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[sobre] o poder extraordindrio que possui a musica de agir
simultaneamente sobre o espirito e sobre os sentidos, de mover
ao mesmo tempo as idéias e as emogdes, de fundi-las numa
corrente em que elas deixam de existir lado a lado, a nio ser
como testemunhas e correspondentes.

Claude Lévi-Strauss, O cru e o cozido
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RESUMO

Esta dissertagdo baseia-se na pesquisa etnografica desenvolvida desde 2008 nas
comunidades quilombolas de Capororocas e Olhos d” Agua, no municipio de Tavares,
Rio Grande do Sul, entre os membros da Irmandade do Rosério de Tavares. O ritual do
Ensaio de Promessa Quicumbi, performatizado por homens em dias de pagamento de
promessas, em louvor a Nossa Senhora do Rosério, reconhecida localmente como a
protetora dos negros, evoca através dos sons e da danga a meméria da escravidio,
oralmente transmitida. Essa manifesta¢do religiosa afro-brasileira, semelhante ao
sotaque das congadas, é marcada pelos canticos, geralmente de cunho religioso, que ao
longo de doze a quatorze horas sdo entoados com acompanhamento de tambores, reco-
recos e pandeiros. A sonoridade, fortemente marcada por versos e repeticdes, tem
atualmente se configurado como marca diacritica nos pleitos reivindicatérios territoriais
e por reconhecimento. Os sons, performatizados no e através do corpo, narram e
comunicam a presenc¢a negra e acentuam, através do canto e do ritmo, a ligacdo dos
membros da Irmandade de Tavares com o divino, além de compor uma paisagem sonora
que é indissocidvel do territério por eles reivindicado. Dessa forma, busco compreender
a multiplicidade de sentidos, através dos versos e gestos do Ensaio, assim como das
experiéncias e memorias dos membros da Irmandade de Tavares, musicos e dangantes; e
junto aos promesseiros e especialistas locais, os saberes, préticas musicais e
agenciamentos que atravessam a performance do Ensaio.

Palavras-chave: Ensaio de Promessa de Quicumbi, performance, ritual, comunidades
quilombolas do Sul do Brasil



ABSTRACT

This Master’s thesis is based on ethnographic research conducted since 2008
among quilombola communities Capororocas and Olhos d'Agua in the city of Tavares,
Rio Grande do Sul, with the members of the Tavares Brotherhood. The Quicumbi
Pledge ritual, performed by men in days of pledge payment in honor of Nossa Senhora
do Rosério (known locally as protector of the black people), evokes through sounds and
dance the memory of slavery, orally transmitted. This manifestation of African-Brazilian
religion, similar to the congas accent, is strongly marked by singing, usually with
religious overtones, and is sung with drum accompaniment of reco-recos and
tambourines throughout twelve to fourteen hours. The sound, strongly marked by lines
and repetitions, has now been configured as a diacritical mark in the land demand areas
and by recognition. The sounds, performed on and through the body, tell and report the
black presence and stress, through singing and rhythm, the link between the members
of the Tavares Brotherhood and the divine. These sounds also compose a soundscape
that is inseparable from the claimed land. Thus, I seek to understand the multiplicity of
senses through text and gestures of the pledge ritual, as well as the experiences and
memories of members of the Tavares Brotherhood, musicians and dancers, close to the
people’s pledge and local experts, the knowledge, practices and musical assemblages
that cross the performance of the test.

Key words: Quicumbi Pledge ritual, performance, ritual, quilombolas of South Brazil.
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Introdugao!

Cheguei a Tavares, constrangida por nédo ter conseguido falar
com ninguém de Capororocas. Gostaria de ter avisado sobre
minha ida, mas todos os telefones estavam mudos. Era uma tarde
chuvosa de julho, com rajadas de vento e trovoadas. A estrada,
que ja era ruim, ficara pior com a tempestade. Os buracos da RST
101 pareciam nio ter fim e de fato ndo tinham: foram quase seis
horas para o Onibus chegar a rodoviaria de Tavares. Estava
perdida... Lembrei de procurar a secretdria de turismo, que havia
se disposto a ajudar. Fui em diregio ao quiosque da prefeitura,
localizado bem ao centro da praca da cidadezinha. Com chuva,
Tavares parecia menor ainda. Por sorte, encontrei Sandra no
quiosque. Reapresentei-me. Como previra, ndo lembrava-se de
mim. Esbogou desconfianga, mas foi gentil e conduziu-me ao
carro da prefeitura que fora emprestado pela secretdria. Os
quatro quildometros que separam Tavares de Capororocas
estavam enlameados. Seria impossivel chegar até 14 a pé, em meio
ao aguaceiro. Fomos todo o percurso em siléncio. Ao chegarmos
a uma casa, Sandra disse-me que eu pousaria ali. Concordei, um
pouco tonta com tantas horas dentro de um 6nibus. Era a casa de
Crismara, lideranca na comunidade de Capororocas, assim como
Sandra. Despedimo-nos. Ao entrar na casa de Crismara, fui
requestada a falar sobre a pesquisa. Expliquei, ainda que
vagamente, o que pensava. Crismara perguntou-me, séria: mas tu
ndo sabe nada sobre o Ensaio, né# Disse, enrubescida, que nido. -
Entao é assim, a primeira coisa que se faz é salvar a casa...

[Diério de Campo, julho de 20087]

Para salvar a casa. Essa frase foi recorrente durante minha estadia em Tavares e

nas comunidades quilombolas desse municipio, Capororocas e Olhos d’Agua. Com

freqiiéncia, ao perguntar sobre o Ensaio de Promessa de Quicumbi, os especialistas em

sua czéncia versavam sobre essa primeira cantiga ou reza-cantada, cuja entoagdo

1 Utilizo em todo esse trabalho o itédlico, apenas na primeira ocorréncia, para indicar falas ou
expressoes locais. Enfases minhas sido pontuadas em negrito, aspas ou aspas simples.
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configura a inauguragio de espago-tempo ritual: é quando a gente canta a salvagio da casa
que tudo fica sagrado, dizia-me Dona Inécia, 95 anos, uma dessas grandes especialistas

nos saberes do ‘Ensaio’.

Desde o inicio de 2008 eu estava interessada em ouvir mais sobre o Ensaio.
Depois de muito tempo pesquisando na comunidade quilombola de Samucangaua, em
Alcantara — Maranhdo, sobre cultura expressiva e os impactos do Centro de
Langamentos de Foguetes (CLA), instalado no municipio alcantarense desde 1985,
sentia que era a ocasido de viver outro encontro etnografico: conhecia escassamente o
Ensaio através dos escritos dos folcloristas gatichos Paixdo Cortes e Lilian Argentina.
Entretanto, apesar das grandes contribui¢des como imagens e transcrigdes musicais,
havia poucas informagdes nesses livros, sempre muito genéricas e nada atuais; e as
pessoas com quem conversei, nesse meio tempo, desestimulavam-me ao ponderar que a
Irmandade do Rosdrio de Tavares, responsavel pela organizagdo do ritual, estaria

desarticulada.

Meu interesse dava-se, sobretudo, pelas semelhangas que encontrava no que lia a
respeito do Ensaio de Promessa e das congadas. Além disso, estava inclinada a dedicar-
me as chamadas “tradi¢des performaticas afro-brasileiras” (Carvalho, 2004), seja por um
“romantismo ou emolugdo” (Viveiros de Castro, 1992) e, de certa forma, meu interesse
combinava-se com as discussdes etnomusicolégicas travadas no Grupo de Estudos
Musicais (GEM-UFRGS), coordenado pela professora Elizabeth Lucas?, do qual fago
parte. Mas o que de fato me despertava profunda curiosidade eram as sonoridades que
nunca ouvira e sequer imaginava: mesmo que o Ensaio de Promessa de Quicumbi da
Irmandade de Tavares estivesse desarticulado, como alguns supunham, precisava ouvir
aqueles que detivessem a sua meméria musical. Em principio, portanto, parti para
Tavares sem qualquer questdo, mesmo compreendendo que a Antropologia é movida,
sobremaneira, a partir de problemas. O que me movia naquela hora ndo era exatamente
uma indagacdo, era a hipétese de uma desarticulagio de uma Irmandade que
conjecturava assemelhar-se ao que Carvalho (2000) escreveu sobre o papel dessas

agremiagdes negras no seio do pacto colonial de resisténcia:

2 Quando integrei o GEM, em 2006, havia diversas pesquisas em andamento sobre as chamadas
“tradigdes performdticas afro-brasileiras”. Ver: Soares (2007), Silveira (2008) e Prass (2009).
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As irmandades negras representam, na histéria cultural do Brasil, uma
expressdo do pacto colonial entre negros e brancos. Havia irmandades
apenas para negros em todo o pafs. [...] Os escravos construfram
igrejas para os brancos e para si mesmos. Duas irmandades foram
especialmente importantes: a Ordem de Nossa Senhora do Rosario dos
Pretos e a Ordem de Sdo Benedito. [...] Fol uma das formas pelas quais
os negros seriam incorporados a vida colonial portuguesa "civilizada"
nos trépicos, porém eles entrariam na ordem colonial com uma
diferenca: eles teriam, um dia, de celebrar sua devog¢do. Havia igrejas
separadas e dias diferentes para suas celebragdes. Tratava-se de um
ritual de inversdo: eles podiam desfilar no espago ptblico como se
fossem civilizados, porque eram catdlicos. Pelo menos enquanto
duravam as celebragdes de Nossa Senhora do Rosério, ou de Jesus,
podiam ser vistos (e conseqiientemente podiam se ver) como seres
humanos plenos. Ao mesmo tempo, usavam tambores, melodias e
vestimentas africanas que de alguma maneira podiam manter viva sua
heranga cultural africana. Enquanto as irmandades brancas tendiam a
reproduzir cangdes, dangas e roupas portuguesas, as irmandades negras
serlam uma primeira instincia de preservagio de tradi¢des africanas.
Tao logo foram criadas pelos padres, desenvolveram sua prépria
estética, basicamente usando cangdes, instrumentos musicais, e
algumas vezes padrdes de danga, de origem africana, muito embora
pudessem copiar melodias da igreja catélica. (p. 18 — 19)

O que visava, portanto, embora minhas inteng¢des fossem pouco claras, era
interpretar as sonoridades das cantigas e dos instrumentos rituais da Irmandade do
Rosério de Tavares, a despeito de sua possivel desarticulacdo. Essa curiosidade inicial
era devido aos poucos trabalhos que conhecia sobre as Irmandades Negras?,
especialmente no Rio Grande do Sul*. No restante do Brasil, porém, hd uma vasta
literatura que aborda os “congos”, as “Irmandades” e as “confrarias”, como a pesquisa de
Mirio de Andrade, constante no livro “Dangas Dramaéticas do Brasil” (1959) e a pesquisa
de Arthur Ramos, “O folclore negro no Brasil” (2007, mas a primeira edi¢do data de
1985). Os escritos de Carlos Rodrigues Branddo, por sua vez, em especial “A festa do
Santo Preto” (1985) e “O divino, o santo, a senhora” (1978), que diretamente tratam a
respeito das Irmandades Negras, também eram fontes interessantes, pois situavam as
congadas e seus distintos sotaques, assim como traziam descri¢des minuciosas de todo
processo ritual, desde uma abordagem antropolégica, especialmente da festa que ocorre
na cidade de Pirenépolis, em Goids. Mais contemporaneo é o livro de Leda Martins,

“Afrografias da Memoria” (1997), que enfoca a Irmandade de Nossa Senhora do Rosario

3 Para uma genealogia das Irmandades do Rosario, ver Bastide (1974).

+ Os unicos trabalhos que tenho noticia sdo das historiadoras Mortari (2000) e Miiller (1999), que
estudaram as noticias vinculadas as Irmandades negras de Nossa Senhora do Rosdrio em Porto
Alegre entre 1841-1860 e 1889-1920, respectivamente.
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de Jatobd, Minas Gerais, através “da coreografia lacunar da memoria e os rituais de
linguagem ali encenados que regem os cantares rituais” (p. 18). O livro de Martins é um
belo exemplo de um exercicio etnogréafico que toma os saberes nativos a sério, como
epistemologias capazes de gerar entendimentos de mundos possiveis. Mas o que
projetava compreender, que eram as sonoridades em agdo, foi contemplado, em certa
medida, pelo trabalho da etnomusicéloga Glaura Lucas, “Os sons do Rosario” (2002),
que discorre sobre as Irmandades Negras dos Arturos e Jatobds, de Minas Gerais,
através de uma abordagem que pde em relevo a musica, através da qual cumpre-se o
ritual do Reinado de Nossa Senhora do Rosario. Todos esses trabalhos se somavam a
curiosidade influenciada pelos comentérios de Carvalho no artigo citado acima: “Um
panorama da musica brasileira: parte 1. Dos Géneros tradicionais aos primérdios do

samba”, ainda sobre as Irmandades Negras:

Grande parte das tradigdes afro-brasileiras de masica e dancga esta de
alguma maneira (embora ndo exclusivamente) ligada a essas festas
catdlicas. Mesmo estilos musicais populares sido constantemente
filtrados a partir desses géneros ditos “catdlicos”. Observa-se assim
uma constante superposi¢io estética entre cangdes, letras de cangdes e
padrdes ritmicos de diferentes géneros rituais e seculares. Até o
momento, a maioria dos estudos da misica afro-brasileira tem
mostrado uma tendéncia a se concentrar em estilos de religides afro-
brasileiras tradicionais (especialmente miusica de candomblé) ou em
miusica popular comercial (MPB, samba, bossa nova, etc.). E por essa
razdo que considero tdo importante pesquisar o mundo dos géneros
cerimoniais, porque eles sdo praticados por todo o pais,
apresentando uma surpreendente variedade de estilos, formas,
configuragdes tnicas [...]. (Carvalho, 2000, p. 18 — grifos meus)

De fato, considero o que Carvalho aponta como desafiante: embora reconhecesse
semelhancas entre as descri¢des dos congados e as descri¢des de folcloristas como
Paixdo Cortes e Lilian Argentina acerca do Ensaio, no Rio Grande do Sul, ponderava
que as Irmandades Negras do Rosario, possufam, de fato, cores e timbres diversos,
embora ndo soubesse como defini-las. Talvez esse desconhecimento tenha sido, de
alguma forma, decisivo na consecu¢do dessa pesquisa. Destituida de argumentos
aprioristicos, fui a Tavares para ouvir, simplesmente, o que vislumbrava ter

desaparecido. Inesperadamente, em minha primeira ida a comunidade de Olhos d’Agua,
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em julho de 2008, por ocasido do aniversédrio da Associagdo Quilombola V6 Marinha?,

assisto a uma apresentagdo do Ensaio de Promessa de Quicumbi.

Essa primeira incursdo no universo das rezas-cantadas foi decisiva. Primeiro
porque fui apresentada aos membros da Irmandade de Tavares e a alguns especialistas,
categoria local que designa mulheres e homens que reconhecidamente possuem ampla
experiéncia e conhecimento nos saberes do Ensaio. Segundo, porque foi a partir desse
encontro que consegui esbogar, minimamente, do que tratava a czéncza do Ensaio de
Promessa de Quicumbi. E tal delineamento sobre o Ensaio, presente neste trabalho, da-
se desde as vozes desses especialistas, que decisivamente emergiram, enunciando a

gramética sagrada do Ensaio®.

O Ensaio de Promessa de Quicumbi

Ensaio de Promessa de Quicumbi é uma forma coreografico-musical que combina
canto antifonal (solo - coro) e instrumentos de percussio. E performatizado, apenas por
homens, em situagdes de pagamento de promessa, conforme discutirei ao longo dessa
dissertagdo, com duragdo de doze a quatorze horas, em agradecimento a Nossa Senhora
do Rosério, reconhecida localmente como a protetora dos morenos de Tavares’. Também é
apresentado, como denominam, em versdo condensada, com duragio de vinte minutos, em
situagdes de grande visibilidade politica e social. O conjunto instrumental é composto

por tambor, fabricado localmente pelo mestre-construtor, pandeiro e caninhas, pequenos

5 O convite para a participagdo do Grupo de Pesquisa em Estudos Musicais (GEM — UFRGS), o qual
integro, foi feito por Ubirajara Toledo, diretor executivo do Instituto de apoio as comunidades
remanescentes de quilombos (IACOREQ).

6 Compreender esse conhecimento nativo como parte de uma enuncia¢io de um mundo possivel é
inspirado em Viveiros de Castro e sua contundente elaboragdo no artigo “O nativo relativo™ “O
nativo é, sem davida, um objeto especial, um objeto pensante ou um sujeito. Mas se ele é
objetivamente um sujeito, entdo o que ele pensa é um pensamento objetivo, a expressdo de um mundo
possivel, a0 mesmo titulo que o que pensa o antropélogo” (2002a, p. 117).

7 A auto-atribuigdo moreno é com freqiiéncia evocada para indicar aqueles descendentes dos ancestrais
escravos. Ndo entendo a categoria moreno apenas como sindnimo de uma constitui¢do de si por
contraste, como mera distingdo, mas como uma forma de operar com o passado: o negro, também uma
categoria émica, sdo os antepassados escravos que constituiram o territério no pds-aboligdo. Morenos
sdo os seus descendentes, que possuem uma memoria comum de origem e, através dessa memoria,
resguardaram a histéria, simbolos e o sentimento de pertencimento a um territério. A ontologia da
raga néio se pressupde em caracteristicas universalistas, mas na prépria constitui¢do do territério das
comunidades de Tavares, no qual o moreno é, presencialmente, o descendente direto dos escravos.
Podemos pensar que esses atores empreendem uma racializagio diferenciada, que evoca a relagio com
o entorno e com as experiéncias dos antigos.
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reco-recos que sdo tocados exclusivamente pelos guias. A Irmandade do Rosédrio do
municipio de Tavares, portanto, (que também compreende integrantes das comunidades
de Capororocas e Olhos d’Agua e, ainda, do municipio vizinho, Mostardas) é a
responsavel pelos pagamentos de promessas e apresentagdes, como a que assisti, em
julho de 2008. E formada somente por homens, com idades que variam entre 23 e 80
anos. Na Irmandade, hé posi¢des como a dos guzas, que se diferenciam, ainda, em guia da
direita e guia da esquerda, sendo que o primeiro refere-se ao mais velho, que também ¢é o
chefe da Irmandade, o responsavel pela cairinha de Nossa Senhora do Rosdrio e pela
indumentéria do grupo, os denominados capacetes. £ ainda o chefe da Irmandade quem
convoca os dangantes, que por sua vez sdo todos aqueles que participam da Irmandade. A
categoria “dangante” compreende desde os musicos, o pandeirista e o tamboreiro, como os
préprios guias. Ou seja, dangante é todo aquele que integra a Irmandade do Rosério. Ha
também a posigdo de contra-guia, que sdo aqueles que no momento da performance
posicionam-se atrds dos guias, ocupando a segunda posicdo na fila de pares de dangantes.

Tém a responsabilidade de impulsionar o coro, a resposta dos demais dangantes.

Para além das posi¢oes intra Irmandade, hd sempre um promesseiro ou
promesseira. Sdo os devotos de Nossa Senhora do Rosédrio que comunicam-se com a
Santa em ocasides de precisdo, solicitando a divindade a cura de uma doenga, a aquisigdo
de um pedago de terra ou o matriménio. E bem verdade que ha diversos tipos de
promessas; e o proprio termo “promessa” pode adquirir novos significados, dependendo
da situag¢@o no qual é aplicado. Por exemplo, em apresentagdes condensadas do Ensaio,
que duram em média vinte minutos, ndo se trata do pagamento de uma “promessa”, no
sentido que explicitei acima, mas do cumprimento de uma promessa, que refere-se,
substancialmente, a pratica da devogdo. Além dos promesseiro(a)s, sdo os devotos de
Nossa Senhora do Rosario que compdem a cena do Ensaio. Embora as mulheres ndo
dancem, sdo parte fundamental para a composi¢do e preparagdo do espago ritual: sdo
responsdaveis, entre outras coisas, pela preparagdo das libagdes. Além disso, avaliam a

qualidade da performance dos dangantes quando da entoagdo das cantigas.

O Ensaio...
Como parte de uma “promessa”, que pode ser resultado de uma siplica ou de um
compromisso devocional com a Santa, o Ensaio é articulado para devolver a contra-

parte de Nossa Senhora do Rosdrio no acordo firmado. Entdo, faz-se um “ensaio”, no
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sentido de uma prova, uma tentativa ou uma experiéncia, para a manutengdo de uma

relagio equitativa.

Porquanto a Santa cedeu ao pedido aflitivo, o promesseiro “ensaia” o pagamento
da promessa: como destacarei em seguida, as cantigas entoadas, no momento da
performance, sdo “ensaiadas”, seus versos sdo repetidos diversas vezes para, entre outras
razdes, atingir o indice de qualidade exigido pela Santa, o qual compreende a
concatenagdo necessaria das vozes humanas, do conjunto instrumental percussivo e a
ginga corporal . Ensaiar é também reiteradamente assumir o compromisso devocional.
Nas apresentagdes condensadas e nos pagamentos de promessa, ensaia-se e presentifica-
se uma comunica¢do com o divino, por meio dos cantos e da danga, instaurando um
espago-tempo diferenciado do cotidiano: é a ocasifo, por exceléncia, que Nossa Senhora

do Rosdrio intercederd sobre todos os presentes.

... de Promessa ...

Quando cheguei a Tavares, diversos membros da Irmandade e especialistas locais
explicaram-me que o Ensaio resulta de uma promessa. Sendo assim, a cantiga sagrada
entoada pelo conjunto emana do compromisso de retribuir a Santa o atendimento a
suplica do devoto. Nas apresentacdes condensadas, esse compromisso nio se refere,
necessariamente, ao pagamento de um pedido acatado, mas estad relacionado a um ato
devocional, ao qual me referi acima. Além disso, apresentar o Ensaio nessas situagdes é
fazer ressoar as vozes que trazem consigo toda a carga expressiva da memoria dos

ancestrais escravos, dos quais herdaram a ciéncia do Ensaio de Promessa.

A promessa, portanto, refere-se a um compromisso, em muitos aspectos: tanto
com relagdo ao ajuste com Santa, acerca de uma solicitagdo, como ao empenho da palavra
enunciada para a reiteragdo da fé em Nossa Senhora do Rosario através da (re)criagdo de
um espago-tempo sagrado, o que parece ser o caso nas apresentagdes condensadas do

Ensaio.

... de Quicumbi

Para os membros da Irmandade do Rosario de Tavares o Ensaio faz parte da
linguaguem dos quicumbis, que sdo os primeiros a chegar as terras de Tavares, os
ancestrais escravos, trazidos compulsoriamente dos reinos da Africa. Foram os quicumbis

que legaram a especificidade do canto, marcado por articulagdes fonéticas e semanticas
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nido usadas na fala cotidiana local. O termo quicumbi também aparece em outras

comunidades quilombolas da regido em versdes préprias®.

Prass (2009, p. 70 - 72), por exemplo, cita a obra “A vila da Serra”, de 1924, do
memorialista Antonio Stenzel Filho, o qual recorda-se que os Quicumbis, no final do
século XIX, eram um terno de negros crioulos, nascidos no Brasil, que pertenciam a
tfazendeiros da regido (o que hoje equivaleria a Osério e Palmares do Sul). Os cantares
desses quicumbis, segundo Stenzel, eram marcados pelos tambores e reco-recos; as letras
das cantigas tinham um misticismo profundo e a indumentaria, por sua vez, era

composta por capacetes de papeldo, adornados de plumas e fitas.
Tavares: de perto e de longe

Olhos d'Agua e Capororocas sio comunidades negras rurais, hoje denominadas
remanescentes de quilombos?, localizadas no chamado “litoral norte” do Estado do Rio
Grande do Sul, entre a Lagoa dos Patos e o Oceano Atlantico, distantes cerca de 230 km
da capital Porto Alegre, entre asfalto e estradas de chdo batido. O municipio de Tavares,
onde essas duas comunidades localizam-se, é caracterizado pelas edificagdes de cardter
acoriano. Nas duas comunidades moram cerca de 60 famflias descendentes de escravos.
A estrada que conecta o trecho que vai de Capivari do Sul até Tavares é a RST 101,
conhecida no passado como "estrada do inferno", visto que as vias eram de dificil acesso.
Até hoje as condi¢des da estrada sdo péssimas, embora haja atividades de recapagem do

asfalto nos pontos mais criticos.

Em Tavares, municipio onde essas duas comunidades estdo localizadas, existe
apenas seis escolas de ensino fundamental, sendo duas delas de ensino fundamental
incompleto, e uma escola de ensino médio. As distancias e os precarios transportes
resultam em numeros alarmantes: o percentual de analfabetos — mais de 15% da
populagdo dessa regido, acima dos 15 anos, ndo tem nenhuma formacgéo escolar. Tendo

em vista o nimero significativo de analfabetos, um dos indicadores de avaliagdo do IDH,

5 Esse léxico também aparece em formas coreograficas de “sotaque congada” (Prass, 2009) ao redor
do Brasil: cacumbi ou cucumbi, como é conhecido em Santa Catarina e no Rio de Janeiro; e ticumbi,
no Espirito Santo. Para mais detalhes ver: Ramos (2007), Albuquerque (1990), Neves (1976).

9 Ndo é minha intengdo discorrer sobre o debate acerca de uma ressemantizagdo da categoria
“remanescente de quilombo”, tendo em vista que o tema j4 foi amplamente discutido na literatura
antropoldgica disponivel. Ver: Almeida (1996; 2002), Arruti (1997), O’'Dwyer (2002).
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o indice dessa regido ndo ultrapassa a sintese pouco expressiva de 0.7, segundo dados do

PNUD/Atlas de Desenvolvimento Humano (ano 2000).

Croquil:
Tavares e oz municipios vizinhos. Mo
detalhe, alocalizagfio das comunidades

deCapororocas e Olhos d Agua
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Dos quase 5.500 habitantes de Tavares, 40% da populagdo reside nas areas rurais,
em Capororocas e Olhos d’Agua. Os jovens que desejam estudar ou buscar mais
oportunidades de trabalho precisam deixar as comunidades e migrar para outras cidades
da regido, como Mostardas. Por todas essas razdes, os moradores das comunidades sdo
predominantemente idosos, muitos dos quais aposentados que vivem de um saldrio
minimo e da agricultura, com énfase no cultivo da cebola e, em menor escala, do feijdo,
além de nucleos familiares que redinem pais e maes na faixa dos 30 aos 55 anos e seus
filhos criangas e adolescentes. Sdo raros os jovens de 20 a 30 anos que permanecem nas

comunidades.

As lavouras da regido exercem a atividade agricola patronal, dedicando-se
basicamente ao cultivo da cebola e, em menor escala, a rizicultura; sdo nessas lavouras
que muitos homens das comunidades de Tavares trabalham para obter um salério e
carteira assinada. Outra opgdo é o trabalho remunerado nas empresas de resinagem do
pinus. Em Capororocas e Olhos d’Agua, como dito, predomina a agricultura familiar com

énfase no cultivo da cebola.

Lagoa dos Patos Beco daF A «,p*y /;@‘3
A Decoida Bumaca Olhos d'Agua r's A ‘t‘p‘}@s
PN

A A
Capororocas A [
TAVARES
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y
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A —
Campo daHo

Croqui 2: esbogo da disposi¢do espacial das comunidades.
Abaixo, imagem 1: plantagdes de cebola, em Capororocas
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O trabalho de campo concentrou-se entre os meses de julho de 2008 a novembro
de 2009, entre estadias que variavam de dois até cinco dias!®. Um tempo que considero
curto, mesmo tendo como referéncia os padroes de um mestrado. Concentrei-me, na
maioria das vezes, em Capororocas e na cidade de Tavares. Fui a Olhos d’Agua em
ocasides bastante especificas, como para conversar com Miguel Antiqueira, conhecido
como Pelé, membro da Irmandade de Tavares. A circulacio didria de pessoas da
comunidade de Olhos d’Agua na sede do municipio, Tavares, ajudou-me a conversar
inimeras vezes com aqueles que 14 moram. E a importancia de fixar-me em Tavares e
em Capororocas era devido a maioria dos dancantes da Irmandade e especialistas do

Ensaio residir nesses locais.

Minhas estadias na cidade vizinha de Mostardas também eram freqiientes. Em
principio, acreditei que circunscreveria a pesquisa desde um contorno geogrétfico, entdo
mantive meus esfor¢os junto aqueles que moravam em Tavares e nas comunidades
quilombolas desse municipio. Além disso, meu propésito inicial era dedicar-me a
Irmandade do Rosdrio de Tavares. Porém, como destacarei nos préximos capitulos, a
circulagio de dangantes de outra Irmandade é intensa e todos com os quais conversei em
Tavares indicavam-me Seu Orlando, chefe da Irmandade do Rosario de Mostardas,
como um importante e imprescindivel interlocutor. Logo, em quase todas as viagens que
fiz, ficava um dia inteiro ou algumas horas em companhia de Seu Orlando, em

Mostardas.

Para além do trabalho de campo em Tavares, a interlocugio se estendia quando
recebia em minha casa ou acompanhava em consultas médicas alguns dos envolvidos na
ciéncia do Ensaio. E bem verdade que esses momentos, além de prazerosos, foram
relevantes, na medida em que acedia aos comentédrios “de longe” feitos ao Ensaio de
Promessa. Além disso, agregar essas pessoas ao meu cotidiano tornava-me cada vez mais
préxima, ou mais suscetivel as intensidades (Favret-Saada, 2005). Nessas ocasides me
foram narradas a maior parte das promessas relacionadas aos falecidos promesseiros,
apari¢oes e sonhos. Além dessa proximidade, ndo raro recebi ligagdes, no meio da

madrugada, de especialistas que desejavam contar um causo do Ensaio.

10 Quando cheguei a Tavares um dos grandes estranhamentos por parte de meus anfitrides era a
quantidade de dias que me dispusera a ficar em campo. Depois de algum tempo compreendi que o
modelo de pesquisa conhecido localmente era outro. Alguns diziam-me que a minha pesquisa devia
ser algo importante, porque o Paixdo Corles ficava sé algumas horas e eu ficava vdrios dias...
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A despeito de minha falta de problematizagio inicial, considero que tive muita
sorte ao encontrar tanta disposi¢io de meus anfitrides para narrar as histérias do
Ensaio!'l. Mas essa disposigio foi construida a cada ida a Tavares, a cada devolugio de
uma foto, de um video ou de uma gravagdo. Fui, progressivamente, atravessada por
intensidades decisivas, sendo mobilizada por imagens igualmente diversas das que

possufa (idem, 2005).

Assim, o meu primeiro contato, conforme apontei no excerto do meu didrio de
campo que abre essa seccdo, fol com as liderancas da comunidade de Capororocas,
Sandra e Crismara, na época (em julho de 2008) vice-presidente e presidente,
respectivamente, da Associa¢do Quilombola Vovo Virgilino, fundada em abril de 2006.
Sandra Lopes, nascida em Capororocas, hoje com quarenta e seis anos, ¢é filha do falecido
dangante de Ensaio, Faustino e de Dona Idene, 80 anos, importante interlocutora
durante a pesquisa. Mora junto com a mée no chamado Beco da Fumaga, cerca de dois
quilémetros de Capororocas [ver croqui acima_]. Com as muitas vindas a Porto Alegre,
devido as reunides com liderangas de outras comunidades quilombolas do Estado ou
para resolver algum problema burocritico da Associagdo, intensificamos o contato.
Sandra conhece todas as cantigas do Ensaio de Promessa e soube explicar-me com
grandes detalhes o ritual por extenso. Em parte, seu saber na ciéncia do Ensaio é fruto
da convivéncia com os antigos. FFoi também através dos antigos que aprendeu o tergo, que
¢ rezado-cantando sempre a meia-noite, no ritual por extenso do Ensaio. Como capelona,
que ¢ a responsdvel por coordenar o solo-coro do ter¢o, Sandra participou do pagamento
de promessa da falecida Inécia, em agosto de 2009, no qual eu também estava presente.
Em meio a tantos compromissos, Sandra dividia-se no trabalho como diarista nas
plantagdes de cebola de outros agricultores e na conclusio do Ensino Médio, cujas aulas
eram no centro de Tavares, quase sete quildometros de sua residéncia. Mesmo sem
transporte para ir a escola, Sandra conseguiu completar as disciplinas que faltavam para
receber o diploma e foi aprovada no Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM), em
2009. Como grande conhecedora da histéria dos antigos, Sandra acompanhou-me em
todas as fases da pesquisa. Assim como Crismara, filha de Dona Tereza, a promesseira

do primeiro ritual por extenso que assisti, em fevereiro de 2009. Crismara, também

11 Pouco utilizei o gravador de voz durante o trabalho de campo. Foi uma decisdo tomada em respeito
daqueles que se sentiam pouco a vontade com o equipamento. Alids, a maior parte das conversas deu-
se fora de uma situagdo de “entrevista”. Quando usava o gravador, com a concessdo de meus
anfitrides, era apenas para rememorar algo que me fora relatado anteriormente.
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nascida em Capororocas, onde mora, hoje com trinta e seis anos, vem a Porto Alegre
com muita freqiiéncia. Apesar do trabalho com a lavoura de cebola, que pertence a sua
tamilia, e dos dois filhos ainda pequenos, as viagens relacionadas aos compromissos com
a Associagdo ndo sdo poucas. Sandra e Crismara, irmas de dangantes que integram a
Irmandade do Rosario de Tavares, apontavam-me que escrever sobre o Ensaio urgia:
sobretudo porque os mais antigos, os especialistas que detém a memoria do Ensaio,
estdo desaparecendo. Nesse sentido, Crismara e Sandra se dispuseram a acompanhar-me
durante a pesquisa de campo e, em algumas ocasides, também discutimos parte do texto
desta dissertagdio. Em grande medida esse trabalho se constituiu através das
inquietagdes das duas lideres: como escrever a histéria do Ensaio de Promessa, baseada
na oralidade, que é também a histéria dos territérios negros das comunidades
quilombolas de Tavares? Como descrever, o que Sandra denomina de devogcdo, se o
sentido do Ensaio de Promessa se funda essencialmente na ago ritual? Ou ainda, como
descrever o Ensaio, face aos embates politicos, sem comprometer sua dimensdo firmada
no ato devocional com Nossa Senhora do Rosario? Esta era a grande preocupagdo de

Crismara ao dizer-me que o Ensaio apresentado é antes de tudo uma devocdo, uma

devogdo que remete aos saberes dos ancestrais escravos, aponta.

Foi, portanto, através das duas lideres que cheguei ao chefe da Irmandade do
Rosdrio de Tavares, José Nilo Francisco de Sousa, hoje com sessenta anos. Zé Nilo,
como é conhecido, é filho do falecido chefe da Irmandade, Arlindo. Assumiu a chefia da
Irmandade ha vinte e cinco anos, apdés o falecimento de seu pai. Conforme Zé Nilo
contou, dang¢a Ensaio desde que era gurizote e tudo que aprendeu sobre as linguagens das
cantigas e da ginga foi através da observagdo, com o pai e o avd, Amaro. Reside sozinho,
no centro de Tavares, na mesma casa que era do seu pal. Trabalha como diarista em
perfodos de plantio e colheita da cebola. E irmio de Paulo Gaticho, 45 anos, contra-guia
da Irmandade, o qual detém os saberes da construgio dos instrumentos musicais, as
caninhas e o tambor. Aprendeu com o avé Amaro como construi-los e consagréi-los a
Nossa Senhora do Rosdrio. Paulo, pai de duas filhas, também mora no centro de
Tavares, mas ndo trabalha com a cebola. Dedica-se a cria¢do de animais, como ovelhas e
carneiros, e ao corte da madeira. Paulo e Zé Nilo, ao dividirem suas memorias sobre o
Ensaio, indicavam Seu Orlando como o mais apropriado para narrar a histéria dos

antigos.
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Fol por intermédio das duas liderangas, Sandra e Crismara, e de Paulo e Zé Nilo,
que estive pela primeira vez, em novembro de 2008, na residéncia de Seu Orlando
Cardoso Duarte, no centro de Mostardas, a 27 km de Tavares. Seu Orlando, de setenta e
quatro anos, nasceu no 4° distrito de Sdo José do Norte, hoje municipio de Mostardas. E,
atualmente, chefe da Irmandade do Rosario desse municipio. Ao contrério de Zé Nilo,
que aprendeu a ciéncia do Ensaio através do pai e do avd, dangantes da Irmandade, Seu
Orlando aprendeu tudo com a mie, Maria Luisa Avila Duarte, falecida h4 mais de
quarenta anos, tamboreira no Ensaio e professora de tambor. O chefe recorda que a mae
tocava o instrumento e entoava as cantigas sagradas para os filhos dangarem, pois
gostava de ensinar para os filho tudo que aprendeu com a mae, Luisa Avila de Antiqueira, sua
avo, nascida em Guiné, na Africa, e que fora trazida ao Brasil para servir a um Sim
Senhor. Seu pai, Luis Cardoso Duarte, por sua vez, também era guia da Irmandade de
Tavares, junto com Arlindo, pai de Z¢ Nilo. Dessa forma, com nove anos Seu Orlando ja
dangava e sabia quase todas as cantigas do Ensaio, embora ndo dangasse junto aos
demais integrantes da Irmandade. Apés o falecimento do pai, Manduca, um dos guias da
Irmandade de Tavares, em meados da década de cinqiienta, convocou Seu Orlando para
fazer um Ensaio em homenagem ao pai. Desde entdo, Seu Orlando dan¢a Ensaio. Ha
dois anos, em razdo de um derrame, s6 participa dos rituais para cantar as cantigas

solenes, o que segundo ele é o papel dos guias.

Seu Orlando, Paulo Gatcho e Zé Nilo foram os primeiros dangantes com quem
dialoguei sobre o Ensaio. Através deles, segui a rede da Irmandade do Rosario de
Tavares e conversei com quase todos, que sdo cerca de vinte e trés, entre tamboreiros e
pandeiristas. As mulheres, com quem muito convivi e dialoguei, embora ndo participem
da Irmandade, dettm um conhecimento incrivel sobre os aprestos do ritual e sdo as
responsaveis por toda a mise-en-scéne, que inclui, dentre outras coisas, a preparagio
das comidas e a ornamentagdo do altar. Ndo raro, sdo a mulheres que representam a
tamilia, conforme ouvi diversas vezes. Se apenas os homens integram a Irmandade, sdo

as mulheres as autoridades fora da esfera ritual.
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Imagem 2: Z¢é Nilo, Paulo Gatcho e Seu Orlando, os primeiros interlocutores

Afetar-se: os problemas postos

Se iniciei o trabalho de campo sem nenhuma problematiza¢do em mente, nio
demorou para que indiretamente me apresentassem suas questdes. De fato, na primeira
vez que assisti a uma apresentagio do Ensaio, ponderei intimeros aspectos que diziam
respeito, essencialmente, as questdes de etnicidade. Isso ndo era surpreendente, afinal a
etnicidade é um tema central na literatura antropolégica sobre quilombos e estava
bastante familiarizada com os debates sobre fronteiras, auto-adscri¢io e identidade
étnica. Porém, ao adensar minha relagdo em campo, observava e isso me era explicado,
que o Ensaio é antes de tudo, uma devogdo. Uma devogio que fora herdada dos ancestrais
escravos, corroboravam. A medida que perscrutava os dangantes e especialistas do
Ensaio, distanciava-me cada vez mais dos pressupostos de uma abordagem da etnicidade,

em especial a barthiana'?.

Tal afastamento dava-se devido aos problemas que me eram apresentados em
campo. Enquanto minhas hipéteses, muito pouco sofisticadas, arrazoavam sobre as
apresentagdes do Ensaio em situagdes de grande visibilidade como formas de “expor a
condigdo étnica do grupo, por meio de uma linguagem reconhecidamente ancestral”, o
caminho heurfstico que me era indicado refere-se ao Ensaio enquanto um ato devocional
e nio um instrumento que pode ser utilizado como fruto de uma escolha racional, a
partir de critérios eminentemente politicos; e se o Ensaio é apresentado em tais

circunstancias é antes por seu cardter sagrado e ritualistico que enuncia a experiéncia

12 Refiro-me, pontualmente, aos artigos de Fredrik Barth “Os Grupos Etnicos e suas Fronteiras”, “A
Identidade Pathan e sua Manutengdo” e “A andlise da cultura em sociedades complexas” (2000). Para
uma critica com relagio a abordagem barthiana de etnicidade ver Villar (2004).
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vivida a partir de elementos encarnados em formas de classificar e normatizar o mundo,
desde parametros cosmolégicos (Tambiah, 1985), que conseqiientemente expdem sensos
de justica e estabelecem fronteiras e pertencimentos. Conforme Crismara, lideranga da

comunidade de Capororocas:

O Ensaio é uma coisa nossa, da nossa histéria. Nio é brincadeira, é uma
devogdo. E se nés apresentamos o Ensaio é porque ele é nosso, faz
parte da nossa fé em Nossa Senhora do Rosério e também mostra como
¢ a nossa tradigdo, a tradi¢do dos antigos, que é nossa também.

[Janeiro, 20097

E a partir desse entendimento local que meus esforgos concentraram-se em
entender do que trata a ciéncia do Ensaio de Promessa de Quicumbi, seus cantos, suas
vozes, seu conjunto instrumental percussivo, sua ginga corporal. Dispor esses aspectos
em primeiro plano ¢, antes de tudo, privilegiar o que me foi cotidianamente ensinado, o
que ndo significa refor¢ar dualismos entre esferas “cosmolégicas e sociolégicas”. Como
disse, havia muita disposi¢do por parte de meus anfitrides para narrar as histérias e as
mintcias do Ensaio. Em grande medida isso é justificado pela necessidade de expressar a
experiéncia, tornando-a inteligivel (Turner, 1986) para outrem. Além disso, recorrer as
epistemologias locais auxiliou-me no entendimento do Ensaio como uma forma
comunicativa, levada a cabo através de multiplos meios, em consonancia com seus
valores indéxicos que sdo capazes de instaurar espagos-tempos varidveis (Tambiah,

1985).

Nesse sentido, trilhar através da ciéncia do Ensaio conduzia-me para além do que
pode ser compreendido por uma “audiéncia acidental” (Schechner, 1985) em
circunstancias de apresentagdo do Ensaio. Dessa forma, creio que a escolha de seguir
essas epistemologias locais que anunciam a ciéncia do Ensaio ndo incorre em preterir os
fazeres politicos. Ao contrario, adensar esses entendimentos nativos auxilia na
compreensdo de tais situagdes, como a apresentagdo do Ensaio de Promessa, como parte
de forgas religiosas, estéticas e também politicas — performatizadas desde os multiplos
melios que tém a capacidade de dizer e fazer coisas'®. Compreendo, contudo, que o Ensaio

de Promessa de Quicumbi é também uma das formas mais “essenciais dos processos de

13 Tambiah (1985) corrobora a proposta de Austin com relagio aos discursos performativos, os quais
possuem uma forga ilocuciondria (ao contrdrio dos discursos declarativos): “dizer é fazer algo”.
Porém, Tambiah vai além e complementa essa idéia ao referir-se que ndo apenas os discursos verbais
sdo performativos. A musica e danga também possuem esse carater performativo.

30



criagdo de territérios existenciais” (Goldman, 2006), na medida em que hd valores
indéxicos no Ensaio, “aos quais se referem os participantes durante a performance”

(Tambiah 1985:128).

Cabe acrescentar, portanto, que meus esfor¢os centraram-se na compreensio
desses valores que sdo agenciados quando da performance do Ensaio, a semantica dos
cédigos performdticos que vem a tona no ritual por extenso e no ritual condensado.
Entretanto, reconhe¢o que meu engajamento é limitado e que a anélise que empreendo
aqui é absolutamente parcial, pois trata-se de um esfor¢o analitico (Strathern, 2006),
enquanto o momento da agdo é permeado de entrecruzamentos criativos, de movéncias.
Dessa forma, foquei nas narrativas sobre o Ensaio, bem como no Ensaio em agio, pois
acredito que o momento da performance, como parte de uma estrutura processual, é a
ocasido em que a experiéncia se completa, torna-se evidente, pois imagens do passado

tendem a ser evocadas em consonancia com as imagens do presente (Turner, 1982).

«z

E a partir de uma sincronia com o que me é relatado como “indices de qualidade”
do Ensaio de Promessa de Quicumbi que desenvolvo os capitulos dessa dissertagdo. O
Capitulo 1: A territorializacdo do sagrado: o ritual do pagamento de Promessa
traz a descrigdo de dois pagamentos de promessa que assisti, indicando as paisagens, 0s
ritmos dos preparativos e as agdes rituais imprescindiveis para a entoacdo satisfatéria
das rezas-cantadas. Assim, inicio o trabalho partindo do “epicentro”, do ritual das
quatorze horas e seus multiplos meios que sdo capazes de promover espagos-tempos
diversos, ao comunicar e performatizar a experiéncia com o divino. E desde a
concatenagdo entre esses diversos elementos, dentre alguns, o canto, os ritmos

engendrados pelos instrumentos musicais e a ginga corporal que o Ensaio acontece.

No Capitulo 2: Vozes e cantigas: a linguagem do sagrado procedo a uma
descri¢do das ‘vocalidades’ que compdem a cena do Ensaio, destacando a agdo
materializadora e agentiva do canto. E a partir do canto sagrado entoado pelos
dangantes do Ensaio que efetiva-se a comunica¢io com o divino, a0 mesmo tempo em
que sacraliza-se o ambiente, tornando-o adequado para a intercessdo de Nossa Senhora
do Rosério sobre todos os presentes. K também através do canto que se estabelece uma
linguagem prépria do Ensaio, repleta de fonemas, metiforas e aliteragoes,

sobrecarregadas de sentido, que sdo inteligiveis aos devotos da santa.

31



No Capitulo 3: A agencialidade discursiva dos instrumentos musicais
pondero que os instrumentos musicais, assim como as vozes humanas, sdo dotados de
qualidades discursivas e agem no ritual como mediadores. Esse coletivo de vozes,
humanas e instrumentais, quando compostas, produzem efeitos e afetam o mundo
através do som, oportunizando a eficicia da consecu¢do das cantigas. Soma-se a esse
coletivo a ginga corporal, discutida no Capitulo 4: O territério no corpo: a ginga do
Ensaio, o qual sintetiza o processo comunicacional que ocorre durante a entoagio das
cantigas. Solo, coro e instrumentos cantam e vibram os versos dirigidos a Nossa
Senhora do Rosario, enquanto o corpo “verbaliza” essas estrofes, desde um cédigo
corporal que “fala”™ a palavra-agdo, nio verbal, a “reza-dancada”, é um discurso, uma
prece incorporada. Ainda, tendo em vista essa prece incorporada, discorro, finalmente,
no Capitulo 5: O espago-tempo das apresentacdes: os movimentos para salvar a
casa sobre todas essas concepgdes potentes que vem a tona quando da apresentagido
condensada do Ensaio de Promessa de Quicumbi, tomando as fronteiras e os marcos

Inscritos nos corpos.

% % %k

As imagens utilizadas neste trabalho sdo todas de minha autoria, assim como as
gravagoes realizadas em dudio e video, que estdo anexadas. Os registros fotogréficos e
audiovisuais, em especial, foram relevantes na medida em que me detive nos momentos
de canto e danga, que nomeio eventos performaticos, cheios de sentido e detalhes, que
nio raro escapam ao primeiro olhar. Grava-los possibilitou outras perspectivas que néo
me dera conta no momento da agdo. Além disso, os registros dessas ocasides,
integralmente devolvidos, foram fundamentais para eu estabelecer relagdes de confianga
entre meus interlocutores, tendo em vista que escassamente imagens e/ou gravagdes até

entdo tinham retornado para as comunidades.
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Capitulo 1

A territorializac¢do do sagrado: o ritual do pagamento de Promessa

E com as vozes tdo altas! Todos caminhando, com ele, Sordco, e
canta que cantando, atras dele, os mais de tras quase que corriam,
ninguém deixasse de cantar. Foi o de ndo sair mais da memoria.
Fol um caso sem comparagio.

Jodo Guimaries Rosa, Sordco, sua irm4, sua filha

Em fevereiro de 2009 e agosto do mesmo ano, assisti a dois pagamentos de
promessa. O primeiro, realizado na comunidade de Capororocas e o segundo na prépria
cidade de Tavares. Essas duas experiéncias, bastante distintas entre si, conformaram um
tipo de tratamento analitico que devo perseguir quando da descri¢do do Ensaio de
Promessa de Quicumbi: de fato, os relatos de meus interlocutores em campo esbogavam
o Ensaio de Promessa enquanto um evento peculiar, com caracteristicas e formas
definiveis e uma seqiiéncia que denota, em certa medida, estabilidade, a qual responderia

a um conjunto, identificdvel localmente como o Ensaio.

Esse contetido claramente definido do que vinha a ser o Ensaio conduzia-me para
algumas opgdes referentes ao tratamento conceitual. O Ensaio de Promessa de
Quicumbi, segundo me relatavam, tratava-se de um evento preparado com muito
cuidado e a sua realiza¢do poderia demorar anos, dependendo da promessa feita. Diante
disso, percebi que o grande recorte analitico ja estava de antemio dado, pois entendo que
as narrativas em torno do Ensalo partiam de uma pormenoriza¢io que compreende

condigdes excepcionais. Em outras palavras, a facilidade em perceber o que estava diante
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de mim diz respeito ao proéprio recorte decorrido em campo, pelos préprios agentes com

quem dialogava cotidianamente!*.

Como ponto de partida, antes de assistir ao ritual, guiei-me pelos especialistas
locais para delinear o que se apresentava como forma, o que segundo eles ndo ¢
prescindivel na condug¢do de um pagamento de promessa a Nossa Senhora do Rosario.
Foram esses relatos que nortearam as observagdes no momento em que assisti ao
primeiro pagamento de promessa. Como um roteiro detalhado do que acontecia, lia o
que me fora ensinado no instante em que via uma sucessdo de eventos. Nesse sentido, o
primeiro Ensaio que assisti estava impregnado com as concepgdes sobre a forma
apontada como ideal do Ensaio de Promessa, projetado por mim através da anélise dos
especialistas, quais sejam, dos guias, musicos, dangantes e guardides do saber ritual. A
segunda oportunidade de assistir a um pagamento de promessa permitiu outros

engajamentos e, conseqiientemente, novas leituras.

Cabe dizer que o meu envolvimento afetivo com as liderangas da Associagio
Quilombola de Capororocas redefiniu em muitos aspectos minha presenca no ritual. O
que antes era um dedicado trabalho tornou-se uma colaboragio ativa, o que de fato
determinou um adensamento nas formas do Ensaio. No raro, recebi orientagdes acerca
do universo religioso, no qual Nossa Senhora do Rosdrio figura centralmente. E esses
ensinamentos se constituiram como um fio condutor que me levava para o que nio se
encerra no momento do ritual. Quero reiterar que ndo entendo o ritual do Ensaio de
Promessa de Quicumbi unicamente como aquele contido nas quatorze horas em que é
performatizado. Para além disso, o Ensaio de Promessa congrega outros aspectos que
tomam parte do cotidiano, em seus multiplos contetdos sacralizantes e participam de
grandes acontecimentos que ndo se limitam a ocasido cerimoniosa, tal como
convencionalmente me referi ao momento ritual. Isso concorre dizer que assim como
procedo dos esquemas locais de significagdo para entender o Ensaio de Promessa de
Quicumbi em seus aspectos ritualisticos também conduzo ao mesmo exercicio
metodolégico para expandir a idéia de que o ritual refere-se a um conjunto de eventos
significativos e que, de certa forma, conectam-me ao Ensaio. Sdo esses eventos

especificos, ritualizados, como - por exemplo - a apresentacdo condensada do Ensaio em

14 Peirano (2006) apontou sobre essa facilidade ao observar que “rituais podem ser vistos como tipos
especiais de eventos, mais formalizados e estereotipados, mais estaveis e, portanto, mais suscetiveis a
andlise porque ja recortados em termos nativos” (p. 10).
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contextos de grande visibilidade politica e social, que conduzem-me a pensé-lo em sua

dimensao ritualfstica a qual vinculam-se outros momentos igualmente intensos.

Nesse capitulo esbogarei os caminhos que me levaram além do ritual por extenso
do Ensaio de Promessa. Porém, como a escrita me exige um didatismo que pode ser lido
como linear, procedo a uma descri¢do dos rituais em que participei, mas ja indico o

espraiamento de acontecimentos que estdo interligados aos momentos cerimoniosos.

Nas sendas das promessas: o compromisso firmado

Assim que cheguei a Tavares, em julho de 2008, dvida por ouvir as histérias
sobre o Ensaio, fui conduzida pelas liderangas da comunidade de Capororocas, Sandra e
Crismara, minhas primeiras interlocutoras, a conversar com os mais velhos, os
reconhecidos especialistas no Ensaio. Esses guardides do saber, ao me receberem,
estranhavam o empenho de uma desconhecida sobre suas histérias. Ensimesmados,
alguns diziam que ndo alcangavam a ciéncia do Ensaio quando requestados a falar sobre
esse tema. Aos poucos esclarecia meu propdsito; e ao fazé-lo, percebia que eles
compreendiam a pesquisa pretendida como um argumento plausivel para as minhas
estadias em Tavares. Essa plausibilidade se sustentava no reconhecimento, por parte dos
especialistas, que o Ensaio ¢ uma ciéncia, logo, merece uma descrigdo minuciosa de seus

saberes.

Para contribuir com narrativas sobre o Ensaio, esses especialistas, em sua
maioria homens e mulheres acima dos setenta anos, iniciavam seus relatos contando
como a promessa ¢ feita, pois é assim que o Ensaio de fato inicia. Enquanto nido ha
promessa a ser paga, ndo ha Ensaio. Sendo assim, o comprometimento do devoto com
Nossa Senhora do Rosdrio funda-se a partir desse ponto zero, o qual demarca um
processo de obrigagdes com o divino que se intensificard caso o objetivo da promessa

seja alcangado.

Dona Inacia Antiqueira, 95 anos, é uma dessas especialistas na ciéncia do Ensaio.
Casada com um dos principais dangantes da Irmandade de Tavares, Maneca Talibio,
falecido ha mais de sete anos, era irma de Pedro Antiqueira, famoso pelas embaixadas em
que participava como Rei de Congo, falecido ha cerca de cinco anos, com 105 anos. Tia
Inacia, como é conhecida no Beco da Fumaga, em Capororocas, relembra como eram os

Ensaios e as promessas de antes: Deus o livre, como o Ensaio é poderoso! Lamenta, hoje, ndo
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conseguir locomover-se com agilidade, pois isso a faz ficar em casa nos dias de
pagamento de promessa ou de apresentagdo do Ensaio. Dona Idene Col6nia Lopes da
Silva, 80 anos, vitiva do dangante Faustino Silva, também lembra-se minuciosamente dos
Ensaios que assistiu; recorda-se de todas as cantigas e tudo que era preparado para que o
Ensaio ocorresse a contento: as mulheres embora nio dancem o Ensaio, sdo as
responsaveis pela preparagdo de toda mise-en-scéne, desde a composicido do altar, que é
imprescindivel para a entoagdo das rezas-cantadas, pois todo o ritual desenvolve-se em
frente a mesa consagrada, onde é colocada a sagrada caixinha de donativos com a
imagem de Nossa Senhora do Rosario, até a feitura de toda a comida que serd servida
aos dangantes e convidados durante a noite do pagamento de promessa. Parte de

algumas remissdes feitas nesse capitulo sdo frutos das muitas conversas que tive com

Dona Inécia e Dona Idene.

Imagens 3 e 4: Dona Indcia Antiqueira (esquerda) e Dona Idene (direita), especialistas na ciéncia
do Ensaio. Novembro de 2008.

O diagrama de parentesco!® abaixo traz um esbogo das genealogias a partir de
Dona Idene e Dona Inécia [quadros azul em destaque’]. As recordagdes sobre o Ensaio
sdo vividas, na medida em que as duas foram casadas com dangantes da Irmandade de

Tavares, o que significa que atuavam junto aos seus maridos, em todos os pagamentos

15O diagrama abaixo é apenas um esforgo para situar alguns dos meus interlocutores. Antes tentei,
sem sucesso, tragar um diagrama de parentesco a partir dos membros atuais da Irmandade do
Rosério de Tavares, mas meus interlocutores achavam muito cansativo relembrar os nomes dos
parentes. Como as mulheres desempenham um papel fundamental nos rituais do Ensaio, achei por
bem indicar esse esquema genealégico a partir de Dona Idene e Dona Inécia, embora reconhega que
faltam informacgdes essenciais, que podem ser obtidas, acredito, com um trabalho mais cuidadoso e
com muito mais tempo para reconstruir esses lagos que iniciam, como dizem, com a chegada do Vo
Virgilino, no inicio do século XIX, nas terras de Tavares.
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de promessa, seja na condigdo de ajudante de sopa, ou na condigdo de devota, como parte
da audiéncia. No caso de Dona Idene, trés de seus filhos sdo dangantes atualmente, sendo
que a filha Sandra, lideranga da comunidade de Capororocas, também assumiu o posto de
capelona, responsavel por rezar o ter¢o durante o ritual de pagamento de promessa,
sempre a meia-noite. Tia Indcia, por sua vez, que era casada com o antigo guia Maneca
Talibio, é av6 do atual guia da esquerda, Sebastido Manduca, de vinte e seis anos, o qual
assumiu a dianteira na fila do Ensaio, a convite do chefe Zé Nilo, desde o falecimento do

A

avo.

Tomando o diagrama de parentesco a partir de Dona Idene e Dona Inécia é
possivel compreender uma parte da sucessdo de guias: uma das irméds de Maneca Talibio,
por parte de pai, Josefa, é méde do atual mestre da Irmandade de Tavares, Z¢é Nilo. Josefa
foi casada com Arlindo, chefe da Irmandade de Tavares até por volta da década de
setenta. Filho de Amaro, que chefiou a Irmandade desde o inicio do século XX, Arlindo

passou o bastdo de chefia para Zé Nilo.

Zé Nilo é irmio mais velho de Paulo, conhecido como Paulo Gaticho, que foi um
dos meus principais interlocutores, principalmente com relagdo aos instrumentos
musicais, pois Paulo é mestre construtor de tambores e das caninhas. Paulo é o atual
contra-guia da Irmandade de Tavares e durante os rituais do Ensaio de Promessa situa-
se exatamente atrds do irmao, Z¢é Nilo. Por suposto, situar-se atrds do guia mais velho,

nesse caso o guia da direita, ja se configura como uma possivel sucessdo, caso o guia em

questdo ndo seja mais capaz de entoar as cantigas durante os Ensaios.

Nesse mesmo quadro também é possivel localizar Dona Tereza, devota de Nossa
Senhora do Rosdrio e promesseira do Ensaio, responsivel pelo primeiro ritual de
pagamento de promessa que assisti, o qual desenvolverei nesse capitulo. Dona Tereza,
por sua vez, é cunhada de Dona Indcia, pois é irma do falecido dangante Maneca Talibio.
Foi entre os filhos de Dona Tereza que tomei conhecimento da categoria dangante
esporddico. Trata-se daqueles membros da Irmandade que ndo dangam em todos os

Ensaios, ou ainda, que ndo dangam durante todo o ritual por extenso.

No decorrer dos capitulos, retomarei essas genealogias.
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Porquanto as especialistas como Dona Idene e Dona Inécia, devotas de Nossa
Senhora do Rosério, véem o pagamento de promessa feito através do Ensaio de
Promessa de Quicumbi como um grande acontecimento, o pedido a ser atendido deve
acompanhar a intensidade da retribuigdo. E isso que define uma promessa forte de uma
promessa fraca. Enquanto a primeira estabelece uma forma de devolugido que resulta na
congregacdo da Irmandade do Ensaio, a segunda pode ser restituida através de
benfeitorias que incluem desde a distribui¢io de pdes doces as criangas, como a
celebragdo de missas em homenagem a Santa. Uma promessa forte ¢, antes de tudo, um
ensaio para a resolucdo de alguma adversidade que, até entdo, ndo poderia ser
solucionada pelos meios disponiveis. Ensaio porque a partir da comunicagio com o
divino parte-se da suposi¢do que o equacionamento do problema tem de fato uma saida,
embora essa solugio compreenda termos que sio acessados apenas pela divindade. E a
intensidade dessa comunicagdo, entrelagada com o desejo de alcangar o pedido custoso,
que permeia a relagdo entre o promesseiro e a Santa, cuja obrigagido funda o tempo

sagrado do Ensaio de Promessa.

Trata-se de um acordo que se estabelece a partir de uma relagio equitativa: a
promessa forte requer uma solugdo poderosa, para além dos esforcos terrestres, cujo
desenlace s6 pode ser dado, conseqiientemente, por forcas extra-humanas. O
promesseiro também deve empenhar-se para devolver o esfor¢o da Santa na resolucdo do
problema. Assim como ¢ dificil alcangar uma promessa forte, também o é pagé-la com o
Ensaio de Promessa de Quicumbi. E a promessa sendo bem paga - o que depende de
muitas diligéncias, desde as condigdes proporcionadas a todos os participantes (amigos,
parentes e vizinhos) pelo promesseiro no dia do pagamento, o empenho das mulheres na
organizag¢do do espago, até a entoagdo satisfatéria das cantigas e dos instrumentos

musicais — a Santa nunca deixara de atender ao pedido de um devoto fiel.

Parte da teoria nativa que compreende a promessa forte como as que envolvem o
restabelecimento da satide de alguém enfermo, a aquisi¢do de um pedaco de terra ou
matrimonio, por exemplo, tendem a ser retribuidas através do Ensaio de Promessa.
Comumente, as promessas fracas de um mesmo promesseiro podem ser pagas no
momento do Ensaio de Promessa, realizado por ocasido da promessa forte. No primeiro
pagamento de promessa que assisti, em fevereiro de 2009, Dona Tereza, a promesseira,
pediu-me que eu preparasse pequenos pies com doce-de-leite, que seriam distribuidos

para as criangas antes do jantar dos dangantes. A distribui¢do do doce era pagamento
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pelo alcance de uma promessa fraca, a cura de uma gripe. Nos dias que antecederam os
preparativos do Ensaio, em fevereiro de 2009, Dona Tereza convalescia de uma forte
gripe. Como o evento estava prestes a acontecer, a promesseira aproveitou a ocasido do

pagamento de uma promessa forte para pedir a cura dos persistentes sintomas.

O momento do Ensaio é, de fato, assim como nos sonhos, a ocasifo ideal para a
comunicagio com o divino, sobretudo por conta da intersec¢do da santa. No Ensaio de
Promessa de Dona Tereza, em fevereiro de 2009, em Capororocas, muitos convidados
aproveitavam para rezar sobre a caixinha com a imagem de Nossa Senhora do Rosério,
que é o simbolo maximo da Irmandade do Rosario de Tavares, depositada ao centro do
altar. Eram, em sua maioria, solicita¢des, ndo eram promessas. Lembro de um fato que
me fol narrado meses ap6s o pagamento da promessa de Dona Tereza. Um cachorro
havia desaparecido na semana que antecedeu o Ensaio. Durante toda a madrugada, a
dona do cachorro pediu a Santa que mostrasse onde estava o animal. Apés findar o
Ensaio, as 10h da manha do mesmo dia, o cachorro ressurge trazido por um homem que
o encontrara em Mostardas, a 28 quildmetros de Capororocas. O retorno do cachorro
nido era resultado de uma promessa, mas de uma reza e a reza fora atendida,
imediatamente, porque o Ensaio possui a qualidade de aproximar os devotos da Santa.
Conforme narram, enquanto a Irmandade canta e danga as cantigas do Ensaio, o
ambiente torna-se sagrado e a comunica¢do com o divino torna-se mais eficaz. Essa
eficicia da-se através da territorializagdo do sagrado, oportunizada pelas vozes e corpos
que entoam e gingam as rezas-cantadas do Ensaio. Dimensionado pela expressividade
ritmica, o territério é qualificado através de meios que sdo menos funcionais que
expressivos. E a emergéncia dessas marcas, assinaturas, que redimensionam temporal e
espacialmente a experiéncia com o divino (Deleuze e Guattari, 1997). Nesse sentido, é o
ritmo das cantigas e das gingas que qualifica o estado sagrado do territério, o qual é

fecundo para as relagdes dos devotos com a santa.

Assim como o momento do Ensaio é uma das ocasides privilegiadas para o
contato com a Santa, os sonhos também sdo parte essencial no processo de interagdo
com forgas supraterrestres. E através dos sonhos que o promesseiro trava contato com
os designios do divino. E também através do estado de sono que Nossa Senhora do
Rosério adverte-o para a preparacdo do KEnsaio, cobrando-lhe a parte devida no

compromisso firmado quando da solicitagdo para o alcance de uma promessa forte.
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Sonhos, visdes e promessas: a comunicac¢do com o divino

A primeira promessa que presenciei foi-me relatada por uma senhora, de 74 anos.
Estdvamos a s6s. Pousel em sua casa para que ouvisse mais detalhadamente as histérias
de seu falecido marido, dangante do Ensaio. Contou-me que desde a minha chegada a
Tavares, através dos meus iniimeros estimulos para ouvir as narrativas sobre promessas
e cantigas, ela estava angustiada. A razdo era uma promessa forte, feita ha cerca de dez
anos, ndo paga. Sua filha cagula, a tnica solteira dentre suas filhas, era inconstante em
seus relacionamentos. Apds a morte de seu marido, viu-se desamparada para cuidar
dessa filha, que na ocasido lhe causava problemas com os namoros e as muitas festas. A
errdncia da cagula somava-se a solteirice de um dos filhos. O receio de deixi-los
abandonados, quando de sua morte, lhe pressagiou que a promessa dirigida a Nossa
Senhora do Rosario, para um bom casamento aos filhos, promovesse o desenlace do
conflito's. Anos depois, sua filha casou-se com um agricultor da regido. Seu filho também
tinha uma namorada, moradora de outro municipio, e até a minha estadia mais recente

em Capororocas o casamento era iminente.

O encaminhamento da situagdo conflituosa, dado por intervenc¢io da santa,
precisava ser retribuido. A passagem dos anos tornava o compromisso vivido, mas foi
através de minha presenca, com as constantes perguntas sobre o Ensaio que a obrigagédo
ritual tornou-se perturbante. Os sonhos com Nossa Senhora do Rosério eram freqiientes
e, nessas ocasides, a santa exigia o pagamento da promessa. Em outros momentos, o
sonho com a santa cedia lugar a pesadelos, nos quais o divércio da filha e o celibato do
tilho apareciam como irreversiveis. Tais experiéncias oniricas ndo se configuram como
meras imagens comuns ao estado de sono, mas como pressigios, cuja caracteristica

premonitdria orientaria os encaminhamentos procedidos na vigilia.

Os sonhos se conformam como um lugar de comunicagdo dos promesseiros com
Nossa Senhora do Rosdrio. Nesse espaco onirico, reitera-se o compromisso do
pagamento da promessa, seja através da visdo e do didlogo com a Santa, seja através de
uma situagdo que rememora obrigagio contraida com a divindade. De fato, os relatos que

ouvi sobre a experiéncia onirica associada as promessas nido compreendem os sonhos

16 Grande parte das promessas que ouvi dizia respeito a troca de aliangas ou a cura de uma doenga. A
preocupagdo da promesseira era resultado de uma situagdo de estigmatizagio: os dois filhos eram
celibatarios, logo, eram alvo de acusagdes dos vizinhos.
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como um estado a parte, irreal ou desprovido de sentido. Ao contrario, sdo experiéncias
de outra ordem, que expressam por exceléncia a interagio com as divindades. E por meio
dos sonhos que os contatos com entidades extra-humanas ocorrem e, nesse ensejo,
podem revelar-se fatos, conselhos e recados, com freqiiéncia associados a promessa feita.
E nesse espago de revelagdes que o promesseiro age conforme o que lhe foi orientado

durante o sonho, levando a sério as recomendagdes recebidas no estado de sono e

premunindo as conseqiiéncias da promessa ndo paga.

Caso a promessa ndo tenha sido paga, o sonho com a Santa orienta as préximas
decisoes. Dependendo da orientagdo, o pagamento da promessa através do Ensaio pode
ser apressado ou ndo. O mandato da Santa para o pagamento é o que institui o tempo
ritual: se o pedido ja foi atendido e a Santa ndo recebeu o que fora acordado, nesse caso o
ritual do Ensaio de Promessa, a solicitagdo do promesseiro pode ser revogada. Ou pior,
caso o promesseiro seja falecido e nido tenha pagado a promessa em vida, a sua alma
estard fadada a perturbagdo, bem como a de seus familiares. Em parte esse era um dos
temores da promesseira com a qual conversei. A sua satde fragil e a idade avangada
preocupavam-lhe por conta da promessa nido paga: a vida bem sucedida de seus filhos

estava ameacada e, igualmente, sua alma.

Dona Tereza, da mesma forma, dizia-se perturbada com os sonhos com Nossa
Senhora do Rosario. Assim como no caso da promesseira acima, Dona Tereza
preocupava-se em pagar o quanto antes a divida com a Santa: a promessa forte, feita ha

muitos anos, que nio me foi revelada, estava em risco.

Mas além dos sonhos com a santa ha os sonhos com parentes ja falecidos que nao
pagaram suas promessas. O segundo Ensaio que assisti, em agosto de 2009, foi
preparado as pressas. A dona da promessa, Inacia Lemos de Sousa, falecera h4 oito anos.
Na época, a promesseira estava muito doente e desenganada pelos médicos da regido.
Fez a promessa a Nossa Senhora do Rosario e obteve uma melhora stbita, mas faleceu
meses depois, de derrame. Desde sua morte, Ondina sonha com a irma Inacia. No
entanto, no sonho nio ha apenas a visio da irmd, mas de todos os falecidos dangantes do
Ensaio, que aparecem em volta de Indcia. A comunicagio com a irmi no estado de sono é
escassa. Apenas ouve Indcia chamando-a. Os falecidos dangantes, segundo Ondina,
parecem fazer um cordio em volta de Indcia. E essa imagem que Ondina recorda ao

acordar.
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A insisténcia dessa experiéncia onirica foi traduzida por Ondina como a
obrigagdo de pagar a promessa de Indcia, feita em vida. Através do constante sonho,
Ondina entendeu que o compromisso do pagamento de promessa transferiu-se para ela,
pois os demais irmdos ndo sonhavam com a falecida irma. A despeito dessas imagens em
estado de sono, Ondina relatou-me, horas antes de iniciar o Ensaio, que em momentos de
quase-vigilia via rapidamente o vulto de Inacia. Normalmente, apds essa visdo,
iniciavam-se os sonhos com Inédcia e o grupo de falecidos dangantes do Ensaio. Ao
acordar, a visdo do vulto do estado de quase-vigilia cedia espago para a apari¢do da irm3,
préxima a cama, uma imagem que perdurava e que ndo se comunicava. O siléncio, nesse
caso, era entendido como uma condi¢do de extrema tristeza. Igualmente, o fato dessas
imagens oniricas e aparigdes persistirem acentuava a urgéncia para a entoagio das rezas-
cantadas do Ensaio. Embora Ondina, entdo com 63 anos, também tivesse uma promessa
a ser paga, a prioridade era a convocagdo da Irmandade de Tavares para a cerimonia

dedicada a promessa de sua irmi In4cia.

Foi a partir do cumprimento das obrigag¢des, referentes as duas promessas de
Dona Tereza e Dona Inéicia, que assisti, por duas vezes, ao ritual extenso do Ensaio de
Promessa de Quicumbi. Parte das narrativas sobre experiéncias oniricas nio se
configuram como uma premoni¢do, mas como uma comunicagdo que concretamente
expressa e determina agdes futuras, como a congregacdo imediata da Irmandade para a
realizagdo do pagamento da promessa. E tal comunicagdio ndo compoe-se desde
simbolismos, mas a partir de didlogos ou siléncios, que transmitem revelacdes e
mensagens, que versam sobre a necessidade de levar a cabo o compromisso firmado com
a Santa. Ndo se trata de interpretar o sonho, mas de agir conforme a adverténcia — niao

h4 uma mensagem a ser decifrada, ha uma tarefa a ser executada.

Porto Alegre, dezembro de 2009

Noite de domingo. Conversava com Sandra ao telefone sobre as atividades
da Associa¢do Quilombola de Capororocas e sobre meu ritmo de escrita da
dissertacdo. Falavamos sobre sonhos também. N#io sonhos comuns, mas
sonhos relacionados ao Ensaio, as promessas. Ouvi a voz de Dona Idene, do
outro lado da linha, pedindo para falar comigo. Lembre: wum causo!
Entusiasmada, pedi que me contasse a sua recordagio. Transcrevo o que
ouvi, porque nio quero esquecer as palavras de Dona Idene:

Isso ja faz muito tempo. Dona Idene na época era ajudante da sopa em um
pagamento de promessa que aconteceu em Tavares. Havia uma senhora que
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fez uma promessa para uma das filhas, para um problema de satde. A graga
foi alcancada e logo depois essa mesma filha mudou-se para Sdo José do
Norte [a 127 km de Tavares]. A promessa nio foi paga e a promesseira
taleceu, anos depois. Um dos filhos ndo apenas sonhava com a mde, mas
tncorporava. E quando estava incorporado, falava sobre a promessa nio paga.
Esse mesmo filho decidiu pagar a divida com a Santa e organizou o
pagamento da promessa. Porém, apés o findar do Ensaio, voltou a incorporar
a alma da mie. E nessas ocasides a mée, no corpo do filho, dizia que nio
estava satisfeita com o Ensaio organizado e tampouco considerava que a
promessa estivesse paga. Sua insatisfacdo era devido a auséncia da filha, para
quem havia feito a promessa. Novamente, o filho organizou mais um Ensaio,
dessa vez convocando a filha. Foi nesse Ensaio que Dona Idene trabalhou
como ajudante de sopa. E ao fim do cantar e do gingar, a falecida
promesseira, por intermédio do corpo do filho, dirigiu-se a Dona Idene:
“Comadre, agora sim me sinto satisfeita. O Ensaio aconteceu conforme eu
prometi a Nossa Senhora do Rosédrio. Meus filhos reunidos, muita fartura.
Agora sim eu descansarei e ndo incomodarei ninguém”.

Dona Idene desligou o telefone, emocionada com a lembranga.

As paisagens e os ritmos dos preparativos

E desafiante recuperar tantas cenas, timbres, gestos e movimentos que
compuseram a paisagem dos preparativos dos dois Ensaios de Promessa que assisti.
Mais desafiante é tragar linhas que, invariavelmente, restringem a diversidade de vozes
que ocupam essa mesma paisagem. O tempo e o espago ritualisticos fundam-se desde as
pulsacdes das promessas. Portanto, o Ensaio nio obedece a um ciclo anual: como dito,
enquanto ndo ha promessa, ndo ha Ensaio!”. E, conseqiientemente, quando os gestos,
vozes e timbres soam é por razdo de um compromisso. Mas a propria semantica do
termo promessa tende a obliterar o seu uso ordindrio. Como veremos, a Irmandade do
Ensaio canta e danga, redesenhando situa¢des diversas: na festa de Nossa Senhora do
Rosario, no dia 12 de outubro, guias e dangantes retinem-se para homenagear a Santa,

para reiterar uma promessa, no sentido de um comprometimento, um ato de

17 A pesquisadora Lilian Argentina B. Marques que registrou alguns pagamentos de promessa na
regido de Mostardas, em meados da década de 1980, observava que: “a apresentagdo do Ensaio de
Promessa de Quicumbi nio se liga a calenddrio religioso, nem a dia festivo da santa, sendo a data
determinada pelos responsaveis, qualquer que seja o dia da semana” (Marques, 1989, p. 14:5). Porém,
o Ensaio é performatizado também em datas especificas, como por exemplo no dia devotado a Nossa
Senhora do Rosério, 12 de outubro. Atualmente, na semana comemorativa da consciéncia negra, o
Ensaio também ¢é apresentado em sua forma condensada, refletindo o engajamento politico das
liderangas quilombolas locais para reafirmar pertencimentos.
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reconhecimento do perfodo sagrado. Assim como nos Ensaios em situagdes de grande
visibilidade, nos quais a promessa tende a assumir uma tecitura de reafirmacdo de um
espago-tempo sacralizado. Essas inflexdes da promessa inauguram e determinam o inicio
dos preparativos para o ritual do Ensaio. Embora reconheca que essas diferentes
nuances que cercam o termo promessa hdo estdo dissociadas, recorrerei por ora ao que
fora firmado em um pedido: a promessa feita a partir de uma stplica, conforme esbocei
acima. £ com esse tipo de promessa, mais individualizada, que discorrerei sobre os dois

pagamentos de promessa assistidos.

Cabe ponderar que o ritual do Ensaio de Promessa de Quicumbi constitui-se a
partir da promessa feita, que pode corresponder a um pedido ou a um comprometimento
com a Santa, embora o seu epicentro concentre-se na virada da noite para o dia de sua
execu¢do ou na versdo condensada de vinte minutos de apresentacdo. De fato, é quando
as vozes humanas e dos instrumentos musicais soam que o Ensaio de Promessa de

Quicumbi efetiva-se.

Quando ha promessa a ser paga é o promesseiro quem definird o tempo festivo:
seja no inverno ou no verdo, o ideal é que ndo comprometa o calendario de plantio e
colheita da cebola, j4 que muitos dangantes da Irmandade estdo empenhados com tais
atividades. Como o Ensaio de Promessa de Quicumbi ndo possui um tempo litirgico
definido, pois o que define a performance do Ensaio é antes um comprometimento do
demandante com a Santa do que com a institui¢io de uma data fixa, é possivel que os
Ensaios ocorram apenas em grandes intervalos de tempo. Meses antes do Ensaio de
Dona Tereza, Sandra, lideranga da comunidade de Capororocas, filha de Dona Idene,
confessava-me que havia mais de cinco anos que ndo assistia a um pagamento de
promessa. Parte desse grande intervalo deve-se aos altos custos envolvidos para o
pagamento de promessas, uma vez que O promesseiro aciona uma extensa rede de
vizinhanga, parentesco e compadrio, a qual cabe ao detentor da promessa prover e
retribuir a ajuda com uma mesa farta. Ainda, os Gltimos cinco anos foram desfavoraveis
para o preco da cebola, principal produto de Tavares, que passou a competir localmente
com a produgio vinda de Sdo Paulo. Com o baixo pre¢o no mercado, a venda da cebola
ficou prejudicada e, conseqiientemente, houve prejuizo para grande parte dos produtores
locais. Além das dividas acumuladas com os bancos por conta do baixo rendimento na
venda da produgdo, houve intimeras perdas em decorréncia de temporais e periodos de

longa estiagem.
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Vérios pagamentos de promessa foram suspensos. Alguns dangantes que
possuem plantacoes de cebola estavam empenhados em recuperar as dreas de plantio e
renegociar prazos e dividas com bancos. Outros, porém, que ndo possuem a lavoura da
cebola, mas trabalham como diaristas em épocas de plantio e colheita, como é o caso de
Z¢ Nilo, chefe da Irmandade, tiveram que procurar emprego em empresas madeireiras
na regido, afastando-se de Tavares por alguns perfodos. Essas foram algumas razdes
apontadas para o longo intervalo sem pagamento de promessas. Outra razao indicada é a
dificuldade para reunir novos dangantes, pois a maior parte da turma ja é falecida e os
mais novos, segundo Zé Nilo e Seu Orlando, chefes das Irmandades de Tavares e

Mostardas, respectivamente, pouco se interessam pelo Ensaio.

Conforme aponto no diagrama do calendério agricola, abaixo, os meses ideais
para a realiza¢do de um pagamento de promessa sdo fevereiro, margo e outubro. Ideais
porque ndo coincidem com as tarefas da lavoura da cebola. Entretanto, quando o
pagamento de promessa tem cardter emergencial, como no caso de Dona Ondina, faz-se

independente das obrigag¢des agricolas.
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Lverdo outono imnverno primavera verdo !

Jan “Fev Mar i Jun

Colheita cebola

Legenda

Preparo daterra para o plantio do cebolinho

Plantio Cebolinho

Preparo daterra para o plantio das mudas de cebola

Plantio cebola

Capina - retirada do pasto para a colheita da cebola

Plantio melancia, abébora, amendoim, meldo, aipim, batata-doce
* Plantio concomitante a colheita da cebola

Plantio milho

Colheitamilho

Plantio feydo de pé

Colheita feijao de pé

Plantio fejjao miado

Colheita do teyjao miudo

Meses ideais para pagamento de promessas

Diagrama 2: Calendario agricola das comunidade de Olhos d’ Agua e Capororocas

Ao sugerir uma data, o promesseiro procede a uma negociagdo com o chefe da
Irmandade. E o chefe da Irmandade quem convoca os demais dangantes para o
pagamento de promessa. E também ele quem guarda e distribui no dia do Ensaio a
indumentéria'® dos dangantes, os denominados capacetes. Apés a decisdo da data, o
promesseiro pde-se a convidar os vizinhos e parentes mais distantes. E a rede articulada

pelo promesseiro que assegurara os preparativos que incluem desde a comida servida aos

18 Alguns dangantes, em dias de ritual, trajam-se com botas, bombachas, coletes e len¢o no pescogo.
Mas esse traje, reconhecidamente gatcho, nio é preponderante.
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membros da Irmandade e aos convidados até a preparagio do altar. Essa rede de
parentesco e por afinidade é articulada com vistas a socializagdo das tarefas: além de
contribuirem na divisdo dos encargos, a parentela mais préxima ao promesseiro coopera

com produtos que serdo utilizados durante todo o ritual.

No pagamento de promessa de Dona Tereza, em fevereiro de 2009, fui
requisitada a contribuir com a carne dos dangantes e musicos do Ensaio. A convocatoria
faz sentido na medida em que estava inserida em uma rede muito préxima a promesseira.
Minhas primeiras estadias em Capororocas foram acolhidas em sua residéncia. O fato de
ser hospedada por Dona Tereza conferia-me uma posi¢do de grande afinidade, pois o
compartilhamento de sua moradia significava antes um acolhimento que
necessariamente um dever. Da mesma forma, também recorreu aos filhos para contribuir
com as despesas. Ao contrario do pagamento de promessa promovido por Dona Ondina,
fui apenas convidada por intermédio de uma das liderangas de Olhos d’Agua, Nilza, pois
sablam que estava interessada em assistir ao Ensaio, mas nio ful convocada para

contribuir com as despesas.

Na ocasido do pagamento de promessa de Dona Tereza, ndo assisti aos
preparativos mais longinquos, pois chegara a Capororocas apenas um dia antes do ritual.
Tais preparativos compreendem, como dito, a aquisi¢io dos alimentos e bebidas e o
convite aos parentes e amigos. Quando aportei em Capororocas, entretanto, pude
acompanhar os aprestos mais pontuais. Ao chegar, acompanhei uma das filhas de Dona
Tereza até a casa do chefe da Irmandade, Zé Nilo. Como o altar nio estava montado e o
destaque é sempre dado a caixinha de Nossa Senhora do Rosério, fomos buscé-la com Zé
Nilo, seu guardido. Ao chegarmos, o chefe explicou, peremptoriamente, que nio
levarfamos a caixinha, pois Nossa Senhora do Rosdrio s6 pode sair acompanhada dos
membros da Irmandade, poucos momentos antes do inicio do ritual. Com a recusa, nos
conduzimos para a compra de pées, refrigerantes e legumes utilizados no preparo da
comida. Fui designada para cuidar dos pées das criangas, referente a uma promessa fraca
que seria paga no momento do Ensaio (conforme mencionei acima, tratava-se de uma
gripe contraida pela promesseira, Dona Tereza), enquanto outras mulheres descascavam
batatas e preparavam temperos para a sopa, que ¢ a principal refeicio do Ensaio, sendo
indispensavel nos dias de pagamento de promessa. Os homens, em sua maioria,
concentravam-se ho corte da carne para o churrasco e na limpeza do saldo, cedido por

um time de futebol da regido para a realizagdo do Ensaio.
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Imagens 5 e 6: Filhas de Dona Tereza, Eva e Graga, durante o preparo dos alimentos do Ensaio
de Promessa de fevereiro de 2009.

Enquanto algumas mulheres preparavam as comidas, outras enfeitavam o altar.
Uma grande toalha foi disposta na parede, simulando uma cortina. Dispostos nesse
espago estavam flores, velas e imagens de varios santos, recolhidas entre os vizinhos e
algumas emprestadas pela Igreja Catélica de Capororocas. Outras imagens de santos
vieram da casa de Dona Indcia, que embora nio tenha assistido ao Ensaio por
dificuldades de locomogio, concedeu seus santos para compor o altar e receber
indiretamente a beng¢io de Nossa Senhora do Rosario. O que fica no altar durante o
pagamento de promessa é consagrado, fica impregnado com a for¢a das cantigas, pois
mune-se da forga césmica que instala-se desde a entoagido das rezas-cantadas. Dessa
forma, os objetos que ficam préximos a caixinha sagrada de Nossa Senhora do Rosario

também sacralizam-se!®.

Imagens 7 e 8: A preparagio do altar

19 Conforme Dona Inécia ponderou, o altar construido nos dias de ritual de pagamento de promessa
configura-se como uma forma de autonomia em relagio a Igreja Catélica local: mesmo que ndo fosse
permitido dangar o Ensaio dentro da Igreja, os devotos de Nossa Senhora do Rosério possufam seu
préprio altar e a for¢a césmica emanava através do poder da voz dos dangantes que entoavam e
gingavam as cantigas sagradas do Ensaio.
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A medida que a tarde avancava, o ritmo dos preparativos também acelerava-se.
Pouco depois das 17h, ja me preparava para o inicio do Ensaio, pois todos diziam que o
comego dava-se tdo logo o ocaso, as 18h, que ja se aproximava. Mesmo com a
proximidade da hora e do dltimo raio de sol, apontado pelos mestres como o momento
exato para o inicio, a salvagdo da casa, o saldo continuava vazio. Retirei-me do saldo e fui
em direcdo a casa da promesseira. L4, na verdade, estavam todos, com excec¢io dos
membros da Irmandade. Todos os convidados concentravam-se na sala, as mulheres
carregavam apressadamente comidas e bebidas e os homens conclufam a preparagio da
carne, destinada exclusivamente aos dancantes do Ensaio. A correria intensificava as
acOes necessdrias para a consecugdo do Ensaio, ao mesmo tempo em que desenhava uma
geografia de redes de reciprocidade, que inclufam parentes de longe e perto. Parte dessa
rede era formada pelos denominados morenos, mas também inclufa os chamados vizinhos
ndo-morenos. Alguns destes trabalhavam desde a minha chegada, mas néo

permaneceriam até o findar do Ensaio, pois, como diz Dona Inécia: sé os morenos que

agiientam. ficar acordados, porque aquilo tem um sentido.

Enquanto as ultimas ag¢des eram concluidas, recepcionei Seu Orlando, chefe da
Irmandade de Mostardas, que fora convidado pela promesseira para entoar algumas
cantigas. Seu Orlando, impaciente, reiterava a importancia de comegar o Ensaio as 18h,
hora dedicada & Nossa Senhora do Rosario, em sinal de respeito e obediéncia a Santa.
Enquanto o Ensaio ndo comegava, conversei com Seu Orlando sobre sua satde. Sabia
que o chefe sofrera um derrame hé pouco mais de um ano. Ao comentar sobre o peso que
sentia em suas pernas e a dificuldade para dangar uma noite inteira, Seu Orlando
acrescentou que estava treznando seu neto, Robson. O processo de ensino e aprendizagem
do Ensaio é fundamentalmente dado no momento da performance. Embora muitos
ensinamentos também ocorram na esfera privada e durante a convivéncia com os
membros da Irmandade, é através da escuta, da observagio e da atuagio no Ensaio que
os novos dangantes sdo formados. Nos capitulos subseqiientes discutirei mais

detidamente esse tema.
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A completude de uma experiéncia®

O ritual de pagamento de promessa, através da performance do Ensaio de
Promessa de Quicumbi é parte de uma grande celebragdo que irrompe da experiéncia
ordinaria, que é ritmada e pulsante (Turner, 1986). Nesse sentido, meu objetivo é
redesenhar contextualmente a multidimensionalidade do Ensaio através da musica e do
movimento, dos pulsos eloqiientes que expressam e comunicam uma experiéncia ao
salvar a casa, instaurando um espago-tempo sagrado. Entretanto, ndo tenho intengio de
discorrer minuciosamente sobre cada acontecimento do primeiro ritual de pagamento de
promessa que assisti. O que segue é antes um seqiienciamento de ag¢des essenciais que
assim sdo designadas pelos préprios membros da Irmandade, promesseiros e audiéncia
do que necessariamente um detalhamento das inimeras particularidades que compdem o
Ensaio de Promessa de Quicumbi. Ressalto que tal descri¢do é mais uma ferramenta de
contextualizag¢do da ciéncia dos especialistas do Ensaio para os desdobramentos que
serdo trabalhados nos capitulos subseqiientes que uma exaustiva tarefa de reconstituir as
inGmeras formas, cores e sons, que de certa forma, ndo almejo recobrir e tampouco me

foram integralmente revelados.

ek

Capororocas, fevereiro de 2009. Pouco antes das 20h, vi Zé Nilo chegar com
alguns dangantes. Cerimonioso, o chefe dirigiu-se ao altar e colocou sobre ele a caixinha
sagrada de Nossa Senhora do Rosario. Proferiu algumas palavras sobre a caixinha e
retirou-se, indo ao encontro dos dangantes e miusicos que concentravam-se do lado de
fora do saldo. A caixinha sagrada finalmente chegava ao altar, que ja estava todo
ornamentado, pronto para recebé-la. Zé Nilo, chefe da Irmandade do Rosirio de
Tavares, o responsdvel por conduzi-la, junto aos demais dangantes, depositou-a em
posi¢do central: como disse anteriormente, a caixinha é o simbolo maximo da Irmandade
do Rosério. Trata-se de uma pequena caixa de madeira, pintada de azul-celeste, com uma
abertura frontal para a coleta de donativos, ofertados pelos dancantes e participantes ao
final de cada Ensaio. A caixinha, com a imagem entalhada de Nossa Senhora do Rosario,

segundo Zé Nilo e Paulo Gaticho, foi herdada dos ancestrais escravos, os primeiros a

20 Utilizo o termo experiéncia a partir da leitura de Bruner (1986, p. 04), o qual envolve sentimentos
e expectativas e ndo meramente processos cognitivos.
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dangar e cantar o Ensaio. Os donativos depositados destinam-se aos custos da
Irmandade, como a manuten¢do da indumentaria, os capacetes, ou o pagamento de
transporte para os dancantes e miusicos que moram mais distantes do local onde a

promessa sera paga.

Imagem 9: A caixinha sagrada de Nossa Senhora do Rosario

Nesse momento, o espago ja estava cheio de convidados, composto em sua
maioria pelos vizinhos da promesseira, filhos, noras, genros e netos. O chefe Zé Nilo
pOs-se a distribuir os capacetes para os dancantes e miusicos. Essa ocasido é
freqlientemente tensa: os primeiros a receber a indumentdria ocupardo as posigdes
iniciais da fila. Conforme a ordem de distribui¢do do capacete (elemento sagrado no
cédigo ritual, pois confere a permissdo para integrar a Irmandade na ocasido do
pagamento de promessa), que é adornado com fitas azuis e tercos, em referéncia as cores
do manto de Nossa Senhora do Rosério e ao instrumento que a diferencia, o rosario, os
dangantes vdo se postando em fila. Os primeiros sido reconhecidamente os mais
experientes, os que auxiliardo os guias na resposta eficiente das rezas cantadas, na
afinagdo?! necessédria e na execugdo dos movimentos corporais durante as cantigas.
Porém, a experiéncia ndo estd unicamente associada a idade dos dancantes. Sebastido
Manduca, guia da Irmandade de Tavares, junto com Zé Nilo, tem apenas vinte e seis

anos. E, para surpresa de todos, apesar de sua posi¢do como guia, Manduca nio assumiu

21 Sobre a nogéo de afinagéo ver o préximo capitulo.
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as baquetas ao lado esquerdo de Zé Nilo. Em seu lugar, Zé Nilo convocou Seu Elio,
morador de Mostardas, que é chamado de guia-substituinte. Trata-se, portanto, de uma
categoria que alude a condi¢do de ndo-moreno. De acordo com Z¢ Nilo e Seu Orlando, os
guias devem ser, necessariamente, morenos. No caso de Seu Elio, sua condi¢ido de nido-

moreno ndo o permite ocupar, em definitivo, a posi¢do de guia da Irmandade.

Apés a escolha, que surpreendeu aos presentes, foi-me esclarecido que Manduca
nio assumiu seu posto em decorréncia do consumo excessivo de bebidas alcodlicas nas
semanas anteriores. Tratava-se de um interdito, em respeito a Santa, mas também de um

ato de desagravo do chefe para alerta-lo sobre as responsabilidades de um guia.

Feita a distribui¢do da veste ritual e das posi¢des dos dangantes, da-se inicio ao

solene cortejo de entrada do Ensaio:

Promesseira: Dona Tereza, portando a
f caixinha de Nossa Senhora do Rosério
Fabsraire Seu Aldn (-___\_‘_ ‘ . . f Filhos de Dona Tereza, portando as velas
Paridairista: Evilisic é—x___ ‘ /—) Guias: Seu Elio {esq.); Ze Nilo {dir.)
Manduca e—\___ . . _._/———) Jorge {irm#&o Z& Nilo)

Y €-—-\___ Volnei
o o —

Pelé (Miguel Antiqueira) N . ___,_/__—) Cléo (pai Manduca)
Manoel 6—-—-\___. . _._//___) Buberio

Marcelo N. . ﬁ cilsea

Croqui 3: Disposi¢do dos dangantes durante o cortejo de entrada do pagamento de promessa de
Dona Tereza22

Com os aprendizes ao fim da fila, incluindo o neto de Seu Orlando, Robson, de

dezesseis anos, da Irmandade de Mostardas, os dangantes e musicos concentravam-se na

7

22O croqui acima é apenas um esbogo dos dangantes que iniciaram o Ensaio de Promessa de
Quicumbi. Cotidianamente o mestre Zé Nilo ensinou-me que, a despeito de minhas tentativas para
esquematizar os membros da Irmandade e suas posigdes, ndo havia disposi¢des claramente definidas.
Até mesmo o chefe-guia da Irmandade, Z¢é Nilo, cedia em algum momento do ritual sua posigio,
como aconteceu no Ensaio de Dona Tereza, quando Seu Orlando comandou as caninhas em ocasides
nio solenes. Os aprendizes, por exemplo, vém sempre ao fim da fila, mas podem alternar as
penultimas ou tltimas posi¢des. Os pares de dangantes nio sdo fixos e com freqiiéncia variam,
permitindo um revezamento. Os seis pares, doze dangantes, devem estar completos nos momentos
solenes. Mas durante a madrugada ou apds as cantigas especiais, ¢ comum dangarem cinco ou até
quatro pares.
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parte externa do saldo. A promesseira, Dona Tereza, segurava a caixinha de donativos
com a imagem de Nossa Senhora do Rosério, que estava sobre o altar, enquanto seus
dois filhos, Crismara e Pedro, traziam consigo velas. Através da cantiga de
agradecimento, uma marcha®®, o Ensaio principiava e o cortejo avangava em dire¢do ao
saldo:

Mais ai que rico oratorio, meus irmaos
Aonde Deus fex a morada, meus irmaos
O chora makamba,

O chora nué*

[Ver faixa 01 do CD em anexo|

Apbs essa primeira louvagio - o canto de abertura para cortejo de entrada no
saldo - que foi acompanhado pelo coro dos dangantes e instrumentos, prossegue-se a
salvagdo da casa. O cortejo concentra-se em frente ao altar e os musicos-dangantes
permanecem em pé. Ao fim da primeira cantiga, que repetiu-se cerca de cinco vezes, 0s
dangantes e musicos permanecem com os casacos. EEnquanto a cantiga para salvagdo da
casa ndo é entoada, nenhum membro da Irmandade que esteja cantando e gingando pode
despir-se de seus casacos. Os bragos devem estar cobertos, em sinal de respeito a santa:

Deus te salve casa,
mats que rica morada!
Pozis agora cheguemo, senhora,
E fiquemo obrigado

[Ver faixa 02 do CD em anexo|

A salvagdo da casa ¢, de fato, a abertura do pagamento de promessa. E quando da
entoagdo dessa reza-cantada, que é um sambinha (também chamado de foguinho ou
puladinho) que a ginga desenvolve-se a partir das evolugdes dos passos dos dangantes

(esquematizadas no croqui 5, ao final desse capitulo, pdgina 67). Os guias, contra-guias e

25 Os ritmos dos géneros musicais criam a oposicdo solene e ndo-solene dentro do ritual. As marchas,
de andamento mais devagar, sdo executadas em momentos considerados solenes, como no caso dessa
primeira louvagdo para condugio do cortejo até o altar. Os sambinhas, puladinhos ou foguinhos,
caracterizam-se pelo andamento mais célere e sdo executados em ocasides consideradas ndo-solenes.
Voltarei a esse tema no capitulo 3.

2+ No pagamento de promessa da falecida Indcia, em agosto de 2009, essa cantiga do cortejo foi
entoada em versos diferentes dos citados acima. Entretanto, nio tive acesso a tradugio do que fora
cantado nessa ocasido. Apés essa cantiga, foram entoados os versos da seguinte reza-cantada: “E ora
vamo, a Senhora chamou/ E ora vamo, a Senhora chamou/ Vamo obedecer a chamada do Senhor”.
Em seguida, retornaram a cantiga “Makamba”, mas igualmente ndo revelaram a traduggo. [Ver cena
8 do DVD em anexo]
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dangantes, em um primeiro momento, dangam voltados ao altar. A reveréncia a Santa
nesse primeiro movimento ¢ feita repetindo-se por duas vezes os versos da cantiga.
Simultaneamente a reveréncia direcionada ao altar, guias e dangantes giram em torno de
si préprios, em um movimento pulsante que além de resguardar o espago-tempo
sacralizado do pagamento de promessa defende o corpo dos dangantes, igualmente
sacralizando-0?°. Esse primeiro movimento é combinado com a saida para o denominado
salvar atrds, que ¢é a retirada dos dangantes em dire¢do oposta da mesa consagrada. Nesse
instante, cantam mais uma vez o verso da cantiga e, imediatamente, pdem-se a trocar os
lugares com o par, um deslocamento chamado de cruz. E nessa ocasido que o guia mais
velho ou mais experiente, cede o seu lugar direito para que o guia da esquerda ocupe-o.
E assim retornam em dire¢do ao altar com os lugares trocados, feito uma cruz, uma
benzedura. Além de preparar o guia menos experiente para ocupar o lado direito, tal
movimento protege os dangantes e investe-os da forga divina, através do simbolo erigido
desde os passos da ginga. Ainda em cruz, guias, contra-guias e dangantes dirigem-se
para tras e desfazem a benzedura, retornando a posi¢do inicial e finalizando a entoagdo

de uma cantiga.

Nido apenas na cantiga de salvagdo da casa, mas em todas as cantigas entoadas,
sdo esses os procedimentos adotados. E a salvagdo da casa, em todas as direcdes, em
todas as cantigas, que expressivamente territorializa os vinculos com a Santa. E tais
vinculos sdo instaurados desde os agenciamentos do cantar e do gingar, agregando nido
apenas o divino, mas a audiéncia ao divino e os dangantes e misicos ao divino. E através
dessas evolugdes que a intensidade cédsmica compde mundos: é a completude da
experiéncia sagrada.

E olha a Santa, Maria do Céu
Com seu rosdrio na mdo,
Vai rezando pelos seus

[Ver faixa 03 do CD em anexo|

Apés o findar das marchas iniciais, os membros da Irmandade retiram seus

casacos, dangam e cantam mais uma série de cantigas, até o intervalo para o jantar dos

25 Gomes e Pereira (1988), no contexto das congadas mineiras, observam que o movimento circular é
performatizado visando a ampliagdo do lugar sagrado, ao formar pontos de sacralizagdo. Acredito
também que os circulos concéntricos, a repeti¢do do movimento de girar em torno do préprio corpo,
igualmente promove a sacralizagdo desse corpo, territorializando-o e munindo-o com a forga césmica
do Ensaio.
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dangantes, que entfo sentam a mesa antes de todos os convidados, quase trés horas apés

o 1nicio do ritual:

Nosso Rei de Congo nos poe a mesa
Chegou nosso dia queremos ver
Oi a Nossa Rainha nos prometeu
Chegou nosso dia queremos ver

[Ver faixa 04 do CD em anexo|

Enquanto os membros da Irmandade jantam, os demais convidados aguardam a
refei¢do que serd servida. Somente ap6s o término do jantar dos dangantes e masicos que
a audiéncia pode sentar-se a mesa. O fim do intervalo nfo possui uma hora estabelecida.
Depois que todos jantaram é que a Irmandade voltard a entoar as cantigas, que nesse

momento j4 se encaminham para saudar o ter¢o cantado das capelonas.

O1 nossas capelona que saia para fora
01 jd chegou a hora
E queremo rezar

[Ver faixa 05 do CD em anexo|

Enquanto o ter¢o é rezado-cantado, a Irmandade descansa. Alguns dangantes

Imagens 10 e 11: Jantar servido aos musicos e dangantes

dispersam-se nas proximidades do local onde acontece o Ensaio. O tergo, por sua vez, é
rezado-cantado, em sua maioria, por mulheres e possui como caracterfstica uma cadéncia
que também invoca um jogo de perguntas e respostas, cujo solo é conduzido pela

capelona, responséavel pelo andamento das oragdes cantadas.
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O terco encerra-se apés uma hora. Nessa ocasido, os membros da Irmandade
concentram-se do lado de fora do saldo, bebendo o vinho oferecido pela promesseira.
Enquanto os dangantes organizam-se e os guias pdem-se a chamar as cantigas através da
friccdo das caninhas?$, que é o bastdo de ritmo para a condugdo do Ensaio, na cozinha,
parece ocorrer todo um movimento a parte: as mulheres preparam lanches e bolos,
lavam os pratos do jantar e abastecem os copos dos membros da Irmandade e dos

convidados de vinho. Nem mesmo durante o terco a cozinha esteve abandonada. Os paes

e refrigerantes também continuavam a ser distribuidos as criangas. As libagdes seguiam

durante toda a noite.

Imagens 12 e 13: A esquerda, Dona Tereza, promesseira, junto ao altar com a caixinha de Nossa
Senhora do Rosério ao centro. A direita, Dona Idene e Sandra, sua filha. Fevereiro de 2008.

Em meio as gingas e cantigas ndo-solenes, Seu Orlando assumia as caninhas —
em virios momentos do ritual — enquanto Zé Nilo e Seu Elio descansavam. O chefe da
Irmandade de Mostardas elegia como seu par, para ocupar o lado esquerdo, Paulo, irmao
de Z¢é Nilo, contra-guia da Irmandade. Mas apenas em cantigas consideradas nio
solenes, o que ndo inclui as cantigas iniciais, a cantiga da meia-noite (preparagdo para o
tergo) e a cantiga para saudar a estrela d“alva, as 6h da manhé; Seu Orlando assumia a

condugio dos dangantes.

26 No Capitulo III tratarei da capacidade agentiva dos instrumentos musicais.

57



Imagens 14, 15 e 16: A esquerda, o chefe da Irmandade, Z¢é Nilo e o guia que ocupou o lado
esquerdo, Seu Elio. Ao centro, Seu Orlando e Sebastido Manduca na posi¢éo de guias, enquanto
os guias oficiais desse pagamento de promessa descansam. Com a chegada de Paulo, Seu Orlando
repassa as caninhas de Sebastido Manduca a ele, (figura a direita).

N

Apés o ter¢o, o guia procede a entoagdo da cantiga para chamada das
embaixadas?”. As embaixadas sdo a parte ladico-dramética do ritual na qual se encenam
lutas reais entre reis africanos. No Ensaio de Promessa de Quicumbi, a embaixada é
composta pelo Rei do Congo, Secretario e Tico-Tico. Dangantes e musicos também
compdem a encenagio, cuja narrativa baseia-se no meliante Tico-Tico que deseja roubar
a filha do rel para casar-se com ela. Para defender a sua filha, o rei envia o Secretario
para lutar com o Tico-Tico. Déa-se, nesse momento, uma luta com bastdes de madeira,
simulando espadas. O Secretdrio vence a batalha e prende o Tico-Tico, por até trés dias.
Na ocasido da performance, em pouco mais de cinco minutos, dangantes e miusicos
clamam ao rei a soltura do bandoleiro, que imaginariamente ja estava preso ha dias. O
secretério traz o Tico-Tico em seus bracos e pde-no diante do rei. Ao pedir desculpas e
beijar as mios da majestade, o rei concede-lhe a mio de sua filha e todos os dangantes e

musicos louvam ao bondoso rei [ver cena 6 do DVD em anexo].

O 14 vem o0 nosso Embairador
E 6 ld vem o nosso Embairador
Vem obedecer
Ao chamado do Senhor

27 As embaixadas, semelhante ao que é encenado durante o ritual do Ensaio de Promessa de
Quicumbi, foram extensamente discutidas por diversos autores que pesquisaram as tradigdes
performaticas de “sotaques congadeiros” (Prass, 2009) ao redor do Brasil. Carvalho (2000, p. 18), por
exemplo, observou: “Além de organizarem seus dias de festa, as irmandades celebram também as
embairadas reais, através das quais exibem uma réplica, as mais das vezes em forma de parédia, das
antigas embaixadas africanas coloniais. A maioria delas refere-se ao Portugal quinhentista, quando
dominava a édrea de Angola, Congo e Mogambique, e dramatizam o modo como interagiam os
portugueses e os reinos africanos daquela 4rea”. No caso do Ensaio, creio que estudos futuros
poderio adensar a temdtica ladico-dramatica da embaixada.
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Paulo Gaitcho, contra-guia da Irmandade, também conhece outra
forma de narrar as embaixadas:

Tem o rei, o rei de Congo. Tem o Secretdrio, que o Rei era
protegendo, fazendo... defendendo o reinado, que era o seu reino. Af como
tem o Secretdrio, al chama [o Rei] “Secretdrio, onde tu estds, tem tanta
gente comovida invadindo meu reinado, te chamei, trés vezes te perguntei e
nio me respondeste”. Af ele escuta, vem, se ajoelha na frente do Rei e diz
para o Rei: “Nao, senhor Rei, estou por aqui. Achaste gente diferente?” “Tem
gente diferente mesmo”. Ele d4 uma volta e vé que tem um invasor, o invasor
é um Tico-Tico, que se chama, que é o invasor... que ele vem para invadir. Af
chega o secretério de novo: “tem, senhor Rei, um homem diferente, pula pra
c4, pula pra 14, pula pra c4, ndo posso pegar”. “Que Secretdrio é esse?,
pergunta o Rei, que ndo t4s com vivéncia pra defender o meu reinado? Entdo
eu vou botar mais refor¢ado [...] ou vou te demitir. Af ele sai de novo, chega
no senhor Rei, pega o Tico-Tico, traz o Tico-Tico e af o Tico-Tico vem e af
comega a ofender o Rei e af que vai a pesquisa do Reil mandar prender ele, af
todo mundo comega a chorar, pedindo cleméncia, que é pro Rei soltar aquele
homem. Af eles mandam prender em um quarto, 14 onde tinha um jacaré e
uma cobra. Af a promessa do Ensaio pede pra ele soltar em uma cantiga:

O senhor Rei, 6 Rei de Congo, 6 senhor ret
Solta esse homem que estd preso na cruz de Jesus
O senhor Rei!
066
[Ver faixa 06 do CD em anexo|

Af o Secretario solta ele. E ele pede perdio.

Paulo Gatcho, 49 anos, Janeiro de 2008.

E na alvorada, ap6s cerca de onze horas cantando e gingando, que os membros da
Irmandade pdem-se a saudar a Estrela d’alva?s:

O1 vem a Estrela d’alva
E vem rompendo o dia
E a estrela se chama
Estrela da Virgem Maria

[Ver faixa 07 do CD em anexo |

E continuam a saudagdo com a cantiga:

28 No pagamento de promessa da falecida Inacia, a Irmandade entoou a cantiga da Estrela d’Alva, que
difere em alguns versos da transcrita acima: “O vem a Estrela d’alva/E vem rompendo a aurora/E a
estrela se chama/ Estrela da Nossa Senhora” [Ver faixa 09 do CD em anexo].
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Estrela da madrugada
E vem raiando um novo dia
Donde vem aquela estrela, senhora?
E do seu bento filho

[Ver faixa 08 do CD em anexo|

Apés as 6h os dangantes comecam a despedida, entoando a reza-cantada que

anuncia o findar de um pagamento de promessa:

0] adeus, adeus, meus 1rmdos, adeus
O até para o ano, se Deus quiser
Enquanto cantam e dangam, fazendo as evolugdes descritas, os dangantes
cumprimentam-se e cumprimentam a audiéncia. Apés o término dessa cantiga, o chefe
da Irmandade, Z¢ Nilo, dirige-se a promesseira e pergunta: a sua promessa_foi bem paga?
Com o aval da promesseira e a confirmagdo do guia mais velho, a Irmandade sai em
cortejo, da mesma forma que entrou: a promesseira recolhe a caixinha de Nossa Senhora
do Rosdrio do altar, seus filhos acompanham-na com velas empunhadas e os dangantes e

musicos retiram-se: [ver cena 2 do DVD em anexo]:

O nés vamo logo embora
E ndo fica ninguém
A virgem do Rosdrio
vai com nos também

E prosseguem, do lado de fora do saldo, com a entoagdo de um puladinho:

O sol estd tdo alto!
E vamos adorare
Abre a porta do céu, minha senhora
Nos queremo entrare

E continuam:
E o Rei de Congo
Ele foi pra guerra
Ele é um homem de guerra
Ele se acampou
Entdo, com a fila desfeita, os dangantes e musicos dangam mais uma série de

cantigas. Os guias puxam as cantigas e Seu Orlando, apesar de ndo portar as caninhas

também canta no solo dos guias. Os integrantes da Irmandade que ndo dangaram
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durante o pagamento de promessa, seja por um resguardo em razio de doenga ou porque
exerciam outras fungdes, como no caso de um dos filhos da promesseira que esteve
auxiliando a mie com as tarefas de servir aos dangantes, musicos e convidados, foram
convocados para dangar essa cantiga. E formou-se um grande circulo, com muitas vozes
e gingas. O tambor e o pandeiro soavam com intensidade mesmo apds tantas horas de

ritual.

Quanto finda a entoagdo de cantigas, os dangantes, em siléncio empunham a
caixinha de Nossa Senhora do Rosario, solicitam pedidos e bengdes, beijam a imagem
entalhada na pequena caixa e batem trés vezes contra sua cabega, uma forma de
despertar-se, mas também de pedir a Santa a sua protegio. Feito o pedido, o dangante
deposita na caixinha alguma contribui¢do em dinheiro. E a Santa vai passando pelas
mios de cada dangante, até chegar a ocasiio dos convidados. £ quando todos se
dispersam. Ainda, os dangantes e musicos serdo convidados pela promesseira para o café

da manha, que ja esta preparado, dentro do saldo onde aconteceu todo o ritual.

Imagens 17, 18, 19 e 20: Acima, a esquerda, Cadeca, filho de Dona Idene, ao fim do Ensaio.
Acima, a direita, Miguel Antiqueira (Pelé) e Manoelzinho. Abaixo, & esquerda, Sebastido
Manduca. Abaixo, a direita, Dona Idene.
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A outra promessa: a falecida Inacia

O outro ritual de Ensaio de Promessa de Quicumbi que assisti, refere-se ao
pagamento de promessa em homenagem a Inécia, organizado por sua irmd Ondina, em
agosto de 2009, em Tavares. Como mencionei acima, a preparacdo desse Ensaio fora
feita as pressas. Mesmo apés tantos anos, o compromisso com a santa perturbava o
descanso de Dona Inécia, falecida ha quase uma década. Tendo em vista o cardter
emergencial, mesmo em pleno plantio da cebola, quando muitos dangantes da Irmandade
estdo envolvidos com esse trabalho, a irmad da promesseira convocou-os para ajuda-la a

cumprir a obrigacdo feita em vida pela irma.

Assim como no Ensaio de Promessa de Dona Tereza, Zé Nilo, chefe da
Irmandade, foi o responsédvel por reunir os dangantes. A caixinha de Nossa Senhora do
Rosério foi trazida por ele, de acordo com o preceito ritual, e ficaria ao lado de outra
caixinha, bastante semelhante a primeira, que pertencia ao antigo dangante Manduca, pai
de In4cia e Ondina. As oito horas da noite, no centro de Tavares, no saldo cedido por
uma vizinha, teve inicio o Ensaio de Dona Inécia, tendo Zé Nilo e Sebastiio Manduca
como guias. A configuragdo dos dangantes na fila era semelhante ao pagamento de
promessa anterior. Com algumas alteragdes, como a auséncia de Seu Orlando, que ndo
chegou a ser comunicado dado o cardter de urgéncia da situagdo. Dessa forma, no
momento da embaixada o Rei de Congo foi performatizado por Jorge, irméo de Zé Nilo,

seguindo o mesmo roteiro que foi descrito acima.
Representante da Promesseira: D. Ondina,
f portando a caixinha de Nossa Senhora do Rosario
Tawacairs SauAlda (__\‘_‘_ ‘ . f Irm% de Dona Ondina, portando uma vela
Pandeirista: Evilasio 6—\___ ‘ f S MRER IRl R Rl ]

Cléo (Pai Manduca) 6—-\_-_ . . _._/-——) lorge {irm&o Z& Nilo)
Luis é—-\‘_‘_. . _._/—-——) Paulo Soares

Milton \. . _._/_._—) Antonio (Tonho)
Manoelzinho 6—-\___. . _._/_.__) Roberto

Cadeca <-—-\‘___. ® __/___.;, Marcelo {irm&e Manduca)

Croqui 4: Disposi¢do dos dangantes durante o cortejo de entrada do pagamento de promessa da
talecida Inécia [ver cena 3 do DVD em anexo]
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Imagens 21, 22 e 23: O altar a espera da caixinha de Nossa Senhora do Rosério. Ao centro e a
direita, Z¢é Nilo dispoe a caixinha sobre o altar.

As cantigas entoadas, nos momentos solenes, foram as mesmas cantadas no
pagamento de promessa de Dona Tereza. As excegdes, dadas em ocasides ndo-solenes,
sdo em decorréncia da agio das caninhas, que através da fric¢do das baquetas pelas maos
dos guias puram a cantiga, indicando através do som o que é adequado para cantar,

conforme detalharei no capitulo 3.

Durante toda a noite, ao contrario do pagamento de promessa de Dona Tereza,
os dangantes e, sobretudo, Zé Nilo e Manduca, os guias, reclamaram de cansago. O
cansago era aparente e enquanto a Irmandade cantava e gingava, nés da audiéncia
comentdvamos a dificuldade manifesta na entoagdo das cantigas. A irmd da promesseira
esclarecia que a fadiga era devido ao chdo do saldo onde aconteceu o Ensaio, que era de
cimento e nio de tdbua, o que exigia mais for¢a dos dangantes para executar a ginga
corporal. Ponderei que no Ensaio de Dona Tereza o chio também era de cimento e
tampouco ouvi reclamagdes tdo recorrentes a respeito do esgotamento fisico dos
dangantes. Dona Ondina refor¢ou que o Ensaio de sua irm4, elaborado as pressas, teve
de ser realizado em meio ao plantio da cebola. A fadiga, portanto, era o resultado da
combinacdo de dias intensos de trabalho na lavoura e da composi¢do do chdo que nio

favorecia o gingar e as evolugdes dos dangantes.

Pouco depois da reza-cantada do tergo, que aconteceu exatamente a meia-noite,
em meio ao ritual, Sebastido Manduca procurou-me porque gostaria de tirar uma foto
em frente ao altar, portando as caninhas e ao lado de Zé Nilo. Acatei o pedido e tirei a
foto. Disse, em seguida, que entregaria a imagem quando do meu retorno a Tavares, ao
que Manduca pediu que eu entregasse a Sandra, sua tia, capelona da Irmandade e
lideranga na comunidade de Capororocas. Perguntei se ndo poderia entregar

diretamente a ele, ja que estaria em Capororocas, onde reside Manduca. Disse, reticente,
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que ndo mais estaria 14. Mas eu deveria prometer que entregaria a foto, pois Sandra seria
a responsdvel por depositd-la no timulo de seu falecido avé Maneca, guia do Ensaio.

Atendi ao pedido.

Instantes depois desse didlogo, durante uma pausa no ritual, conversava com
alguns dangantes. Todos, em tom sisudo, reclamavam que Zé Nilo, o chefe da
Irmandade, jamais cedia a caninha. De fato, ao contrario do Ensaio de Dona Tereza em
que Zé Nilo dividiu a condugio do Ensaio com seu irmio Paulo Gatcho, Seu Orlando e
Manduca, o pagamento de promessa da falecida Inicia contava apenas com um par de
guias, que ndo sofreu revezamento. Além dessa reclamagdo, Seu Aldo, o tamboreiro,
comentava que estava muito dificil tocar o tambor, pois ndo conseguia acertar-se com as
vozes do solo/coro, ndo tinha sintonia, sobretudo quando os dangantes dirigiam-se ao
lado oposto do altar. Além dessa dificuldade, na ocasido de saudar a Estrela d’Alva, as
6h, uma das cordas que pressiona o couro junto ao corpo do tambor desprendeu-se. Seu
Aldo improvisou uma corda para tentar manter o timbre do tambor, mas ele reconhecia

que o som emitido ndo casava com as vozes dos dangantes.

Apesar de todos esses contratempos, ao final do Ensaio Z¢é Nilo perguntou a
Dona Ondina se estava satisfeita com o pagamento de promessa. Ao que a promesseira
respondeu afirmativamente e, em seguida, Z¢ Nilo decretou que a promessa estava
finalmente paga. De fato, estavam todos exaustos. As mulheres que trabalharam na
cozinha, como ajudantes de sopa, diziam-me que nem mesmo plantando cebola em
infindaveis terras o cansaco que entdo sentiam se equivalia. Zé Nilo também comentou
que suas pernas pesavam de tdo inchadas e sentia-se fraco. Eu também beirava a
exaustdo. Voltei para casa com a sensagdo de vérias noites, e ndo apenas algumas horas,

sem dormir.

O discurso do cansago, tio recorrente durante todo o Ensaio da falecida Inacia
ndo era por acaso. Quando retornei a Tavares, em setembro de 2009, explicaram-me que
a promessa de alguém falecido requer muito esfor¢co e devogdo, tanto dos dangantes
como da audiéncia, pois os anos de “divida com a santa” tornam a promessa mais dificil
de ser paga. Nessas condigdes, portanto, sempre ha imprevistos, cansago e tristeza.
Exatamente o que vi durante o pagamento de promessa, desde a foto que me fora pedida
por Manduca — que insinuava que nfo estaria mais vivo quando eu retornasse a Tavares,

até o cordao rompido do tambor, que dificultava a afinagdo e a consecugdo das cantigas.

64



Zé Nilo, que ja sabia do esfor¢o que deveria ser empreendido para pagar a
promessa, evitou que outros dangantes ocupassem a posi¢do de guias. Ndo se tratava de
uma defesa do posto, conforme alguns alegaram, mas de uma assuncdo da
responsabilidade de interceder, a frente de todos os dangantes, por uma alma que estava
endividada com a Santa. Nessa situagio, explicou-me depois Zé Nilo, ndo havia espago
para o ensino-aprendizagem de novos guias, pois tratava-se de uma circunstancia

extrema, na qual qualquer erro poderia incorrer no nio pagamento da promessa.

Com o esforco da Irmandade e dos que estavam presentes, que juntos
intercediam pela falecida, a Santa acatou as suplicas, entoadas através das cantigas. O
trabalho ardoroso da Irmandade foi recompensado pelo perdio da divida de Dona Inécia.
Dona Ondina, desde entdo, ndo sonhou mais com a irma. E agora prepara-se para pagar

sua promessa, O quanto antes.

Imagem 24: Dona Ondina, a direita, portando a caixinha de Nossa Senhora do Rosario, ao lado
de sua irm3, Denina, durante o cortejo de encerramento do Ensaio, realizado em agosto de 2009.
[ver cena 4 do DVD em anexo]

Capororocas, setembro de 2009

Pagar uma promessa para alguém que j4 faleceu é um trabalho 4rduo,
como pude acompanhar durante o ritual dedicado a falecida Iné4cia. Dona
Idene contou-me que quando alguém morre, sem ter pagado a promessa, a
alma ndo descansard enquanto um parente nio se comprometer a saldar a
divida deixada em vida. Por volta no inicio do século XX, segundo narrou
Dona Idene, um devoto faleceu sem preparar o ritual de pagamento de sua
promessa. Sua alma vagou por anos, até um filho convocar a Irmandade para
entoar as cantigas sagradas. Durante a preparagdo do altar, na ocasido
organizada pelo filho do promesseiro falecido, surge um quero-quero. O
passaro deu trés voltas em torno do altar e foi embora, cantando. A histéria,
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transmitida pela mie de Dona Idene, foi interpretada por todos como um
sinal de alegria do falecido em razdo do pagamento de sua promessa.

Promessa a Nossa Sra. do Rosario

Pedido alcancado

Pagamento da Promessa através da
convocaciio da Irmandade do Rosario

INICIO: 20h

a casa — marchas*; momento

Louvagiio: primeiras cantigas para salwvar

Entoagiic das cantigas: puladinhos ou
samnbinhas

solene

23h/23h30
Eetorne do Jantar

Entoagic de marchas para saudar o tergo

|

|

2gh
Jantar servide acs membros da
Irmandade

oh

O tergo cantado pelas capelonas

1h
Retorno dos dangantes e musicos
Entcagiic de cantigas para encenar a
embairada

Pausas a cada wna hora

P

6h
Saudagio da Estrela D Alva

“h
Cantiga para despedida: abrago entre os
membros da Irmandade e nos convidados

“hso
Cortejo de retirada dos misicos,
dangantes, promesseiros e audigéncia

TERMINO: sh

Fimn do pagamento de Promessa:
contribuigio dos membros da Irmandade
e dos convidados depositada na caixinha

de Mosza Jenhora do Rosaric

P

Diagrama 3: Fluxograma das ag¢des rituais para o pagamento de promessa
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Movimento: Sabvar o altar
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Croqui 5: Evolugdes dos dangantes durante a performance de cada cantiga




Narrativa fundacional: a santa, o canto, a ginga

No inicio do capitulo referi-me a fundagdo do tempo litirgico através da
promessa, seja um pedido ou um compromisso com a santa. Conforme pontuei, o que
organiza tal evento e seus desdobramentos é a figura central de Nossa Senhora do
Rosério. Assim como em diversas narrativas sobre as congadas (Lucas, 2002; Martins,
1997; Gomes e Pereira, 1988) o mito fundador constitui-se como um argumento para a
constante reterritorializagdo do espago-tempo sagrado, instituido em conformidade com
os desfgnios da Santa, que cedeu aos negros e morenos das Irmandades do Ensaio a

agéncia do cantar-dangando e, assim, rearticular mundos possiveis a partir da louvagéo.

E com o mito fundador da retirada da santa do mar, de maos dadas com o negro
escravizado, que tece-se uma reversibilidade de posi¢des: o Ensaio de Promessa de
Quicumbi, hoje, re-narra essa experiéncia, na medida em que institui novos sentidos,
timbres e modulagdes aos enfrentamentos. E é através do cantar-dangando que,
simultaneamente, se reafirma o compromisso com a Santa e se resguarda a autonomia,
constituindo e ressemantizando o espago-tempo da morada: Anjos (2009) consegue
sintetizar essa proposi¢do ao discutir, no livro sobre a Festa de Nossa Senhora dos
Navegantes em Porto Alegre, apoiando-se em Deleuze e Guattari, que o territério é uma
composicdo de matérias de expressdo e se constitul primeiramente como um espago
sonoro, um espaco de ritornelos; e sdo esses ritornelos que reconstituem a possibilidade

do “estar em casa”. Cantar o Ensaio, portanto, é estar em casa, é completar a experiéncia.

E através das palavras de Seu Orlando que transcrevo essa histéria:

O Ensaio aqui comegou quando apareceu uma santa no mar. Faz muito
tempo, isso foi em 1720. Em 23 de janeiro de 1720. Entdo o Sim
Senhor, o Sim Senhor era aquele, no tempo da escravatura, da
escraviddo, O Sim Senhor era aquele grande, o chefe. E foram buscar a
santa no mar. E a santa ndo quis vir. A{ um Sim Senhor, fazendo pouco
causo, enfeitou um negrinho e mandou buscar a santa. Chegou 14, o
negrinho deu a méo pra santa, a santa veio caminhando e ela ja deu o
dom, ele veio cantando e gingando! E af existia uma capelinha ali, ela
teve trés dias nessa capelinha e depois sumiu. E entdo daf formaram as
Irmandade. Aqui era municipio de Sdo José do Norte, agora que td
repartido em trés. Entdo ndo se sabe bem o local, se era aqui, ou se era
mais pra 14, mais pra cd. Mas acha que fosse aqui, hoje, em Mostardas,
porque era o local mais antigo. Entdo daf foi o nosso Ensaio. Entdo os
negros, era sé preto, negro.. Nio existia doutor nessa época aqui,
principalmente aqui. Entfo inventaram de cantar uma promessa pra
Nossa Senhora do Rosdrio, pra se curar. Mas entdo os escravos nio
podiam cantar dentro de casa, eles cantavam no meio do mato,

68



escondido do senhor, porque sendo o senhor mandava matar eles! Af
eles faziam uma fogueira e ali cantavam o Ensaio. E comeg¢aram a se
curar daquelas doengas. Ai quando chegou em 1750 veio os agorianos
pra ca e vendo aquilo; também comegaram a adoecer, libertaram a
Irmandade dos escravo pra cantar dentro de casa. Entdo af que a gente
passou a cantar dentro de casa, porque antes era escondido, no meio do
mato, af que comegou a cantar dentro de casa, assim se formou a
Irmandade. E daf seguiu sempre... Agora td mais fraco porque tem
doutor pra tudo quando é lado e também tem outra coisa: religido aqui
s6 existia a catélica, entdo era parte. Entdo eram trés Irmandades. A do
Rincdo terminou, morreu o chefe, ndo passaram pros outros, entdo t4
s6 aqui e no Tavares [[...]. Na verdade é tudo uma Irmandade s6. (Seu
Orlando, 74 anos chefe da Irmandade de Mostardas, janeiro de 2009.)

sk sk

Nesse capitulo procurei contextualizar a ciéncia do Ensaio de Promessa, o

cantar-dancando em agio, através da descri¢do de dois rituais por extenso que participel.

Nos préximos capitulos adensarei o cardter agentivo das cantigas, dos sons,

7

instrumentos musicais e das gingas corporais, pois é a partir da digressdo acerca dos

saberes do Ensaio, entendido localmente como um ato devocional, que construirei as

seccdes subseqiientes.
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Capitulo 2

Vozes e cantigas: a linguagem do sagrado®

Cada lingua guarda em si uma verdade interior que ndo pode ser
traduzida.

Jodo Guimaries Rosa, em entrevista a Giinter Lorenz, 1965

[...] Acho, também, que as palavras devem fornecer mais do que
o que significam. As palavras devem funcionar também por sua
forma grafica, sugestiva e sua sonoridade, contribuindo para criar
uma espécie de “musica subjacente”. Daf o recurso as rimas, as
assonncias, e, principalmente, as aliteragcdes. Formas curtas,
répidas, enérgicas. Forga, principalmente.

Jodo Guimaries Rosa, carta a Harriet de Onis

O Ensaio de Promessa de Quicumbi congrega uma multiplicidade de agdes,
conforme destaquei no capitulo anterior. O ritual ndo se concentra apenas nas quatorze
horas de sua execugdo, seu epicentro, mas prolonga-se no cotidiano, em meio a sonhos,
promessas e pertencimentos relacionados com a Santa. Assim, a efetivagdo do Ensaio da-
se por meio das vozes de humanos e ndo-humanos, os instrumentos musicais, que vém a
cena no momento da performance. Trata-se de um coletivo coral-coreogréfico regido
pelos ritmos das caninhas, empunhadas pelos guias. Nesse capitulo, contudo, abordarei o

papel e a poténcia das vocalidades humanas durante as performances do Ensaio de

29 Nessa sec¢do ndo procedo a uma exegese do texto desses cantos, mas objetivo compreender a agio
comunicativa (Bauman e Briggs, 1990), na medida em que as letras, dotadas de fonemas, aliteragdes e
somadas ao ritmo do conjunto instrumental sdo tomadas de um sentido que nio é contemplado
apenas na textualizagio desses cantos. Assim, opto por expor os indices de qualidade do Ensaio de
Promessa de Quicumbi, ao longo dos capitulos subseqiientes, que ampliam e dotam esses cantos de
grande eficécia.
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Promessa de Quicumbi, visto que é através das rezas-cantadas, das cantigas, que a

promessa ¢é paga.

A ressonancia do cantar engendra-se no circuito da palavra ancestral que
propaga e dinamiza os sons dos instrumentos e a ginga do corpo. E também a palavra-
cantada, solo-coro, junto com os instrumentos musicais, que informa e convoca a
audiéncia para a louvagdo e congregagdo de um mesmo espago-tempo sagrado. E quando
as vozes dos guias e dangantes entoam as cantigas apropriadas ao momento ritual que
faz-se a ordenagio do Ensaio. Nio se trata de uma seqiiéncia previamente articulada,
mas de uma concatenagdo que é posta em cena em consonancia com as palavras dos
guias. E cada palavra tem sua ocasido. As vozes humanas e dos instrumentos, as

vocalidades, induzem esses momentos apropriados a linguagem sagrada.

Utilizo termo “vocalidade” a partir da leitura de Paul Zumthor (1993),
considerando que as vozes que emanam quando da performance do Ensaio resultam de
experiéncias consistentes e perceptivas. Além disso, considero que o texto oral é
recriado constantemente através da performance, possibilitando movéncias e novas
leituras — levados a cabo pela voz e pela presenca. E ainda apoiando-me em Zumthor
(1998) que considero a performance do Ensaio como a ocasido em que novos significados
das cantigas ancestrais sdo gerados e, nesse processo, intérprete e audiéncia
desempenham papéis fortemente articulados, uma vez que o intérprete provoca reagdes
multissensoriais na audiéncia, a qual é também co-autora no Ensaio®°, na medida em que

participa ativamente para a qualificagdo e para a realizag¢do da promessa paga.

Zumthor (1993), ao estudar a poesia oral trovadoresca, discute que ¢ no momento
da performance que a mensagem poética ¢ transmitida e compreendida. Transmitida
pelo intérprete, pois é este que empresta sua voz e seu COrpo para a comunicagio. E
também durante a performance que o corpo da audiéncia, os ouvintes, encontra-se
igualmente implicado. No caso do Ensaio de Promessa de Quicumbi, as vozes dos guias e
dangantes nio se limitam a um instrumento capaz de comunicar. Ou ainda, nio se trata

de uma mensagem a ser proferida. As vozes que entoam as rezas-cantadas enredam-se

30 Sigo aqui outros estudiosos da performance. Gerard Béhague (1984, p. 16) enfatizou que é
necessario reconhecer a participagdo fundamental e ativa da audiéncia durante a ocasido de qualquer
performance musical. Finnegan (2008) também aponta para essa diregio ao afirmar que ser audiéncia
nido significa passividade, pois a participagdo ativa, as vezes pouco aparente, faz toda diferenga na
performance. De fato, no capitulo 4, ao pontuar que todos, incluindo mulheres e criangas, referem-se
ao ritual do Ensaio como um momento para dangar o Ensaio, retornarei a essa discussdo sobre a
atuagdo decisiva da audiéncia para a realizagéo satisfatéria do Ensaio.
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junto aos corpos que sio a0 mesmo tempo presenga e experiéncia: voz e corpo
comunicam e implicam-se nas mensagens. A cantiga ¢ o discurso que versa sobre algo,
mas também faz algo. Nesse sentido, a palavra-cantiga age sobre o mundo, promovendo

a eficacia ritual e presentificando experiéncias.

Nesse capitulo, ao discutir as vocalidades do Ensaio, entendo que é no decorrer
da performance que se constroem entendimentos acerca da mensagem das rezas-
cantadas, pois — como discutirei adiante — o que estd em jogo quando da entoagdo das
cantigas é sua agdo materializadora, agentiva, é o cantar-fazer. E através do canto, das
vozes dos membros da Irmandade, que se estabelece a comunica¢do com o divino e se
instaura o espago-tempo sagrado dos devotos de Nossa Senhora do Roséario. A
mensagem das cantigas ndo possui eficdcia antes de ser transformada em voz pelos guias
e dangantes. £ as movéncias ocorrem através das diferentes vozes que entoam, em

épocas igualmente diversas, as cantigas do Ensaio.

Nesse sentido, é fértil pensar que o conhecimento e a performance estdo
intensamente interligados, pois é na circunstancia da agdo que a tecitura do

conhecimento vivido é (re)transformada. Segundo Zumthor (2007),

A performance e o conhecimento daquilo que se transmite estdo ligados. A
performance, de qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela nido ¢
simplesmente um meio de comunicagdo: comunicando ela o marca. (p. 32)

E essa marca da vocalidade que exterioriza o vivido e o reelabora no momento da
performance, uma vez que o Ensaio se move entre as diferentes vozes que o entoam.
Para além das movéncias, da marca que cada dangante imprime as cantigas, a
reelaboragio é parte de um repertério cujo conteido queda-se em lembrangas. O que as
vozes e corpos entoam e gingam corresponde a uma paisagem oral, transbordante de
sentidos e experiéncias que singularizam-se desde a execugdo, através da atuagdo dos

intérpretes, os musicos e dangantes do Ensaio.
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As cantigas: o repertério sagrado

Porto Alegre, 06 de margo de 2009

E quase uma semana ap6s o pagamento de Promessa de Dona Tereza
que consigo esbogar algumas impressdes do que presenciei durante o ritual
do Ensaio. O que segue agora nido comporta as sonoridades que tomam o
ambiente quando as vozes entoam as cantigas sagradas dos quicumbis.

Horas antes de iniciar o ritual, Zé Nilo organizava os pares de
dangantes. Perguntei, ansiosa, o hordrio do inicio, j& que em algumas
entrevistas o chefe dizia-me que a primeira cantiga deve ser entoada no
tltimo raio de sol que invade o local do pagamento de promessa, as 18h.
Afora minha impaciéncia para ouvir as cantigas, Z¢é Nilo dizia, sdbio, que o
preambulo se daria quando os musicos e dangantes estivessem preparados.
De fato, a entoagdo das cantigas por toda uma noite e a responsabilidade de
interceder pelo promesseiro requer que a abertura esteja permeada pelo
compromisso que todos os membros da Irmandade permanecerdo presentes
até a alvorada, até a reza-cantada da despedida.

Enquanto dispersava-me ao checar os equipamentos, ouvi a primeira
cantiga, vinda de fora. A escuridio da noite era tingida pelas velas
carregadas pelos filhos de Dona Tereza, que também orientavam os passos
da Irmandade. Enquanto as vozes de Zé Nilo e Seu Elio imprimiam os
primeiros versos da cantiga de entrada, que variavam, o médulo do coro nio
mudava (os versos entoados pelos solistas variavam a cada repetigdo,
tratava-se de textos diferentes com um mesmo contorno melédico, ao passo
que a resposta do coro — o refrdo — introduzia a férmula poética, o que
segundo Zé Nilo é reminiscente de um léxico africano:

Coro: Q chora makamba
O Chora nué

O cortejo era conduzido pelo andamento da cantiga, uma marcha: os
dangantes ndo gingavam, caminhavam em dire¢do ao saldo a passos lentos,
rostos e corpos levemente curvados. O conjunto instrumental (tambor e
pandeiro) ndo imprimia for¢a nos toques. Tudo era muito comedido. Até
mesmo as vozes soavam com menos intensidade, o que interpretei como um
sinal de respeito e de pedido de consentimento da Santa para adentrar no
universo das rezas-cantadas. Seu Orlando dizia-me que esse é um dos
momentos mais importantes de um pagamento de promessa, pois é quando
inaugura-se a conversacdo com o divino. Dessa forma, a primeira parte dos
Ensaios ¢ dedicada a uma sucessdo de cantigas que sdo ordenadas. Ao
contrdrio de outros momentos, nos quais as cantigas ndo sdo pré-
determinadas, essa primeira etapa é marcada pelos versos designados que
devem ser entoados para que se instaure o ambiente propicio para a
intercessdo da Santa sobre os presentes.
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A voz de Zé Nilo era ouvida com intensidade. E o coro parecia
responder em unissono, ao contrario de algumas cantigas, nas quais cada
dangante, o coro, parece imprimir uma forma prépria de interpretar. Como
nido ouvia a voz de Seu Elio, imaginei que a posi¢do do guia da esquerda seria
como um complemento, uma espécie de segunda voz, a voz do guia da
direita, o chefe da [rmandade, que reconhecidamente é o mais velho e o mais
experiente.

Mas foi quando Seu Orlando assumiu as caninhas junto com
Sebastido Manduca que percebi que as vozes dos guias ndo podem ser
entendidas em termos de uma voz principal e outra auxiliar. Em certa
medida, isso pode até acontecer quando o guia da esquerda ainda estd em
aprendizagem, mas ndo é comum, pois para se chegar a posi¢do de guia
supde-se que o dangante ja conhega profundamente as cantigas. Seu Orlando
e Manduca, inicialmente, coordenavam o solo, cada um com sua voz,
claramente reconheciveis. A voz de Manduca é impressionante, pois possui
uma forga, uma intensidade que lembra-me um choro, tal qual est4 no refrdo
“Chora Makamba”. O timbre agudo permite a Manduca uma inflexdo na voz
que dispersa o pressuposto de que os solistas cantam em “unissono”!, no
sentido de “cantar em um mesmo som”. Quero dizer que os dois guias
cantam como em ‘linhas meldédicas que tendem a convergéncia, porém
distintas’.

Isso pode ser exemplificado através da cantiga “A canoa virou”,
entoada no inicio do ritual extenso do Ensaio, logo ap6s as marchas solenes
Iniciais:

A canoa virou ld no fundo do mar
Naio deizxa virar, ndo deixa virar
At de boca pra baixo e de fundo pro ar
Nao deixa virar, ndo deixa virar
E virou e virou e tornou a virar
Nao deixa virar, ndo deixa virar
O cachorro do nego nao soube remar
Nao deixa virar, ndo deixa virar

[Ver faixa 10 do CD em anexo e cena 1 do DVD em anexo|

31 Com essa observagio nio pretendo afirmar que os guias ndo cantam em unissono. Hé sim ocasides
nas quais as vozes soam na mesma altura, porém isso parece depender de uma ‘sintonia’ entre aqueles
que estdo na posi¢do de guias. Por exemplo, Zé Nilo e Manduca nido cantam juntos h4d muitos
Ensaios. Para que tal sintonia ocorra, Zé Nilo explicava-me que é preciso cantar mais vezes juntos.
Disso decorrera que as vozes estardo mais acostumadas uma a outra. Portanto, cantar em unissono é
circunstancial.
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Altura Meladica

Manduca

Seu Orlando

A canoa virou la no fundo do mar...

Tempo da cantiga

Gréfico 1: Os desenhos melédicos das vozes de Manduca e Seu Orlando
tendem a convergéncia, porém sdo claramente entoados em registros vocais
distintos, com alturas e intensidades varidveis.

A entonagdo do solo nunca é a mesma, ¢é “dissonante”®?. Cada guia
deixa sua marca na interpretagdo das cantigas, diferentes cores.

Fiquei emocionada com o cortejo e com a entrada da Irmandade. Nao
conseguia sequer gravar o que ouvia. Pronunciava quase imperceptivelmente
os versos das cantigas, com receio que alguém visse e avaliasse minha atitude
como um sinal de desrespeito, pois ninguém além dos dangantes cantava. Eu
estava absolutamente implicada com as rezas-cantadas, pois sabia que o ato
de cantd-las concedia uma forma especial de comunicagdio com Nossa
Senhora do Rosario. [...]]

7

Conforme esbogado no capitulo anterior, o Ensaio é composto por diversas
cantigas que ao longo das quatorze horas jamais sdo reproduzidas, embora os versos de
uma reza-cantada possam ser repetidos por mais de quinze vezes, dependendo da
necessidade do guia da direita. A repeti¢do dos versos de uma cantiga dd-se enquanto os
dangantes executam as evolugdes da ginga corporal. Embora o chefe da Irmandade
afirme que a cantiga s6 pode ser repetida até sete vezes, o que coincide com a coreogratia
realizada, nos Ensaios que assisti essa propor¢do variava conforme a situagio: o guia da
direita tem absoluta liberdade para compor o ntiimero de repeti¢des dos versos, enquanto
o coro responde as interpelacoes. O célculo para a repeti¢do dos versos é feito por um

indice de sintonia entre os instrumentos musicais, as vozes solo-coro e a ginga. A

32 Uitlizo o termo ‘dissonante’ assim como fora empregado pela antropéloga Els Lagrou em sua
conferéncia na UFRGS, em mar¢o de 2009, por ocasido da comemoragio dos 35 anos do PPGAS,
intitulada A fluidez da Forma: é o detalhe, a dissonéncia quase invisivel que d4 vitalidade estética a
arte kaxinawa, o punctum.
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“harmonia” que se preza em cada cantiga obedece a esse conjunto. Se em algum verso a
cantiga ndo estd nesse padrdo de qualidade, que é a concatenagdo desses elementos, ela
deverd repetir-se. As etapas do Ensaio sé podem ser transpostas quando as cantigas sido

executadas a contento.

Repetir, conforme Zé Nilo, garante a qualidade do que soa. Poderia inferir,
portanto, que a Irmandade ‘ensaia’ durante a entoagdo da cantiga: canta, toca e ginga até
atingir o indice de sintonia requerido para agradar a Nossa Senhora do Rosério. Indo
além, as repeticdes de cada cantiga produzem um fluxo musical ininterrupto,
restaurando o espago-tempo sagrado a partir da ampliagdo do presente. A repeticio,
além de reiterar o discurso sonoro, produz um continuum musical: a cantiga itera o

compartilhamento de uma dimenséo sagrada.

Como em uma narrativa, as rezas-cantadas tornam-se inteligiveis na medida em
que sdo entoadas em conformidade com uma estética que coletiviza os elementos
constituintes dos cantares do Ensaio, as fontes sonoras sagradas. Quando uma cantiga
corresponde a esse padrdo, quando as vozes humanas e dos instrumentos musicais,
juntamente com a ginga, agem ordenadamente, principiando uma concatenagio de sons
e movimentos que correspondem a linguagem da Santa, é que cumpre-se mais uma etapa

do Ensaio.

Lucas (2002) observa uma concatenagdo semelhante de sons e movimentos no

Congado mineiro dos grupos Arturos e Jatobés:

O som constante preenche os espagos sagrados, multiplicando-os em todas
as diregoes através de seu alcance, ampliando e transcendendo seus limites
até as dimensdes do sagrado. Vibra nos integrantes das guardas, unindo-
os na mesma pulsacio que serd a base para os movimentos corporais de
sua danga e melédicos de seu canto. (p. 71)

O que se busca atingir por meio da entoagdo das cantigas é uma comunicagdo
satisfatéria com o divino. As pulsagdes, vozes e movimentos que imprimem o som
adequado as cantigas estabelecem didlogos que se ddo em diregdes variadas. Poderia
dizer que, verticalmente, as cantigas erigem a conversagdo com a Santa, intercedendo
pelo promesseiro que deseja desobrigar-se do compromisso firmado. Horizontalmente,
por outro lado, reitera a comunicagdo intra Irmandade por meio do jogo de pergunta e

resposta, solo-coro. Ao mesmo tempo, dialoga com a audiéncia, pois é durante a entoagio
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das cantigas que sacraliza-se o ambiente, tornando-o adequado para a intercessdo divina

sobre os presentes.

As vocalidades, combinadas com a palavra, revestem-se com a histéria dos
‘morenos de Tavares’. Paulo, dangante da Irmandade de Tavares, dizia-me que as
cantigas sdo clamores. Clamores porque originaram-se no interior das senzalas, em meio
ao siléncio requerido dos escravos. As cantigas e suas palavras aliam a experiéncia da
escraviddo em meio a uma sociedade que instigava o silenciamento. As preces do Ensaio
comunicam essa experiéncia da mesma forma que reestruturam a partir da palavra
ancestral o espago-tempo dos morenos: o cantar gingando engendra todo um conjunto
de elementos que instauram a eficicia ritualistica. Assim como pontua Martins (1997)

sobre o congado mineiro, recorrendo a Zumthor:

A linguagem oral esta indissoluvelmente ligada a dos gestos, expressoes e
distancia corporal. Proferir uma palavra, uma férmula é acompanhé-la de
gestos simbélicos apropriados ou pronuncid-la no recorrer de uma
atividade ritual dada. (p. 146)

E o alinhamento da palavra com os sons apropriados que constituem as
vocalidades quando da performance do Ensaio. Martins (1997, p. 146) recorre a esse
agenciamento signico entre voz e gesto, ja discutido por Zumthor, para refor¢ar que a
palavra proferida na entoagdo das cantigas retine ndo apenas o texto, o elemento verbal,
mas integra conjuntos gestuais que nio sdo pensados separadamente, sio a palavra.

Nesse sentido, conforme esbocei acima, a cantiga é texto e som, fortemente articulados,

mas também ¢ a ginga corporal e os movimentos que dela decorrem.

As cantigas reinvestem os dangantes e musicos da Irmandade com a intensidade
do sagrado, mas também recuperam a memoria dos ancestrais e narram-na através das
vozes, ritmos e ginga corporal. Sob esse prisma, o Ensaio de Promessa de Quicumbi néo
circunscreve fungdes, como o ‘pagamento de uma divida® com a Santa, mas
rizomaticamente, no espaco vivo da acdo, abre caminhos para diversas intensidades,
como o relato, através de sons, cheiros, sabores e movimento, da histéria dos morenos de
Tavares. De fato, é essa gramatica do Ensaio que é posta em cena quando das
apresentagdes condensadas em situagdes de grande visibilidade politica e social. O ritmo
das cantigas ndo apenas inaugura a afirmac¢do de um pertencimento étnico, como a
abordagem da etnicidade estritamente politica poderia supor (Cohen, 1974), mas investe

o ato do cantar-gingando com a possibilidade de encenar o clamor dos ancestrais
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escravos, a partir de nogdes de justi¢a que discursam imageticamente, musicalmente e

gestualmente o vivido®?.

Para os quilombolas de Tavares, essa narrativa-cantada que versa sobre a
histéria dos morenos foi herdada dos ancestrais negros que trouxeram parte das
cantigas. Ndo ha cantigas novas, ou, seja, atualmente os membros da Irmandade nio
compdem as rezas-cantadas. Todo o repertério que ocupa as quatorze horas do
pagamento de promessa ou os vinte minutos de apresentac¢do condensada sdo, para eles,
as mesmas que eram entoadas pelos escravos desde a apari¢do de Nossa Senhora do
Rosario no mar. As cantigas foram assim repassadas ao longo das geragdes, como
oragdes que se prolongam no tempo e singularizam aqueles que detém seu
conhecimento. A recitagdo dessas cantigas inscreve um longo percurso que faz-fazer o
tempo ritual, conectando-o com a energia césmica do divino, a0 mesmo tempo em que

comunica a experiéncia da ascendéncia ancestral.

Porquanto as cantigas ndo sdo novas, os musicos e dangantes imprimem suas
marcas a partir de outros c6digos sonoros que ndo a inserc¢do de versos inéditos. No caso
dos guias, a entoagdo é lembrada pelos sucessores em termos de pardmetros como a
altura empreendida para soar a voz. Quanto mais alto (agudo) um guia faz a interpelagéo,
melhor para os dangantes — que responderdo com a mesma energia do primeiro - e mais
a audiéncia o distinguird dos demais membros da Irmandade. Essa marca diferenciadora
na entoagdo das cantigas, a inflexdo aguda na voz, é o que permite situar no tempo os
guias e musicos que compuseram a Irmandade de Tavares. Ou seja, embora as cantigas
sejam herdadas, o ato de entod-las significa reinterpretd-las desde as experiéncias

coetaneas.

Dessa feita, a entoagdo da cantiga pode ser compreendida como um ato de
composic¢do, pois é durante a execugdo da reza-cantada que o guia define sua
interpretagdo. Ndo se trata apenas de modular a voz, mas de articular a ginga e os gestos

corporais com a palavra proferida. Esse coletivo identifica o dangante, pois é através

dessas caracteristicas que a audiéncia qualifica-o.

Durante os dois pagamentos de promessa que assisti, ouvi e participei de
conversas que versavam sobre a qualidade vocal dos guias. Como discuti no capitulo

anterior, os pares de guias do pagamento de promessa de Dona Tereza alternavam-se

33 No capitulo 5 retorno a essa questio ao ponderar que as apresentagdes condensadas do Ensaio nédo
se configuram como um evento a parte do ritual de pagamento de promessa, mas o constitui.
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entre Z¢é Nilo — Seu Elio (nos momentos solenes), Seu Orlando — Sebastido Manduca,
Seu Orlando — Paulo. Enquanto assistia ao Ensaio, junto aos demais presentes, diziam-
me que Seu Elio pouco cantava e que era dificil ouvir a voz dele. Também criticavam Zé
Nilo, por té-lo colocado no lugar de Sebastido Manduca. As criticas versavam sobre a
incapacidade de Seu Elio para entoar uma cantiga inteira, o que segundo os préprios
membros da Irmandade requer forga e disposigdo, para ser claro na louvagio. Ainda, o
exame da performance de Seu Elio por parte da audiéncia, para além das dificuldades
técnicas, expunha o desagravo dos presentes por sua condi¢gdo de ndo-moreno. De fato,
eis que a depreciagdo da audiéncia em relagdo ao desempenho do guia informava-me o
principal pardmetro vocal que auxilia na avaliagdo do cantar: a socializagdo com a

memoria das cantigas.

A lembranga dos versos no momento da performance é uma conexio com o
vivido. E o compartilhamento de saberes que se ddo desde um horizonte de relagses, em
lidas cotidianas, na vivéncia de um espago concreto. Saber os versos das cantigas atribui
uma memoria que vincula-se a histéria narrada e ensinada pelos negros ancestrais. Tal
como as alusdes a criagdo das Irmandades do Ensaio, a dimensio subjetiva do dangante é
alicercada na nogdo de que o moreno é capaz de dangar e gingar conforme o dom
concedido pela Santa e tal dom é reconhecido pela audiéncia a partir desses pardmetros
que compreendem o cantar em sua qualidade essencial: a lembranca iminente dos versos
legados. Como escreve Anjos (2004), no contexto festivo dos quilombolas de Sio

Miguel, regido central do Rio Grande do Sul:

Os corpos que se agregam nos rituais religiosos e profanos e se misturam
no percurso ritmado das dangas sdo corpos que se ddo para o grupo, sdo
corpos socializados. (p. 105)

E esse corpo socializado que detém a memoria das cantigas e é capaz de entoa-las
com a qualidade requerida. Ndo basta cantar bem, o que significa, em termos locais,
cantar alto, no registro mais agudo possivel. A voz do dangante deve soar desde pulsos

que remete-o ao saber de seus ancestrais, a loquacidade da meméria viva.

A avaliag¢do da performance do jovem Sebastido Manduca durante o pagamento
de promessa da falecida Inacia regia-se a partir desses mesmos critérios. O guia, que fora
impedido de ocupar o lado esquerdo de Zé Nilo durante o pagamento de promessa de

Dona Tereza é neto de Tio Maneca, guia ja falecido que chefiou a Irmandade junto com
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o pai de Zé Nilo e, posteriormente, com Zé Nilo. Manduca, com pouco mais de vinte
anos, foi convidado para assumir as caninhas por conta de sua ascendéncia: o neto do Tio
Maneca é, naturalmente, um dangante. Mas essa regra sucesséria sé funciona quando o
candidato deseja ocupar tal posto. No caso de Manduca, o convite de Zé Nilo
representou a assungio de um compromisso firmado com o av6 e com a Santa. Durante o
pagamento de promessa da falecida Inacia, Manduca dizia-me, emocionado, que dangar
com Zé Nilo a frente e empunhar as caninhas era um ato de fé, mas também significava
acatar um desejo do avd, o qual treinava-o desde menino, ensinando-lhe as cantigas, para

que em sua auséncia Manduca ocupasse o seu lugar como guia.

Imagem 25: Manduca e Zé Nilo durante o pagamento de promessa da falecida Inacia

Ha pouco mais de dez Ensaios, pagamentos de promessa, que Manduca assumiu
as caninhas. Embora o treinamento fosse bastante anterior, Manduca, aos olhos da
audiéncia, ainda ndo estd pronto. Sua voz, segundo as avaliagdes locais, ainda é de
crianga (que remete a agudez) e seu comportamento, enquanto guia, ainda é falho. Como
a aprendizagem ¢ feita substancialmente no momento da performance, as criticas
destinam-se a um aspecto ausente nos julgamentos direcionados a Seu Elio: Manduca é
naturalmente um guia, conforme uma das liderangas de Capororocas o descreveu, mas

precisa apurar o conhecimento; e esse aprendizado é parte de um longo processo que s6
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se dard no decorrer de sua participagdo nos Ensaios. Manduca ja detém o saber das
cantigas, qualidade essencial, s6 precisa apurar sua voz e sua postura como guia. A

competéncia musical situa-se além de qualidades técnicas.

Prass (2009), ao descrever os agentes do “Magambique” entre quilombolas do

municipio de Osério, aponta dire¢do semelhante com relagio ao papel do tamboreiro:

Chegar a ser tamboreiro requer envolvimento e observagdo dos mais
velhos. Ao tamboreiro, além da habilidade com o préprio tambor, é
exigido saber os cantos e esse parece ser o conhecimento mais valorizado,
pois aquele que sabe os cantos torna-se guardido da meméoria oral do ritual,
que serd capaz de transmitir a tradigdo, pois junto ao saber cantar vem o
saber sobre o que esta envolvido na performance dos cantos, os momentos e
locais apropriados para utilizé-los ou ndo. (p. 214)

De fato, o que estd em jogo no Ensaio de Promessa ndo é uma aptidao técnica,
pois a modulagdo da voz pode ser aperfeicoada no decorrer da atuagio nos rituais. No
caso do jovem Manduca, os membros da Irmandade identificam-no como guia porque
sua relacdo de consangiiinidade com um chefe antigo pressupde convivéncia com as
cantigas do Ensaio, o que prefigura um “saber sobre”. Ndo basta conhecer as cantigas, ou
melhor, segundo Zé Nilo, conhecer muita gente conhece. E preciso ter vivéncia no saber das
cantigas para atuar como dangante e, da mesma forma, como musico. A vocalidade do
dangante do Ensaio assenta-se no cruzamento entre o conhecimento e a experiéncia, no
sentido de que é na agdo que o conhecimento adquirido é constantemente inovado

(Turner, 1986).

Quando escrevo acima que ¢é requerido de Manduca o apuramento da voz,
compreendo que trata-se de uma defini¢io no seu timbre. Parte das criticas que
presenciei durante os dois pagamentos de promessa atestavam que a voz de um guia do
Ensaio ndo deve assemelhar-se a de uma crianga, como é o caso de Manduca. A afinagio
é pensada, nesses termos, como um mecanismo de amadurecimento da voz, ao contrario
do que convencionalmente denominamos, como um processo no qual o som produzido é
equivalente a outro. Além disso, a afinagdo das vozes durante o Ensaio de Promessa de
Quicumbi pode significar uma sintonia com os instrumentos musicais, solo-coro e ginga.
Tal sintonia é avaliada a partir de pardmetros como a relagdo de cada dancante com as
cantigas, com o conhecimento sobre as vozes dos instrumentos musicais e a
combinacdo dessas sonoridades com o movimento corporal. O coletivo que

compreende a voz humana e as vozes dos instrumentos musicais deve sintonizar-se ndo

81



a partir de critérios como o equacionamento de altura das notas musicais de um
instrumento em relagdo ao outro. Afinar, na medida do Ensaio, é estabelecer uma mesma
comunicagio, o que decorre dizer que as variagdes de altura nas notas cantadas e tocadas
¢ mais um procedimento criativo que irrompe no momento da performance, imprimindo
a marca do musico/dangante. Alids, subir a tonalidade da cantiga ou modificar a sua
intensidade sem perder a ginga é uma caracteristica apreciada dos guias e dancgantes.
Esse é o processo de composi¢do que rechaga o entendimento de cantigas fixas: embora
nido haja versos novos, hd timbres, intensidades e tonalidades originais a cada
performance. Como em um movimento espiralar, inova-se a partir de um repertério da

memoria das cantigas que reverbera o tempo presente.
Linguagem e som: a comunicacio estabelecida

Como dito acima, a comunicagio satisfatoria entre os diversos elementos que
compdem as vocalidades do Ensaio compreende a afinagio requerida quando da
performance, seja em pagamentos de promessa, seja na apresentagdo condensada. Para
que a comunicagio entre as diversas vozes que soam seja satisfatoria, é necessario que
todos (incluindo a audiéncia) conhegam o que se canta/toca e como se canta/toca. Esse
saber pode ser entendido como a linguagem do Ensaio, uma linguagem que ndo apenas
transmite mensagens, mas age ao comunicar. Nesta sec¢do, apontarei as negociagdes
intra e inter Irmandades que viabilizam o ‘cantar junto’ durante as performances do

Ensaio.

Capororocas e Olhos d’Agua freqlientemente se comunicam com as demais
comunidades quilombolas do Litoral Norte. Mostardas e Palmares do Sul®%, distantes de
Tavares 29 km e 139 km, respectivamente, sdo alguns municipios citados pelos membros
da Irmandade do Ensaio de Promessa de Quicumbi de Tavares que possuem dangantes e
tamboreiros, os quais com freqiiéncia participam e circulam entre as Irmandades dos
Ensaios desses municipios. Paulo Gatcho, dangante e contra-guia em Tavares, é
freqientemente convocado por Seu Orlando, chefe da Irmandade de Mostardas, para
comandar junto com ele as caninhas durante os pagamentos de promessa realizados nas

proximidades de Mostardas.

3+ As comunidades localizadas no chamado Litoral Norte sdo: Limoeiro (Palmares do Sul), Casca,
Beco dos Coloidianos e Teixeiras (Mostardas), Olhos d’Agua e Capororocas (Tavares).

82



A circulagdo de dangantes e tamboreiros é intensa, sobretudo em situacdes de
apresentacdo do Ensaio, como - por exemplo - nas reunides em comemoragdo a Semana
da Consciéncia Negra, em 2008. As negociagdes consistiam nos esforgos para apresentar
o Ensaio empreendido por todas as partes: Z¢é Nilo, convocado pelos organizadores das
comemoracgdes, por ser o chefe da Irmandade de Tavares, convidou dangantes de
Mostardas. Embora essa circulagdo seja intensa, os diacriticos sdo acionados quando as
cantigas e a ginga corporal sofrem pequenas alteragdes, pouco perceptiveis para um
olhar estrangeiro.

Enquanto Seu Orlando, ao narrar a sua versdo do mito de origem do ritual do
Ensaio (ver pagina 68, capitulo 1), destaca que a formagdo da primeira Irmandade tenha
se dado em Mostardas, que ele justifica como sendo o lugar mais antigo do Litoral
Norte, Paulo, enfaticamente, sempre se refere ao Ensaio da Irmandade de Tavares como

o mais raizento, o que foi o modelo para a constitui¢do de outras Irmandades:

[O Ensaio] sempre foi espalhado assim, mas a raiz sempre aconteceu em
Tavares. Os chefes deles sempre aconteceu em Tavares. E um pouco de
dancantes, porque a gente danga ali, dan¢a aqui. Porque a gente escolhe
pela cor morena. Af tinha os parentes, tinha meu Tio Maneca que era de 14
[Capororocas] e sempre foi tamboreiro ha muitos anos. E af foi indo...
(Paulo Gaticho, contra-guia da Irmandade de Tavares, agosto de 2008)

Além de designar que os chefes estiveram concentrados ao redor de Tavares,
Paulo Gatcho destaca a importancia de legar as posi¢des do Ensaio aos parentes e
morenos. Conforme esbocei acima, a linguagem das cantigas e a corporal (ginga) sdo
aprendidas substancialmente no momento da performance, mas também através de
ensinamentos cotidianos, através da escuta das cantigas que sdo cantaroladas durante a
lida na lavoura, por exemplo. Retoricamente, posso dizer que esse sistema de ensino-
aprendizagem de uma linguagem, a linguagem dos Quicumbis, é resultado de
experiéncias partilhadas, de “engajamentos perceptivos??” (Ingold, 2000). Disso decorre
que a partilha de tais praticas ndo se encerra no conhecimento da gramatica do Ensaio,
mas avanga para o entendimento das conexdes sagradas dessa gramatica durante o vivo

da ag¢do: seja na performance ritual, seja nas ocasides ritualizadas do dia-a-dia®®.

35 No original: “perceptual engagement”. (Ingold, 2000, p. 23)

N ~

36 Sobre esse sistema de ensino-aprendizagem, cabe recorrer a nogdo de “enskillment”, tal como
postulada por Ingold (2000). A incorporagdo de habilidades, tal como definida pelo autor, requer que
o foco ndo mais se concentre em um sujeito passivo, mas na pessoa agindo em um ambiente
igualmente ativo, de modo que a aprendizagem compreende tanto a agéncia como o didlogo, capazes
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Os diacriticos do cantar-gingando posicionam a Irmandade do Ensaio de
Promessa de Tavares em contraste com as demais Irmandades do Litoral Norte®”.
Embora os esforgos para a realizagdo dos Ensaios, tanto nos dois pagamentos de
promessa que assisti, quanto na apresentacio na Semana da Consciéncia Negra,
mobilizem a participagdo de dancantes e tamboreiros que nio sdo unicamente de um
mesmo espago, as cantigas e a ginga constituem-se como definidores de pertencimentos
referentes aos ancestrais, aos primeiros da Irmandade. V6 Virgilino e V6 Marinha, ex-
escravos, apontados na memoria atual da comunidade como os pioneiros na ocupagdo
dos territérios negros de Tavares, no fim do século XIX, sdo reconhecidos como os dois
grandes responsdveis pelo ensinamento do saber-fazer do Ensaio de Promessa aos seus

descendentes que hoje concentram-se, sobretudo, nas comunidades de Capororocas e

Olhos d’Agua.

Apesar das diferengas entre as Irmandades do Ensaio de Promessa, fortemente
demarcados nos discursos de Paulo, as divergéncias se conformam em um coletivo que
performatiza o tecido cultural que evidencia, para além das especificidades de cada
Ensaio, que essas comunidades localizadas ao longo do Litoral Norte sdo profundamente
articuladas entre si, através de lagos de parentesco e vicindrios que se constituiram como
um territério negro no pés-aboli¢do. V6 Virgilino e V6 Marinha ndo apenas legaram a
especificidade do Ensaio de Promessa de Tavares, mas sdo também relembrados como
articuladores da rede dos Ensaios de Promessa, cujas aliangas mobilizadas se mantém
atualmente através de trocas materiais e simbdlicas, da qual a circulagio de dangantes e

musicos do Ensaio é um exemplo.

Tais diacriticos ndo sdo fixos e ndo restringem a circulagio de musicos e

dangantes. Quando perguntava aos meus anfitrides sobre as demais Irmandades, muitos

de fomentar habilidades que se precipitam na agéo. No caso do Ensaio de Promessa, a aprendizagem
se da na agdo, em grande medida, desde uma “educagio para a atengio”, nos termos de Ingold. Disso
decorre que os saberes sdo apreendidos desde uma “observagio”, que percebe os movimentos do
outro, e uma “imitagdo”, que alinha os movimentos do outro com a prépria orientagio pratica (idem,

p. 87).

37 Cabe ressaltar que hoje apenas a Irmandade do Rosario de Mostardas e a Irmandade do Rosério de
Tavares estdo ativas. A Irmandade do Rosédrio do Rincdo de Cristovdo Pereira, localizada nessa
comunidade rural do municipio de Mostardas, extinguiu-se, segundo Seu Silva, 98 anos, ex
tamboreiro da Irmandade Tavares, devido o falecimento dos guias, ha cerca de dez anos. Como nio
havia ninguém treinado para assumir as caninhas, a auséncia de alguém para ocupar o papel de chefia
foi determinante para a desarticulagdo da Irmandade do Rincdo. Porém, o término da Irmandade do
Rosidrio do Rincdo ndo significa que ndo haja dangantes e msicos, ou ainda, promessas a serem
pagas. £ a movimentagio dessa rede que inclui dangantes, musicos, promesseiros e devotos de Nossa
Senhora do Rosério, no Rincdo, que alimenta as relagdes inter Irmandades.
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ressaltavam que algumas cantigas sofriam alteragdes nas letras e que isso impedia que
um dangante da Irmandade de Tavares, por exemplo, fosse dancar em um Ensaio
comandado pelo grupo de Mostardas. Em vdrias ocasides, entretanto, presenciei a
participacdo de dancantes provenientes de Mostardas e até mesmo de Palmares do Sul
nas atuagdes da Irmandade de Tavares. Para além das diferencas nas cantigas, Paulo
Gatcho, dangante do grupo de Tavares, afirma que é possivel cantar junto e cantar bem e

me explica que tal conjungdo reside na linguagem das cantigas.

E através da linguagem especifica do Ensaio que o dangante é capaz de entoar as
cantigas do Ensaio de outra Irmandade que ndo a sua. E esse cédigo lingiifstico, o
quicumbi, apontado pelos dangantes como o clamor dos negros na senzala, que define o
cantar bem durante o Ensaio, visto que é (re)conhecido pelos dangantes seja de qual for a
Irmandade. De fato, tal linguagem, que é pouco compreensivel para um espectador como
eu, pouco familiarizada com a linguagem dos morenos, ¢ o que viabiliza o cantar junto
durante a performance: os guias, os primeiros da fila dos dancantes cantam para trds, de
modo que o coro dos dangantes aja responsorialmente como um refor¢o e complemento
melédico a interpelagdo dos guias através da repeti¢do dos versos das cantigas. E a

linguagem dos misicos e dangantes que viabiliza o transito melédico e de sentido entre

as partes dos guias e do coro.

Vilas (2005), ao pesquisar as festas de santo e as folias na comunidade quilombola
de Pombal, em Goids, assevera que as vocalidades no campo das performances culturais
tradicionais afro-descendentes constituem-se como um territério para a escuta da
memoria ‘in-corporada’ (p. 195), produto histérico-social. A autora discute ainda que as
construgdes fonéticas do tergo-cantado constituem-se desde uma linguagem singular,

reconhecivel pelos executores:

Acredito que essas construgdes [da linguagem cantada do ter¢o] podem
se pensar como um pidging expressivo, fonemas que néo podemos articular
a alguma lingua africana, mas que criam uma linguagem mitica instaurada
na performance. (p. 193)

As cantigas do Ensaio de Promessa sdo todas em portugués. Porém pouco

compreensivel para uma escuta estrangeira, dado o carédter heterogléssico®® das cantigas.

38 Utilizo o termo ‘heterogldssico’ a partir da leitura de M. Bakhtin (2004): “Language is not an
abstract system of normative forms but rather a concrete heteroglot conception of the world” (p.
293).
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Nio raro coloquei gravagdes das cantigas do Ensaio para meus anfitrides ouvirem e, em
seguida, “traduzirem” para que eu pudesse compreender. Z¢é Nilo refor¢a que o Ensaio
deve ser cantado dessa forma: ¢ a mnossa linguagem. Essa linguagem parece ter
consonancia com o relato do Capitdo-Mor da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario
do Jatoba Jodo Lopes, em Minas Gerais, registrado pela etnomusicéloga Glaura Lucas
(2006) o qual diz que alguns cantos do Reinado sdo cantados em linguagem “dificil de

entender”.

A linguagem do Ensaio de Promessa, também dificil de entender, funda-se em
articulagdes fonéticas e aliteragdes que expressam o que prescinde de uma exegese
externa: as cantigas me foram ensinadas ndo a partir de uma “decifracdo” de seu
contetido, mas da compreensio da forma, que requer o conhecimento do que ¢
transmitido quando as vozes soam. Disso decorre que cantar o Ensaio é parte de um
conhecimento sobre a versificagdo das cantigas, mas também ¢é uma experiéncia com a
articulacdo sonoro-fonética das palavras, que ndo podem soar explicitamente. Assim, a
linguagem enigmatica do Ensaio comunica a partir do que Seu Orlando denomina de
linguagem dos antigos e sua ndo-explicitagdo em linguagem cotidiana s6 reforga o carater
ritualistico e eficaz do poder das palavras sagradas dirigidas a Nossa Senhora do

Rosario.

O que proponho nesse ponto é que apesar das diferengas nos versos das cantigas
e no gingar, apontadas pelos dancantes de Ensaio, o sentido do que é cantado ¢é
reconhecivel inter Irmandades, porque se inscreve em uma semantica partilhada. O que é
pouco inteligivel para meu ouvido, os versos das cantigas, é facilmente compreendido
pelos morenos das comunidades do ‘Litoral Norte’, até mesmo para aqueles que nio
dangam ou cantam nos Ensaios, como as mulheres. Lembro que a primeira vez que
escutel uma cantiga fol por ocasido de minha primeira visita a comunidade de
Capororocas, no chamado Beco da Fumacga. Paulo Soares, dangante da Irmandade de
Tavares e irmio de Crismara, lideranga na comunidade de Capororocas, entoava a
cantiga de condugdo do cortejo. Na ansiedade de transcrever o que ouvira, me vi perdida
quanto ao que fora cantado. Perguntei ao Paulo os versos entoados e pedi que cantasse

mais devagar [0 chora, makamba”/ 6 chora nué]. Paulo ndo conseguia cantar devagar e eu,

39 Paulo Gatcho refere-se a ‘makamba’ como um tambor. Isso faz todo sentido com a linguagem das
cantigas do Ensaio, pois como enfatiza o mestre Z¢ Nilo e o contra-guia, Paulo, a entoagdo das rezas-
cantadas sdo partes de clamores a Santa para que atenda aos pedidos e stplicas dos seus devotos.
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por outro lado, tampouco compreendia sua “linguagem”. As cantigas do Ensaio,
portanto, tém cardter privado. Sua linguagem, a despeito de minhas pretensoes, possui
sentido a partir de suas sonoridades e ndo de uma semantica que privilegia o texto em
detrimento de seus significados sinestésicos, fonematicos e timbristicos. O que se
procura transmitir durante a entoagdo das cantigas do Ensaio ndo é uma mensagem
reconhecivel por qualquer falante de portugués. A linguagem de dificil entendimento das
cantigas do Ensaio é parte de um conjunto de medidas que resguardam o elemento
sagrado que conecta os devotos as forgas césmicas: a prece, a reza-cantada do Ensaio,
compreende um conjunto de sonoridades, algumas mais aparentes, outras mais

protegidas. Reconhecer esse c6digo é partilhar esse saber.

Essa dimensdo pouco evidente das cantigas do Ensaio para um ouvinte
estrangeiro possui uma relagdo com o que Carvalho (1991) apontou sobre a musicalidade
no culto de Xango6 no Recife, na qual sempre ha uma dimensdo de incégnito, esotérica,
uma opacidade que permite que a mdasica seja identificada e executada; e, por
conseguinte, eficaz na comunica¢do com o divino. Esse resguardo com relagdo as
cantigas do Ensaio (e também no sistema musical Xang6) prescinde de uma anélise que
devassa, a partir de critérios da miusica ocidental, o que deve ser mantido em sigilo
ritual. Porquanto as cantigas sdo entoadas em uma linguagem prépria, a partir de um
cédigo que remete as experiéncias ancestrais, seus executores compartilham de seus

elementos pouco aparentes?.

A dimensdo de segredo das cantigas é necessaria na medida em que é preciso
resguardar os cantos sagrados. A entoa¢do de uma reza-cantada tem o poder de
comunicar com o divino e o seu uso ndo pode ser aleatério, pois cantar é evocar a
intercessdo de Nossa Senhora do Rosério, uma vez que as palavras das cantigas tém

cardter sacralizador e proferi-las é parte de um didlogo que ndo se d4d apenas entre

agentes humanos.

40 Minha compreensio das cantigas do Ensaio é, presumivelmente, parcial, pois minha condigdo de
estrangeira, ndo-morena e supostamente nio-devota de Nossa Senhora do Rosdrio aponta restrigdes
quanto a explicitagdo do contetido das cantigas. As restrigdes, sobretudo, ddo-se no plano da
semantica dos cantos (os sentidos que sdo atribuidos aos tropos, metaforas e imagens que surgem nos

Versos).
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Porto Alegre, janeiro de 2009

Conversava com Pelé, sobrinho da Tia Indcia Antiqueira, em sua casa, em
Olhos d’Agua, sobre as cantigas. Pelé, que inicialmente ndo se lembrava de
nenhuma, pde-se a cantar depois que falamos do altar, das promessas e da
caixinha de Nossa Senhora do Rosério [...]. Mas Pelé cantava baixinho,
talvez por vergonha, pensei. Estava com o gravador ligado e ponderei, ao
final de uma cantiga, se ele desejava que eu desligasse. Para minha surpresa,
disse que ndo. Argumentou, ligeiro, que cantava dessa forma porque as
cantigas ndo podem ser cantadas assim, de qualquer jeito. - S6 no momento

apropriado.

L'lf (i

Imagem 26: Miguel Antiqueira, 50 anos, conhecido como Pelé, em janeiro de
2009

Essa comunicagdo inter Irmandades, a partir de um cédigo lingiiistico e sonoro,
as cantigas, pode ser uma das estratégias que, persuasivamente, retine dangantes e
miusicos das comunidades ao longo do Litoral Norte'!. As performances do Ensaio
concentram-se a partir de interesses e objetivos comuns: a louvagdo a santa e a
reafirmacdo do compromisso devocional. A performance coletiva do Ensaio, circunscrita
nas cantigas e na danga concentra as especificidades de cada Irmandade, através da
circulagdo de muitos “sotaques”, a0 mesmo tempo em que agrega tais diferencas,

transformando-as em ressonancias comuns e partilhadas. Quando Seu Orlando me

#1 Bittencourt Jr. (2006) e Prass (2009) também apontam em suas pesquisas para essa circulagio de
musicos e dangantes. O primeiro discute as ligagdes entre a Irmandade de Tavares com o grupo de
Magambique, de Osério, a partir das narrativas dos magambiqueiros. Prass, por sua vez, elabora uma
possivel rede de congadas em territérios quilombolas no Rio Grande do Sul, que incluiria os
municipios de Osério, Palmares do Sul, Mostardas, Tavares; e, ainda, alguns municipios do centro e
centro-oeste do estado.
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comunicava, instantes antes de iniciar o pagamento de promessa de Dona Tereza, que
havia grandes dessemelhangas na condug¢ido do Ensaio pela Irmandade de Tavares em
relagdo ao seu grupo de Mostardas, a comegar pelo horario que deveria iniciar o ritual
(Seu Orlando néo aceitou o atraso de duas horas do Ensaio, que deveria ter comegado as
18h, durante o ocaso), concluf apressadamente que as diferengas poderiam prejudicar a
entoagdo das cantigas. Porém, tais diferengas declinam quando a linguagem cantada é a
mesma, ou melhor, quando a diferenca é acordada nos mesmos termos. No caso do
Ensaio, mesmo ao apontar uma variagdo nos versos das cantigas ou na ginga dos
dangantes, Seu Orlando congrega e intensifica as vocalidades do Ensaio ao assumir a

dianteira e empunhar as caninhas.

E esclarecedora a postura de Seu Orlando ao dangar junto aos dangantes e
musicos da Irmandade de Tavares. As distingdes entre os grupos ndo inviabilizam a
reunido das diversas vozes. Dessa feita, meses apés o pagamento de promessa de Dona
Tereza, estive na casa de Seu Orlando para saber suas impressdes sobre o Ensaio
realizado. Na ocasido, pedi que ele esclarecesse as diferencas entre as Irmandades, as
cantigas e a ginga corporal que ele reconhece como do grupo de Mostardas, do qual é
chefe. Seu Orlando criticou, em um algum momento, a entoacdo das cantigas, para logo
em seguida elogiar o pagamento de promessa. Ao questionar as dessemelhangas, a
resposta imediata fora que se todo mundo é moreno, todo mundo se entende no Ensaio.
Contextualmente, a proposi¢do perspicaz de Seu Orlando dizia respeito a uma
linguagem, que como qualquer outra possui sotaques, expressoes e timbres diversos. Por
outro lado, o que nio pode sanar as diferengas, continua Seu Orlando, é o entendimento
equivocado do Ensaio. Como complemento, o chefe disse-me que muita gente acreditava

que o Ensaio de Promessa pertencia a saravd. E esclareceu que tais suposi¢des partiam,

com freqiiéncia, dos ndo-morenos.

Sobre esse aspecto quero reforgar a idéia de que o Ensaio pode ser entoado desde
diversas experiéncias, porém a linguagem deve permitir a comunicagdo, pois é o que
viabiliza o didlogo no momento da performance. Outro aspecto que desejo ressaltar é
que é inegavel que o Ensaio de Promessa de Quicumbi, especialmente em Tavares, o
qual acompanhei mais detidamente, é marcado pela ambivaléncia, com o entorno nio
monumentalizado pela memoéria da escraviddo. Ndo raro meus anfitrides relataram
situagdes em que os ndo-morenos de Tavares foram desrespeitosos com os dangantes do

Ensaio e com os devotos de Nossa Senhora do Rosario. Houve situagdes, em um dado
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momento que ndo souberam precisar, que o Ensaio fora proibido pelos padres da Igreja
Catdlica de Tavares. Os pagamentos de promessa da regido foram suspensos, a despeito
da urgéncia de algumas promessas fortes*?. A dificuldade de comunicagéo, nesse sentido,
se agrava na medida em que ndo h4 termos para se acordar a diferenga, pois o que é
comunicado entre os morenos durante a performance do Ensaio sido narrativas ao redor
de uma memoria comum, no qual as diferencas inter Irmandades comportam-se como
um espago mnemonico que viabiliza a recordagio. De fato, esse espaco mnemonico é
composto por muitas vozes, com histérias e experiéncias diversas — mas essas vivéncias
confluem em uma mesma gramatica que produz inteligibilidades acerca do que ¢é

comunicado.

Essas negocia¢des que envolvem dangantes e musicos de outros povoados sdo
uma face das relac¢des sociais dos moradores das comunidades de Tavares com o entorno.
A interagdo que emerge das performances do Ensaio de Promessa se realiza na
concretude de fatos que foram transmitidos, vivenciados e partilhados através das

geracgoes.

As correlagdes de forgas que advém dessas negociagdes, agora intra Irmandade,
nio se presumem em acordos coletivos. Paulo ratifica que a dan¢a do Ensaio é exclusiva
dos morenos. A atengdo aos potenciais dancantes e musicos é requisitada pelo contetdo
da memoria coletiva que esté 14, a disposigdo dos morenos. E a ‘filiagio’ que estd em jogo
nas escolhas dos participantes do Ensaio, filiagdo essa que se diferencia de outros

pertencimentos, pois reporta-se aos que descendem dos ancestrais escravos. Sdo as

2 A historiadora Marisa Oliveira Guedes (2006) relata uma situagdo semelhante com a Irmandade de
Mostardas: “Na década de 1960 encontramos referéncia no Livro Tombo da Igreja de Mostardas
sobre a atuagdo da Irmandade de ‘morenos’, quando o Padre Simdo Moser, que dirigiu a Par6quia
entre 1951 a 1982 havia proibido as manifestagdes de Ensaio de Promessa. Segundo ele havia
suspendido a Festa de Nossa Senhora do Rosario ‘devido aos abusos que haviam se introduzido,
culminando com excessos de beber’. A festa de 1963 s6 foi autorizada com as seguintes condigdes: ‘1 -
O responsével pela festa seria o Padre Vigario, o festeiro s6 poderia organiza-la de acordo com tudo e
por tudo com o Padre. Os tradicionais Ensaios ndo seriam permitidos devido aos grandes abusos que
se deram lugar. A promessa do ensaio se substitufa pela promessa de uma Santa Missa. 2 - Os
donativos arrecadados, descontada a despesa moédica da banda e jaquetas, seriam entregues ao
Vigério ou comissdo de obras da Igreja. 3 — A festa seria celebrada dentro do més de outubro’. A
partir do ano de 1982 quando o Padre Simio faleceu, foram retomados os Ensaios de Promessa com
as antigas tradig¢des”. (artigo disponivel do site:
http://www.webartigos.com/articles/27019/1/Ensaio-de-Promessa/paginal.html). Leite (2004)
também descreve, sucintamente, a mesma situa¢o na comunidade de Casca, Rio Grande do Sul. Mas
nesse caso a proibigdo ocorria porque o padre do local associava o Ensaio a cozsa de batucaria. (idem, p.
172). Essa repressdo por parte das autoridades religiosas também é uma constante entre os
magambiqueiros de Osério, conforme apontou a pesquisa de Bittencourt Jr (2006).
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experiéncias que se processam ao redor do territério, carregadas de sentido e de
lembrangas, que sdo os requisitos para o dangante ou o musico ser incorporado a

Irmandade do Ensaio.

As escolhas, frutos de negociagdes que ultrapassam as relagdes consangiifneas,
sdo ordenadas a partir do dispositivo da memoéria que agencia a pratica do Ensaio nos
dias de hoje. E essa memoria que redefine e arroga o pertencimento do dangante/musico

do Ensaio alicercada no “antes”.

Esse pertencimento comporta elementos que tornam a linguagem do Ensaio
compreensivel para os membros da Irmandade. As caninhas evocam um cédigo sonoro
que os prepara para as cantigas que deverdo ser entoadas. Muito menos um
procedimento musical que um veiculo de comunicagdo entre os dancantes, passar a
caninha durante a performance do Ensaio comporta significados que nos reportam as
hierarquias internas ao Ensaio de Promessa e aos seus membros, conforme tratarei no

proximo capfitulo.

Sdo esses elementos que se constituem como importantes veiculos de
comunicagio intra dangantes/inter Irmandades. De certa forma, as diferencas entre as
Irmandades, e conseqiientemente na performance dos dangantes e miusicos, respondem a
parametros musicais articulados no canto e na danga. Por outro lado, a despeito dessas
diferengas, a comunicagdo se efetiva porque a linguagem das Irmandades provém de
similitudes que comportam significados comuns aos seus membros. Poderia supor que
tais significados correspondem a uma memoéria musical que ao ser acionada reporta a
uma carga expressiva dos elementos que compdem a performance do Ensaio. Néo raro,
perguntei aos dangantes e musicos do Ensaio sobre os versos de algumas cantigas e ouvi
como resposta: “ndo lembro, s6 lembro na hora... é que uma cantiga puxa a outra e agora eu
ndo me lembro de nada™. De fato, a linguagem do Ensaio s6 se expressa em situagdes de
comunicagio entre os membros da Irmandade e estas situagdes sdo evocadas quando da
performance sonora, configurando uma paisagem de sons e ritmos reconheciveis pelos

dangantes e musicos.

Como os sons e os ritmos sdo reconheciveis por aqueles que partilham uma
memoria alicer¢ada no “antes”, ndo sdo raras as divergéncias que ocorrem quando ha

musicos ou dangantes na Irmandade que nio sio inteiramente socializados com a ciéncia

* Na cena 6 do DVD em anexo, Seu Orlando comenta sobre esse “esquecimento” das cantigas.
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do Ensaio. Um dos problemas que acompanhei nos Ensaios que assisti relacionava-se
com o tamboreiro. Seu Aldo, atual tamboreiro da Irmandade de Tavares, fora convocado
por Zé Nilo ha pouco mais de trés anos. Desde entio Seu Aldo, reconhecido localmente
como ndo-moreno, acompanha no tambor as cantigas do Ensaio durante as
performances, embora Paulo Gaticho, contra-guia da Irmandade do Rosério em Tavares
e irmdo do chefe, Zé Nilo, seja contrario a sua participagdo. Em uma de minhas estadias
em Tavares, Z¢ Nilo justificava o fato de Seu Aldo ndo ser moreno e comandar o tambor
durante os Ensaios: o convite, que fora feito as pressas, dava-se pelo reconhecimento de
Seu Aldo como muisico, o que facilitaria, de certa forma, a condugéo do repinicado durante
a entoagdo das cantigas. De fato, a situagdo é vista como ndo ideal, porque conforme
Paulo e Zé Nilo apontam, ha ocasides em que o tamboreiro precisa comandar a ginga
corporal através de batidas enérgicas. E esse conhecimento do momento apropriado para
as batidas Seu Aldo parece ndo possuir. Outra critica que Paulo dirige ao toque do
tambor de Seu Aldo é que o seu tambor ndo conversa. Ndo ha nenhum diilogo, sé toques.

Segundo Paulo, o tambor bem tocado é o tambor que dialoga**.

E bem verdade que a condigo diferenciada de Seu Aldo também corresponde ao
fato de o tamboreiro ter experiéncia em outra linguagem musical que ndo a do Ensaio de
Promessa. Seu Aldo é violonista do Terno de Reis de Mostardas e, portanto, foi
socializado desde outros parametros sonoros, que ao serem aplicados no Ensaio geram
discordancias. Seu Aldo dizia-me, em um dos intervalos do pagamento de promessa da
falecida Indcia, que o repinicado do tambor do Ensaio é muito diferente do que ele ja viu

e para seguir o ritmo é preciso escutar o canto entoado pelos guias.

Seu Aldo reconhece a sua condigdo de diferente, mas também admite que a sua
escuta, acostumada com os ritmos e sons de muitos instrumentos musicais, é o que

permite o acompanhamento das cantigas:

Agora depois que eu ja tava com uns sessenta e trés anos, por af assim, af o
Z¢é Nilo tava mal de tamboreiro, af pediu pra mim se eu ndo dava uma méo
pra ele, ndo custa, né? Se der certo, eu disse, se eu conseguir acompanhar
vocés ndo tem problema. Entio gragas a Deus peguei. E eu acho que jé fiz
pro lado de uns... Acho que uns vinte Ensaios eu jd acompanhel ele, pro
lado disso af. Tem aquela histéria, negécio de mdasica, né. Violdo,
cavaquinho, gaita, tudo isso eu sei, ndo sel muito, mas pro gasto eu sei.
Entdo o cara tem ouvido pro instrumento. Af pega um tambor desse af, vé
os caras cantar, o cara vai acompanhar direitinho. Agora é ruim quando a

+ Conforme discutirei no préximo capitulo, o tambor que “dialoga” é fruto de uma capacidade do
tamboreiro de saber perguntar e ouvir as respostas do tambor.
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turma néo coopera com a gente, é dificil. E dificil porque vocé se perde. Se
o cara errou 14 o cara se perde todo. Entdo tem que recuperar, se nio tiver
um pouquinho de ouvido néo vai. Entdo, gracas a Deus até agora eu acho
que eles ndo tém [o que reclamar’]...

E completa ao situar sua posi¢do durante os Ensaios de Promessa de sua infancia:

[O pandeirista] Ele j4& comegou muito primeiro que eu, eu comecei faz
pouco tempo e ele ndo, ele j4 vem hd mais tempo, desde gurizote novo que
ele vem acompanhando eles. Eu ndo, quando tinha os Ensaio eu ia, ia pra
apreciar, nio ia cantar, nio ia nada. E aquela histéria, a gente ja vem de
berg¢o, porque quando na familia de a gente ja tem alguém que faz alguma
coisa dessas, parece histéria, o cara puxa, alguma coisa o cara vai fazer... £
tem outra coisa, antigamente, na Irmandade, um cara da minha cor néo
entrava, tinha que ser tudo moreninho, desde o tamboreiro até o tltimo da
turma, hoje em dia ndo. Hoje em dia ta tudo modificado, mas é isso af. Isso
af é uma coisa que se o cara ndo souber por ouvido, ¢ dificil.

Imagens 27 e 28: Seu Aldo durante o pagamento de promessa da falecida In4cia

Conforme destacado acima, a condi¢do de ndo-moreno de Seu Aldo ndo o
habilitava a participar da Irmandade de Tavares. Sendo assim, o tamboreiro recorda-se
que apenas apreciava o Ensaio, mas ndo cantava e tampouco tocava tambor. Ao
contrario dos morenos que cantam e tocam baseado em uma experiéncia que induz as
sonoridades, Seu Aldo recorre ao ouvido, como forma de antever o que sera conduzido
pelos guias. Enquanto o ensino-aprendizagem do Ensaio déa-se por meio da
familiarizagdo com as cantigas, no dia-a-dia e durante a performance, o conhecimento de

Seu Aldo acerca dos toques do tambor e das cantigas é técnico: enquanto Seu Silva,
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antigo tamboreiro, ndo sabia precisar o ritmo que é executado durante os sambinhas*
sem recorrer ao tambor, a pratica, Seu Aldo explicitava-me, teoricamente, sem recorrer
ao tambor, as divisdes ritmicas dos toques de cada andamento. Seu Aldo pensa em
termos de uma concatenagdo légica de sons, de certa forma como eu, e Seu Silva, assim
como Seu Orlando, Paulo e Zé Nilo, em termos de uma expressividade que faz-fazer o
espago-tempo sagrado. Ndo sdo notas musicais que engendram as cantigas, sdo
experiéncias que soam quando da performance, ou como Suzanne Langer pontua, trata-

se de uma “morfologia do sentir” (Langer apud Ingold, 2000, p. 23).

Porém, hé que se destacar que apesar das discordancias, h4 formas de equacionar
essas diferencgas: por meio da entoagdo das cantigas, Nossa Senhora do Rosario intercede
sobre todos os presentes, sem distingdo: Seu Orlando falava sobre isso ao dizer que Zem

que ter respeito pelo Ensaio. Tendo respeito e fé, é de todo mundo.

Skkk

No préximo capitulo discutirel essa experiéncia performdtica que vem a tona com
o auxilio de muitos agentes, incluindo os instrumentos musicais. Isso conflui para a
atitude de Seu Silva, que apenas sabe demonstrar os andamentos das cantigas quando
recorre ao tambor. O que impulsiona Seu Silva ndo é meramente uma meméria acionada
pelo toque do tambor, pelo som do tambor ou, ainda, pelos gestos das méaos. O que
provoca a rememoracao dos ritmos ¢ um didlogo sonoro estabelecido entre o tamboreiro
e os elementos constituintes do tambor. E essa relagido s6 pode ser entendida desde o
contexto do Ensaio, que empreende aos objetos, aos instrumentos musicais, qualidades

agentivas.

+5 Seu Silva precisou tocar o tambor para explicar-me o que é um sambinha. Ver faixa 13 do CD em
anexo.
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Capitulo 3

A agencialidade discursiva dos instrumentos musicais

Dans le cas du langage musical, on pourrait croire qu'il en est
autrement. I1 y a en effet une science des sons [...]]

Maurice Halbwachs, La mémoire collective chez les musiciens

Cada instrumento tem a sua voz. K s6 preciso botar sentido.

(Paulo, contra-guia da Irmandade de Tavares, agosto de 2009)

Como parte de um sistema sécio-cosmolégico que acentua a presenga da musica
como um forte simbolo-ritual do Ensaio de Promessa, os instrumentos musicais, por sua
vez, sdo descritos localmente como constituintes ativos da discursividade sonoro-
musical, agindo como comunicadores/mediadores durante a performance. A abordagem
que se pretende nesse capitulo objetiva escapar das armadilhas de uma causalidade
natural que ndo enfatiza a capacidade agentiva de objetos. Para além dessa controvérsia,
a tentativa de discorrer sobre uma possivel ‘agéncia simbodlica’ dos instrumentos
resultaria, igualmente, em nio levar a sério epistemologias locais, cujo discurso baseia-se
em um argumento de dialogicidade com os instrumentos musicais. Nesses termos, a
pergunta que colapsa os convencionais pressupostos de uma abordagem que entende o

agente humano como o unico dotado de uma capacidade de acdo é¢: o agente ndo-

6 Essa indagagdo é resultado das pesquisas de Bruno Latour a respeito de tecnologias de informagio
na obra Reensamblar lo social: una introducion a la teoria del actor-rede (2008). E bem verdade que
Latour discute a agencialidade de objetos a partir de estudos da teoria-ator-rede, na qual a
preocupagdo é ndo dispersar a complexidade de determinados fendmenos pela negagdo da atuagdo de
atores ndo-humanos em redes sociais. Latour considera, portanto, que ha outros tipos de agéncia que
se apoderam das agdes.

95



humano, nesse caso, os instrumentos musicais, faz a diferen¢a no curso das agdes de
outros agentes? Em quais termos essa diferen¢a pode ser apontada? Em outras palavras,
os instrumentos musicais que compdem a paisagem sonora do Ensaio de Promessa

ocupam meramente a posi¢do de objetos sem vinculo com a a¢do dos demais agentes?

O conjunto instrumental percussivo do Ensaio de Promessa de Quicumbi é
composto por um tambor, um pandeiro e reco-reco, as chamadas caninhas, feitas de
taquara. Como destacarei em seguida, as caninhas sdo tocadas exclusivamente pelos
guias, que sdo aqueles que conduzem os demais dangantes e ocupam a dianteira da fila,
estando a frente do altar. As caninhas sdo os primeiros instrumentos que soam quando
iniclam uma cantiga, seguidas do tambor e do pandeiro. A rigor, quem danga (os
dangantes) pode tocar o pandeiro ou o tambor, alids isso é apontado pelos chefes, Z¢ Nilo
e Seu Orlando, como desejavel, pois quem tem experiéncia na ginga do Ensaio é capaz de
conduzir a contento as repinicagdes, seja no tambor ou no pandeiro. No entanto, nos casos
de pagamento de promessa e nas apresentagdes que assisti, o tamboreiro e o pandeirista
nido eram membros-dangantes, mas mantiveram-se na posi¢do de musicos, por serem

reconhecidos enquanto tal, conforme esbocei no capitulo anterior.

Os instrumentos musicais tal como me fora narrado por alguns membros da
Irmandade?’, a despeito de abordagens classicas, ndo sdo meras ferramentas que
executam o ritmo, sdo vozes constituintes de uma paisagem sonora, na qual dialogam e
redimensionam espacialmente e temporalmente o ritual do Ensaio, na medida em que
essas vozes auxiliam na modulagido do discurso ritual, acionam um repertério. Seja
através de um palavreado ritmico cujo andamento sugere uma sacralidade associada a
momentos especificos do ritual, seja através da atuagdo enquanto mediador-sonoro entre
guias e dangantes, na qual a comunicagdo ou passagem de um momento a outro é

demarcada por essa loquacidade ritmica.

#7 Longe de querer apontar uma consciéncia coletiva monolitica, as informagdes que seguem nesse
capitulo foram, sobretudo, fruto de conversas com Paulo e Zé Nilo. Seu Orlando também contribuiu
com muitos dados sobre as caninhas. Mas foi durante os rituais que assisti, em meio a didlogos intra
Irmandade, dos quais pouco participava, que recolhi grande parte dessa teoria local acerca dos
instrumentos musicais. Portanto, ndo é minha inten¢io estereotipar esse discurso, mas redesenhar
uma circunstancia, como sugerido por Viveiros de Castro (1992), para evitar um fundo etnocéntrico,
o qual conceberia todo o discurso que aqui segue como um pensamento unfvoco, comum a todos os
membros da Irmandade.
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Um exemplo sdo as chamadas” feitas pelos guias para o retorno dos dangantes e
atenc¢do da audiéncia, como indicativo para findar os intervalos ou para reiniciar uma
nova cantiga. Para isso, conforme descrito no Capitulo 1, os guias empunham as
caninhas, de aproximadamente vinte centimetros, feitos artesanalmente com bambu, e
dio inicio a chamada através da vara de fricgdo. Como resposta, dangantes, tamboreiros,
pandeiristas, promesseiros e a audiéncia retornam aos seus lugares para a continuidade

das cantigas.

Entretanto, longe de ser um instrumento que apenas viabiliza as chamadas e a
marcagdo de um momento especifico do ritual, as chamadas sdo antes descritas como
vozes mediadoras. Cabe ressaltar que as chamadas efetuadas pelos guias — através da
friccdo das varas nas caninhas — correspondem ao meio pelo qual sobressaem as vozes
das caninhas. Nesse sentido, quem invoca os demais membros da Irmandade e os
presentes para o encaminhamento do ritual sdo as vozes das caninhas, friccionadas pelas

maos dos guias.

Outra caracteristica reveladora do papel das caninhas me era dita cotidianamente.
Quando indagava meus anfitrides acerca da existéncia de um seqiienciamento das
cantigas, obtinha como resposta, invariavelmente, que existiam cantigas especificas para
momentos igualmente particulares. De fato, os rituais de pagamento de promessa que
assisti comegavam com a entoagdo das mesmas cantigas, antes do ter¢o ou ao término do
ritual, em ambas as ocasides, as cantigas eram idénticas. Porém, apds o ter¢o — rezado
sempre a meia-noite — as cantigas variavam muito. Com exce¢do do espago reservado as
encenagdes das embaixadas, as demais cantigas nos dois rituais diferiam. O que pouco
compreendia era como as cantigas adequadas ao momento ritual eram evocadas, ja que

nio havia uma seqiiéncia fixa para o seu encaminhamento.

Quando, ingenuamente, tentava esbogar uma sucessdo das cantigas junto aos
meus anfitrides, especialmente com Zé Nilo e Paulo, era precavida que nio poderia
anotar cada cantiga, porque nem eles lembravam qual seria adequada para cada ocasido,
com apenas algumas exceg¢des. De fato, o que mais ouvi durante as minhas fracassadas

tentativas de ordenar o que ndo pode ser esquematizado foi que as cantigas surgem

8 Paixdo Cortes na obra “Folclore Gatcho: festas, bailes, musica e religiosidade rural” descreve essas
chamadas como um procedimento de “ajuste vocal e instrumental entre os participantes” (2006, p.
227). Sugiro, nesse capitulo, que as chamadas ndo apenas se conformam enquanto um procedimento
musical, mas um recurso de conexio com o divino.
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apenas no instante de sua entoagdo. Mesmo quando iniciava, fora do ritual, o fraseado de
uma cantiga na expectativa que meu interlocutor a completasse, a tentativa era
interrompida pela incapacidade deste de cantarolar alguns trechos do que eu havia
comegado, argumentando que a lembranga de algumas cantigas despontava ndo somente
a partir de uma memoéria que imediatamente era acionada, mas de uma cole¢io de

elementos e agentes que figuravam como ativadores das rezas-cantadas®.

O repertério extenso das cantigas é lembrado minuciosamente no momento do
ritual®. A lembranga converge com a atuagdo de diversos elementos e agentes. Dentre
esses agentes, a media¢do das caninhas é essencial, visto que os guias entoardo as
cantigas que sdo sugeridas pelos padroes ritmicos das vozes deste instrumento. Assim,
os guias apenas cantardo as cantigas relembradas através desse ato de fric¢do ritmica das
caninhas, religando lembrancas as vozes que sdo norteadoras de uma seqiiéncia que
freqiientemente se alterna em alguns momentos do ritual. Ou seja, o momento certo de
cada cantiga depende menos da memoéria dos guias que das vozes que emanam das

caninhas friccionadas em padrdes ritmicos codificados como sambinhas (puladinhos ou

foguinhos) e marchas.

Esse aspecto é constantemente enfatizado por Zé Nilo. O mestre menciona que a
preocupagdo inicial relaciona-se com o andamento de cada cantiga. Os puladinhos ou
sambinhas e as marchas devem adequar-se ao momento do ritual. Como descrito, o
Ensaio inicia com uma seqiiéncia de trés cantigas, que sdo marchas, cujo andamento
caracteriza-se por ser mais lento e a continuagdo desse momento inicial dd-se com a
execugdo de alguns puladinhos ou sambinhas, cuja pulsa¢do — ao contrario da primeira —
se notabiliza por ser mais rdpida. Dessa forma, como ja mencionado, os momentos

considerados solenes, como a parte inicial, a salvacdo da casa do promesseiro, sio

9 Certa vez, ao conversar com um dangante, membro da Irmandade de Tavares, Pelé, perguntei-lhe
sobre algumas cantigas. Pelé fitou-me constrangido e disse que ndo lembrava absolutamente nada.
Conduzi a conversa para outros aspectos, indaguei sobre a decoragdo do altar e sobre a comida
servida aos dangantes. Em poucos minutos, Pelé cantarolou uma das cantigas. Ao final da conversa,
eu ja havia registrado no gravador umas quatro ou cinco. Ao que parece, falar sobre outros elementos
que compdem o Ensaio suscitou a lembranga das cantigas. De fato, todos esses elementos fazem parte
da cantiga, sdo a cantiga, parafraseando Paul Zumthor (2007), pois a lembranga da cantiga ndo é
meramente uma reconstrugio de palavras e melodias, mas uma reconstrugio de performances que
inclui diversos componentes.

50 Ha que pontuar o artigo ‘La mémoire collective chez les musiciens’ (1939) de Maurice Halbwachs.
O autor analisou como musicos conseguem rememorar determinadas musicas: a tese de Halbwachs é
que o exercicio da meméria ndo é estritamente individual, mas circunscreve-se no tempo e no espago.
Os miisicos conseguem lembrar determinados sons em decorréncia de uma experiéncia metamusical,
pois a melodia remete a palavra, que é um produto social.
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acompanhados pelas marchas, enquanto que a madrugada, apds a reza do tergo, sdo os
puladinhos ou sambinhas que parecem predominar. Nesses termos, poderia inferir que os
contrastes nos dois andamentos sugerem uma matizagdo no ritual desde a variagdo de

situagdes musicais.

A preocupagdo com o andamento de cada cantiga entoada envolve mais uma
adequacdo de momentos do ritual do que necessariamente uma sucessdo esquematica
como inicialmente previ. Cada cantiga tende a ajustar-se mais em relagdo ao seu
andamento e a uma ocasido especifica do ritual do que com um esquema
substancialmente fechado. E esse andamento, rdpido ou lento, antes de ser indicado pelo
guia, é invocado pelas vozes das caninhas, que falam através das mdos dos guias. As

vozes das caninhas estabelecem o andamento adequado e, conseqiiente, conectam o guia

a cantiga a ser cantada, um trabalho de rememoragao.

Esse trabalho de rememoragio, mediado pelas caninhas e pelos guias, ndo poderia
decorrer se a comunicagdo de diversos elementos ndo fosse entrelagada pela fé. A
mobilizag¢do desses diversos agentes fundamenta-se no estatuto da devogdo a Nossa
Senhora do Rosario, a protetora dos morenos das Irmandades do Ensaio de Promessa de
Quicumbi e sob esse estatuto fundam-se vozes dos instrumentos que orientam os guias
na consecugdo das cantigas. Sobre esse aspecto, aprofundarei no préximo tépico, pois é
através da preparacdo ritual desses instrumentos que as vozes emanadas destes serdo
condizentes com a fé dos devotos de Nossa Senhora do Rosério e, portanto, conseguirido

as gragas da Santa.

Sendo assim, é possivel dizer que a fric¢do de padrdes ritmicos nas caninhas néo
apenas estabelece o andamento e rememora a cantiga adequada. As caninhas sdo capazes
de alterar o objetivo dos guias com relagdo a escolha do repertério. Nesses termos, a
op¢do por uma cantiga é sempre acionada pelas vozes das caninhas, ou seja, o
instrumento faz-fazer a cantiga oportuna, através da adequagdo do andamento mais
répido ou mais lento. As caninhas remetem aos guias a lembranga da pulsagdo oportuna.
Essa relagdo caninhas-guias se estabelece menos em termos de uma mera ferramenta que
restaura uma lembranga, no sentido de um encadeamento de imagens sonoras, do que
um jogo de perguntas e respostas no qual a a¢do das vozes das caninhas estabelece uma

comunica¢do adequada e sacralizada. A cantiga que surge a partir dessa relagdo

reverbera e territorializa a comunicagio com o divino no momento do ritual.
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Imagens 29 e 80: A esquerda, Zé Nilo e Sebastido (Manduca) empunham as caninhas durante a
preparagdo para a entoagdo das cantigas, agosto de 2009. A direita, detalhe da baqueta e das
ranhuras das caninhas.

Para além desses aspectos, as caninhas demarcam a divisdo solo-coro durante a
entoagdo das cantigas. Como um instrumento restrito aos guias da Irmandade, simbolos
de autoridade ritual, as caninhas sio tocadas enquanto o coro dos dangantes responde a
interpelagdo dos guias. A repeti¢do dos versos, pelo coro, das rezas-cantadas déa-se
enquanto os guias friccionam as baquetas nas ranhuras das caninhas. Igualmente,
enquanto os guias puram as cantigas que serdo respondidas, as caninhas silenciam. E
notavel que as vozes das caninhas voltam a soar enquanto o coro esta em atividade. E
quando estdo em siléncio, os guias fazem reveréncia ao altar, onde estd depositada a

caixa de Nossa Senhora do Rosario, apontando suas caninhas.

A reveréncia das caninhas, dirigida ao altar, dd-se em todas as cantigas. Apds a
chamada da cantiga, feita através da voz da caninha, iniciam os primeiros versos.
Enquanto os guias estdo solando, as caninhas sdo dirigidas ao altar. A potencialidade
desse gesto corrobora para o entendimento local sobre o papel das caninhas. Enquanto
as vozes desse instrumento calam-se para ouvir as rezas-cantadas sugeridas aos guias, a
consecugdo do canto é resultado de uma conexdo com o sagrado, obtida através do
reconhecimento que as caninhas conferem o poder de conduzir os guias. E esse poder de
condugdo, por sua vez, é espiralar: as caninhas oferecem a cantiga através de suas vozes e

esse poder é alimentado uma vez que os guias reconectam o instrumento as forgas

cosmicas do sagrado ao fazer a reveréncia.
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Imagem 31: Z¢é Nilo e Sebastido (Manduca) fazendo a reveréncia com as caninhas, em frente ao
altar, durante o pagamento de promessa da falecida Inécia.

Tecnicamente, para além desse movimento espiralar, as caninhas calam-se
enquanto ha o solo dos guias. E voltam a soar quando o coro estd em atividade. Porém,
antes de referirem-se a esse instrumento enquanto um marcador ritmico adequado, as
caninhas incitam a resposta apropriada, remetem a forga c6smica aos dangantes para que
a comunicagdo vozes/instrumentos musicais seja “harmoniosa”. E utilizo esse termo
menos com uma inten¢do de um encadeamento de sons simultineos, como
convencionalmente se poderia supor, do que uma proje¢do local de uma conjungio

sonoro-musical eficiente.

Como elemento distintivo da condigdo de guia, as caninhas instauram cédigos
comunicativos intra dangantes. Muito menos um procedimento musical que um veiculo
de comunicagio entre os dangantes, passar a caninha durante a performance do Ensaio
comporta significados que nos reportam as hierarquias internas ao Ensaio de Promessa e

aos seus membros:

O tio Maneca era guia com o Zé Nilo. Tio Maneca quando comegou a
ser guia ja era com Zé Nilo. E af depois tio Maneca faleceu e ficou o
Seu Miguel. Me lembro tanto quanto hoje que Tio Maneca tava ruim,
no ultimo Ensaio que tio Maneca dangou, que af o tio Maneca foi
cantar e nio conseguiu e o Seu Miguel era o contra-guia e ele entregou
as caninhas.. O tio Maneca ja tava ruim de satde e af entdo ele
cantando um Ensaio e af o tio Maneca nio conseguiu meia cantiga,
porque sdo cantigas longas e o tio Maneca ja tinha seus setenta e
muitos anos e ja tava com problema de satide. E ai o tio Maneca
entregou pro Seu Miguel as caninhas, porque aquilo ali é um
objeto dos guias. Af em seguida Seu Miguel também ficou doente, af o
Z¢é Nilo escolheu o Sebastido, por ter voz boa, por ser descendente,
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porque ele é neto do tio Maneca. Seu Miguel era de Mostardas, s6 que
porém ele morava em Tavares e fazia parte da Irmandade daqui. E ele é
irmdo de Seu Orlando. (Sandra, lideranca da comunidade de
Capororocas. Julho, 2008).

Como relata Sandra, a passagem da caninha durante o ritual corroborava uma
escolha sucesséria baseada na consangiiinidade. O que antes ocorria na esfera privada, a
escolha do préximo guia, concretiza-se no momento da transferéncia do elemento

diferenciador da condi¢do de guia da Irmandade.

Durante o ritual do Ensaio de Promessa, em fevereiro de 2009, Seu Orlando,
chefe da Irmandade de Mostardas fora convidado a dangar com os membros da
Irmandade de Tavares. Em sinal de respeito, Seu Orlando nido dangou as cantigas
iniciais do Ensaio, manteve-se sentado, préximo aos dangantes. Em algum momento,
perguntei ao Seu Orlando qual seria o momento de sua entrada. Como resposta, o
também mestre falou-me que precisava esperar o convite do guia mais velho, nesse caso,
Zé Nilo. Durante os momentos considerados solenes, como a salvagdo da casa, Seu
Orlando néo dangou. Apds o canto das primeiras marchas, Z¢é Nilo passou suas caninhas
para Seu Orlando, que imediatamente procedeu a escolha do guia que estaria a sua
esquerda. O eleito era Paulo, irmio de Z¢é Nilo, cuja posi¢do anterior situava-o atrds do

irméo, como contra-guia.

7

Essa comunicag¢do, mediada pelas caninhas, restringe a posi¢do que é ocupada
pelos guias. Como um espago de disputas por uma competéncia, ouvi queixas feitas por
alguns dangantes, durante uma pausa do ritual de pagamento de promessas realizado em
agosto de 2009. Em tom confessional, relataram-me que o atual chefe jamais passava as
caninhas, mesmo se estivesse cansado. Disse, em contrapartida, que no pagamento de
promessa de fevereiro, vi Seu Orlando figurar em vdarios momentos como guia.
Argumentaram que Seu Orlando fora convidado a assumir o comando das caninhas e,
conseqlientemente, a escolha das cantigas, porque sua posi¢do de chefe em outra
Irmandade conferia-lhe um prestigio ndo compartilhado pelos demais dangantes. A
critica, antes de fundar-se sobre a concentragdo de poder, era dirigida pela dificuldade de

eleger sucessores potenciais para ocupar a posi¢do do guia.

A critica destinava-se as formas de ensino-aprendizagem dos saberes do Ensaio
de Promessa. Para ser guia, antes de portar as caninhas, é necessario ocupar essa posi¢ao
em momentos especificos do ritual, a convite do guia, como uma forma de habituar-se ao

posto e, também, de exibir publicamente as qualidades que espera-se de um chefe, quais
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sejam, entoar cantigas adequadas, cantar forte e em registro agudo — incitando a
resposta do coro — e saber as evolugdes dos dangantes durante a performance de uma

cantiga.

Portar as caninhas durante a condugido de uma ou duas cantigas configura-se
como uma candidatura ao posto de guia, ou até mesmo, ao de chefe da Irmandade. Na
medida em que o atual guia ndo compartilha o instrumento que lhe confere a posi¢ido em
questdo, ndo hd potenciais sucessores para o cargo, ou ainda, caso haja, os escolhidos
ainda ndo foram postos a apreciagio de suas qualidades diante dos demais dangantes e da
audiéncia. Obviamente, a escolha do herdeiro do cargo de guia néo é resultado apenas da
posse das caninhas. Como exposto por Sandra, acima, a sele¢cdo do guia que sucedeu o
antigo mestre Seu Miguel correspondia a uma reunido de qualidades apreciadas pelos
membros da Irmandade, que inclui, principalmente, a ascendéncia. No préximo capitulo
retornarei a essas regras prescritivas que balizam as escolhas dos membros da

Irmandade.

, .

O que cabe ressaltar é que as caninhas, por seu turno, definem e redefinem
relagdes e, nesses termos, poderia inferir que sdo agentes, no sentido de que o
instrumento em si promove determinadas configuragdes em relagdo com outros agentes
(Gell, 1998). Assim, a caninha, como um indice que pressupde interpretagdes cognitivas,
ndo se estabeleceria apenas como um instrumento representacional que viabiliza
sentidos e a comunicagdo, mas como um mediador que ativa mobilizagdes, uma pessoa-
agente que integra a rede de relagdes sociais do Ensaio; sendo decisivo na interagdo

soclal.

Gell, na obra Art and Agency (1998), propde uma abordagem que declina dos

pressupostos que concebem a arte a partir de um aspecto comunicacional simbélico:

Eu evito o uso da nogdo de ‘significado simbdlico’ em todo este
trabalho. Essa recusa para discutir arte em termos de sfmbolos e
significados pode ocasionar alguma surpresa [..]. No lugar da
comunicagdo simbélica, enfatizo a agéncia, intengdo, causalidade, resultado
e transformagdo. Eu vejo a arte como um sistema de agio, com pretensio
de mudar o mundo em vez de codificar proposi¢des simbdlicas a
respeito de algo (Gell, 1998, p. 6)°1.

51 No original: I have avoided the use of the notion of ‘symbolic meaning’ throughout this work. This
refusal to discuss art in terms of symbols and meanings may occasion some surprise [ ...7]. In place
of symbolic communication, I place all the emphasis on agency, intention, causation, result and
transformation. I view art as a system of action, intended to change the world rather than encode
symbolic propositions about it.
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Nesse sentido, a partir do entendimento da arte como agdo, Gell aponta para o
objetivo dessa abordagem, que é centrada na “preocupagdo com o papel pratico de

mediagdo dos objetos de arte no processo social” (idem, p. 6)°2.

Resgatar a teoria esbogada por Alfred Gell nesse contexto é pertinente na medida
em que o autor delineou novos direcionamentos sobre como as pessoas relacionam-se
com os objetos, mais do que necessariamente sobre uma antropologia dos objetos de
arte. Nesses termos, Gell chama atengdo para os diversos usos dos objetos estéticos e
suas interagdes com os humanos e é sob esse prisma que considero interessante conduzir
a reflexdo sobre as caninhas: compreendé-las em relagdo as pessoas envolvidas com o

Ensaio.

A caninha, como explicitada acima, ndo se apresenta unicamente como um
instrumento capaz de produzir som, mas como um meio que promove reagdes, sensagoes,
idéias e emogbes nas pessoas. O trabalho dos guias, que poderia nominar como o
trabalho do artista, nos termos de Gell, ndo é o Gnico possivel, visto que as caninhas,
entendidas, portanto, como indices®®, também estdo sujeitas a a¢do e em um dado
momento o agente-guia torna-se paciente-guia, porque a agéncia do artista ndo é em si
auto-suficiente, mas estd enredada em tramas de intencionalidades e agdes que nio se
esgotam no agente humano. As caninhas ndo sdo um artefato inanimado que produz
som, mas um artefato que produz som agindo, através das maos dos guias. E essa agdo

molda-se a partir de procedimentos técnicos para a preparacdo do instrumento.

Como parte de um sistema de acdo social, as caninhas sido constituidas de
intencionalidade = porque  produzem efeitos, possuem eficicia, reconhecida
contextualmente, na medida em que instigam a agdo de outros agentes e estabelecem
cédigos reconheciveis, cédigos que ndo limitam seu significado a uma instancia
comunicativa. Essa tentativa de redesenhar outras fontes de vinculos parte de uma
proposta de reconhecimento de assimetrias, com o objetivo apenas de ndo repeti-las

(Latour, 2008). E o fato de desviar as assimetrias comporta um significado especial no

32 No original: preoccupied with the practical mediatory role of art objects in the social process.

35 Por sugestdo do Prof. Thomas Turino, atribuo o termo indice as caninhas, pois entendo que este
instrumento musical estd enredado em redes de interagdo. Obviamente, tal como a teoria peirceana
supde, um indice pode ser também um fcone, na medida em que a agio acontece em contextos
especificos e informados. “As with maps or diagrams, iconic signs can be used to communicate
intended meaning or information, but in other instances the resemblances perceived by observers
may be a product of their personal history and experiences” (Turino, 2008, p. 7).
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tratamento analitico dos instrumentos musicais que compdem a paisagem sonora do
Ensaio, visto que ao partir do pressuposto que qualquer coisa que modifica com sua
incidéncia um estado de coisas é um ator (idem, 2008), disso seguira, entdo, compreender
o estatuto local desses instrumentos musicais em relagdo as agdes que desempenham e
reconhecer, assim como o fazem meus interlocutores, a sua posi¢do de participantes

ativos no ritual.

Quando me é narrado que as caninhas chamam, através de suas vozes, as cantigas
adequadas, certamente nio creio que tal discurso se encerre em uma proposi¢ido de uma
‘agéncia simbdlica’. As caninhas convocam as cantigas e disso resulta que este
instrumento fornece os recursos, autoriza ou sugere a consecucdo do canto pelos guias.
Entretanto, ndo sdo apenas as caninhas que compdem o universo sonoro-musical do
Ensaio e tampouco sdo narradas pelos meus anfitrides como apartadas da comunicago
entre os outros instrumentos musicais e elementos também imprescindiveis no conjunto,
como a ginga corporal. Optei pela énfase nas caninhas, por ora, mais como um
procedimento argumentativo que por um realce que supostamente seria posto pelos
meus interlocutores em detrimento dos demais instrumentos musicais. Como esbogarei a
seguir, estou convicta que a eficiéncia®* perseguida durante os rituais de pagamento de
promessa é conseguida através da reunido de varios agentes, sejam humanos ou nio. E
esse coletivo territorializa o sagrado na medida em que instaura percepg¢des de natureza

sensorial distintas.

Parametros cosmoldgico-musicais e agencialidade

Paulo - Pra comegar, pra fazer um tambor, ah, tem uma coisa especial.
Pra comegar tem o latdo, que ndo pode ser pintado, pra dar o som. A
pele tem que ser pele de ovelha, pra dar o som. Tem de ser os arcos
teitos de ouricana, que é uma madeira que nio tira o som, ela d4 o som.
As cordas tem que ser a corda feita das pitas, umas cordas que a gente
fazia, que ela tem o aperto, a pita. Pita é uma planta que eles faziam
aqui que se amarrava cebola, a gente batia, amarrava, trangava as
cordas, entendeste? E a lonca de cavalo bem fininha, que sio as primas
do tambor, as primas. Sé o tambor...

- E o que é lonca?

5+ Utilizo o termo ‘eficiéncia’ para designar a adequagdo de todos os elementos que sdo narrados
enquanto imprescindiveis para que o ritual do Ensaio de Promessa saia a contento. Localmente,
“eficiéncia” pode ser dito através da categoria bom ou através do antdnimo, ruim, aplicados para
determinar se um Ensaio foi satisfatério ou nfo. E a avaliagdo de um bom Ensaio obedece a uma série
de parametros que serdo, no capitulo seguinte, discutidos.
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Paulo - Lonca é o couro, né? E o couro do cavalo, tirado da costela. O
nico tambor que tem as primas é o dos Quicumbis, que nenhum mais
tambor tem, por isso que eles sdo surdos, sio os tambores batidos
direto. Faz bum, bum, bum, bum. Eles ndo tém prima nenhuma pra
responder a batida das vaquetas. As vaquetas, ou feita de madeira de
imbira, que é uma madeira leve, ndo pode ser madeira pesada, tem que
ser uma madeira que ndo soa, que quando bate na pele ela nio fica
soando pra tirar o som da pele; ou feita de qualquer outra madeira, mas
tem que ser passada no fogo, pra poder tirar aquele choro, aquela
umidade que a madeira tem. Mas o bom é feito de madeira de imbira,
que faz as vaquetas, que elas ficam levianas, ndo cansa o brago pra tocar
a noite toda, com uma vaqueta pesada tu ndo consegue... A vaqueta dé
respondimento da batida da direita, como tu bate pra responder ela é
mais pesada que a da esquerda; a da esquerda é mais leve e a da direita
¢é mais pesada. A direita é a que responde e a prima que conversa, né?
Como eu te disse [anteriormente’, ta explicado ai. Entdo a que é leve
tem a de ser a da prima, entendeste? E a outra que responde é a mais
pesada, que responde, que faz as duas batidas corretas, que bate e puxa.
Ela bate assim e puxa...

Ja as caninhas sdo feitas de taquara, essa que nds temos, de taquara
apropriada, ou entdo a taquara—do—reino, uma taquara leve, mas a gente
sempre usava as caninhas severas... E esses instrumentos sido sagrados,
eles sdo sagrados. Quando faz um tambor novo, ele é consagrado la...,
ele é levado dois Ensaio pra ficar batizado, ele ndo toca, ele fica
embaixo do oratério e ndo é usado, né, quando se faz um tambor novo.
As caninhas também sdo consagradas, quando faz uma caninha nova,
ndo é permitido de usar na primeira vez, ela vai dois pagamentos de
promessa e fica em cima do oratério, pra ser consagrada por Nossa
Senhora, pra ser batizada, como se diz, para ser usada.

- E o pandeiro?

Paulo - O pandeiro nio existia. O Zé Nilo que colocou. Nés nunca,
nunca usamos... Ndo, o pandeiro ndo existia, o pandeiro é fora dos
Quicumbis, é fora. Ndo bota pandeiro, é s6 tambor. E antigamente, pra
tirar embaixada, tinha um chocalhozinho feito tipo da... ele era feito de
palha, trangadinho, com as pedrinhas dentro que fazia barulho no
chocalho, tipo de um chocalho na canela, entendeste?s* Era s6 o que era
usado pras Embaixadas. E cantar nio é todo mundo que pode, porque
ndo pode deixar sub-verso pra tras, a cantiga. A cantiga tem que ser
cantada toda direta, entdo nido é todo mundo que canta bem, uns
cantam enrolado porque nido sabem a cantiga e outros cantam faltando
a metade da cantiga, como Santo Antonio, a cantiga de Santo Antonio.
Nido é muito correto, o rei, os guias cantam: “Olha o Santo Antonio,
repinica o sino pra levar as bandeira na casa santa”. Os contra-guias
tem de responder: “Arué, arué, é na casa santa, é do pai, é do filho, é do
Espirito Santo”. Entéo isso é o sub-verso. [...]] Pra cantar bem tem que
saber as cantigas, tem que saber responder. O contra-guia quando vem
cantar na frente, ele tem que saber todos quanto é sub-versos, senio ele
atrapalha os corddo 14 de trés e até o guia. (Paulo Gaticho, contra-guia
da Irmandade, agosto de 2009)

35 Esses chocalhos, também conhecido como balainhos ou massaquaias estdo ainda presentes nos
Magambiques de Osério (ver descrigdes de Bittencourt Jr. (20067 e Prass [20097).
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O trecho acima, fruto de uma awla com Paulo Gatcho, esboga os parametros
sonoro-musicais que norteiam a performance do Ensaio, além de sintetizar os materiais

considerados adequados para dar som aos instrumentos.

Os parametros musicais que estabelecem o que dda som ou ndo sdo norteados
pelos procedimentos técnicos empregados no fabrico desses instrumentos musicais e
pelos procedimentos que, posteriormente a sua feitura, consagram esses instrumentos
como sagrados, dignos de soarem nos Ensaios de Promessa de Quicumbi. Dessa forma, a
realizacdo desses procedimentos é o que conforma a voz do instrumento, que por sua vez

86 sera ouvida ao findar o processo de sua construgio.

As caninhas, como dito por Paulo, sdo feitas a partir da taquara apropriada, que é
mais leve que a proveniente da taquara-do-reino, uma subespécie que aos olhos do
pesquisador, dado meu engajamento limitado, é quase impossivel indicar a
desconformidade entre uma e outra. Mas a fabricagdo da caninha nio é feita
aleatoriamente. A lua, no dia do corte da taquara, deve ser crescente. O material
utilizado para a construcdo do instrumento, mas também a fase da lua sdo o que
determinam a qualidade do instrumento. E essa légica da qualidade excede os aspectos
materiais. A lua crescente fortifica a taquara, evitando que a caninha abra fendas ou crie
mofo. Contudo, antes de impedir que o material fique exposto as intempéries da agdo do
tempo, a lua crescente expande as vozes do instrumento, dotando-o do cardter de
conduzir os guias na consecu¢do das cantigas e fornecendo-lhe a voz necesséria para a

comunicagdo satisfatéria entre as primas do tambor.

O inverso dé-se quando da fabricagdo do tambor. Para o corte da ouricana, que é
a matéria-prima utilizada para a feitura dos arcos do tambor, a lua devera ser minguante.
Perguntei ao Paulo qual o motivo para a fase da lua ser diferente, j4 que por analogia
imaginava que o som forte, vigoroso e nitido, que espera-se do tambor, também poderia
ser obtido através do corte da ouricana em noites de lua crescente. Porém, de acordo
com o que fora esclarecido por Paulo, as vozes desses dois instrumentos musicais, o
tambor e as caninhas, sdo diferentes. E cada voz deve ser preparada a partir de
parametros técnicos igualmente diversos. No caso do tambor, a lua minguante evitaria a
criagdo de mofo e isso é o que torna o arco feito da ouricana forte. Da mesma forma, é a
lua minguante que fornece o batimento adequado para o tambor. Todavia, esse ndo é a

Unica medida de prote¢do do instrumento. O tratamento da pele de ovelha obedece a
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uma série de prescri¢des que visam a preeminéncia das batidas, das vozes do tambor.
Com esse intuito, a pele ndo pode secar ao sol. A secagem deve ser feita a sombra, com a
menor incidéncia possivel de luz direta. Para a retirada dos pélos, a pele ndo deve ser
raspada com faca ou qualquer outro objeto que rasure o couro do animal. Antes, deve-se
enterrar a pele, na areia timida, ou no lodo, para que o pélo se desprenda sem a
intervengdo de qualquer objeto cortante. Para que isso ocorra, a pele deve ficar enterrada
por trés dias. Caso essas normas prescritivas nio sejam cumpridas o tambor ndo terd

som e dificilmente serd possivel afina-lo.

Assim como o arco do tambor, as baquetas também devem ser cortadas na lua
minguante, ja que as baquetas também conformam a voz do tambor. Mas para evitar a
degradagdo do material, a madeira das baquetas, a imbira, deve ser secada na fumaca,
penduradas sobre o fogdo a lenha, comum nas residéncias de Tavares. Por fim, a
construgdo do tambor também compreende o processo de afinagdo, o aperto, que deve ser
feito quando o mestre construtor esta em absoluto siléncio e desprovido de qualquer
preocupagdo. Paulo comentava que a preocupagdo pode prejudicar todo o trabalho de
preparagdo do material, visto que a afina¢do depende de uma escuta absoluta, capaz de
estabelecer uma conexio com uma projec¢io da voz adequada e o aperto necessdrio das
cordas, as pitas, uma fibra natural. A pita é reconhecida como a origem da afinagdo do
tambor, que articula o aperto necessario a adequagdo do som emitido pelo instrumento. A
afinagdo e, conseqlientemente o som, estardo comprometidos se em lugar da pita for
utilizado um corddo de nylon, como ocorre atualmente. Como me relatou Paulo, a voz
do tambor fica comprometida, emudece. Porém, dada a dificuldade de encontrar a pita, os
tambores tém sido fabricados com um encordoamento convencional, embora nio seja o

ideal, pois ndo reporta completamente ao som de origem.

A dificuldade e a necessidade de concentragdo para acertar a afinagio, no
momento final do preparo do tambor, deve-se ao fato que o mestre construtor ainda
trabalha com uma projegdo da voz do tambor, uma voz ainda inexistente, que é definida
pela escuta. E a defini¢io dessa voz é feita por uma meméria das vozes dos tambores do
Ensaio: o que concorre dizer que o mestre construtor, é antes de tudo, um especialista
nos sons do Ensaio, pois possul a meméria sonora das vozes dos instrumentos musicais.
S6 afina o tambor (e de certa forma também sé o fabrica) quem conhece a mintcia dos

saberes técnicos do Ensaio.
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Finalmente, apds a afinagéo, o tambor deve esperar a sua consagragio, o batismo,
feito apenas em dias de pagamento de promessas. Enquanto a consagragdo ndo ocorre o
processo de fabricagio nio é encerrado. E apenas depois de consagrado, que o tambor, e
também as caninhas, podem ser considerados instrumentos musicais pertencentes ao
Ensaio de Promessa de Quicumbi. Como dito acima, as vozes dos tambores e caninhas sé6
podem soar quando da aprovagdo de Nossa Senhora do Rosario e essa aprovagido é feita
em dias de ritual, colocando os instrumentos sobre ou sob o altar, préximo a caixinha de
Nossa Senhora do Rosério. Nos dois Ensaios que assisti, ndo havia nenhum batismo de

tambores ou caninhas.

Imagem 32: Tambor pertencente a Irmandade de Mostardas. Detalhe das primas, do arco de
ouricana (que tensiona o couro) e do latdo (corpo do tambor). Nesse tambor, assim como no
tambor utilizado pela Irmandade de Tavares, o aperto ¢ dado com corddes de nylon.

O didlogo com Paulo que abre esta secgdo estabelece muitos padroes de qualidade
para a fabricag¢do dos instrumentos musicais. Porém, antes de discorrer sobre as primas,
que constituem decisivamente a voz do tambor, é necessério atentar-se para a indicagdo

de Paulo para nio pintar o latdo, isto é, o corpo do tambor.

Logo que cheguei a Tavares deparei-me com um conflito que dizia respeito,
essencialmente, a uma regra sucesséria. O atual chefe da Irmandade de Tavares, Z¢é Nilo
e seu irmdo mais novo, Paulo Gatcho, disputavam o cargo de chefia da Irmandade®.

Devo dizer que esse conflito resultou em grandes reflexdes sobre minha postura em

3 Sobre essa disputa, falarei mais detidamente no préximo capitulo.
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campo. De qualquer forma, procurei estabelecer uma relagdo de confianga e amizade com
ambos e, em vista disso, a maior parte das informagdes que possuo deriva de conversas
acaloradas com os dois irmdos. Porém, em determinados momentos, me vi em um jogo

que estava em disputa minha atengio e as informagdes que recolhia.

Sendo assim, antes de um pagamento de promessa, que por sinal foi o primeiro
que assisti, a caixinha de Nossa Senhora do Rosério e o tambor foram pintados de azul, a
cor do manto da Santa homenageada, a pedido de Zé Nilo. Apés o pagamento de
promessa, Paulo argumentava, com freqiiéncia, que o latdo jamais deveria ser pintado,
pois isso resultava em tirar o seu som. Apds algumas conversas comigo, Paulo insistia
nessa idéia, embora nenhum dos dangantes tivesse esbogado um julgamento sobre isso,
nem mesmo Zé Nilo. Enquanto construfa proposi¢des acerca do tratamento técnico dado
aos instrumentos musicais, ndo pude deixar de admitir o contexto no qual esses
procedimentos sdo narrados. Esse contexto pode ser ttil na medida em que compreendo
que o fato de pintar o latdo do tambor pode prejudicar o som, mas também, pode deixé-
lo mais bonito, adornado com as cores de Nossa Senhora do Rosario, como afirma Zé
Nilo. Sdo duas possibilidades, duas leituras possiveis. Opto por explicitd-las, mas ndo
aspiro enveredar por um ou outro caminho. Como argumentarei a seguir, as disputas
entre os dois irmdos concentram-se na enunciagdo do saber do Ensaio, em uma légica de
qualidade e competéncia que pde em relevo regras sucessorias, habilidades e experiéncias

concernentes ao Ensaio.

Feita essa observagdo, prossigo com a exposi¢do das primas do tambor.
Preparadas a partir do couro da costela do cavalo ou da égua, sdo a marca diacritica dos
tambores do Ensaio de Promessa dos Quicumbis. As duas primas transversalizam a
membrana de resposta do tambor e provocam uma vibragdo cujo efeito sonoro lembra a
esteira do tarol. A relagdo das primas com o som adequado ao Ensaio de Promessa
abrange dois aspectos: a prima fala conforme o tambor é percutido. Ou seja, se o
tamboreiro ndo possui uma memoria musical que o reporta a fala da prima, certamente o
som ndo sera o de origem. Para fazer a prima falar é preciso saber o que ela pode
responder: o tambor sé ressoa nas mios de um tamboreiro que conhece as vozes do
instrumento. O outro aspecto é que a ressonancia do tambor nfo inclui unicamente o seu
corpo, que atualmente é feito de metal, mas a comunicagdo da prima com as membranas

e corpo do tambor.
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Para além dessas caracteristicas, Paulo e Seu Orlando narraram-me que as
primas conversam entre si. Igualmente, sdo as primas que dialogam com as caninhas
para saber o andamento apropriado de cada cantiga. Um exemplo disso é que se o
tamboreiro ndo sabe fazer a pergunta adequada ao tambor, como dito, as primas nio
respondem. Para o tamboreiro ndo perder o ritmo é necessdrio ficar atento as caninhas.
No momento da aprendizagem das vozes do tambor, é aconselhado aos iniciantes que

sigam as caninhas, pois sdo elas que remetem as vozes das primas.

Em certa ocasido, Paulo falou-me de um dueto entre as primas e as caninhas. Ndo
havia compreendido tal expressdo até Paulo explicar que a ciéncia de raspar as caninhas é
feita em relagfio aos sons das primas do tambor. Ou melhor, o dueto que Paulo fala é uma
concatenagdo de vozes e agdes, o cardter agentivo dos instrumentos musicais, que dido
um efeito espiralar ao ritual do Ensaio de Promessa. Poderia, embora linearmente,

esquematizar da seguinte forma:

Fricgdo das Sugestdo das
. caninhas —> cantigase/ou
andamento
L&
U Entoagdo das Repinicacto
Siléncio das : 3 " Resposta coro-
: cantigas —> tamborese —=
caninhas ; : ; dangantes
Vozes-guias pandeiro
Repinicagdo dos

tambores: as primas
orientam a friccio das
caninhas

Diagrama 4: Fluxograma dos instrumentos musicais e das vozes durante o Ensaio

A fricgdo das caninhas pelos guias orienta a cantiga a ser executada. Como disse,
em alguns momentos do ritual, entretanto, essas cantigas ja sdo pré-estabelecidas,
obedecem a uma seqiiéncia ritual e, nessas ocasides, o papel das caninhas restringe-se a
fornecer o andamento adequado e rememorar os versos. Apds soarem as caninhas, os
guias prosseguem com a entoagdo das cantigas, cantando os primeiros versos, enquanto
o siléncio das caninhas sugere que a resposta do coro é iminente. Ao mesmo tempo em

que os guias comegam a cantar, o tambor e o pandeiro se preparam para percutir, mas é
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86 quando o coro responde que esses dois instrumentos soam com intensidade, como se
auxiliassem a resposta dos dangantes, impulsionando, através da forga ritmica, as vozes

do coro.

Como dito, os instrumentos musicais que compdem a paisagem sonora do Ensaio
de Promessa sdo interdependentes. Como num movimento espiralar, as vozes dos
instrumentos — e incluo o pandeiro, acrescido por vontade do chefe Z¢é Nilo — agem como
um efeito de encadeagdo das vozes, no qual o ciclo se completa quando todos, cada um
com sua voz, entoam as cantigas. E a preparagdo técnica dos instrumentos musicais é
requerida, pois é o que determina os timbres — denominado localmente como voz. E caso
esse instrumento musical ndo tenha sido satisfatoriamente preparado, a conseqiiéncia é a
surdez. Para soar é preciso ouvir a interpelagdo, ou seja, para tocar um instrumento é
necessario comunicar-se com ele, o ataque das mios do tamboreiro, por exemplo, é
compreendido como um processo comunicativo de pergunta e resposta, no qual a prima
dialoga com o que é percutido na membrana do tambor. E se o tambor é surdo ndo ha

como ouvir a intimagdo do tamboreiro e, conseqiientemente, nio soard, ou, caso soe, nio

respondera o que lhe foi perguntado.

Nesse sentido, mesmo que todos os procedimentos técnicos sejam rigorosamente
cumpridos, o tambor e as caninhas sé estardo aptos para serem ouvidos no ritual quando
da concessdo, por Nossa Senhora do Rosério, do carédter sagrado que os distingue. Essa
consagragdo é o que viabiliza a adequagdo das vozes que, posteriormente, norteardo a
performance do Ensaio. A territorializagdo do sagrado, no momento do ritual, é
resultado da reunido de muitos elementos, mas o ponto de partida do processo ritual,
que ¢é a entoagdo das cantigas para salvar a casa, depende da conjungdo do saber-fazer
dos instrumentos musicais e das vozes dos membros da Irmandade. E o saber-fazer
corresponde, por sua vez, a essa preparagdo técnica e a concessdo do carater sagrado,
condi¢do que s6 Nossa Senhora do Rosério pode outorgar, o que compete dizer que a

agéncia dos instrumentos musicais é, antes de tudo, concedida pela Santa.

Para além de uma descrigdo da organologia dos instrumentos musicais, 0s
procedimentos técnicos e sacralizadores se ajustam as expectativas para a eficiéncia do
ritual. Eficiente porque se cantado, tocado e dangado bem, a Santa sentir-se-4 satisfeita
com o cumprimento da promessa. E o compromisso de pagar a contento a promessa é
dividido entre o promesseiro e os membros da Irmandade; e sdo estes que estabelecem,
através de suas vozes e instrumentos musicais, a comunicagio com o divino.
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Mestres e tambores: didlogos e afetos

Apés um ano de trabalho de campo fui convidada por Paulo para conhecer o mais
antigo tamboreiro do Ensaio, que reside afastado da cidade de Tavares, no chamado
Campo da Honra. Seu Silva, de aproximadamente noventa e oito anos®?, foi por muitos
anos o responsavel pelo toque do tambor nos pagamentos de promessa da regido e
reconhecido por Paulo Gatcho como o detentor do saber do toque raiz do Ensaio. O
nosso encontro, arranjado por Paulo, também foi compartilhado por Seu Orlando, chefe

da Irmandade de Mostardas e que ha muitos anos nio tinha noticias de Seu Silva.

Porto Alegre, 11 de abril de 2009

[...] Chegara a Mostardas na noite anterior e, pelo adiantado da hora,
imaginei que seria deselegante procurar Seu Orlando. Antes de dormir, fiz
uma breve digressdo do que perguntaria ao Seu Orlando na manha seguinte.
Seria sdbado de aleluia e, portanto, cismel que nossa conversa seria rapida,
porque a familia estaria, por suposicdo, entretida com os preparativos para o
domingo. Cheguei por volta das 9h30 e, para minha surpresa, Seu Orlando
estava s6 — o sobrinho saira e a esposa, Dona Orlanda, viajara a Porto
Alegre. Encontrei-o assando um pedago de costela, com um cigarro de palha
no canto da boca e um chimarrio pronto. De antemdo, e com a hospitalidade
costumeira, ofereceu-me um pedago de carne. Rejeitei, constrangida, afinal
recém acabara o desjejum da manhi e nio entendia como poderia comer, tdo
cedo, um enérgico churrasco... Perguntei se era costume assar a carne tdo
cedo. Ndo, ndo é habitual, Seu Orlando respondeu-me. Era comemoragio
pelo findar da semana santa, quando ¢é interdita a ingestdo de carne
vermelha. Conversamos rapidamente sobre o recente Ensaio — o pagamento
de promessa de Dona Tereza — e ouvi atentamente suas impressoes [ ...].

57 Quando perguntei a Seu Silva a sua idade, ele pareceu reticente. Disse que tinha por volta de
noventa e oito anos e que seu documento de identidade marcava apenas noventa e cinco anos.
Perguntei, afinal, qual idade poderia colocar no papel. Seu Silva respondeu que eu deveria me guiar
pelos noventa e oito anos, pois o documento nio era confidvel: “O documento esta sempre atrasado”.
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Imagem 383: Seu Orlando, em abril de 2009.

Lembrei que Paulo esperava-me com um almogo e que, apesar dos apenas
27 km que separam Mostardas de Tavares, chegaria inevitavelmente
atrasada. Esbocei ao Seu Orlando o desejo de ir, embora nossa conversa
estivesse muito fértil. Argumentei que Paulo estava a minha espera, com
churrasco de ovelha, e que partirfamos tdo logo apds o almogo para a casa do
Seu Silva, antigo tamboreiro. Seu Orlando fitou-me e perguntou com
perplexidade se o welho Silva ainda estava vivo. Respondi que sim.
Imediatamente, Seu Orlando disse que gostaria de ir junto comigo. Disse
apenas que ndo poderia ir naquele momento, pois estava concentrado em
afazeres, mas que eu o esperasse em Tavares, que ele estaria no 6nibus das
14h. Fiquei preocupada e insisti se ele realmente poderia fazer isso, ja que a
cada dia Seu Orlando parecia andar com mais dificuldade, conseqiiéncia de
um derrame, que mal completara um ano. A convic¢do de Seu Orlando
dispersou qualquer temor meu, embora ainda quisesse confirmar com
Robson, seu sobrinho, que ele era capaz de sair, sozinho, em um dia tdo
quente, em dire¢io a Tavares. Despedi-me.

[..] As 14h40 sai da casa de Paulo a procura de Seu Orlando.
Combinamos o nosso encontro na casa de Paulo, mas até entido ele nio
aparecera. Enquanto caminhava pelas ruas arenosas de Tavares, vi Seu
Orlando, escorado em um muro, cansado. Quando o avistei e perguntei-lhe
se estava tudo bem, disse que nunca imaginou o qudo longe era a casa do
Paulo. De 14 partimos para o Campo da Honra, imediatamente. No caminho,
de carro, Paulo explicava-nos a razdo do nome ‘Campo da Honra’: ¢ devido a
Bento Gongalves, que ficou acampado aqui por algum tempo [durante a Guerra
dos Farrapos, 1835 a 18457]. Pouco mais de vinte minutos de estrada e ja
estdvamos adentrando o sitio do Seu Silva. Fomos recebidos por sua filha: eu,
Paulo Gatcho, Seu Orlando e Sandra, lideranga da comunidade que
gentilmente, em seus momentos de folga, acompanha-me em muitas visitas.
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Seu Orlando, bastante sério, aguardava Seu Silva levantar-se da cama. Com
passos lentos, Seu Silva surge na sala, com uma nitida expressdo que me fez
entender a dificuldade de enxergar. Quando Seu Orlando o viu, correu para
abragé-lo. Seu Silva, calado, parecia ndo reconhecer quem o acolhia. Seu
Orlando disse, em tom animoso: Sou eu, Stlva, ndo lembra de mim? A pausa do
Seu Silva foi constrangedora. Pensamos, todos, que o Seu Silva, ja com tanta
idade, ndo seria capaz de reconhecer um velho amigo. Porém, Seu Silva,
reverberante, disse: Mas perai! Eu acher que era o iinico da minha descendéncia
vivo! E poOs-se a rir, zombando de quem achava que lhe faltava
discernimento. E com esse senso de humor conduziu a conversa. E nos
encaminhou ao tambor. Paulo, que ja imaginara que o antigo tamboreiro
gostaria de tocar, trouxe o instrumento, emprestado da Irmandade de
Tavares. E por um longo tempo Seu Silva tocou e cantou, convocando a
divisdo das vozes com Seu Orlando, que sorria ao cantar. Entre uma cantiga
e outra, falou-me das vozes do tambor, das primas. Assunto que jamais
desconfiara. Minha leitura do Ensaio encerrava-se nos membros da
Irmandade, na descricdo do ritual, no esfor¢co para problematizar sinais
polissémicos. E eis que estava aprendendo que os tambores tém vozes, que as
maos do tamboreiro agem como articuladores de uma comunicagdo e que o
Ensaio compreende, mais do que poderia supor, a a¢do dos objetos. S6 entdo
compreendi o que havia lido, em um livro de poemas de Manoel de Barros,
pouco antes de viajar a Tavares: “quem se encosta em ser concha é que pode
descobrir as origens do som”[...]

Como escrevi no trecho de meu didrio de campo, Paulo - que solenemente estava
trajado de gaticho -, levou o tambor da Irmandade de Tavares porque ja imaginara que
nosso anfitrido, saudoso do toque do tambor, tocaria uns puladinhos do Ensaio. E, dessa
feita, ap6s os cumprimentos, Seu Silva pos-se averiguar o tambor. Olhava atentamente,
embora com dificuldades para enxergar. Durante alguns minutos, ficamos todos em
siléncio enquanto Seu Silva batia, & primeira vista aleatoriamente, com as duas baquetas
no tambor. Logo percebi que Seu Silva era canhoto, pois invertia o tambor: enquanto os
destros golpeiam com a direita, pois as primas encontram-se a esquerda, Seu Silva
golpeia com a esquerda. Disso deduz-se que a mao esquerda do Seu Silva é a mdo que

responde; enquanto a direita conversa, pois tem didlogo com as primas.

A relagio das mios, na situa¢do do tamboreiro destro, se conforma com a mio
direita dando o apoio ritmico nos tempos fortes e a mio esquerda se contrapondo a
direita através dos golpes que tendem a ser executados nos contratempos. £ no tempo
fraco e no contratempo que a prima tende a conversar com a baqueta da méio direita,

numa relacdo de complementaridade entre as duas partes, conformando um contraponto.
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O dialogo contrapontistico entre as duas baquetas, denominado localmente como resposta
e conversa, refere-se respectivamente a mio direita e a mio esquerda, a qual segura a
baqueta mais leve. Quando Paulo e Seu Silva admitem que a baqueta mais préxima as
primas deve ser a mais leve, isso concorre para definir a voz, o timbre, que é extraido de
uma das membrana do tambor. Essa diferenga nos tons extraidos de cada membrana é o

que configura as vozes diversas que dialogam no momento do ritual.

Dessa forma, foi s6 a partir do encontro com Seu Silva que compreendi que, para
os membros da Irmandade do Ensaio, quando do momento do ritual, hd muitas vozes
soando. E sé o tambor, por exemplo, possui duas dessas vozes, que sdo postas em
conversagdo através das baquetas, pelas mios do tamboreiro. E essas vozes estabelecem
outros didlogos com as caninhas, guias e coro. E um grande coletivo que canta quando

da performance do Ensaio de Promessa de Quicumbi.

Imagens 34 e 85: A esquerda, Seu Silva averiguando o tambor. A direita, Seu Silva inicia
a afinagio, enquanto Seu Orlando conversa sobre o tom apropriado do tambor.

Voltando ao procedimento de afinagdo do tambor, longe de ser casual, a afinagdo
demonstrada por Seu Silva, que consistiu em batidas nas duas membranas, conflufa com
os comentarios de Seu Orlando e Paulo, cujos apontamentos versavam sobre esse
protocolo para afinar o tambor e que tal procedimento era essencial para frar o som

apropriado. Ao terminar, Seu Silva comenta que a partir daquele momento ja poderiam
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entoar as cantigas porque o tambor velho jd estava pedindo. Em uma seqiiéncia que iniciava
com a cantiga de lowvagio ao tamboreiro, Paulo e Seu Orlando cantavam junto com Seu
Silva. Eram trés geragdes que se encontravam para relembrar as cantigas do Ensaio.

[Ver faixas 11, 12 e 14 do CD em anexo]

Imagens 36 e 37: A esquerda, Seu Orlando e Seu Silva, entoando as cantigas do Ensaio. A
direita, Paulo, Seu Orlando e Seu Silva, as trés geragdes reunidas.

Seu Silva comentou que a czéncia de bater o tambor foi aprendida com os antigos
morenos tamboreiros, em especial Seu Mingote, de Tavares, que falecera hd mais de
quarenta anos; e que a batida, o ritmo do tambor, era o que auxiliava os dancgantes,
juntamente com a raspagem da caninha. Seu Silva nos contou que a primeira vez que
tocou o tambor em um Ensaio de Promessa foi em uma ocasido na qual o velho Arlindo e
o velho Maneca, guias do Ensaio (apontados na genealogia, pdgina 38), procuravam um
novo tamboreiro, porque como os pagamentos de promessa eram muito freqiientes o
tamboreiro estava muito cansado, e, nesse dia, no meio do ritual, decidiu descansar. Na
época (Seu Silva deduz que seria por volta de 1960) os membros da Irmandade
resolveram que o Seu Silva ja estava apto para assumir as baquetas, além disso, ndo

havia outro candidato: ex agarrei e fiquei, ai eu aprendi batendo.

Enquanto eu fazia anotagdes sobre o aprendizado de Seu Silva, Paulo dividia com
ele a preocupagio sobre como ensinar os novos dancantes do Ensaio, pois a batida do
atual tamboreiro ndo era tdo raizenta como a do Seu Silva, visto que, segundo Paulo,
tudo que se aprende no tocante a linguagem das cantigas e dos ritmos do Ensaio de
Promessa “deve passar pelo ouvido, pela nogdo de cada cantiga”. Nessa oportunidade,

Seu Silva perguntou ao Seu Orlando se este ja estava treinando algum filho. Ao que Seu
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Orlando respondeu que nio tinha filho homem, sé filha mulher. Seu Silva, preocupado,
disse que o Ensaio ndo poderia acabar, como acontecera com a Irmandade do Rincdo’®.
Imediatamente, Seu Orlando frisou que tinha um neto, Robson, de 16 anos, que j4 estava
imbicando. De fato, em um dos Ensaios que assisti e outros que me foram narrados,
Robson sempre acompanha Seu Orlando. Fica no final da fila, como é de costume para os

aprendizes.

Descrevo, grosso modo, esse encontro, porque ¢é a partir dessa situagdo que me
foram ensinadas a maior parte das informagdes que seguiram nesse capitulo. Enquanto
minhas perguntas enfatizavam aspectos mais genéricos, Seu Silva incentivou uma
discussdo que ia além do que poderia supor sobre a relagio vozes humanas —
instrumentos musicais. E parte dessa relagdo funda-se em procedimentos técnicos e
sacralizadores, que sdo os ativadores das vozes do tambor e das caninhas. O som bom e o
som ruim, parametros fundamentais para a realizagio satisfatéria do Ensaio de Promessa,
concerne a uma preocupagdo em estabelecer a comunicagdo apropriada e digna com a

Santa. Se o som é ruzm, o pagamento da promessa fica comprometido.

Cabe ressaltar ainda que o encontro foi marcado pela execucdo das rezas-cantadas.
No inicio, Seu Silva averiguou o tambor, afinou e atendeu ao pedido de suas vozes para
tocar. Porém, um pouco antes, disse que talvez nio fosse possivel tocar e cantar, pois ndo
recordava nenhuma cantiga. Ao final do encontro, os trés cantaram cerca de seis ou sete.
Unanimamente, Seu Orlando e Seu Silva concordaram que foi s6 iniciar o toque do
tambor que os versos e melodias das cantigas foram surgindo, vividas na meméria. De
tato, como Seu Silva mencionou, a aprendizagem se deu ao tocar o tambor. Antes disso,
ele pontua, ja tinha assistido muitos Ensaios e também ja era dangante. A aprendizagem
do Ensaio de Promessa congrega muitos aspectos: seja através da observagdo/audigdo
que ocorre no momento da performance coletiva, seja através do contato com o
instrumento. E essa capacidade de aprendizagem ¢, como dizem, resultado de uma
vivéncia, de uma socializagdo musical. E para lembrar uma ou outra cantiga e acertar no
toque do tambor, de modo a ecoar suas vozes, é preciso fazer. Assim como se aprende

fazendo, se recorda fazendo.

* %k %k

3 Nessa ocasido, os trés comentavam que a Irmandade do Rincdo acabou porque o guia, Seu
Mingote, ja falecido, ndo treinou nenhum novo dangante.
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A ciéncia do Ensaio de Promessa compreende que ndo sdo apenas os musicos que
agem quando da entoacdo das rezas-cantadas. Os instrumentos musicais estabelecem
uma relagdo agentiva com os humanos: é desde essa relagdo que devem ser
compreendidos (Gell, 1998; Latour, 2008) e ndo a partir do pressuposto natural e
aprioristico, baseado em uma essencialidade do social. Esses coletivos, de vozes humanas
e vozes de instrumentos musicais, quando compostos, produzem efeitos e afetam o
mundo através do som; atuam e produzem realidades nos territérios ao vocalizarem a

alteridade.

Outro aspecto que poderia enfatizar, a partir do encontro com Seu Silva, é que o
mecanismo solo-coro nio é um aspecto restrito aos guias-dangantes. Nos estudos sobre
congadas (Martins, 1997; Arroyo, 1999; Lucas, 2002) convencionou-se designar o papel
das vozes como um coletivo que age responsorialmente. No Ensaio de Promessa de
Quicumbi essa caracteristica é igualmente marcante. Porém, quando adensamos a
relagio das vozes humanas com os timbres dos instrumentos musicais é notério que a
capacidade responsorial ndo se limita aos primeiros. Paralelamente a atividade dos guias
e dos dangantes (solo-coro), ha o didlogo entre as baquetas e as membranas do tambor,
em uma combinagdo de pergunta-resposta que assemelha-se, em certa medida, ao que
ocorre entre o solo-coro. As caninhas, por sua vez, também estabelecem um didlogo com
as vozes do tambor, norteando o pandeiro para a comunicagdo com o coro dos dangantes.
Isso concorre para o fato de que a misica, nos rituais e apresentagdes do Ensaio de
Promessa, arma uma relagdo inextricadvel entre os diversos agentes humanos e nio-

humanos, a qual resulta em vozes e timbres plenamente encadeados.

No préximo capitulo destacarei o papel da ginga corporal nesse coletivo.
Enquanto as vozes humanas e dos instrumentos musicais coletivizam uma experiéncia
sonora, é através dos “sons no corpo’ que os dancantes tecem outro idioma, sem

versificagdes ou fonemas, mas baseado no pulso ritmico dessas vozes que soam.

E quando, na epigrafe desse capitulo, destaco uma frase de Paulo que sintetiza o
papel das vozes dos instrumentos com relagdo a agéncia humana, compreendo que o
termo sentido é polissémico. Pode-se considerar que refere-se a uma “organizagdo” da
voz do instrumento, agilmente obtida através da série de procedimentos técnicos e
sacralizadores que dispdem essas vozes as necessidades do Ensaio, conformando-as as

expectativas do ritual. Igualmente, poderia inferir que diz respeito a minha dificuldade
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para escutar essas vozes. E preciso ter afengdo a essas vozes para escutd-las. Um
exercicio de método, diria. Afora o engajamento do ver e ouvir, é preciso restabelecer
outros canais sinestésicos. Dessa forma, ouvir a voz do instrumento é ouvir a voz, nio o
instrumento, per se. A performance do Ensaio é desafiante nesse sentido: sdo sons,
movimento e vozes, diversos agentes que completam a paisagem sonora e visual. E esses
agentes, longe da obviedade, costuram a sentido sécio-cosmolégico do Ensaio de

Promessa de Quicumbi.
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Capitulo 4

O territdrio no corpo: a ginga do Ensaio

Secrecy is, perhaps, the politics of meaning.

Roy Wagner, Ritual as communication

Enquanto as vozes dos humanos e dos instrumentos musicais soam, constituindo
desde suas ressondncias um espago-tempo sagrado, é através da ginga corporal que o
coletivo do Ensaio acontece: sem a danga, a qual evolui em todas as diregdes onde a
Irmandade canta, as vozes ndo tém eficdcia (ver croqui 5, p. 67). Como pondero nos
capitulos anteriores, enquanto a sintonia entre voz — conjunto instrumental — ginga nio
¢ satisfatoria (o que concorre dizer que o indice de qualidade apontado pelos musicos e

dangantes do Ensaio de Promessa de Quicumbi depende, entre outros elementos, da

reunido desses trés elementos) a comunicagdo com a Santa ndo efetiva-se.

Nesse capitulo exponho o papel da ginga corporal na articulagido de um territério
erigido desde experiéncias individuais que sdo valorizadas enquanto uma coletividade
(Bhabha, 2007). E a voz e o corpo de cada dangante do Ensaio que est4 enredado na
comunica¢do de experiéncias (Bruner e Turner, 1986). Ainda, pretendo articular as
apresentacdes do Ensaio em situagdes de grande visibilidade como partes de um
‘discurso performdtico’ (idem) que instaura uma temporalidade diversa, “sempre
contempordnea ao ato de recitagdo (ibidem, p. 215). Sendo assim, procedo a uma

discussdo que objetiva pensar a ginga, uma técnica corporal®® (Mauss, 2003), articulada

%9 O conceito de “técnica corporal” elaborado por Marcel Mauss (2003) refere-se aos usos que os
individuos, em diversas sociedades, fazem de seus corpos. As técnicas e agdes corporais, segundo
Mauss, resultam de aprendizagens sociais. Tais aprendizagens, relacionadas a valores socialmente
adquiridos, Mauss denomina de habitus. Bourdieu (2006), por sua vez, ao discorrer sobre o corpo
camponés, baseado nas proposi¢cdes de Mauss, assevera que as “técnicas corporais constituem
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com as vozes, COMO um processo territorializante, seja no pagamento de promessa como
nas apresentacdes condensadas do Ensaio. De fato, pensar os movimentos que sdo
replicados a cada nova cantiga entoada é concatend-lo com uma série de agdes

necessarias que instauram o espago-tempo sagrado do Ensaio.

Parece pertinente associar a ginga do Ensaio de Promessa ao que Martins (1997),
no contexto da Irmandade de Nossa Senhora do Rosério do Jatobd, em Minas Gerais, ja
anunciava:

O processo de algamento da palavra alia o som ao ritmo do corpo e do

gesto, conjuga a miusica e a danga, sinestesicamente produzindo a
linguagem do grupo, sua fala. (p. 147)

7

O que Martins problematiza é a dan¢a enquanto um fndice que congrega os
demais elementos que compdem a paisagem performatica da congada, um movimento
corporal repetitivo que inscreve a “oralitura da memoria” afro-descendente (idem, p.
166) através dos tragos de gestos e cadéncias que também marcam os que executam. Isso
converge para as diferengas que sido apontadas pelos membros da Irmandade de Tavares,
que reconhecem a procedéncia de cada dangante. Como enfatizou Paulo Soares, dangante
nessa Irmandade, os diacriticos podem ser percebidos ndo apenas pelas varia¢des na
versificagdo nas cantigas, mas como o devoto ginga: os dan¢antes das Irmandades de
Nossa Senhora do Rosario do Rincdo dos Teixeiras e de Mostardas dangam mais
devagar, mesmo quando o conjunto instrumental entoa os puladinhos ou sambinhas,
caracterfsticos pelo andamento mais rdpido; enquanto os dangantes de Tavares giram e
evoluem com mais rapidez, mesmo quando é o ritmo da marcha solene que marca o

movimento.

O reconhecimento da procedéncia do dancante de Ensaio é resultado de uma
sincronia entre a entoac¢do da cantiga e a ginga. De fato, identificar o outro a partir de
coédigos corporais é estabelecer outros canais comunicativos que colapsam o pressuposto

de uma linguagem verbal como a tnica forma de transmitir uma dada mensagem. No

verdadeiros sistemas, solidarios a todo um contexto cultural” (p. 85) e, nesse caso, o habitus corporal
consistiria naquilo “que a agdo consciente ndo tem controle” (p. 86). No caso da ginga corporal do
Ensaio de Promessa, h4 sim uma “imitagéo prestigiosa” da ginga dos mais experientes, sobretudo por
parte dos nedfitos. Mas hd também o que é considerado inato: em certa medida a ginga é um dom
concedido pela Santa que deve adequar-se ao idioma das rezas-cantadas. Em outras palavras, dangar
o Ensaio deve conformar-se aos ritmos e sons do Ensaio, mas também cada dangante deve elaborar
sua propria forma de dangar, o que decorre dizer que cada um tece uma linguagem corporal prépria,
baseada na escuta dessas sonoridades. A escuta das cantigas é traduzida através da agdo, que
denomino de ‘agdo corporal agentiva’.
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Ensaio, através da ginga, o corpo fala. O corpo tece um ritmo que deriva das palavras-
cantigas e é dessa conjun¢do que procede o movimento: o filésofo José Gil (2000),
recorre ao conceito deleuzeano de “corpo sem 6rgdos” para sentenciar que “a palavra é
agdo”, pois afeta os corpos através de suas qualidade sonoras (idem, p. 70). De fato, a
concatenagdo das palavras-cantigas com as vozes instrumentais produz um estado de
coisas que irrompe nos corpos dos dangantes. Por exemplo, quando perguntava sobre o
processo de ensino-aprendizagem da ginga, Seu Orlando e Z¢& Nilo diziam-me que néo se
ensinava a gingar, mas que os movimentos brotavam no momento da performance,
ocasiio em que todos os elementos retinem-se, coletivizando as a¢des do Ensaio. Ainda,
os dois chefes alertavam-me que a ginga é uma qualidade do devoto da Santa, o qual
louva o divino com sua forga, presentificando e marcando em seu corpo um discurso

sinestésico que o coloca em comunicagdo com o divino.

Nesse sentido, parece-me que a ginga sintetiza todo um processo comunicacional
que ocorre durante a entoacdo das cantigas. Solo, coro e instrumentos cantam os versos
dirigidos a Nossa Senhora do Rosario, enquanto o corpo “verbaliza” essas estrotes, desde
outros principios, como a realizag¢do das coreografias que sdo repetidas a cada cantiga
entoada. O corpo fala com a Santa na medida em que pulsa os ritmos do Ensaio. As
rezas-cantadas sdo entoadas, portanto, também pelos corpos, que obliteram toda a
espécie de fonemas, palavras e versificagdes, fazendo surgir um cédigo corporal que
“fala” a palavra-agdo, ndo verbal, a “reza-dangada”, é um discurso, uma prece
incorporada que vem a tona quando despertado pelas vozes humanas e dos instrumentos

musicais.

Parece-me pertinente analisar a ginga sob a dimensdo de um discurso corporal. A
atribui¢do do membro da Irmandade corresponde, invariavelmente, a categoria dangante.
O termo dangante sempre se refere aquele que pertence a Irmandade de Nossa Senhora
do Rosdrio, independente de ser guia, contra-guia ou mesmo misico. Com raras
excegdes alguém se apresentava como famboreiro, como é o caso de Seu Aldo. Seu Silva,
do Campo da Honra, por exemplo, diz-se dangante de Ensaio, embora todos reconhecam
que a posi¢do de destaque de Seu Silva nos antigos Ensaios era a de tamboreiro. Até
mesmo as liderangas da comunidade de Capororocas referem-se aos membros da
Irmandade como dangantes. Dangar ¢ um dos principios bésicos para ser integrado ao

coletivo do Ensaio de Promessa. Uma evidéncia disso é o fato de mulheres e criangas,
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que ndo dangam durante a performance, referirem-se ao pagamento de promessa como o

dia em que dangamos o Ensaio. Se cantar é fazer algo, dangar-cantando é pertencer a algo.

Isso é mencionado pelo nonagenério Seu Silva, quando diz que a primeira
aproximagio com o Ensaio fora como dangante-geral. Ele recorda que, quando jovem,
ficava ao final da fila, como aprendiz. Com os anos e a conseqiiente experiéncia adquirida
ao longo da atuagdo em tantos Ensaios, foi algado aos primeiros lugares, embora nunca
tenha ocupado a posic¢do de guia, pois fora designado para ser tamboreiro em um Ensaio
no qual seu falecido genro Deco, entdo tamboreiro da Irmandade, cansou e convocou-o
para assumir as batidas. A convocagido de Seu Silva era em razdo de sua atuagdo nos
Ensaios como dangante, o que significava que sua experiéncia na escuta, entoagdo e

ginga das cantigas iria conduzi-lo para executar a contento o tambor.

Imagem 38: Seu Silva (terceiro, a esquerda), enquanto ainda era dangante, na época em que
Arlindo, pai do atual chefe da Irmandade (primeiro, a esquerda), Zé Nilo, era guia. (Foto do
acervo pessoal de Zé Nilo. Registro de meados da década de 50)

Dangar o Ensaio é pré-condigdo para se ocupar outras posi¢des dentro da
Irmandade. E o ato de dangar-cantando que designa o devoto como um integrante da

Irmandade. Grande parte dos dangantes da Irmandade de Tavares alertava-me sobre
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isso. Seu Orlando também mencionou que para ser tamboreiro, pandeirista, guia ou
contra-guia ¢ necessdrio, ocupar, de antemio, a posi¢do de dangante-geral. Disso
decorre, como ja pontuei anteriormente, que o sistema de ensino-aprendizagem do
Ensaio dé-se, principalmente, nas situagoes de performance. Com as freqilientes atuagdes
junto a Irmandade, pressupde-se que o dangante ja é capaz de ocupar outras posigdes,
como a de tamboreiro, por exemplo. Dancar requer uma escuta atenta de todas as
vozes, incluindo a dos instrumentos musicais: o dangante do Ensaio — por suposto - é
um profundo conhecedor dos timbres e ritmos e, com o decorrer das atuagdes e o
conseqiiente aprimoramento da escuta, serd capaz de conduzir os demais dangantes; seja

através dos instrumentos musicais, seja através da voz.

Assim, o ritmo que ressoa desde as vozes dos humanos e dos instrumentos é o
que marca os movimentos corporais dos dancantes. Dangantes porque antes de
cantarem, antes de fazer soarem as vozes, esse ritmo estd inscrito no corpo, como uma
prece que prescinde de palavras, a qual é regida por pardmetros de movimentos que

colocam “a experiéncia em circulagdo” (Turner apud Bruner, 1986, p. 12).

De fato, é o gingar que identifica o devoto como dangante. Assim como Viveiros
de Castro (2002b) observou nas cosmologias amerindias, é o “idioma corporal” (idem, p.
387) que é instrumento maximo de expressdo dos sujeitos, o qual exprime diversas
categorias de identidade. Nesse caso, é o idioma corporal da ginga que arroga ao devoto
a condi¢do de dangante. Em outro aspecto, é a ginga que identifica o dangante como
devoto, pois quem danga o Ensaio o faz a partir de uma memoéria devocional inscrita na
carne. E a partir da inscrigio da memoéria nos corpos que faz-fazer o tempo ritual do

Ensaio, conjugado com a musica, que afeta diretamente esse corpo, através de uma

linguagem de emogdes (Blacking, 2007).

H4 que destacar que o movimento corporal ndo apenas restaura um canal
comunicativo com o divino, mas marca a reapropriacdo de um agenciamento do préprio
corpo, na medida em que a ginga redimensiona a relagdo com o outro:

Por meio desse complexo ritmico chamado danga, o individuo
incorpora forga c6smica, com suas possibilidades de realizagdo,

mudanga e catarse. £ o corpo (sem o qual ndo hé rito) configura-se
como territério do préprio ritmo (Sodré apud Anjos, 2004, p. 111).

Isso é claramente explicitado quando Seu Orlando, ao recontar sua versdo do

mito de origem do ritual do Ensaio, recorda que o Sim Senhor ndo conseguira retirar a
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Santa do mar. Zombando do negro, o Sim Senhor pede-lhe que vé resgatéd-la, ao que a
Santa estende a mio ao negro e concede-lhe o dom de cantar e gingar. A narrativa de
Seu Orlando fornece o entendimento do que havia discutido inicialmente: ao cantar e
gingar, o negro reapropria-se do préprio corpo, agenciando inclusive as curas —
autonomizando seu territério devocional por meio da ag¢do da voz e do movimento
corporal: “para o escravo, dangar era reapropriar-se, condi¢do para apropria¢io de um

espago para esse corpo em movimento” (Anjos, 2004, p. 111).

Enquanto as cantigas sdo regidas por parametros lingiifsticos e fonéticos
préprios, propositadamente opacos, as quais sdo pouco inteligiveis para uma escuta
estrangeira, tendo em vista que seus significados devem permanecer em sigilo; o corpo
tece um idioma sem verbo, um discurso possivel baseado na capacidade de comunicar
através dos movimentos. E tal comunicagdo, essencialmente sinestésica, é igualmente
mantida em sigilo, na medida em que apenas os que sdo socializados com o idioma
corporal do Ensaio serdo capazes de abstrair sua gramética. E vidvel articular, portanto,
que o ritual do Ensaio de Promessa, desde suas multiplas vozes, é um coletivo que ndo
apenas ¢ expressivo, mas comunicativo (Wagner, 1984), pois transmite todo um

argumento que verticalmente é dirigido a Santa e horizontalmente a audiéncia e aos

dangantes e musicos do Ensaio, os devotos de Nossa Senhora do Rosério.

O cuidado com o significado da “experiéncia em circulagdo” é posto em agdo
quando os movimentos sdo articulados com as vozes dos humanos e dos instrumentos
musicais, prefigurando uma opacidade coletiva que instaura a autonomia durante a
comunicagio com o divino: sdo os morenos que detém o controle dos sons e dos
deslocamentos corporais. Disso decorre que a determinag¢do em um espago é procedida
desde esses pulsos ritmicos, de uma sonoridade vocal, instrumental e corporal, oriundos
de um perfodo em que as indeterminagdes lingiifsticas e semanticas esvaziavam a
possibilidade de comunicagdo através das palavras (Gilroy, 2008) articuladas na légica
dos senhores de escravos. E nesse intersticio, de impedimento de comunicagio, que a
légica do Ensaio inaugura sua gramética — capaz de dialogar e mover-se entre iguais,
estabelecendo parametros que incidem sobre o agenciamento de um espago-tempo no
qual cantar e dangar sdo formas de demarcar, presentificar e, principalmente, comunicar
um territério. A autonomia da comunicagio, por meio do Ensaio de Promessa, era e é

regida desde esses parametros que incluem idiomas corporais e sonoros.
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A ginga em acdo: o espaco-tempo do movimento

Porto Alegre, margo de 2009

[Pagamento de Promessa e Dona Tereza]

Ao entrarem no saldo, os dangantes mantiveram a fila do cortejo. Os
musicos permaneceram de pé nesse momento solene que é a entoagdo da
cantiga de salvagdo da casa. Instante solene, mas a cantiga de salvagdo da
casa ¢ um puladinho, foguinho ou sambinha, como denominam as rezas-
cantadas de andamento mais répido (talvez essa seja a Gnica excegdo, pois 0s
momentos considerados solenes sdo marcados pelas marchas). Todos com
casacos. A préxima cantiga entoada foi: E olha a Santa. Foi a ocasido em que
os musicos [tamboreiro e pandeirista ] sentaram-se nas duas cadeiras postas
ao lado do altar. Quando entoaram “E olha a Santa”, que é uma marcha, [ver
tfaixa 03 do CD em anexo_| alguns dangantes desaceleravam os movimentos
da cantiga anterior. Os puladinhos, como a cantiga de salvagdo da casa, sdo
acompanhados por uma ginga mais célere, com giros e evolugdes igualmente
ligeiras. As marchas, por outro lado, sdo gingadas de maneira mais contida.
Os giros, que sdo as voltas que o dangante dd em torno de si, sdo mais
espagados e, de fato, acompanham o andamento da cantiga. Tudo é mais
vagaroso. Além disso, a postura corporal é mais curvada, enquanto nos
puladinhos os dangantes erguem-se, altivos.

E qual a marcagdo dos passos da ginga? Ao ver os dancantes gingando,
tanto nas marchas como nos puladinhos, observo que a marcagdo é feita
através das batidas do tambor. Até mesmo os giros e evolugdes (avangar,
formar cruz, desfazer cruz) sdo marcados pelas batidas do tambor. Ao
perguntar sobre a ginga, Seu Orlando alertava-me que ja se nasce com a
capacidade de gingar adequadamente, pois quando a Santa concedeu o dom
[de cantar e dangar o Ensaio] aos negros, seus descendentes jd herdaram
essa competéncia. Porém, Seu Orlando igualmente assevera que ndo adianta
saber gingar se ndo tiver um bom ouvido.

Ter um “bom ouvido” é polissémico. Tanto assegura ao dangante a
possibilidade de gingar conforme as vozes que soam e, portanto, agir em
sintonia com o coletivo, como atuar em conformidade com o didlogo
estabelecido com a Santa. Trata-se, entdo, de duas frentes: uma, que diz
respeito a técnica da ginga (pois gingar corretamente ¢ articular o ritmo do
idioma corporal com o ritmo das sonoridades, o que é um processo de
tradugdo); e a outra que incorre do didlogo com a Santa: ndo adianta ter
pericia na execug¢do dos movimentos se o ouvido do dangante nio estd
conectado com os designios do divino.

Sendo assim, os dangantes movimentaram-se por todo o espaco.
Dangavam em pares, mas executavam movimentos livres, nada
sincronizados. Cada um estabelecia um jeito diferente de gingar, mesmo
realizando as evolugdes ja estabelecidas. Consigo lembrar, minuciosamente,
como Manoelzinho gingava. Bragos soltos, postura ereta, mas a cabega
levemente curvada. E gingava como se ndo houvesse nenhum outro dangante
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ao seu lado, embora eu percebesse que intimamente estivesse atento com o
andamento da cantiga. Seus pés desenhavam no chédo as batidas do tambor,
como uma escritura que se faz, mas sem palavras. Uma partitura, uma
marcagdo ritmica, mas sem convengdes, apenas movimentos.

E lembro-me de Manoelzinho ao dizer que o momento mais feliz de sua
vida é quando estd dangando o Ensaio. Sua ginga, como a ginga de todos os
demais dangantes, é diferente. Pensava, antes, em termos de uma coreogratia
a ser executada. Compreendo agora, ao lembrar de Manoelzinho gingando,
que cada dangante se movimenta conforme a escuta. Ora, o que Manoelzinho
escuta é diferente do que Zé Nilo, Paulo ou Seu Orlando escutam. Parece-me,
realmente, que esse é o parametro do gingar: eu gingo conforme eu escuto e
sinto as sonoridades. E, também, conforme a Santa designa.

Imagem 39: Manoelzinho, membro da Irmandade de Nossa Senhora do Rosério de
Tavares, em julho de 2008.

Acredito que a notagdo oral do Ensaio de Promessa, como forma de
transmitir a configuragdo musical é tecida em dois planos: um, refere-se ao
movimento do corpo que é casado com as batidas do tambor e do pandeiro. A
ginga é conduzida por esse pulso ritmico. Dois, ha que se pensar em um
grande coletivo, acionado pelo som das caninhas. As caninhas sugerem a
cantiga, os guias entoam, tambor e pandeiro soam, dangantes gingam e
respondem... E uma concatenagdo de sons e movimentos - um espago-tempo
mnemonico “aciistico-mocional” (Pinto, 2001).

Como descrito no Capitulo 1, ao adentrarem no local onde acontecera o Ensaio,
os dangantes da Irmandade movimentam-se por todo o espago: a fila com os pares de

dangantes, inicialmente discreta em seus movimentos (no cortejo de entrada), estabelece
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movimentos de reconhecimento por toda a cantiga inicial, que é a reza-cantada para
salvagdo da casa. Excepcionalmente nessa cantiga, os dangantes nio evoluem como nas
demais. Giram em torno de si, executando movimentos individuais aparentemente
desencontrados se comparado ao coletivo. Cada dangante parece preocupado em
resguardar um espago préprio, seu corpo. Antes de “salvar o lugar”, a politica de
reconhecimento requer que o devoto-dangante “salve o seu corpo”, pois como esbocei
nos capitulos anteriores, h que se garantir a integridade do dangante para que sua voz e

sua ginga sejam capazes de comunicar por todo o ritual.

Simultaneamente, os dangantes procedem ao reconhecimento espacial do local.
Mas é ao reconhecer o espago onde ocorrerd o Ensaio que o dangante toma ciéncia de
seu corpo, resguardando-o. Esse duplo movimento é reflexivo na medida em que cada
dangante examina seus movimentos: ao dar-se conta do espaco, o dangante vai ao

encontro de seu préprio territério, o corpo. E nesse momento que cada um ajusta sua

ginga ao coletivo de vozes que soam.

Cabe destacar que antes de falar em ‘coreografia’, que pressupde movimentos
mais padronizados, os dangantes parecem executar movimentos mais livres, embora seja
possivel representar graficamente essas evolugdes. Porém, dentro do padrio, hé intensa
variagio, pois o dangante imprime sua marca na ginga ao dangar conforme percebe as
batidas do tambor. Ou ainda, posso dizer que hd sim movimentos que servem como
padrio, porém a ginga (que nio é sindbnimo de movimento, mas sim uma qualidade do
dangante, uma percepgdo corporal do som) é o que singulariza essa coreografia
executada em cada cantiga, pois cada dangante percebe o som de uma forma diferente e o

representa corporalmente conforme sua sensibilidade.

Imagens 40 e 41: A ginga durante o pagamento de promessa da falecida Inacia
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Representar o som das vozes humanas e dos instrumentos musicais
corporalmente ¢é rezar-dancando, traduzindo um cédigo lingiifstico, versificado, para
experiéncias sensoriais que correspondem a outro idioma. A sensibilidade de cada
dangante, expressa em sua ginga, é resultado de uma escuta que transforma em outros
canais sinestésicos as experiéncias sonoras do Ensaio. Conforme discute a antropéloga
da danga Royce (2004)%, baseado nas proposi¢des de uma antropologia da performance,
em especial nos escritos de Turner e Schechner, a danga, nesse caso a ginga, é parte de
um “conhecimento corporificado” (embodied knowledge), o qual compreende todo um

sistema de significados que s6 vem a tona através do corpo (2004, p. 4).

Ainda, Royce argumenta que a danga, o movimento e a performance sdo formas
privilegiadas de acesso a uma multivocalidade que é expressa no momento da agdo e
também remete a memoria do que se performatiza. Farnell (1999) vai ao encontro da
proposi¢do de Royce ao argumentar que os movimentos, que convencionalmente
denominamos de danca, sdo parte de conhecimentos dinamicamente corporificados que
irrompem em uma “performatividade criativa” (idem, 343). Nesse sentido, quando os
dangantes de Ensaio adentram o local para performatizar as cantigas sagradas, ha um
coletivo que pulsa: posso considerar que as vozes dos humanos e dos instrumentos
musicais se comunicam através dos movimentos de seméantica corporal, resultando em

processos criativos que ndo se repetem em nenhuma outra cantiga, pois cada ginga ¢

proveniente de uma escuta tnica.

Como ja referi, a escuta dos dangantes, traduzida em movimento, faz-fazer o
espago-tempo sagrado do Ensaio: o que a audiéncia vé, ouve e sente é resultado de uma
paisagem sonoro-sensorial que desponta lembrangas: durante o Ensaio da falecida
Inacia, mantive-me por um longo tempo ao lado de Dona Florinda, 95 anos, hoje
moradora no centro de Tavares, mas nascida e criada na comunidade de Olhos d’Agua.
Enquanto assistfamos em siléncio a entoagdo das cantigas, pensava seriamente nas
muitas imagens que vinham a mente. Algumas diziam respeito as muitas narrativas que
ouvira sobre promessas, outras sobre o tempo dos antigos - que s6 imaginava a partir
das descrigdes de meus anfitrides — outras vezes lembrava-me das cebolas e dos cantos

de trabalho durante os perfodos de plantio e colheita.

60 Royce (2004) recorre a Turner e Schechner para reiterar que o objetivo de uma performance é,
dentre outras coisas, mover a audiéncia para um lugar além. Objetivo que é compartilhado entre
intérpretes e a prépria audiéncia. Tomando essa proposi¢io, acredito que a coletivizagdo dos indices
de qualidade do Ensaio de Promessa objetiva mover os devotos ao divino, um espago-tempo diverso e
sacralizado.
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Havia muitas cenas que despontavam a partir das vozes e da ginga dos dangantes
de Ensaio. Ao final de uma cantiga, que ndo me recordo qual, Z¢é Nilo ordenou uma
pausa. Imagino que passdvamos das trés horas da madrugada (pois j4 haviam entoado
muitas cantigas apés o ter¢o da meia-noite), mas como o tempo das rezas-cantadas é
outro, nio fazia idéia do quio avangado estava o horario. Dona Florinda, durante a
pausa, exclamou: Como é bonito tudo isso! Concordei, entusiasticamente, para em seguida
perguntar-lhe sobre sono e cansago. Dona Florinda dizia-me que era impossivel sentir
algum trago de fadiga, pois ouvir cada cantiga trazia-lhe muitas recordagdes: lembrava-
se do gingar de seu falecido marido, que fora dangante; lembrava-se de sua juventude e
dos inimeros pagamentos de promessa assistidos, dos conselhos maternos que eram

acompanhados pela indicag¢do de fé em Nossa Senhora do Rosério.

Lembrava-se tdo minuciosamente, que era capaz de descrever-me o desenho que

os movimentos dos dangantes de antes faziam no chio.

Imagem 42: Dona Florinda, 95 anos. Especialista na ciéncia do Ensaio de Promessa de
Quicumbi, em novembro de 2008.

Todas essas recordagdes foram ativadas através do Ensaio, dos sons dos
instrumentos, das cantigas e da ginga. Poderia pensar em termos de uma ‘paisagem
sonora’, relacionado ao paradigma ecolégico de Gibson (1986), o qual anuncia os
“affordances” [acessos’], que sdo os intiimeros significados perceptuais envolvidos com as
sonoridades e o ambiente. E ao referir-me ao ambiente, pontuo que os movimentos, as

libagdes, a audiéncia, o altar e tudo que compde a cena do Ensaio performatizado,
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contribuem para a evocagdo de imagens do passado, pois a paisagem sonora (e por que
nio paisagem sonoro-sensorial?) comporta grande carga de significagdio e

referencialidade que reporta ao vivido, as experiéncias visuais, tateis e auditivas.

Portanto, apés discorrer sobre a ginga do corpo em movimento e propor um
“conhecimento corporificado” que anuncia coetaneamente o legado do vivido, no
préoximo capitulo discutirei sobre a questdo inicial que orientou esse trabalho: o lugar

das apresentacoes condensadas do Ensaio de Promessa.
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Capitulo 5

O espaco-tempo das apresentacdes condensadas: os movimentos
‘para salvar a casa’

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que
recorrem todos os narradores.

Walter Benjamin, O Narrador.

Conforme destaqueli, a primeira questdo que norteou a consecu¢do desse trabalho
dizia respeito as apresentagdes condensadas do Ensaio de Promessa de Quicumbi em
situagdes de grande visibilidade politica e social. Entretanto, considerei arbitrério
discorrer sobre as apresentacdes sem antes localiza-las contextualmente. Os capitulos
anteriores resultaram de um esforco digressivo para interpretar a ciéncia do Ensaio, em
suas diversas posicionalidades. Por ultimo, creio que esta secgdo ird elucidar o que, de

certa forma, discuti nas paginas anteriores.

Uma vez que o ato de gingar agencia a comunicagdo através dos movimentos
corporais, demarcando e presentificando um territério, é possivel asseverar que esse
corpo (bem como a voz) é um modo de presenga e engajamento no mundo. Sendo assim,
a partir desse entendimento, autores como Low e Lawrence-Zufiga (2007) atribuiram o
conceito de “espago incorporado” [embodied space’ ' ao lugar no qual a experiéncia
humana e a consciéncia tomam formas materiais e espaciais (p. 02), seja através do
movimento, da orientagdo espacial ou da linguagem. Nancy Munn (2007), em sua

pesquisa entre os aborigenes australianos, corrobora a proposi¢io de um espago

61 Setha M. Low, Lawrence-Zufiga (2007) e Nancy Munn (2007), autores citados nessa sessdo, sio
inspirados pelo paradigma da corporeidade de Thomas Csordas.
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incorporado ao discutir que o individuo “faz” o espago ao mover-se sobre ele, pois o
espago também estd nas préticas corporais, na medida em que o corpo estabelece

fronteiras.

E a partir desse entendimento de um corpo engajado, local por exceléncia para a
materializagdo de uma experiéncia, que Munn (2007, p. 95) discorre sobre as fronteiras,
a partir da nogdo de “corpo perceptivo”, que é o “centro” referencial onde os marcos sido
instituidos:

As fronteiras sdo aqui entendidas a partir de seus sentidos préticos,
como o movimento do corpo. Pessoas-em-a¢do ndo somente produzem
fronteiras e experiéncias fronteiri¢as, mas parafraseando uma idéia de
Simmel, elas préprias sdo fronteirass?.

Nesse sentido, pensar as apresentagdes condensadas do Ensaio de Promessa de
Quicumbi, apds fazer uma digressdo de seus indices de qualidade (vozes e cantigas,
conjunto instrumental percussivo e ginga corporal), concorre pensar que a ginga, assim
como as vozes que soam nho momento da performance, sdo a concretude de saberes
ancestrais postos em evidéncia, materializados através do corpo e do movimento, regidos
sonoramente: “uma experiéncia incorporada”, no sentido discutido por Munn. Na medida
em que a ginga, associada com os sons, produz imagens que remetem ao passado, a
apresentacdo do Ensaio em situagdes de grande visibilidade também pode ser entendida
como a exposi¢do, através de parametros acusticos e mocionais (Pinto, 2001) de uma
discursividade performativa, um “fazer” politico, que seriamente versa sobre o passado, a
partir de um engajamento corporal coetdneo com a performance. O corpo, através da
ginga, tece um discurso baseado na fundamentagdo que o Ensaio é um ato devocional,
em louvor a Nossa Senhora do Rosdrio, responsavel pela autonomia das vozes e corpos

dos escravos-ancestrais, os quais legaram esse saber.

Os corpos-em-agdo (Munn, 2007) sdo os responsaveis por estabelecer essas
fronteiras: o conhecimento, a memoria incorporada, é posta em cena para comunicar,
desde os idiomas corporais e sonoros, o vivido:

E quando a gente danca o Ensaio, a gente t4 contando nossa histdria, a
histéria dos negro de antes, dos que nos deram a sabedoria das

cantigas para os morenos. K isso, né. [....] Af que apresentar o Ensaio é
também coisa séria, nio é brincadeira. Porque quando a gente danga,

62 No original: ‘Boundaries are here “given their practical senses as moviments of the body”. People-
in-action not only produce boundaries and boundaries experiences, but to paraphrase an idea of
Simmel’s, are themselves boundaries’. Tradugdo minha.
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a Santinha t4 ali, t4 vendo, td abengoando todo mundo. E brincar
com a Santa a gente néo pode.

[Seu Orlando, janeiro de 20097]

E nesse sentido de “apresentar seriamente” o Ensaio que desenvolvo essa secgio,
tomando como fio condutor as vozes e a ginga, discutidas nos capitulo anteriores.
Conforme pontua Seu Orlando, as apresenta¢des narram, através da ginga e dos sons, a
histéria dos que legaram a ciéncia do Ensaio. Além disso, os sentidos que emergem
quando essa experiéncia se materializa sdo os mesmos que ocorrem quando do ritual de
pagamento de promessa: além de discursar sobre algo, as apresentagdes promovem a
intercessdo da Santa sobre os presentes. Performatizar o Ensaio, portanto, é também
fazer “justi¢a”, na medida em que a Irmandade compartilha as béngaos, dirigidas a todos:
a gente danga o Ensaio pra abengoar todo mundo, todo mundo que estiver ali, seja moreno ou

ndo, complementa Seu Orlando.

Semelhante ao que Goldman (2006) concluiu sobre os blocos afros em Ilhéus, na
Bahia, acerca da capacidade da musica de estabelecer diferentes territérios existenciais,
creio que o Ensaio de Promessa é capaz de ocupar diversas posicionalidades a partir da
articulacdo dos instrumentos musicais, vozes e corpo com questdes politicas que
atravessam essas comunidades quilombolas. Obviamente, conforme ponderei nos
capitulos anteriores, foi preciso compreender os indices de qualidade que estdo em jogo
quando da performance do Ensaio para abranger e entender os diferentes territérios
existenciais que ocupam o rezar-dangando em louvor a Nossa Senhora do Rosério. Ao
contrdrio que previra, essas diferentes articulagdes ndo se excluem ou se distinguem,
mas sdo parte da “mesma classe de fendmenos”, do qual discorre Goldman, constituem o

mesmo saber-devocional.

Porto Alegre, julho de 2008

Manhid do dia 12. Fomos convidados pelo Instituto de Apoio as
Comunidades Remanescentes de Quilombos (Iacoreq) para acompanhar as
comemoragdes do primeiro ano da Associagio Quilombola V6 Marina, da
comunidade de Olhos d’Agua, em Tavares. De acordo com a programagio, o
Ensaio de Promessa de Quicumbi da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosario de Tavares apresentaria algumas cantigas que compdem o ritual de
pagamento de promessa, que dura em média — segundo me relataram na
ocasido — doze horas.
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* Olhos d’Agua e Capororocas estdo com processos administrativos
abertos no INCRA, com vistas a regularizagdo dos territérios ocupados.
Porém, ainda ndo foi realizado, em nenhuma das duas comunidades, o
Relatério Técnico de Identificagdio e Delimitagio — RTID que é a fase
anterior a publicacdo da Portaria de Reconhecimento do Territério, que por

sua vez é pré-requisito para a emissio definitiva do titulo da terra.

A ida & comunidade de Olhos d’Agua foi decisiva. Primeiro, porque foi
através da mediagdo de Ubirajara Toledo, do Tacoreq, que fui aceita nas duas
comunidades. Segundo, foi nesse momento de confraternizagdo que consegui
tragar uma parte significativa da rede de dangantes do Ensaio, pois assisti a
uma apresentagio (com duragio de vinte minutos) e conheci alguns membros
da Irmandade, incluindo o chefe, Zé Nilo. Outro aspecto relevante dessa
primeira aproximacdo é que todos com os quais conversel ponderavam sobre
o ritual de pagamento de promessa. Explicaram-me os procedimentos
bésicos para a preparagdo do ritual (que inclui o jantar especial servido aos
dangantes, o ter¢o-cantado, a embaixada) e insistiam sobre o que eu assistira
na ocasido: tratava-se de uma apresentagio do Ensaio.

A énfase na distingdo pode parecer, a primeira vista, que trata-se de duas
coisas absolutamente diferentes. Grosso modo, poderia inferir que o Ensaio
apresentado é uma “invenc¢do” que objetiva dar visibilidade aos embates
politicos no qual as duas comunidades estio envolvidas. Esse caminho
possivel, mais superficial e mais O6bvio, favoreceria uma enunciagdo
estritamente arbitrdria, visto que me afastaria por completo das emocgdes
“nativas” que estdo em jogo quando da performance condensada do Ensaio.
Essa proposi¢do, igualmente, me conduziria a uma possibilidade que
considero infértil e unidimensional: haveria que discutir (caso considerasse
apenas o que assisti) — com a inteligibilidade que minha posi¢do de
pesquisadora confere - que o Ensaio de Promessa é, antes de tudo e acima de
tudo, uma reivindicagio de identidade. Ou ainda, que trata-se de uma
performance cultural que emerge a partir de uma luta politica.

A negativa desse caminho ¢é feita com base nas indica¢des desses primeiros
interlocutores. Nesse encontro, fui conduzida para outra via, mencionada
pelos devotos de Nossa Senhora do Rosdrio, os morenos das comunidades
quilombolas de Tavares, conforme nomeou Sandra, lideran¢a da comunidade
de Capororocas, em seu discurso. Quero dizer que a abordagem classica da
etnicidade (seja primordialista ou instrumental) é relevante na medida em
que pode auxiliar no entendimento das disputas, mas acredito que pouco
contribui para uma genealogia (com referéncia a demarcagdo do campo
enunciativo) dos sentidos que sdo postos quando do embate, das ‘afecgdes’,
conforme nomeou Favret-Saada. Essa outra via que me fora indicada parece
conduzir para as relagdes com a Santa, os sofrimentos com as doengas, a
esperanga na promessa e o poder das cantigas para narrar a histéria dos
morenos. Esses foram os elementos enfatizados por Dona Florinda, durante
nossa rapida conversa.

Dona Florinda insistia para que eu assistisse a um Ensaio pra pagamento de
promessa, pois se eu havia gostado das cantigas que foram entoadas, decerto
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ficaria satisfeita ao assistir tantas horas de louvagdo a Nossa Senhora do
Rosério. O que Dona Florinda reiterava é que o pagamento de promessa é
uma louvagdo a Santa, um agradecimento pelo pedido alcangado. Assim
como, nas palavras de Zé Nilo, conta a histéria dos negros que foram
trazidos a forga da Africa — wma histéria que é contada através de rexas. Posso
estar enganada, mas a forga com que surgiram essas pequenas descri¢des me
taz pensar que a apresentagdo do Ensaio é antes parte de um longo processo
criativo que intenta comunicar uma experiéncia. E tal experiéncia,
cotidianamente, deve ser permeada de muitos pertencimentos e o que ora
assistimos ¢ parte de um grande evento.

Reitero essa proposicdo porque vi a reveréncia de muitos presentes
quando a caixinha de Nossa Senhora do Rosario, trazida por Dona Florinda,
adentrou o saldo. Alguns saudavam concentrados e silenciosamente a Santa.
Faziam pedidos ajoelhados e emocionavam-se, querendo tocar a caixinha.
Antes, porém, os dangantes reuniam-se do lado de fora, conversando
animadamente sobre o plantio da cebola. Abragavam-se e combinavam o
pagamento de promessa de alguém que ndo conhecia. Dona Florinda,
igualmente, falava-me da felicidade de rever os parentes de Olhos d’Agua,
pois desde que mudara para Tavares sua ida a comunidade era escassa,
devido a dificuldade de locomogio.

Era ticito que a apresentagdo condensada do Ensaio comportava diversos
significados. [...]

A primeira coisa que se fax é salvar a casa. Conforme descrevi em meu didrio de
campo, tratava-se da comemorag¢do de um ano da Associagdo Quilombola V6 Marinha,
da comunidade de Olhos d’Agua, em Tavares/RS, em julho de 2008, quando ouvi as
primeiras narrativas sobre Ensaio de Promessa de Quicumbi. Dona Florinda, a mesma
senhora que descrevia-me as imagens que floresciam desde a escuta das cantigas,
durante o pagamento de promessa da falecida Indcia, foi a primeira interlocutora que em
meio a tantos agentes que ali circulavam conversou brevemente sobre o Ensaio que,
indiretamente, eu conhecia através dos registros do folclorista Paixdo Cortes (2006) e

Lilian Argentina (Marques, 1989).

Parte dos que estavam presentes em Olhos d’Agua, naquele dia, jamais haviam
visto uma apresentagio do Ensaio ou participado do ritual de pagamento de promessas de
Quicumbi. A cantiga para salvar a casa, o cortejo em fila com doze dangantes - sendo que
os dois primeiros, os guias, tocavam pequenos reco-recos (as caninhas) -, um tamboreiro
e um pandeirista e ainda Dona Florinda - portando a imagem de Nossa Senhora do
Rosario, entalhada em uma caixa de madeira -, eram as primeiras imagens e sons da

apresentacdo do Ensaio de Promessa de Quicumbi que ocupava a parte cultural do
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encontro em comemoragdo ao primeiro ano da Associagdo Quilombola de Olhos d"Agua.

[Ver cena 5 do DVD em anexo]

Nessa ocasido, dona Florinda, em meio a tantas falas, discorria sobre a ginga,
tanto no Ensaio apresentado como no Ensaio do pagamento de promessas. Responséavel por
segurar a caixa de donativos com a imagem de Nossa Senhora do Rosério durante essa
apresentacdo, Dona Ilorinda comentava que a responsabilidade de ser a portadora da
caixa fol conquistada através do tempo: por ser reconhecida como a representante mais
antiga de Olhos d’Agua, o convite para segurar a caixa de donativos durante a
apresentacdo do Ensaio, feito pelo presidente da Associagdio Quilombola de Olhos
d’Agua, Ocimar, nio poderia ser recusado, pois nas apresentagdes condensadas do
Ensaio é preciso que lembre os antigos. Aos 95 anos, D. Florinda representava nao apenas
a “legitima” portadora da caixa, mas o bastido de ancianidade que a apresentagdo do
Ensaio objetiva comunicar. FFoi nessa ocasido que Dona Florinda explicava-me a
primeira cantiga entoada nos dois contextos nos quais o Ensaio é performatizado: a
cantiga para a salvagdo da casa, o ponto de partida e agdo essencial para o inicio do

gingar no Ensaio®.

O ambito semantico do “salvar a casa” convergia com algumas suposi¢des que eu
tinha sobre a inser¢io de apresentagdes do Ensaio de Promessa em contextos
intersocietdrios, as quais precisavam ser compreendidas através da escuta e do olhar
etnogréaficos que revelam temporalidades, cosmovisdes e suas relagbes com o
arrogamento de um pertencimento étnico. O ritual do pagamento de promessas, outrora
resguardado aos seus praticantes, vem sendo apresentado com freqiiéncia em reunides
entre liderangas quilombolas e demais agentes dos campos académico, juridico e do
movimento social. Entoando e gingando duas ou trés cantigas, a apresentagdo do
Ensaio, que dura em média vinte minutos, comega “salvando a casa”. Assim como nos
dias do ritual de pagamento de promessas, resguardar o espago em que serdo entoadas as
cantigas em louvor a Nossa Senhora do Rosédrio é imprescindivel para o inicio da
apresentagdo, embora nio esteja em jogo o agradecimento por uma graga alcangada. E

bem verdade, conforme esbocei nos capitulos anteriores, que entoar as cantigas sagradas

63 Conforme destaquei no capitulo 1, os membros da Irmandade de Tavares entoam uma cantiga que
conduz o cortejo até o recinto onde serd realizado o pagamento de promessa. Porém, a cantiga
essencial para o infcio do ritual é a “salvagio da casa”, pois é a partir dela que o espago sacraliza-se,
tornando-o propicio para a comunicagdo com o divino e, portanto, para a intercessdo de Nossa
Senhora do Rosério sobre os que estdo presentes.
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e gingar ¢, antes de tudo, reconstruir um espago-tempo sagrado, qualificando-o através

de marcas expressivas que remetem as experiéncias do passado.

O espago, resguardado através da mdusica e da danga, comporta significados
presentes na memoria dos integrantes da rede do Ensaio. Para salvar a casa, dizia dona
Florinda, é preciso cantar e dancar rezando. O primeiro movimento da apresentagio do
Ensaio, por meio da ginga e da implicagdo do corpo, parecia reconstruir o espago e
redimensionar o tempo ao nomear o territério como pertencente a todos esses
descendentes de escravos. O lugar das mediagdes, a reunido festiva na qual o Ensaio era
performatizado, era transtormado a partir das cantigas gingadas que redefiniam o
territério por meio do legado dos antigos, conforme ponderou Dona Florinda: é muito
bonito o Ensaio, eu acho. E quando eles cantam, assim, dangando, é ai que ew me lembro de antes.

E s6 eles comegarem que eu lembro.

As apresentagdes do Ensaio e o ritual do pagamento de promessas, partes de um
mesmo Ensaio, ressoavam, primeiramente, como duas posicionalidades em relagdo a
sociedade envolvente. A minha inten¢do de seguir os dangantes, tamboreiros,
pandeiristas, promesseiros e devotos - que denomino “rede do Ensaio de Promessa” - em
diferentes tempos e lugares, era facilitada pelas atuagdes publicas, tais como acima
descrito. Esse primeiro passo para me inserir em campo mostrou-me, embora
enviesadamente, os anfitrides potenciais e as redes de lealdades que eu deveria averiguar
em campo, conforme ponderel no didrio de campo transcrito acima. Por outro lado,
partir de uma apresentagio publica do Ensaio também se revelou problematico. A minha
maior dificuldade era romper com os vicios decorrentes de um olhar atrelado a esfera
politico-estatal e promover um olhar etnografico das relagdes sociais concretas e
multiplas que estdo para além da visibilidade, por assim dizer, de reivindica¢des de

1dentidade.

De fato, as apresentacdes condensadas me conduziam a um adensamento da
ciéncia do Ensaio de Promessa. Como até entdo ndo assistira a nenhum pagamento de
promessa por completo (o primeiro foi em fevereiro de 2009, em decorréncia da
promessa de Dona Tereza), o que vira nas apresentacdes era insistentemente explicado
pelos especialistas e anfitrides. E tais explica¢des provinham da experiéncia com o ritual
do Ensaio das doze horas (que na verdade ultrapassa quatorze horas). Ndo se tratava de
uma comparagdo entre um evento e outro, mas da explicitagdo de algo desconhecido por
mim através do que eu ja conhecia, a apresentagdo condensada. Dona Florinda, por
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exemplo, dizia-me, didaticamente, que ao contrario das apresentagdes, o pagamento de
promessa era maior, pois os dangantes cantavam e gingavam por toda uma noite. Ainda,
ensinava-me que as apresentagdes ndo eram fruto de uma promessa, mas de uma forma
de mostrar o Ensaio aos que ndo o conhecem, como eu. Por outro lado, mesmo que as
apresentagdes condensadas ndo sejam tecidas desde um compromisso com a Santa, o que
Dona Florinda reitera é o carater especial e ritualistico dessa ocasido, pois quando a
caixinha de Nossa Senhora do Rosédrio guia os dangantes do Ensaio, vindo a frente no
cortejo, aquele ambiente torna-se sacralizado, pois rezar e gingar, sob a intercessdo da
Santa é promover o carater divino do evento. Além disso, antes mesmo de comunicar
algo a “audiéncia acidental” (Schechner, 1985)*, o Ensaio comunica o espago-tempo
sagrado intra devotos, através dos movimentos e da entoagdo das cantigas sagradas.
Sagrado porque, segundo Dona Florinda, a Santa faz-se presente por meio da a¢do dos
dangantes da Irmandade do Rosario. E junto com a Santa estdo todos os falecidos
dangantes, os antigos membros da Irmandade de Tavares que acompanham o ressoar
das vozes e a evolugdo dos passos gingados na “salvagdo da casa”, que é a garantia de

resguardo do espago sagrado.

A agdo de “salvar a casa” durante as apresentagdes condensadas também pode ser
compreendida, conforme mencionei, como um espago de enunciacdo da experiéncia
vivida. Z¢é Nilo e Crismara comentavam comigo a importancia de cantar e gingar o
Ensaio, em vinte minutos. A relevancia é pontuada, dentre outros aspectos, em termos
de um silenciamento ao qual foram submetidos por vérias geragoes. Z¢é Nilo nos contava
que seu pal e seu avd foram diversas vezes intimidados pela vizinhan¢a ndo-morena por
dangarem o Ensaio. Além dos vérios constrangimentos, que inclui compararem o Ensaio
com o exercicio de préticas religiosas entendidas localmente como escusas, o Ensaio era
relegado a condig¢do vergonhosa. Sendo assim, Zé Nilo e Crismara compartilham a
percepcdo que a apresentagdo condensada do Ensaio também é uma forma de narrar o
que ficara emudecido: fazer ressoar a experiéncia do Ensaio, através do corpo e das
vozes, é “discursar performaticamente” (Bhabha, 2007) uma histéria que estava ausente

das situagoes de grande visibilidade.

64+ Utilizo esse termo extraido da leitura de Schechner (1985). O autor diferencia “audiéncias
integrais” e “audiéncias acidentais”. A primeira refere-se aos que possuem algum tipo de afinidade
com o que é performatizado. O segundo, por sua vez, refere-se aqueles que nio estdo familiarizados
com a performance e tampouco incluem-se na mesma rede social do “performer”.
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Porto Alegre, agosto de 2008

Conversavamos, eu, Z¢é Nilo, Crismara e Sandra, sobre a apresentagio que
assistira, hd um més, durante a comemoracio do aniversario da associagio de
Olhos d’Agua. Zé Nilo comentava como o coro estava cantando bem. Fazia
avaliagdes a respeito da ginga dos dangantes e emocionava-se ao lembrar-se
de Dona Florinda carregando a caixinha de Nossa Senhora do Rosario.
Ficamos em siléncio, os quatro. Ao que Sandra comenta: como é bom ver todo
mundo junto, cantando e dangando, e todos respeitando o Ensaio. Isso é nosso, é a
nossa historia!

Z¢ Nilo concordou. Em seguida, combinaram a préxima apresentagio, que
seria a oportunidade de mostrar mais uma vez, sob a intercessdo da santa, a
experiéncia dos morenos.

Assim, compreendo as apresentagdes condensadas do Ensaio de Promessa como
um argumento, um cédigo, que evoca as relagdes entre os mundos sociais internos e
externos (Shepherd, 1994, p.137) e como um articulador de uma “zona auténoma”, vozes
e corpo, a qual cabe o exame das cantigas, da ginga e dos demais elementos que
compdem o Ensaio, em suas diversas afec¢des, — como forma de adensar os sentidos que
sdo postos nessas circunstancias. Dessa forma, o Ensaio ndo pode ser compreendido
apenas em situagdées que evocam um suposto contato. Para superar as dicotomias,
reificagdes e esteretipos que projetamos através da articulagio analitica de identidades
que emergem a partir de embates politicos, compreendo que é necessario atentar-se para
a “autocompreensdo articulada pelos miusicos [e dangantes| que a tém produzido”
(Gilroy, 2008, p.161), de modo que as relagdes sociais multiplas, e por vezes incertas, que
perpassam o Ensaio sejam abordadas. E dessa forma que a musica e a danga, longe de
responderem a um pressuposto universal, devem ser entendidas a partir de percepg¢des
que sdo socialmente partilhadas e das definigdes daqueles que a produzem (Blacking,

1992).

vl

E nesse sentido que acredito que o estudo de uma forma coreogréfica-musical,
como o Ensaio de Promessa de Quicumbi, pode auxiliar na interlocugdo sobre modos de
sociabilidades diversas. De fato, todo o processo da performance do Ensaio de Promessa
de Quicumbi (que ndo se esgota nos eventos em que o Ensaio é performatizado, mas
espraia-se cotidianamente) pode problematizar o entendimento de uma comunicagido
corpéreo-musical, que expressa cédigos cotidianamente partilhados. Disso decorre que

considerei arbitrario conduzir as interlocu¢des em campo, a despeito das apresentagdes
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do Ensaio de Promessa, unicamente como respostas as esferas estatais e burocriticas e,
conseqiientemente, como um ancoradouro da etnicidade. O que os especialistas do
Ensaio me indicavam ia além de uma “apresentagio”, em seu sentido estrito, que
corresponderia a mera exposi¢do dos saberes do Ensaio. Antes, o Ensaio apresentado é
resultado de um processo criativo que faz surgir toda uma meméria que desdobra-se no
espago: é o corpo gingando através da escuta das sonoridades sagradas que materializa,
coetaneamente, a experiéncia do vivido. A sonoridade do Ensaio recria um espago,
nomeia-o através dos movimentos no chido e, conseqiientemente, o territério vai se
delineando desde esses itinerarios dos sons e da ginga, o corpo faz e ¢ a fronteira (Munn,

2007).

Reconhecer que a ciéncia do Ensaio é também parte de uma mobilizagdo que
investe sentidos de justi¢a, que remontam as experiéncias ancestrais da escravidao, é
aproximar-se de um passado que é recontado desde “pulsos eloqiientes” (Gilroy, 2008),
uma “contra-narrativa” (Bhabha, 2007) no qual a memoéria sonora e incorporada
argumenta, justifica e comunica, com as proje¢des do presente, as a¢cdes em contextos de
luta. Nesses termos, “o ‘passado-presente’ torna-se parte da necessidade, e ndo da

nostalgia, de viver” (Bhabha, 2007, p. 27).

Dito isso, poderia supor que o Ensaio de Promessa narra, através da musica e da
danga, a memoria da experiéncia vivida, reintegrando um territério a partir do passado.
Sdo essas performances (das quais os ritmos, as vozes e a ginga fazem parte) que sdo
importantes para a expressdo como ‘linguagem’. A ocasido da apresentagdo do Ensaio
“comunica” o territério. Territorio este que nio esta inscrito nas dimensodes estabelecida
pelos canones geograficos. Para além disso, o territério tampouco esta circunscrito aos
limites das duas comunidades pesquisadas, mas inscritos nos corpos e nas vozes que
soam. Assim, acredito que o corpo pode transmitir, a partir dos movimentos repetidos
no espago e no tempo, valores para a agdo (Blacking, 1977). Trata-se, literalmente, de

uma meméria incorporada.

O Ensaio e os discursos performativos

Retomo a discussdo proposta por Tambiah (1985) com relagdo aos discursos
performativos. Para este autor, ao contrario de Austin, ndo sdo apenas os “discursos

verbais” instituidos de uma for¢a ilocucionaria. Austin, por sua vez, pondera que certas
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expressoes tém qualidades performativas porque ndo apenas enunciam algo, mas fazem,
na medida em que examina a eficicia intrinseca a determinados fené6menos sociais. Por
outro lado, o que Tambiah revisa no artigo “A performative approach to ritual” é que ha
diversos meios, igualmente performativos (e ndo apenas declarativos) que agem quando
da performance. Tomando esse alargamento da nog¢do de performativo, pondero que a
musica e a danga, no Ensaio de Promessa, “executam uma ag¢do”, comparado a um

discurso de autoridade, embora nio inteiramente verbal.

O discurso politico que atravessa as apresentagdes ndo-rituais do Ensaio de
Promessa é parte constituinte da dindmica social e simboélica das reunides entre
quilombolas, nas quais as falas, simbolos e representagdes (Comerford, 1999) formam o
conjunto da prética da justi¢a. Entretanto, o Ensaio de Promessa é apenas um dentre
esses simbolos de comunicagio que estabelecem demarcagdes temporais e espaciais
através das suas apresentagdes publicas. O agenciamento desse simbolo, como
estandarte da ancestralidade do territério, é parte de negociagdes que além do seu
conteido de justica evocam os sentidos ordinarios das experiéncias da escraviddo

narradas através das geragoes.

Foi por ocasido de uma conversa com Z¢é Nilo que presenciei a negocia¢do do
mestre do Ensaio de Tavares com as entdo presidentes da Associa¢do Quilombola V6
Marinha, Crismara e Sandra. Durante a conversa fol acertada a préxima apresentacdo do
Ensaio. Crismara enfatizava a importancia do evento no decorrer do didlogo com Z¢é
Nilo:

Porque a base da nossa Associagdo é o Ensaio. Qualquer uma coisa pra
representar é o Ensaio dos quilombolas, é a tinica coisa que representa
os antigos. Porque é a cultura nossa, ¢ a tinica coisa que representa ali
os antigos. E isso deve ser comunicado, é a oportunidade.

Esse didlogo, travado em minha presenga, representa como o Ensaio vem sendo
incorporado nas reunides, enquanto um simbolo méximo da presenga dos antigos e como
a grande heranga das liderangas quilombolas locais, nesse sentido “tangivel”, porque
visivel, da diferenca. Entretanto, essa diferenga que é marcada por um tempo e por um
lugar (ou por um territério, em seus aspectos ndo materiais) se resignifica a partir de
disjunturas, sem no entanto perder o referencial do tempo. A performatizagio do Ensaio
de Promessa em situagdes de grande visibilidade constréi um equivalente simbélico aos
dias de Pagamento de Promessa: salvar a casa é redefinir um espago-tempo, a

reafirmacdo de pertencimentos que respondem a muitas combinacgdes.
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Porém, a ciéncia do Ensaio além de nio ser imutével é um lugar de disputas e
acordos; ndo passivo e ndo correspondente de uma mera relagio de absorgdo do passado
pelo presente (Scott, 1999). Como espaco de disputas pela enunciagdo de seu contetido, o
saber do Ensaio de Promessa também comporta correlagdes de for¢a que asseveram os
conflitos como propositores de uma narrativa firmada no passado. Paulo Gatcho, irmao
de Zé Nilo, ndo danga o Ensaio durante as apresentagdes condensadas, mas somente em
situagdes de pagamento de promessas, as quais designa como o #nico momento verdadeiro

do Ensaio:

Ah, mas o pagamento de promessa comega seis horas, tem muitas
cantigas. As apresentagdes, ela ndo é bem vinda fazer, a gente faz pra
coisar, mas o meu pai nio fazia apresentagio, porque pagamento de
promessa, ensaio, a gente ndo pode: um, caminhar com a caixinha fora
de hora, nio pertence, porque apresentagdo nio é apropriado fazer. O
cara que paga pecado é o chefe. Pagamento de promessa ndo ¢
brinquedo, é sé se tu tiver doente, ou um parente teu, ou comprar uma
casa, uma chacara, af faz o pagamento de promessa, por aquela graga
que tu recebeu, entdo é por isso que nio é bem vindo apresentagio.
Tem sido feita apresentacdo, porque o Zé Nilo tomou como chefe,
porque ele nem podia pegar o lugar do meu pai, porque o mais velho
mesmo nem existia, ele é o mais mogo. E ele ndo entende isso. Eles
querem mais é festa e pagamento de promessa ndo é festa, ndo é
devogdo pra ninguém e coisa, ela é uma religido catélica, mas os negros
cantavam ha senzala, dentro de onde eles faziam a festa deles, na época
eles cantavam o pagamento de promessa pra acalmar a dor, eles tinham
tanta fé em Nossa Senhora que um dia eles iam receber a libertagio. Ir
14, mostrar como é o grupo, tudo bem, mas pra mostrar, comegar o
Ensaio e deixar tudo pela metade, parar, ndo presta. (Paulo Gaticho,
Janeiro de 2009)

O discurso de Paulo, fortemente marcado pelas criticas dirigidas ao seu irmao
mais velho, chefe da Irmandade do Rosdrio de Tavares, ndo apenas aponta outras
posicionalidades em relagdo ao Ensaio de Promessa. Paulo, nas disputas ordinérias para
se firmar como o guardido da memoria do Ensaio, retoma a questio central das
obrigag¢des, obediéncias e preceitos rituais em oposi¢io a uma situagdo de ruptura.
Embora esse discurso seja de reivindicag¢io de um espago de atuagdo no que concerne aos
saberes do Ensaio, vi Paulo entre os dangantes da Irmandade durante as apresentacdes
que acompanhel. As disputas, recrudescidas a partir da visibilidade do Ensaio de
Promessa, demonstram como os seus saberes, enquanto matéria-prima, viabilizam varias
leituras e ndo apenas a unidade, com muitas conexdes e multiplos sentidos de justica que

operam na apresenta¢do condensada do Ensaio em situagdes publicas, congregando
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significados que sdo constantemente reavaliados a partir das experiéncias de cada

pessoa.

Dona Florinda ao narrar que o esquecimento foi levando consigo as imagens do
Ensaio que a acompanhavam desde crianga, faz uma pausa e adianta: o que me lembro é de
todo mundo [os dancantes’] dangando junto, referindo-se aos rituais de pagamento de
promessa de antigamente. Sobre as apresentacgdes de hoje, Dona Florinda igualmente diz
que sdo tdo bonitas como antes e que servem para quem ndo conhece, conhecer. O Ensaio
apresentado e o Ensaio do pagamento de promessas, segundo Dona Florinda, ndo sio
diferentes e sequer objetificam aspectos diversos. A experiéncia do Ensaio de Promessa
como definidora de uma identidade coletiva, calcada em elementos do passado, o cantar

Junto, é também a experiéncia da comunicagdo, o conhecer, através dos sons e do corpo.

Nesse sentido, a performatizagio do Ensaio em situagdes publicas ndo apenas
estabelece o didlogo com o entorno, mas reforga as fronteiras simbélicas com a “marca
territorial” (Deleuze e Guattari, 1997) do Ensaio. Para além dos embates nas esferas
estatais, o Ensaio afirma a alteridade através do didlogo sonoro-corporal. O projeto de
auto-representacdo ¢ tomado a partir de seus préprios simbolos, constituintes de seu
acervo cultural, instituindo a comunicagdo que nio apenas refor¢a o arrogamento de um
pertencimento étnico, mas promove negociagdes e redefinicdes de um espago-tempo

através do “repertério de significados” (Hall, 2003) que a ciéncia do Ensaio dispoe.

De certa forma, a performatizagio do Ensaio comporta diversas posicionalidades,
vérias praticas concretas que complexificam a compreensdo das gramaticas desses
atores. A visibilidade do Ensaio, igualmente, territorializa outras experiéncias
relacionadas ao passado. A reelaboragio de elementos do antes, parte integrante de um
ato devocional e politico, ¢ motivada por nogdes de justi¢a que redefinem a coletividade e
promovem a rearticulagido de auto-representagdes que sugerem a comunicagio do vivido,
do qual o Ensaio de Promessa é a priorizagio para a consciéncia da diferenca. Levar a
sério o ritual do Ensaio e suas apresentacdes condensadas é ndo ‘separar os diferentes
territorios sobre os quais nos movemos’, parafraseando Goldman. E enveredar

epistemologicamente pelos discursos dos envolvidos na ciéncia do Ensaio.

Para salvar a casa, diz Dona Florinda, é preciso cantar e dangar. E salvar a casa é

conservar, defender e proteger. O Ensaio de Promessa, suas gingas e cantigas,
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resguardam o territério dos morenos de Tavares através dos pulsos, expressivos e

eloqiientes da comunicagdo com os vinculos do passado (Gilroy 2008).

Skk sk

Caminhavamos, eu e Sandra, em uma tarde de sol escaldante, nas areias quentes
que cobrem o caminho entre Capororocas e Olhos d” Agua. Voltavamos de uma visita na
casa de Pelé (Miguel Antiqueira), dangante da Irmandade de Tavares. Sandra explicava-
me a disposi¢do espacial das casas, os vinculos de parentesco e as relagdes vicinais. Eu
lembro de tudo isso, tudo como era antes, sentenciou. Da mesma_forma como eu lembro de tudo

quando vejo e ougo o Ensaio.
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Consideragoes Finais

Voltavamos de Capororocas, eu e Sandra, no dia 18 de janeiro de
2010. Em meio aos buracos da RST 101 falavamos do Ensaio de
Promessa. Sandra perguntou-me: - E falta muito para concluir o
trabalho? - Sim! Falta muita coisa, tenho impressdo que jamais
terminarei... Ao que Sandra responde: Deve ser muito dificil
mesmo, porque o Ensaio é aquele momento, quando a gente

N

canta e dancga, pertence a oralidade.. Escrever o que é da
oralidade deve ser muito dificil mesmo.

[Diério de campo, janeiro de 20107

O trecho acima do meu didrio de campo é elucidativo: escrever sobre o Ensaio de
Promessa de Quicumbi foi desafiante. Primeiro porque o Ensaio, no momento vivo e
ativo da performance, comporta muitos sons, timbres, intensidades, vozes e cores que de
fato tornam a elaboragdo textual um processo delicado. Segundo porque o Ensaio é a
concretude de uma experiéncia, é através da acdo que se da forma a expressdo (Bruner,
1986), o conhecimento que fora legado dos ancestrais escravos. E a partir desse sentido
que tentei construir essa dissertacdo — o Ensaio de Promessa de Quicumbi é, em suas

diversas posicionalidades, a expressdo concreta de uma experiéncia.

Discorrer sobre essa experiéncia se constituiu o grande desafio. Conforme
apontei ao longo dos cinco capfitulos, a ciéncia do Ensaio possui ordenamentos que
regem os rituais para a pratica devocional em Nossa Senhora do Rosario. Esses
ordenamentos, firmados em um sistema sécio-cosmolégico que indica as vozes dos
humanos e dos instrumentos musicais e a ginga corporal, como um coletivo que é capaz
de instaurar um espago-tempo sagrado: é essa dimensdo ativa do ritual, como
performance, que tem efeito no mundo, é capaz de “tazer coisas” (Hugues-Freeland e

Crain, 1998); (Tambiah, 1985).
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Fol em razio dessa evidéncia que principiei essa dissertagdo com a exposi¢io do
Ensaio de Promessa em agdo, pontuando o processo ritual que se funda com a promessa,
seja em torno de uma stplica ou de um compromisso. O intuito era contextualizar a
ciéncia do Ensaio através das circunstancias de atuagdo, enfocando o papel constitutivo
daqueles que se empenham na consecugo do ritual. Mesmo que nio tenha adensado em
diversos elementos que compdem a cena do Ensaio, procurei situar “o momento”, ao qual
refere-se Sandra, acima. Os desdobramentos desse capitulo sio pontuados logo no
capitulo 2, quando procuro situar as vozes humanas nesse coletivo que rege os cantares
do Ensaio. As vozes nunca sio as mesmas e tampouco dizem a mesma coisa. Cada
dangante interpreta e compde as cantigas sagradas, mesmo que sejam as mesmas dos
tempos imemoriais. Para discutir essas vozes que soam, utilizei o conceito de
“vocalidade”, cunhado por Zumthor (1993), pois a entoagdo das cantigas ¢é resultado de
experiéncias consistentes e perceptivas, ou ainda, resultam de um engajamento
perceptivo (Ingold, 2000) na ciéncia do Ensaio. Disso decorre que considerei o entoar
das rezas-cantadas como um modo de agir no mundo, promovendo a eficicia do ritual e
exteriorizando a experiéncia legada dos antigos: o cantar desde a linguagem dos
quicumbis. Conforme pondero acima, o ritual do Ensaio faz algo. E cantar é constituinte
desse fazer, na medida em que a voz materializa a carga expressiva dessas cantigas,
congregando uma “musica subjacente”, como escreveu Guimardes Rosa, permeada de
aliteragdes, repetigdes e for¢a. A voz, juntamente com os gestos, conforma a palavra.
Entretanto, a voz dos dancantes sé possul a eficdcia requerida se combinada com as
sonoridades dos instrumentos musicais e a ginga corporal. Foi a partir dessa

concatenacgdo de elementos que desenvolvi os capitulos seguintes.

Tomar seriamente o que os interlocutores apontavam como a ciéncia do Ensaio
de Promessa requeria conceber o conjunto instrumental percussivo como agentes,
mediadores-sonoros, que dialogam e auxiliam a consecugéo das cantigas. A interagdo dos
dangantes com as vozes dos instrumentos musicais emanam quando da entoagio das
cantigas: esses coletivos, quando compostos e encadeados, agem no mundo eficazmente.
Somado a essa experiéncia, o corpo também tece um idioma quando da “ginga” das
cantigas, territorializando o espago-tempo do Ensaio desde outro cédigo comunicativo,

essenclalmente sinestésico.

Quando ponderei que o “cantar” tem cardter agentivo, pois materializa

experiéncias que sdo fruto de um engajamento perceptivo, acredito, da mesma forma,

148



que a ginga corporal do dangante traz consigo um conhecimento incorporado,
emergindo através de uma “performatividade criativa”, baseando-me nas proposi¢des de
Royce (2004). O que julguei necessario enfatizar é que assim como as cantigas ndo sdo
novas, mas sao recriadas a cada performance, a ginga também o ¢, visto que as evolugoes
dos dangantes podem até ser entendidas como movimentos coreograficos, porém a

capacidade de executa-las da-se através da ginga, que por sua vez é resultado de uma

escuta: ¢ a escuta que faz o corpo gingar.

Tomando a reflexdo do corpo em movimento, desenvolvi o dltimo capitulo da
dissertagdo. De acordo com o que escrevi na Introdugio, as apresentagdes condensadas
do Ensaio foram o ponto de partida de minha inser¢do em campo. Nio por acaso: sdo
nessas ocasioes de grande visibilidade que o Ensaio de Promessa tende a ser apresentado
em sua versdo condensada. Porém, no decorrer do trabalho de campo, meus
interlocutores, especialistas na ciéncia do Ensaio, conduziram-me para um caminho
diferente do que imaginei: para discorrer acerca do Ensaio, que era minha intengéo,
haveria que fazer uma digressdo de seus contetidos, pois sé o conhecimento do Ensaio
em ag¢do poderia apontar caminhos para interpretar o que vi nas apresentacoes. Isso é
elucidativo: o ritual Ensaio de Promessa de Quicumbi, em sua versdo condensada, é
parte constituinte do ritual do Ensaio por extenso, pois deriva do mesmo ato devocional,
da mesma experiéncia. As fronteiras e os pertencimentos que emergem quando da
entoagdo das rezas-cantadas em situagdes de visibilidade politica e social sdo erigidas
desde os corpos-em-agdo (Munn, 2007), que pulsam e discursam sobre o passado dos

“morenos de Tavares”, através de um engajamento corporal e sonoro.

Retomo Zumthor (1997) para reforcar as proposi¢des de Tambiah (1985) que
referem-se a0 momento da performance de um ritual como permeado de valores
indéxicos, aos quais remetem os participantes:

[...] A comunidade adere memorialmente a formas de pensamento, de
sensibilidade, de acdo e de discurso gragas as quais ela ‘funciona’, ndo

somente porque ela os tem a disposi¢do, mas por causa dos valores de
que elas sdo carregadas. (1997, p. 15)

O caminho heuristico que tomei apontava que versar sobre o Ensaio é partir de
um conhecimento acerca desses valores indéxicos. Dentre esses valores, privilegiei o que
me apontaram sobre a qualidade de um Ensaio: sdo as vozes, os ritmos percussivos e a
ginga que acedem o divino. Sem a composi¢do desses elementos, que denominei de

«wy

indices de qualidade”, ndo é possivel a completude da experiéncia (Turner, 1986). Sendo
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assim, performatizar o Ensaio é fazer algo; e esse fazer é baseado em concepgdes sécio-
cosmoldégicas, sobrecarregadas de sentido. A transmissdo do Ensaio de Promessa de
Quicumbi em situagdo de visibilidade dé-se em razdo dos muitos sentidos que estdo
implicados nessa ciéncia. Minha atengdo voltou-se, portanto, para a contextualizagio do
ato devocional fundante do Ensaio como forma de produzir inteligibilidades sobre as

apresentacdes, das quais parti.

Os multiplos agentes que participam das reunides nas quais o Ensaio ¢é
apresentado, por outro lado, desafiam o olhar do pesquisador, visto que a partir da
garantia de direitos constitucionalmente previstos no artigo 68 do Ato das Disposi¢des
Transitérias Constitucionais da Constituigdo Federal de 1988 e da auto-adscrigio dessas
coletividades como remanescentes de quilombos, o espago de circulagio e a visibilidade
desses grupos emergiram ao ponto de reconfigurar, em certa medida, a transmissdo e o
espago das experiéncias do passado. Essas situagdes de visibilidade do Ensaio de
Promessa ndo representam prerrogativas que respondem ao aparato burocratico estatal,
mas comunicam o territério a partir de nog¢des de justi¢a que se desprendem do passado
para corroborar as agdes dos pleitos no presente’. Trata-se de territérios existenciais
(Goldman, 2006) da devogdo e do fazer politico, em suas multiplas intensidades, que

compdem as apresentagdes condensadas®®.

Turner (1982, p. 13-14) reiterou que a performance completa uma experiéncia. A
circunstincia das apresentagdes condensadas do Ensaio, que ocorrem com mais
freqiiéncia, ndo se encerram na visibilidade e na circulagio de diferentes atores: é a
ocasiio em que a experiéncia é posta em circulagdo, é expressa, ou seja, completa-se. A
visibilidade, nesses termos, ndo altera os significados e sentidos [os valores indéxicos,
para usar a expressdo de Tambiah’] cotidianamente referidos ao Ensaio de Promessa.
Certamente, o condensamento da experiéncia do Ensaio de Promessa é parte da
capacidade criativa e inventiva, qualidades significativas das praticas culturais (Wagner,
1981), que tornam possivel a comunicagdo de uma experiéncia. A performance do Ensaio

de Promessa é socialmente significativa, porque promove a interligacdo do que foi

65 De fato, a experiéncia do Ensaio de Promessa permite a irrup¢do de elementos da histéria no
presente (Dawsey 2005, p.29), rearticulando redes que compdem a cena do Ensaio.

66 Acredito que para aceder esses territérios faz-se necessdrio tomar seriamente as epistemologias
nativas como enunciagdes de mundos possiveis, conforme ponderei no inicio desse trabalho. Além
disso, ndo pude prescindir de uma proximidade, tal como Conquergood (2004, p. 315) discute:
“proximity, not objectivity, becomes an epistemological point of departure and return”.
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herdado dos ancestrais escravos para as reivindicagdes do presente, ancoradas em nogdes
de justica que se apresentam como uma modalidade de discurso politico, refletindo as

agdes ordindrias das comunidades quilombolas dessa regido.

ek

Enquanto faldvamos sobre as dificuldades de descrever o Ensaio, ponderei com
Sandra que foram os meus interlocutores que indicaram a planificagdo escrita da
experiéncia do Ensaio. Afinal, eu disse: - quem me indicou a “qualidade” que compde o
ritual, foram os especialistas. Foi a partir disso que comecei a escrever. — E por isso que

eles sdo especialistas, sabem de tudo sobre o Ensaio. Concluiu Sandra.
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