Aprendizagem musical nos Ternos de
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O Congado pode ser considerado, na atualidade, como umadas mais
fortes eimportantes expressdes da culturapopular do Brasil, tendo em vista
amultiplicidade de grupos que existem espa hados por grande parte do seu
territdrio, principa mente nos Estados de Minas Gerais, Goiéas, Espirito San-
to, Sdo Paulo, dentre outros. Os grupos existentes em cada um desses uni-
versos apresentam particularidades significativas, fazendo dessa manifes-
tacdo um complexo e diversificado campo de saberes expressados, sentidos
e percebidos através da musica, da danca, da religiosidade e de todos os
demais fatores que constituem os seus contextos culturais.

A performance congadeira mescla aspectos festivo-musicais de tradi-
¢Oes africanas com elementos de bailados e representacdes popul ares luso-
espanholas e indigenas, que se configuram em manifestacoes e expressdes
de fé e de devogdo a santos catélicos. No Estado de Minas Gerais, a diver-
sidade de grupos espahados por grade parte de seu territorio, configuram
um dos universos mais ricos e complexos da performance congadeira no
pais. O Congado mineiro se subdivide em oito categorias, caracterizando os
grupos! de Caboclinhos, Candombe, Catopés, Congo, Marujada,
Mogambique, Vil&o e Cavalhada.?

Neste trabalho apresento resultados de uma pesqguisa realizada na ci-
dade de Montes Claros, localizada no norte de Minas Gerais, focando os

1No contexto congadeiro € comum encontrar ostermos “ternos’ e guardas’ como
sinbnimos de grupos. Dessa forma, existem Guardas de Mogambique, Ternos de
Catopés e etc.

2 Alguns estudiosos atuai s subdividem o Congado de Minas Gerais em sete catego-
rias, ap invés de oito, tendo em vista que os grupos de Caval hada estéo praticamen-
te extintos no Estado. No entanto, como ainda haregistro de alguns desses grupos
pelo Estado, preferi manter a subdivisdo em oito categorias.
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aspectos principais da aprendizagem musical nos Ternos de Catopés. Mon-
tes Claros possui atualmente seis grupos de Congado: um de Caboclinhos,
dois de Marujos e trés de Catopés. Esses Ultimos representam uma impor-
tante referéncia musical/cultural da cidade, sendo expressdo significativa
dos costumes, da crenca, e das praticas popul ares diversificadas desse uni-
Verso.

O Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Jodo Farias, O Ter-
no de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Zanza e o Terno de S&o Bene-
dito do Mestre Zé Expedito compdem aatual estruturada manifestacéo dos
Catopés em Montes Claros e, juntos com os Caboclinhos e Marujos, déao
vida e forma a uma festividade religiosa que congrega, durante a Festa de
Agosto® da cidade, acontecimentos diversificados de uma cultura contextuali-
zada com os saberes, 0s costumes e 0s sighificados do povo que aexpressa.

A pesquisa, que embasa este trabalho, foi desenvolvida a partir de
abordagens metodol 6gicas quantitativas e qualitativas, em que 0s instru-
mentos de col eta e andli se dos dados possi bilitaram umainvestigacdo ampla
do fendbmeno musical, revelando caracteristicas fundamentais da
performance desses grupos. Especificamente neste artigo, descrevo e ana-
liso aspectos datransmisséo musical nos Ternos de Catopés, tomando como
base relatos e experiéncias adquiridas no trabal ho de campo, bem como um
referencial tedrico-analitico que possibilita o entendimento dos principais
processos e situactes de aprendizagem musical, apartir dacontextualizacdo
dessamanifestacéo com uma abordagem mais amplado fendmeno no cam-
po da ethomusicologia. A transmissao musical nesses grupos €, entéo, ana-
lisada por uma abordagem que entende o ensino e aaprendizagem damUsi-
ca em culturas de tradicéo oral, como fatos culturais e sociais, em gque se

3 A Festa de agosto em Montes Claros, que acontece atualmente na 32 semana do
més de agosto, se consolidou a partir da juncdo de trés festgjos religiosos. o de
Nossa Senhorado Rosario, o de Sdo Benedito e o do Divino Espirito Santo. Segun-
do o antropdlogo Jodo BatistadeAlmeida Costa, apartir dafundagdo daDiocesede
Montes Claros, que aconteceu em 10 de dezembro de 1910, o bispo Dom Joéo
Pimenta reuniu no mesmo calendério trés festas religiosas que ja aconteciam na
cidade em épocasdiferenciadas. Assim, afestado Divino, que ocorriano periodo de
Pentecostes, e a festa de Sao Benedito, que acontecia no més de setembro ou
outubro, foram somadas a festa de Nossa Senhora do Rosério, que jaerarealizada
no més de agosto (Costa, 2004). Dessaforma, ficou estabel ecido o periodo atual da
Festa de Agosto de Montes Claros, que passou a celebrar Nossa Senhora do Rosa-
rio, S&o Benedito, e 0 Divino Espirito Santo em um Unico acontecimento gque con-
grega os rituais em devogao as trés santidades.
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inter-relacionam o contexto, os sujeitos, e suas formas particulares de con-
ceber, valorar e organizar as suas préticas sociomusicais.

Asculturas detradicdo oral apresentam, em suas formas de transmitir
saberes, caminhos que se delineiam por rumosinter-rel acionados com o que
cada universo concebe e estabelece como essencial. O contelddo que vai
ser transmitido e como elevai e deve ser transmitido passa por uma selecéo
natural em que o grupo €/ou a sociedade que o pratica arranja formas, mo-
mentos e situacdes de concretizar o seu desenvolvimento e sua assimilacéo
por parte dos membros que comp8em a cultura em questdo. Na realidade
dos ternos de Catopés a construcéo de conhecimentos do saber musical,
transcende a musicaem s mesma, fazendo dessa culturaum amplo e dind
mico campo de criacdo, em gue estratégias e aternativas desenvolvidas
pelos grupos, em seu sistema sociocultural, ddo caracteristicasasituacese
processos de transmi ssao especificos ao mundo diversificado damanifesta-
¢ao.

A transmiss&o musical numaperspectiva

etnomusicoldgica

Estudos da etnomusi cologiavém, ao longo do tempo, demonstrando a
importancia da compreensdo de aspectos caracterizadores da transmissio
de musica em uma determinada cultura para o entendimento das bases do
sistemamusical dessa cultura. Nettl enfatiza idéia, fazendo referéncia
arelevancia da transmissdo para a configuracdo da musica. Nesse sentido,
o autor afirma: “ eu acredito que o modo pelo qual umasociedade ensinasua
musica é um fator de enorme importancia para o entendimento daguela
musica’. (Nettl 1992, 3. Tradugdo minha).

Em outra obra, segundo a mesma perspectiva, Nettl (1997) destacaa
transmissao musical como aspecto determinante dos caminhos que consoli-
dam amusicacomo manifestacéo cultural. Nas palavras do autor, “umadas
coisas que determina o curso da histériade uma culturamusical € o método
de transmissdo” . (Nettl 1997, 8. Traducdo minha). Para Nettl (1983), na
maior parte das culturas, a musica é transmitida de forma oral e aural. O
conceitode*“aural” é entendido agui como algo vinculado auma percepcéo

4| do Belivethat theway inwhich asociety teachesitsmusicisamatter of enourmous
importance for understanding that music|...].

50One of the things that determines the course of history in amusical cultureisthe
method of transmission.
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global do individuo, no que se refere a apreensdo e a assimilacéo dos ele-
mentos musi cais transmitidos.

Fica evidente, na concepcao de diferentes estudos da area de
etnomusicologia que processos e situactes de ensino e aprendizagem da
mUsicaacontecem de formas variadas, e sdo (re)model ados e (re)definidos,
em sua concepcdo e aplicacdo, pelo contexto em que se inserem. Alam
Meriam, acredita que “cada cultura modela o processo de aprendizagem
conforme os seus proprios ideais e valores’.5 (Merriam 1964, 145. Tradu-
¢a0 minha). Assim, as formas de transmissao musical assumem estratégias
distintas dentro de cadagrupo, apresentando parti cul aridades que caracteri-
zam a propria performance musical.

Margarete Arroyo (1999)7, traz em seu estudo umaimportante contri-
buicdo para o entendimento de processos de transmissdo da misica em
culturas de tradicdo oral, enfocando especificamente a manifestacdo do
Congado em UberlandiaM G. A autora utiliza-se de duas categorias de cap-
tacdo e andlise do ensino e aprendizagem da misica: as situacdes em que
essas préticas aconteciam e 0S processos que as envolviam.

A partir de suas andlises, Arroyo deixaclaro que a transmissdo musi-
cal no Congado assume distintos processos, que variam de acordo com a
idade, a vivéncia musical e demais caracteristicas particulares a cada
congadeiro; e acontecem em situactes diversificadas, consolidadas em tor-
no daestruturae da préticaritual. Nesse universo o fazer musical é assimi-
lado e vivenciado através de uma percepcdo amplaem que ouvir, ver, fazer
e sentir sdo elementosindissocidveis paraaassimilacdo damuisica. A auto-
ra afirma que “a situacdo de aprendizagem [no Congado] € uma situacéo
coletiva de performance. [...] Como em vérias culturas musicais, orais, a
culturamusical congadeira é auditiva, visual etétil” (Arroyo 1999, 177).

Keith Swanwick (2003, 72-73) apresentamais um exemplo daversa-
tilidade dos processos de transmissdo musical em diferentes culturas. O
autor analisaaatividade de ensino musical de um percussionista de Ghana,
segundo a 6tica da educacdo musical, buscando compreender 0 processo

6 each culture shapesthelearning processto accord with itsown ideals and values.
"Margarete Arroyo em sua tese de Doutorado, intitulada Representacdes sociais
sobre praticas de ensino e aprendizagem musical: um estudo etnografico entre
congadeiros, professores e estudantes de misica, realizou um estudo em dois con-
textos distintos de ensino e aprendizagem damusica: oritual queenvolveaFestado
Congado e o Conservatdrio de M Usica, ambos|ocalizados na cidade de Uberlandia-
MG
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utilizado em uma situacdo nao formalizada de aprendizagem musical como
perspectiva para 0 ensino da misica em uma instituicdo. O autor destaca,
entdo, uma préticatransmitida oralmente que reflete aspectos fundamentais
daaprendizagem musical daculturague aenvolve e que sao determinantes
dos processos de transmisséo ali estabel ecidos. Nas palavras de Swanwick:

Ele[o percussionista] consideraamusicacomo discurso, res-
peita o discurso dos outros musicos e dangarinos e, natural -
mente, paraeleafluénciaéde supremaimportancia [...] Brahim
Abdulai esta preocupado com que 0s dancarinos ouvintes
primeiro se orientem dentro de certas “normas’ dos motivos
do tambor. (Swanwick 2003, 73).

A aprendizagem, como toda prética musical, € dependente e vincula-
da, em maior ou menor grau, ao seu contexto de producdo. Determinados
aspectos damusica de uma cultura podem ser assimilados apartir daapren-
dizagem de dimensdes estético-estrutural-sonoras do fendmeno. Por outro
lado, existem elementos que sb podem ser transmitidos a partir de uma
vivénciade aspectos extramusi cai s que determinam os rumos da performance
musical e, conseqlientemente, a transmissdo de seus saberes num sistema
social especifico.

John Blacking (1995b), refletindo nessa mesma diregéo, em seu estu-
do sobre a musica dos Venda, destaca as duas vertentes necessarias para a
aprendizagem da musica nessa cultura. Segundo o autor:

[hd] estruturas da mlsica Venda que podem ser ouvidas e
aprendidas por qualquer ser humano que possa perceber e
reproduzir padrdes sonoros. [...] Mas ha outros aspectos da
tradicdo musical [...] que ndo podem ser aprendidos exceto
por umatotal participagao nasociedade Vendaepelaassimila-
¢80 inconsciente de processos sociais e cognitivos sobre 0s
qﬁaj) saculturaé criada®. (Blacking 1995b, 58. Tradug&o mi-
nha).

Essas formas diferenciadas de aprendizagem musical que implicam
valores, relacdes sociais da musica e de seus praticantes, defini¢es de
contelido e de estruturas musicais, dentre outros diversos fatores da ex-
pressdo musical enquanto fendmeno de performance sociocultural, eviden-
ciam aidéiade que atransmissao musical congrega 0s aspectos essenciais

8structures of Vendamusic which can be heard and learnd by any human being who
can perceive and reproduce patterns of sound. [...] But there are other aspects of the
Vendamusical tradition which[...] cannot belearned except by total participationin
Venda society end by unconscious assimilation of the social and cognitive proces-
ses on which the culture is founded.
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gue caracterizam o fendmeno musical, sendo responsavel pelasuaassimila-
¢ao, consolidacdo e transformacdo no &mbito da cultura.

Aprendendo afazer masicanos Ternos de Catopés

A compreensao dos aspectos caracteri zadores das estratégias detrans-
missdo musical dos Catopés somente foi possivel pelaimersdo no mundo
desses grupos. Como ha perspectiva apontada por Blacking (1995b) na
musica Venda, aspectos da prépria aprendizagem musical s6 poderiam ser
compreendidos pela vivéncia de situacdes “ndo musicais’, no sentido que
n&o estéo diretamente associadas a um momento de performance, mas que,
muitas vezes, estabelecem situacdes significativos de transmissdo dos sa-
beres referentes a pratica musical.

Os detalhes que configuram a aprendizagem de musica nos Catopés
estdo nas situacdes menos visivei s ao pablico, em momentos singulares que
antecedem os ensaios, as Vvisitas, os desfiles, os cortejos etoda a praticado
ritua festivo-religioso.

Os processos de ensino e aprendizagem musical se configuram de
forma natural em momentos imprevisiveis, sem horérios especificos, con-
telidos determinados e avaliacOes sisteméticas. Nos Catopés se aprende a
fazer fazendo, colocando em prética aquilo que é visto, ouvido e sentido
durante a performance musical e que, com a vivéncia desse universo, vai
sendo “incorporado” pelosiniciantes e pel os menos experientes.

Analisando préticas musi cai s de contextos popul ares de tradicao afro-
brasileira Lucas, Arroyo, Stein e Prass (2003), concebem particularidades
etnopedagdgicas, percebidas também nos Ternos de Catopés, em que a
transmissao se da fundamentalmente por uma percepcdo multireferencial,
em que sons e gestos engendram as experiéncias e a aprendizagem da
muUsica. Essas formas de transmissdo sao, sobretudo, na concepcéo das
autoras,

etnopedagogias baseadas na aprendizagem coletivade musi-
camanifesta pelaoralidade, entendidando no sentido restrito
de verbalidade, mas no sentido antropolodgico de
“encorporamento” [...], expressao que define as culturas e/ou
situacOes sociais em que 0 texto e aescriturando é prioritaria
€, sim, acomunicagdo viaperformancesvisuais, gestuais, au-
ditivas(Lucas, Arroyo, Stein e Prass 2003, 5).

As etnopedagogias desenvolvidas no cerne da cultura musical dos
Catopés se estruturam pela juncdo de aspectos perceptivo-referenciais di-
ferenciados, mas inter-relacionados, em que cada integrante vai construin-
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do um corpo de conhecimentos, muitas vezes inconscientes, que forma as
suas bases de captacdo, percepcdo e assimilacdo das competéncias musi-
cais estabel ecidas para aquele contexto. Os meus primeiros momentos de
iniciacdo apréticamusical dos Catopés, foram propiciando descobertas que
permitiram ver e compreender como se da o processo de formacao e cons-
trucdo de referéncias de um aprendiz desse complexo universo musical. O
relato aseguir, extraido do meu diério de campo, ilustraum desses momen-
tos de descoberta.

Eram dezenove horas e dezoito minutos[do sabado dia 21 de
junho de 2003], [...] Quando entramos [, ha casa do Mestre|]
seu Jodo parou 0 som dos tambores[que iniciavao ensaio do
dia] e nos convidou para irmos tocar junto aos integrantes
que estavam afrente nafila. Eu disse ao Mestre que precisa
va, primeiramente, aprender atocar o tamborim, instrumento
gueeuleve paraoensaio. Elesorriu, eafirmou que eujasabia
tocar pelo conhecimento quetinhados grupos|...]. Entdo deu
osinal paraque o Terno comegasse novamente amusica. Apos
observar por alguns segundos, consegui perceber a célula
ritmica basica da execucdo do tamborim. A medida que fui
tocando, ainda inseguro em relacdo ao conjunto, fui obser-
vando os meninos que estavam do meu lado. Eles, perceben-
do que eu tinha dificuldades na execucdo, comegaram a me
orientar [...]. Um garoto que estava a minha frente, que tinha
aproximadamente 15 anos, me disse: “vocé toca depois da
batida do chama’. Notei, entdo, que eu estava tentando per-
ceber oinstrumento isoladamente, enquanto eles, naverdade,
contextualizavam aexecucdo do tamborim com todaaestrutu-
raritmicado grupo. Assim, ficou claro paramim, naguele mo-
mento, que a percepcao dos meninos ndo ficavarestritaaum
instrumento especifico. Para eles, pelo menos para os que ja
assimilaram abase musical, aperformance de cadainstrumen-
to é percebida como uma parte que estaintegrada a estrutura
geral damusica, em que cadainstrumentistatem que escutar e
ver 0 que os outros instrumentos estdo fazendo dentro da
execucdo. [...] nesse diaminhaatencéo estava centrada, prin-
cipalmente, no processo de aprendizagem da performance
musical do grupo. [...] interessante foi perceber que eu era,
naquele momento, o aprendiz maisiniciante. Navivénciade
hoje, pude entender aspectosimportantes de como os Catopés
lidam com o processo de transmiss&o e como constroem as
refer)énci as paraamelhor execucdo do instrumento. (Queiroz
2003).

Ao longo dos trés anos de pesquisa, experiéncias como essa foram se
repetindo em escalas diferenciadas, pois aimersao no universo dos grupos
me propiciou, com o passar do tempo, novas relagdes com os integrantes e
com o fenbmeno musical e, por conseqiiéncia, novas percepcdes damusica
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e dos seus processos de transmissdo. Em 2004, ndo mais me sentindo como
um iniciante na pratica, continuava como aprendiz nas muitas descobertas,
mas ja possuia um status e uma condi¢do de “ensinador”, tendo em vista
gue ocupava lugar de destague nafila do grupo e que tinha a confianca do
Mestre para participar na organizacdo do Terno. Muitas vezes era procura-
do por alguns dos meninos paraajudé-| os naexecucado de um instrumento e/
ou de um ritmo, principal mente se o aspecto da performance estivesse rela-
cionado ao instrumento que eu tocava (um chama).

As experiéncias e as descobertas consolidadas ao longo da pesquisa
mostraram um contexto de transmissao flexivel e espontaneo, onde cada
situacdo e processo de aprendizagem e assimilacdo da cultura musical é
tecido pela dindmica da performance, tanto nos momentos especificos de
sua realizacdo, quanto nas demais situactes estabel ecidas como base para
a sua préatica.

Nos Catopés, ndo existem professores e alunos, mas sim pessoas com
maior vivéncia e experiéncia, que tém a responsabilidade de comandar a
performance do grupo, e que orientam os que aindando “incorporaram” 0s
ritmos, 0 manuseio dos instrumentos, as coreografias e 0s cantos com suas
letras e melodias. Assim, hd uma construcao col etiva em que todos partici-
pam da configuracdo performética. Aprendendo ou ensinado, o
compartilhamento do fazer musical e dosvalores e significados desse saber
em relac8o a sua aplicacdo e insercdo social constitui o principal meio de
transmissao musical nos Ternos de Catopés.

As situacOes de ensino e aprendizagem musical nos
Catopés

Diversas situactes de ensino sdo consolidadas ao longo daperformance,
sem terem necessariamente, a priori, a funcdo e aintencdo de ensinar. A
prética performética coletiva e situagdes vivenciadas antes, durante e apds
0s ensaios e desfiles, criam momentos em que cada elemento da masica,
inclusive os extramusicais, pode ser percebido e assimilado inconsciente-
mente, tanto por guem ensina como por quem aprende. Nao existe nesse
universo umasituacao exclusivade aprendizagem, programada e desenvol-
vidacomo tal, mas sim uma heterogenei dade de sistemas naturais de trans-
missdo que se consolidam tanto na performance como nos diversos mo-
mentos que aenvolve.
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A performance coletiva

A participacéo e aintegracdo coletivano ato de tocar €/ou cantar sd0
fatores que estabelecem as principais situacGes de aprendizagem nos
Catopés. Situacdes que sdo consolidadas nos momentos que antecedem a
reunido e asaidados Ternos, nosintervalos dos ensaios, e apos arealizacdo
de qualquer umadessas préticas. Pegar osinstrumentos e poder tocar junto
da a cada integrante a possibilidade de praticar e a oportunidade de ser
corrigido e de imitar a execucéo de quem sabe mais. Como ndo existe um
momento para aprender atocar 0s instrumentos e para cantar as musicas,
0s membros dos grupos, que aindando tém uma praticamusical consolida-
da, tém gue aproveitar situacBes onde os materiais estejam disponiveis e
onde se possa tocar €/ou cantar em conjunto.

Damesmaformaque observado por Luis Ferreira (1997, 85) nacultu-
ramusical do Candombe uruguaio, a prética coletiva de fazer musica nos
Catopés, estabelece uma intensa “experiéncia emocional e musical”, em
gue a vivéncia dos integrantes na construcdo conjunta da mdsica cria uma
atmosfera prazerosa e (re)construtiva da descoberta musical.

O trecho aseguir, extraido do meu diario de campo, descreve umadas
muitas situagBesinusitadas de aprendizagem que pude viver como integran-
te dos Catopés:

eram dezesseis horas e vinte e trés minutos quando entramos
no Onibus para retornar a Montes Claros. As roupas
empoeiradas pelas ruas sem calgamento da cidade
[Glaucilandia, localizadaa 30 km de Montes Claros] e molha-
das de suor, somadas ao cansago de quem estava preparado
paraas atividades do diadesde nove horas damanhd, faziado
Onibus um local confortével e adequado para o descanso na-
quele momento. No entanto, bastou o inicio daviagem paraos
meninos’ comegarem acantar as musicas principaisdo reper-
tério[...]. Durantetodaatrajetériaeles cantaram e brincaram
com as musicas, e 0s que tinham maior conhecimento das
letras corrigiam e ensinavam 0s outros. Percebi que naguele
momento muitos assimilaram trechos que cantavam, cotidia-
namente, sem ter nogéo do que de fato a letra dizia[...]. O
Onibus na nossa volta para casa, depois de mais esse dia de
dedicacdo ao Terno, serviu como um importante local paraa
assimilaco de aspectos musicais fundamentais dos cantos,
onde, de forma col etiva haquel a situagdo, todos ensinavam e
todos aprendiam (Queiroz 20044).

9Ao mereferira“meninos’, estou fazendo uso de um termo utilizado pelos membros
dos Catopés para designar os integrantes com faixa etaria inferior aos 16 anos,
aproximadamente.
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SituagBes como essa, referida anteriormente, séo habituais e aconte-
cem naturalmente em todos os momentos em que o Terno se reline. Em
menor ou maior intensidade, cada encontro dos integrantes paratocar, can-
tar ou até mesmo conversar, marca um momento e uma situacao de apren-
dizagem, onde fatores musicais e extramusicais sao congregados natrans-
missdo dos conhecimentos essenciais para a performance musical dos
Catopés.

Os ensaios e os desfiles

Momentos de efetivacdo da pratica performética, 0s ensaios e os des-
files configuram situactes especificas de aprendizagem. Situagdes maisvi-
siveis do que aquel as que acontecem nos estornos da performance. Duran-
te a execucgdo, processos multiplos de ensino e aprendizagem vao se con-
cretizando pelavivénciados integrantes daguel as situagBes em que parase
fazer misica é preciso aprender a tocar, cantar, realizar e participar das
coreografias, se posicionar e se comportar ho contexto da performance.

Os ensaios e os desfiles sdo, dentro da informalidade da transmissao
musical dos Catopés, as situagdes mais estruturadas em gue se aprendem e
Se ensinam 0s saberes que congregam essa prética musical.

Os processos de transmissao

Da mesma forma que as situacdes de aprendizagem ndo apresentam
uma estruturacdo pré-determinada e ndo tém um momento especifico, os
processos de transmissao também acontecem de forma espontanea, sendo
(re)elaborados a cada momento e a cada situacdo de performance. A ding
mica natural de assimilacdo e prética da musica na cultura dos Catopés
estabelece a imitacdo e a experimentacdo como 0S principais processos
utilizados paraaaprendizagem musical. A imitacdo esta presente, deforma
mai s efetiva, nos momentos de realizacéo da performance, como os desfiles
€ 0S ensaios, enquanto a experimentacdo acontece com maior evidéncia
nas situacdes menos estruturadas, em que aliberdade de “ brincar”, “ bagun-
car”, “explorar” e “variar”, na execucdo instrumental e vocal, concebe as
principais formas de aprendizagem damusica.

A imitacao
Olhar e ouvir sdo fontes fundamentais de aprendizagem nos Catopés.

Ver o que o outro esta fazendo e como ele faz, e ouvir a sonoridade obtida
na execucao do instrumento &, indubitavel mente, uma das formas mais uti-
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lizadas para a assimilacdo de conhecimentos musicais. A verbalizacdo de
informacdes referentes as habilidades e as técnicas de tocar um ritmo e/ou
instrumento praticamente ndo existe, sendo a comunicagdo visual e sonora
0 caminho para a formacao do “tocador” desses grupos.

A imitacdo é, entdo, utilizada em todas as situacfes de aprendizagem,
e através desse processo 0s “ aprendizes’ que participam das mesmas ativi-
dades e tocam nas mesmas situacdes dos “ ensinadores’, vao concebendo,
treinando e caracterizando as suas formas de execucdo. Quando um inte-
grante percebe que hadiferencas entre o ritmo realizado por ele, ou por um
dos seus companheiros, e a base ritmica essencial para execucao do instru-
mento no grupo, tende arecorrer a percepcao visual e auditivacomo ferra-
menta imediata que Ihe permite corrigir a sua prética a partir da repeticéo
do que vé e ouve o outro fazendo.

O depoimento de Arnaldo®, integrante do Terno do Mestre Zanza,
retrata como a aprendizagem se apdia ha insercdo do iniciante ao ato de
tocar, sendo que 0s mais experientes dao suporte, através de sua prética,
para a assimilacdo dos padr8es musicais basicos. Perguntado sobre como
0S meninos aprendem atocar, Arnaldo declara:

nos ensaio, ai vai aprendeno! pega o ritmo e vai embora.
Tem hora que uns ai [sai do ritmo] agora ndis, que ja ta
trenado, num sai nao! Ai cobre o defeito do outro, é assim!
[...] asveizndisfala: 6 ajeitaai quecétaerrado d! Ai contro-
latudo, éassim!*! (Santos, 2004).

A imitacdo, como forte referéncia paraaaprendizagem musical, esta-
bel ece aspectos que constituem a esséncia da performance, como a assimi-
lacdo do ritmo e daformadetocar, o jeito de cantar, avariacéo dasletras, o
acréscimo ou areducdo de detal hes na estrutura geral da musica. Aspectos
gue se caracterizam, principalmente, pelo fato de que imitando a execucéo
de um determinado elemento musical € possivel se chegar aalgo que néo é
rigorosamente igual, mas que se encaixa dentro da estrutura que constitui a
base da musica.

Blacking (1995a) apresentaum exempl o dessadimensdo imitativa, nas
préticasmusicai s, como aspecto definidor de caracteristicas da performance,
fazendo referéncia ao processo de aprendizagem da letra na muisica dos
Venda. O autor destaca que, nessa cultura, entender ou saber a letra da

10 Arnaldo Alves dos Santos nasceu em 1953 e desde os cinco anos de idade é
integrante do Terno de Nossa Senhora do Rosario do Mestre Zanza.
" Entrevistagravadaem MD no dia21/08/2004.

132 I ctus 06



mUsica importa menos que a aproximacado imitativa de sonoridades seme-
Ihantes as da letra que encaixem na métrica damelodia (Blacking 1995a)

Esse processo também acontece nos Ternos de Catopés. Como néo
existe um momento especifico paraaprendizagem daletra, nem de qual quer
outro el emento damusica, cadaintegrante aprende imitando o que escuta o
outro cantar.

Um didlogo entre 0 Mestre Jodo e um dos meninos do Terno, aconte-
cido antes damissado Divino Espirito Santo no dia 21 de agosto de 2004,
demonstra como os membros dos Catopés buscam referéncia na pratica
realizada por integrantes mais experientes, para poder imitar a sua execu-
¢ao e, consequientemente, aprender a partir dela.

Mestre Jodo: “[...] ié pra todo mundo cantar viu, pra todo
mundo cantar! [...].

Menino: cé tem que mandar um cara que sabe cantar bom,
mogo! vim aqui, pra ca, pra ensinar nos.

Mestre Jodo: Pra ensinar?[...] cés escuta, né possive! [...]
cés escuta. é todo mundo cantar.*?

O Mestre Jodo Farias demonstra consciéncia de que pelaimitacdo os
meninos “se viram” para aprender a letra durante a performance. Nesse
sentido ele declara: “eles vai no rumo, e joga um trem pra da certo. Bem
que [...] tA meio desviado, escorregano, mais que vai, vai [...] [isso €]
a imitanca né? [...] a imitanga’® (Mestre Jodo Farias, 2004).

De maneira geral, cantar e tocar nos Catopés, segundo as perspecti-
vas dos Mestres, sdo habilidades comuns e de fécil assimilagdo. Para el es,
o fundamento necessério para se adquirir competéncias musicais esta inti-
mamente ligado a capacidade de prestar atencdo, e a vontade de aprender.
Assim, quando o integrante é atento e observa a forma e jeito de tocar e
cantar dos mais experientes, a aprendizagem acontece naturalmente como
consequiéncia da prética performatica.

A experimentacéo
A experimentacdo é outro aspecto fundamental na aprendizagem mu-
sical dos Catopés. Nesse processo de transmissao, a percepgao tétil, asso-
ciadaaauditivaeavisual, exerce papel deintrinseco valor paraadescober-
ta e a assimilacdo de caracteristicas sonoras e técnicas da execugdo musi-

2 GravagGes de campo em M D durante o Reinado do Divino dia21/08/2004.
BEntrevistagravadaem M D no dia20/08/2004.
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cal. Os momentos de experimentacdo acontecem de forma mais efetiva
nas situagdes menos estruturadas da performance (nos momentos que an-
tecedem a reunido e a saida dos Ternos, nos intervalos dos ensaios, nos
percursos percorridos de dnibus, etc.).

Durante os momentos que antecedem a saida do Terno, enquanto 0s
integrantes do grupo vao chegando, 0os meninos que em grande parte das
vezes chegam primeiro, brincam com os instrumentos que tocam e, tam-
bém, com aquel es considerados maisimportantes, tocados, geralmente, pe-
|os adultos que estdo ha maistempo no grupo. Assim, 0s meninostém opor-
tunidade de experimentar as sonoridades e de colocar em prética técnicas
de execucdo que observam na performance dos mais experientes, prepa-
rando-se para quando tiverem uma oportunidade, estarem prontos para to-
car qualgquer dos instrumentos do grupo, principal mente os de maior desta-
gue. Nesses processos de experimentacdo, que ocorrem geralmente em
grupos de quatro ou cinco integrantes, 0s meninos se corrigem e competem
entre si, buscando mostrar quem estd mais preparado e quem “sabe mais’.
Por varias vezes, enquanto aguardava a saida do Terno, meu instrumento
erasolicitado pelos meninos, para que el es pudessem tocé-lo, como faziam
com os instrumento dos outros integrantes. Nessas experiéncias, eles atu-
am como seus proprios professores, e somente quando ndo chegam a um
acordo sobre aexecucdo de um determinado ritmo, é que solicitam aalgum
integrante mais experiente do grupo para dizer quem esta correto €/ou de-
monstrar como se toca (Queiroz 2004b).

Esse exemplo, queilustraum processo comum nos periodos que ante-
cedem as saidas do grupo, demonstra a base da transmissdo musical em
praticamente todos os momentos que rodeiam a performance. Nao haven-
do situacdes especificas nem processos determinados de ensino, os inte-
grantes, principalmente os aprendizes, procuram formas de adquirir e assi-
milar as competéncias necessarias para a execucdo musical nos Catopés.

As corregdes e ensinamentos
I nter-rel aci onada diretamente aos processos de imitacio e experimenta-
¢ao, eta ainterferéncia dos Mestres e, também, dos integrantes mais experi-
entes dos grupos, que, de forma ndo estruturada, realizam correcbes e
ens namentos importantes para 0s rumos da execucdo musical. Mulitas vezes,
enquanto os meninos estdo “ brincando” e, pensando que ndo estéo sendo ob-
servados, batem algum ritmo errado ou realizam inadequadamente qual quer

outro aspecto musica da performance, sao corrigidos e advertidos enfatica-
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mente: “isto t4 errado menino! num é assim que bate ndo”. Interessante é
observar que muitas vezes a corregdo ndo vem acompanhada de uma explica
¢ao, e0 “tocador”, advertido de que estaerrado, tem que“ sevirar” paraapren-
der a forma correta de tocar. Outras vezes, a explicacdo é feita por frases
como: “bate sem parar a bagqueta”, “bate mais compassado”, por exemplo.
Pelo que pude observar, frases como estas, utilizadas constantemente, ndo tém
um sentido claro para 0s meninos, e eles acabam aprendendo, de fato, pea
imitacéo e repeti¢ao dos padrbes feitos pel os outros.

Em suma, os processos de transmissdo musical nos Catopés se déo es-
sencialmente de forma coletiva, onde a aprendizagem é feita pela prética de
tocar, experimentar, prestar atencéo naexecucdo dos mais experienteseimitar
suas performances. Nesse contexto, a execucdo musical, com todos 0s seus
meandros, ensina pela prética, estabelecendo momentos de comunicacdo e
aprendizagem entre os integrantes com maior ou menor experiéncia.

Os elementos musicais enfatizados nos processos de
transmissao

A compreensdo das caracteristicas principais que constituem o pro-
cesso de ensinar e aprender musica em um determinado universo
sociocultural revela fundamentos importantes da performance, tendo em
vista que os aspectos determinados como essenciais pela cultura sao
enfatizados em suas formas e estratégias de transmissao.

Vivenciar, analisar e compreender as diferentes perspectivas que es-
tabelecem a aprendizagem de mulsica nos Catopés, permitiram destacar
elementos que durante 0s processos de transmissdo eram evidenciados como
fatores principais do fenbmeno musical, valendo destacar: a assimilacdo e
desenvolvimento ritmico, aparticipacdo col etivano canto, a utilizacdo ade-
guada das musi cas durante a performance, o envolvimento nas coreografi-
as e evolucdes, e o comportamento adequado durante a performance.

Dos aspectos musicais, o ritmo €, sem duvida, 0 mais enfatizado e o
gue mais chama a atencao dos Mestres e dos integrantes durante a
performance. “Bater” o ritmo errado ou “sair” do conjunto é um fator que
gera adverténcia imediata. Qualquer irregularidade ritmica, na concepcéo
musical dos Catopés, percebidaauditivae/ou visualmente pelo Mestre e/ou
por integrantes mais experientes, € imediatamente “corrigida’, de acordo
com as suas formas particulares de correcéo.

A participacao col etivano canto, também é umacompeténciamusical
exigidaconstantemente durante os momentos de execucao. E vélido ressal-
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tar que ndo ha uma cobranca de exatidao melddica, de perfeicéo tonal, de
estética vocal e de reproducdo exata da letra. A participacdo é cobrada
exaustivamente, mas as suas “qualidades” estéticas e sonoras séo
flexibilizadas dentro de um padréo amplo de liberdade na execucao.

O uso adequado de uma musica em uma situagdo e em um contexto
especifico do ritual é uma responsabilidade do Mestre, sendo um fator im-
portante a ser assimilado pelos integrantes responsaveis pelo comando do
grupo. Essa é uma competénciamusical necessaria paraquem esta a frente
do Terno nos momentos especificos da performance ritual.

As coreografias e as evolucdes pelas ruas sao preocupacdes eviden-
tes nos processos de transmissao, princi palmente nos momentos e situactes
gue geram grande aglomeracdo do publico. Esse aspecto, segundo os Mes-
tres e outros integrantes, € importante para a apresentacéo do grupo frente
a sociedade, sendo momentos em que as pessoas vao poder notar se 0
grupo estaorganizado, arrumado e adequado ao contexto dafesta, inclusive
fazendo comparacBes entre um Terno e outro.

Uma educacdo ndo necessariamente musical, mas fundamental para
se fazer musica nos Catopés, € a capacidade de se comportar diante das
pessoas e has situacdes e locais em que acontece o festgjo. Fator constan-
temente ensinado, de diferentes formas e em deferentes contextos, aos me-
ninos, é aforma adequada de comportamento e de postura socia. Os Mes-
tres enfatizam a todo momento que para ser Catopé é preciso ter educacéo
e saber se posicionar frente as pessoas, dentro das casas e naigreja.

Enfim, é possivel afirmar que esses sdo 0s principais aspectos
enfatizados nos processos e situacdes de transmissdo musical nos Ternos
de Catopés, podendo ser destacados como as mais importantes, ndo Unicas
e suficientes, competéncias necessarias para a performance musical des-
Ses grupos.

A transmissao nesses grupos destaca o que culturalmente é concebido
e estabel ecido como aspectos fundamentais da performance musical. Des-
saforma, o dominio das estruturas ritmicas, a participacdo coletivano can-
to, aadequacao do repertdrio as situacbes e momentos especificos do ritual,
as coreografias e evolucdes, e a capacidade de se comportar no contexto
social dafesta, somados atodos os demai s el ementos estruturais damusica,
formam o corpo de conhecimentos hecessarios que, transmitidos e assimila-
dos em seu contexto, fazem de um simples homem um Catopé. Catopé
integrado num sistema sociocultural em que areligido, afé, a devocéo, a
festa, a alegria, a brincadeira e a insercao e interagdo sociais criam um
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mundo musical onde para se fazer musica se aprende e se ensina, de manei-
ras particulares a cultura, muito mais que competéncias e habilidades
exclusivamentemusicais.

Referéncias Bibliograficas

Arroyo, Margarete. 1999. “Representacdes sociais sobre praticas de ensi-
no e aprendizagem musical : um estudo etnografico entre congadeiros,
professores e estudantes de musica’. Tese de Doutorado. Programa
de Pos-Graduacdo em MUsica, Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre.

Blacking, John. 1995a. How music is man? 5th ed. Seatlle & London:
University of Washington Press.

—. 1995h. Music, culture, and experience: selected papers of John
Blacking. Ed. por Reginald Byron. London: University of Chicago
Press.

Costa, Jodo Batistade Almeida. 2004. Depoimento oral gravado em agosto
de 2003. In Catopédirigido por André Spinolae Giuliano Le Senechal.
Belo Horizonte. (Video documentério — 1 DVD).

Ferreira, Luis. 1997. Los tambores del Candombe. Montevideo: Colihue-
Sepé Ediciones.

Lucas, Maria Elizabeth, Margarete Arroyo, Marilia Stein e Lucina Prass.
2003. “Entre congadeiros e sambistas: etnopedagogias musicais em
contextos populares de tradicdo afro-brasiliera.” Revista da
FUNDARTE 3: 4-20.

Merriam, Alan P. 1964. The anthropology of music. Evanston: Northwester
University Press.

Mestre Jodo Farias. 2004. “ Gravacdes de campo.” Montes Claros, 20 ago.
1MD (74min.).

Ictus 06 137



Nettl, Bruno. 1983. The study of ethnomusicology: twenty-nine issues
and concepts. Urbana, Illinois: University of Illinois Press.

— 1992. Ethnomusicology and the teaching of world music. In: Lees,
Heath. Music education: sharing musics of the world. Seoul: ISME.

Nettl, Bruno et al. Excursion in world music. 2nd ed. New Jersey: Prentice
Hall, 1997.

Queiroz, LuisRicardo S. 2003. “Diario de campo”. Montes Claros, 21 jun.
——. 2004a. “Diério de campo”. Montes Claros, 27 ago.

——. 2004b. “Educacdo musical e cultura: singularidade e pluralidade cul-
tural no ensino e aprendizagem da musica.” Revista da ABEM 10:
99-107.

Santos, Arnaldo Alvesdos. 2004. Entrevistaconcedidaal uisRicardo Silva
Queiroz. 21 ago. 1 MD (74min.).

Swanwick, Keith. 2003. Ensinando musica musicalmente. Trad. de Alda
Oliveirae Cristina Tourinho. Sao Paulo: Moderna.

138 I ctus 06



