. Esses aspectos juntos, com as nuances que compdem cada
um deles, constituem o que definimos como elementos fundamentais dessa performance.
Performance que congrega no universo dos Catopés um mundo em que religiosidade, fe,
devocao, festa, alegria e divertimento sdo expressados pela pratica musical, que sintetiza em
sua estruturacdo as dimensdes estéticas e os valores simbolicos que ddo vida e forma a musica

desses grupos.
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LISTA DE AUDIOS

CD 1 - Instrumentos

Faixa 1 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Padrao ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias, exemplo 1.

Faixa 2 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Padr&o ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias, exemplo 2.

Faixa 3 — Padrdo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Jo&o Farias.
Variagdo do padrdo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Padrdo ritmico e variacdo do tamborim na marcha do Terno do Mestre Joédo Farias.

Faixa 4 — Padrdo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.

Faixa 5 — Padrdo ritmico e variacdo do chocalho na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Faixa 6 — Padrdo ritmico dos cinco instrumentos na marcha do Terno do Mestre Jodo Farias.
Faixa 7 — Padrdo ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Jo&o Farias.

Faixa 8 — Padréo ritmico 1 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Padrdo ritmico 2 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Padrdo ritmico 3 do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Estruturacéo ritmica do chama no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.

Faixa 9 — Padrao ritmico 1 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Faixa 10 — Padrdo ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.

Faixa 11 — Variacdo a partir do Padrédo ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre
Jodo Farias.

Faixa 12 — Padr&o ritmico 1 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Faixa 13 — Padréo ritmico 2 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.
Faixa 14 — Padr&o ritmico do chocalho no dobrado do Terno do Mestre Jodo Farias.

Faixa 15 — Padrdo ritmico dos cinco instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Jodo
Farias.

Faixa 16 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 17 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Motivo ritmico 4 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Padréo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza, exemplo 1.

Faixa 18 — Motivo ritmico 1 da caixa ha marcha do Terno do Mestre Zanza.
Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Motivo ritmico 4 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zanza, exemplo 2.



Faixa 19 — Padréo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Variacgdo do padréo ritmico do chama na marcha do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 20 — Padrdo ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Faixa 21 — Variacdo ritmica do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 22 — Padréo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Zanza.
Padrdo ritmico dos quatro instrumentos na marcha do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 23 — Padréo ritmico e variacdo da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
Faixa 24 — Variacdo do padrdo ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 25 — Padr&o ritmico 1 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
Padréo ritmico 2 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
Padrao ritmico 3 do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
Estruturacéo ritmica do chama no dobrado do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 26 — Padrdo ritmico do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
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Faixa 27 — Variacao do padréo ritmico do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 28 — Padréo ritmico do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Zanza.
Faixa 29 — Padrdo ritmico dos quatro instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Zanza.

Faixa 30 — Motivo ritmico 1 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito.
Motivo ritmico 2 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito.

Padrao ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito, exemplo 1.
Faixa 31 — Padrdo ritmico da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito, exemplo 2.

Motivo ritmico 3 da caixa na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito.
Faixa 32 — Padrdo ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito.

Faixa 33 — Variacdo do padrdo ritmico do tamborim na marcha do Terno do Mestre Zé
Expedito.

Faixa 34 — Padréo ritmico do pandeiro na marcha do Terno do Mestre Zé Expedito.
Padrdo ritmico e varia¢do do chocalho na marcha do Terno do Mestre Zé
Expedito.

Faixa 35 — Padrdo ritmico dos quatro instrumentos na marcha do Terno do Mestre Zé
Expedito.

Faixa 36 — Padrdo ritmico da caixa no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.

Faixa 37 — Padréo ritmico 1 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.
Faixa 38 — Padrdo ritmico 2 do tamborim no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.
Faixa 39 — Padréo ritmico 1 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.
Faixa 40 — Padrdo ritmico 2 do pandeiro no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.
Faixa 41 — Padréo ritmico do chocalho no dobrado do Terno do Mestre Zé Expedito.

Faixa 42 — Padrdo ritmico dos quatro instrumentos no dobrado do Terno do Mestre Zé
Expedito.



CD 2 — Musicas

Faixa 1 — Divino Espirito Santo.

Faixa 2 — Viva o Divino e Nossa Senhora.
Faixa 3 — Viva Nossa Senhora.

Faixa 4 — Sdo Benedito sua Casa Cheira.
Faixa 5 — Viva o Divino.

Faixa 6 — Arué Tingogé.

Faixa 7 — Bambaia.

Faixa 8 — Vamos Levar a Coroa do Imperador.
Faixa 9 — Deixa 0 Nosso Rei Passar.
Faixa 10 — Viva o Rei, Viva a Rainha.
Faixa 11 — A Retirada.

Faixa 12 — Até para 0 Ano que Vem.

Faixa 13 — Adeus Senhor Rei, Adeus S& Rainha.

Faixa 14 — Nossa Senhora no seu Altar.
Faixa 15 — Em Casa Santa.

Faixa 16 — Chegou General / Catopés.
Faixa 17 — Chegou General / Marujada.
Faixa 18 — Montes Claros, Montes Claros.
Faixa 19 — Quem me Ensinou a Nadar.
Faixa 20 — Do6i, Doi, Doi Coragéo.

Faixa 21 — Fui no Mato Comer Murici.
Faixa 22 — Carimbola.

Faixa 23 — Sdo Bendito sua Casa Cheira.

Faixa 24 — Deus te Salve Casa Santa (verso 1) / Terno do Mestre Jodo Farias.

Faixa 25 — Viva o Divino / variagéo da letra.
Faixa 26 — Fui no Mato Pegar Sabia.

Faixa 27 — Eu Vou Chorar.

Faixa 28 — Viva Séo Benedito.

Faixa 29 — Vamos Embora.

Faixa 30 — Deus te Salve Casa Santa / os trés Ternos juntos na igreja.
Faixa 31 — L& no Céu tem um Castelo / Marujada.

Faixa 32 — A Barca Nova / Marujada.

Faixa 33 — Deus te Salve Casa Santa / Terno do Mestre Zanza.
Faixa 34 — Deus te Salve Casa Santa (verso 2) / Terno do Mestre Jodo Farias.
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CD 3 - Performances completas

Faixa 1 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo Farias na sede
dos Catopés, Marujos e Caboclinhos (gravado dia 22/08/2004 durante o Encontro
dos Grupos de Congado).

Faixa 2 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosério do Mestre Zanza na casa do
mordomo de Nossa Senhora do Rosario do ano de 2004 (gravado dia 18/08/2004).

Faixa 3 — Performance do Terno de Sdo Benedito do Mestre José Expedito na Igreja (gravado
no dia do Reinado de séo Benedito — 20/08/2004).

Faixa 4 — Performance do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo Farias na
Igreja (gravado no dia do Reinado de S&o Benedito- 20/08/2004).
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