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Resumo 
 
Neste  trabalho  são  relatadas  observações  referentes  à  trajetória  ritualística  do 
terno de Folia  de Reis  do mestre
 
Joaquim Poló. Este é  um grupo  tradicional de 
Montes  Claros,  cidade localizada ao  norte  de  Minas Gerais. As  observações 
baseiam-se em pesquisa de campo realizada entre dezembro de 2004 e março de 
2006, enfocando a análise do ciclo ritual iniciado em 24 de dezembro de 2004 até 
a  sua  conclusão  no  dia  6  de  janeiro  de  2005.  São  abordadas  questões 
relacionadas à realidade sociocultural dos foliões para compreender o motivo pelo 
qual essas pessoas elaboram vínculos especiais com a população local, entoando 
seus  cantos  sagrados,  nos  quais  formas  de  expressão  africanas  são  utilizadas 
durante a prática de cultos católicos. 
A  partir das  transcrições  dos  cantos e  danças, foi feita  a  análise sistemática  do 
repertório,  identificando  os  diferentes  momentos  do  ritual,  assim  como  o 
desenvolvimento das relações que o estruturam e dão forma. Mostram-se ainda, 
algumas  das  estratégias  de  transmissão  e  perpetuação  da  prática  sagrada, 
reveladas  pelas  formas  de  resistência  e  construção  dos  corpos  de  seus 
participantes,  percebidas  em  suas  relações  de  troca.  São  abordadas  as 
transformações  do  ritual  dentro  do  sistema  rotativo  de  funções,  assim  como  a 
origem das reinterpretações geradoras dos sotaques, que personalizam a relação 
de ensino e aprendizagem coletiva. 
 
 
 
 
Palavras-chave: Folia de Reis – Música – Ritual – Devoção. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




 
Abstract 
 
In  this  work,  observations  are  given  that  refer  to  the  ritualistic  trajectory  of  the 
groups the King’s Folly by master Joaquim Poló. This is a traditional group from 
Montes  Claros,  city  situated  in  the  north  of  Minas  Gerais.  The  observations  are 
based on field research carried out between december of 2004 and March of 2006, 
focusing on the  analysis of a  ritual cycle that began on  December 24 though its 
conclusion the 6 of January of 2005, the period in which I participated in all of the 
ritual journeys. The following questions are related to the sociocultural realities of 
the foliões to  understand the motive by which these  people elaborate special 
connections  with  the  local  population,  tuning  their  sacred  songs  in  which african 
froms of expression are used during the practice of catholic services. 
From the  transcribing  of the  songs and  dances,  I carried out  the  connections 
systematic of the repertoire, identifying the different moment of the ritual, as well as 
the  development  of  relationships  thal  structure  it  and  give  form.  I  still  point  out 
some  of  the  strategies  of  the  transmission  and  perpetuate  the  sacred  practice, 
revealed by the forms of resistance and construction of the bodies of participants 
perceived in its trade relations. The following are transformations of the ritual inside 
the rotating system of practices, just as in the origin of creative reinterpretations of 
accents, that personalize the relation between teaching and collective learning. 
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INTRODUÇÃO 
Boa noite ô dono da casa 
Boa noite eu vou te dar 
Aqui está meus Santos Reisi 
Ele vem lhe visitar 
 (Canto da Folia de Reis) 
Nesta dissertação são relatadas observações referentes à trajetória ritualística do 
terno de Folia de Reis do mestre
 
Joaquim Poló. O termo “terno” é utilizado pelos 
participantes do ritual para designar grupo, conjunto ou bloco. 
Trata-se de um grupo tradicional da cidade de Montes Claros, que se apresenta, 
também, durante duas noites em um distrito rural de Grão Mogol. As localidades 
situam-se ao norte de Minas Gerais, região de inúmeras tradições populares que 
enriquecem seu panorama cultural, tornando-se foco das mais diversas pesquisas 
sobre a música na cultura. 
O  nome  “Folia  de  Reis”  designa  grupos  católicos  populares,  que  se  reúnem  no 
período de 24 de dezembro, à noite, até o dia 6 de janeiro, para oferecer seu voto 
de devoção ao Santos Reis, em comemoração ao nascimento do menino Jesus. 
Esse  santo  católico  representa  os  três  reis  magos,  personagens  descritos  pela 
Bíblia, e que aos olhos dos devotos são vistos como um único ser: “Santos Reis”. 
“O Santos Reis... É um santo só formado pelos três reis magos. Dizem que 
eles eram três, mas  ele não era três, ele era  quatro.  Foram quatro. Falam 
três reis magos, mais um voltou da estrada. Eram Belchior, que a gente fala 
Bexor,  mas  não  é  Bexor  é  Belchior,  Gaspar,  Baltazar  e  Arafat.  São  estes 
quatro. 
O Arafat defendeu os três reis magos. Ele que defendeu. Até que ele matô 
um... Ele lutou com um atrapalho que teve na estrada pr’os reis não chegar. 
Ele  lutou  com  aquela  coisa  que  veio  pra  atrapalhar  a  viagem.  Ele  lutou  e 
conseguiu  matar  aquilo  que  nós  chamamos  de  satanás,  né!  E  conseguiu 
matar ele, mas quando ele chegou na entrada de Belém, ele teve uma luz 
que o filho dele nasceu também, lá na casinha que ele morava na serra. Ele 
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só veio até a porta da lapinha de Belém e voltô. Volto pra ver o filho dele que 
nasceu e os três reis magos fez a entrada dos reis. Com os três reis magos. 
Pra você vê. São: Belchior, Gaspar, Baltazar e Arafat. Arafat era rapazinho, 
novinho! Então, nós falamos três reis magos. Que são magos. Mas eles não 
são magos. São mágicos. Por que fizeram uma mágica e transportaram ele 
[Arafat] em sonho, pra terra dele. Pra ver o filho dele. Quando ele chegou lá, 
a esposa  dele tava com o  filhinho nos braços” (Mestre Joaquim, março de 
2006). 
Pesquisadores como Carlos Rodrigues Brandão (1981), Suzel Ana Reily (2002) e 
Luís  da  Câmara  Cascudo  (1962)  consideram  que  o  ritual  da  Folia  de  Reis, 
originário da cultura européia, chegou ao Brasil ainda no período colonial. Não se 
procurou realizar aqui uma pesquisa comparativa entre os trabalhos referentes a 
este tema, mas,  sim, identificar  como o  catolicismo do terno do mestre Joaquim 
constrói seu ritual de devoção nesta tradição. 
As observações baseiam-se em pesquisas de campo realizadas entre dezembro 
de  2004  e  março  de  2006.  Durante  esse  período,  foram  observadas  todas  as 
jornadas do ritual vivido pelo grupo, até a sua conclusão. 
Diferentemente  de outras  regiões, no  norte de  Minas  o  giro  das  folias, termo 
utilizado para  designar a  visitação às casas
2
, é  por tradição cumprido à  noite, o 
que contribui para o desgaste dos foliões, que trabalham durante o dia e cumprem 
seus  votos durante a noite.  Essa  rotatividade de  afazeres  estabelece  a rede de 
obrigações que garante o sustento financeiro das famílias, assim como a proteção 
divina para elas. 
O  terno  pesquisado  é  composto  por  pessoas  de  baixa  renda,  que  atuam 
profissionalmente como autônomos ou assalariados. 
 
2
 Como veremos logo mais, algumas das casas visitadas pelos foliões são denominadas casas de 
giro. 
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“Tudo vem correndo, tudo do mesmo jeito. A gente passa muita dificuldade. 
Passa  dificuldade...  Porque  o  imperador
3
  mesmo  é  o  que  passa  mais 
dificuldade, porque tem folião
4
 que não pode ir pra casa. Não tem condições 
de ir pra casa. Então ele tem de ficar lá em casa e você sabe... A situação 
não  está  adequada  de  boa,  né.  (...)  Então  qualquer  peso  que  sai  lá,  pra 
gente fazer qualquer coisa, cai tudo em cima... É! Eu recebo tudo. Então o 
“guia
5
” tem de ser muito preparado” (Mestre Joaquim, dezembro de 2004). 
Senhor Joaquim trabalha com construção civil, e, devido a incômodos adquiridos 
pelo  excesso  de  esforço físico,  não  pode  mais  exercer a  profissão.  Dona  Lena, 
sua esposa,  com muito custo arrecada dinheiro fazendo serviços gerais para  os 
moradores  da  região.  Seus  filhos  começaram  a  trabalhar  desde  cedo,  atuando 
como garis ou office-boys, empregos  que, além de oferecer baixa remuneração, 
lhes consomem grande parte do dia e da energia física. Apesar das dificuldades 
financeiras, o pai procura incentivar seus filhos mais novos a concluírem o ensino 
médio, matriculando-os nas escolas públicas da região. 
Em seu terno, o senhor Joaquim atua como “mestre”, ou seja, um organizador que 
dirige ou rege o terno durante a prática do ritual. Por várias vezes ouvi o mestre 
Joaquim refletir sobre a situação socioeconômica dos integrantes do grupo. Como 
exemplo disso,  durante  o  ritual, enquanto  percorríamos  o trajeto  por entre  as 
casas, víamos sempre um folião, apelidado de Sula, carregando um saco plástico 
e correndo de um lado para o outro, para apanhar as latas de alumínio jogadas 
pelas ruas e nos lixos e revendê-las para ferros-velhos. 
Mestre Joaquim – “E como é que ele enxergou essa latinha? Assim mesmo 
diz que é cego (enxerga mal), né? De noite enxergou lá. E diz que é cego”. 
Sula – “Mas elas brilha”. 
 
3
 Os foliões chamam  de  imperador  o participante do  grupo  cuja  função  é  ocupar-se com o  lado 
burocrático e econômico do terno. Retomaremos este tema de forma mais detalhada no capitulo 4. 
Se o leitor julgar necessário, consultar página 162. 
4
 Folião é o termo utilizado pelos próprios participantes da tradição para designar cada componente 
do grupo, ou seja, aquele que participa como integrante de um terno de Folia de Reis. 
5
 Os foliões utilizam o termo guia para designar a função assumida pelo folião cantor, o qual inicia e 
escolhe os versos a serem executados pelo grupo. Ser o guia é ser aquele que irá guiar o canto, 
ou seja, conduzir as seqüências de versos a serem cantados. 
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Mestre Joaquim – “Se eu falar pra você o que a gente passa, você fala que é 
mentira. São  trancos e  barrancos que a  gente passa  aí” (dezembro de 
2004). 
A pobreza, as dificuldades materiais e a subalternidade das pessoas são alguns 
dos aspectos que podem ser erroneamente ignorados, principalmente quando se 
presencia o dinamismo festivo de seus rituais sagrados. No entanto, os devotos 
estão sempre a lembrar detalhes sobre o seu dia-a-dia, contrastando o sofrimento 
cotidiano  com  o  momento  do  ritual.  De  fato,  “o  comportamento  místico  significa 
que o mundo ritual propriamente dito é um mundo onde tudo está relacionado” (Da 
Matta,  1983:58),  tanto  a  vida  social  dos  participantes,  quanto  sua  forma  de 
expressão religiosa. 
Há  uma  tendência  a  confundir  a presença  de  pessoas  brancas,  que  não têm 
descendência africana, em algumas práticas religiosas de origem africana, com a 
quebra  das  barreiras  das  classes  sociais.  A  questão  social  é  pouco 
problematizada. 
Em  seu  cotidiano,  os  participantes  dessas  tradições  são  empregados  rurais, 
trabalhadores braçais, estudantes de escolas públicas, negros e pardos de baixa 
renda, mão-de-obra barata que vive às margens da camada hegemônica elitista 
branca. De fato, eles compõem a camada social que é “empurrada para debaixo 
do tapete”, excluída da realidade, onde valores “egóicos
6
” prevalecem. 
O que na maioria das vezes não se percebe é que essas pessoas são também 
mestres,  imperadores,  sacerdotes  populares  e  devotos,  donos  de  sabedorias 
seculares,  mantidas  pelo  processo  de  resistência  cultural,  que  aos  poucos  vêm 
sendo  desapropriadas  de  sua  cultura,  ou  seja,  “canibalizadas
7
”  para  o 
entretenimento da elite. 
 
6
 Discussão tratada em Carvalho (2005: 13). 
7
 (Carvalho, 2004: 75). 
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É nessa perspectiva de repressão sociocultural que homens e mulheres de todas 
as faixas etárias identificam-se com o universo do sagrado vivido pelo grupo, ao 
qual dedicam grande parte de suas vidas, aprendendo e praticando as técnicas do 
ritual. 
Certas  dificuldades  cotidianas,  como  a  obtenção  de  transporte,  saúde, 
alimentação e moradia são fatores significativos que geram  o deslocamento  e a 
transformação das tradições populares. 
Normalmente  oriundas  de  comunidades  rurais,  essas  pessoas  “buscam  nas 
cidades melhores condições de vida”, e, apesar das dificuldades cotidianas, vêm 
mantendo  as  tradições  familiares  religiosas,  que  perpassam  ao  longo  das 
gerações. 
“Todos esse meninos novos que estão aqui aprenderam foi comigo. É! Eles 
chegam  num  canto...  Eu  dou  oportunidade...  E  mexe  e  vira  daqui...  Eles 
pegam uma viola
8
 daqui e vai... Vai tocar aqui e eu não estou nem aí... Só 
brigo pra  poder fazer certo. Na hora que  ele (Dim) pegar  a rebeca eu  vou 
ditar  pra  ele:  é  assim,  assim,  assim  e  assim.  Você  entra  assim,  assim  e 
assim. Explico pra ele e ele vai chegando. Vai chegando. Até ele chegá no 
lugar” (Mestre Joaquim, agosto de 2005). 
Mestre Joaquim e sua família moram no bairro Santa Cecília, parte da região do 
Renascença, um aglomerado de pequenos bairros pobres de Montes Claros, onde 
residem  outros  integrantes  de  seu  terno.  Há  também os  que  vivem nas  regiões 
rurais e que, durante o período natalino, se deslocam para a cidade diariamente, a 
fim de oferecer seus votos ao santo católico. 
A  partir  das  observações  e  entrevistas  recolhidas,  pode-se  perceber  que  a 
quantidade de integrantes varia entre os grupos da região. A cada ano, os ternos 
sofrem acréscimos e reduções em seu contingente, mesmo durante o período da 
performance. Se, em um dos dias do ritual, o terno dispunha de 20 integrantes, em 
 
8
  Sempre  que  o  termo  “viola”  aparecer  neste  trabalho,  estaremos  nos  referindo  à  viola  de  dez 
cordas. 




[image: alt]  6
 

outro poderia contar com 25 ou 15. Isso porque alguns foliões participam de mais 
de um terno, se comprometendo com estes apenas durante certas datas. 
Na maioria das noites, o terno pesquisado contava com o número mínimo de 14 
integrantes
9
.  Fazendo  menção  a  esse  número,  o  mestre  chamou  a  atenção  de 
todos antes do início da primeira noite de jornada dizendo: “Então... Eu já estou 
contando aqui os folião que tem... E esse ano mudou! E deu foi gente viu...! Nós já 
estamos com 15
10
”. Esse número é considerado alto pelos participantes, e a meu 
ver, foi  alcançado devido ao elo de  parentesco que  liga o  mestre à maioria dos 
foliões. 
Participando do grupo estavam filhos, cunhado e amigos do mestre, cada um com 
suas habilidades particulares de manejo das práticas do ritual. Vale observar que 
a idade do folião não está necessariamente ligada à experiência. O mais jovem do 
grupo,  filho  caçula  do  mestre,  apelidado  de  Dim,  tinha,  à  época da  pesquisa,  9 
anos e era sempre muito elogiado pela sua maneira de praticar e/ou conduzir os 
diferentes momentos exigidos para a construção do  ritual. O mais velho  era até 
então  o  folião  Sula,  reconhecido  como  grande  amigo  e  conselheiro  do  mestre, 
cujas palavra e experiência eram sempre respeitadas pelo terno. 
A exemplo da dissociação entre idade e experiência, Zezim (cunhado do mestre) 
reflete sobre  o aprendizado e  experiência  do sapateado  exigido na  dança do 
lundu
11
: 
“Já tem tempo que eu mexo com isso e ainda não sei! Mas você aprende. Lá 
pro ano que vem você já está sapateando. Os meninos começaram foi 
desse tamanhinho. Já têm dezoito anos que eu conheço eles. Desde que eu 
conheci, eles já faziam isso!” (Zezim, dezembro de 2004). 
 
9
 Ver lista no ANEXO – 1 (p.180). 
10
 O número de quinze integrantes ao qual o mestre se referiu incluía minha participação, o que 
configurava o número de quatorze participantes nativos. 
11
 Dança  instrumental na  qual o corpo do  participante é  utilizado para a obtenção de  ritmos 
variados. Ver capítulo 4. 
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Todos os filhos e filhas do mestre Joaquim participam de seu terno, seja tocando, 
dançando ou cantando. Apesar de ser pouco comum a participação de pessoas do 
sexo  feminino  nas  folias  da  região,  não  há  qualquer  tipo  de  restrição  ou 
preconceito  que  as  impeça  de  praticar  os  rituais  junto  aos  homens.  Assim, 
realizam tarefas como a guarda  do quadro
12
, primeira  voz da guia  dos cantos e 
como instrumentistas, tocando viola e/ou rabeca. 
A  idade  do  terno  é  indefinida.  Sabe-se  apenas  que  o  mestre  Joaquim  Poló 
participa dele há 54 anos, tendo aí iniciado seu processo de educação ritual. Foi 
condecorado  mestre  há  31  anos,  depois  de  algumas  discordâncias  entre  os 
próprios  integrantes  do  grupo  quanto  à  forma  pela  qual  o  terno  estava  sendo 
liderado. 
Em  janeiro  de  1986, após a  conclusão  do  ciclo  ritual,  o  sr.  Joaquim entregou a 
direção do terno a um de seus foliões, para participar de outros grupos e ampliar 
seus conhecimentos relacionados à tradição. No final de 1988, devido à morte do 
mestre que comandava o terno, o sr. Joaquim foi convidado a retomar suas 
atividades como mestre. 
“Eu entreguei ela (a direção do terno) pra Adimilson rodar com ela, pra mim 
ver lá fora como é que era. Mas ela não parou, ela continuou só que eu saí, 
pra mim  ver  lá  fora,  como  é  que era  a  parte  lá  de  fora,  se  era mais 
organizado do que a minha... Então eu fiquei dois anos rodando em outras 
folias sem ser nessa. 
O cara que mexe com folia, eu vou falar com você, ele é perigoso. Tem que 
ter  muita  fé.  Então  ele  (Adimilson)  sentiu  esses  problemas,  começou  uns 
problemas  com  ele,  aí  eu  peguei  e  vim  levantar  a  folia  de  novo”  (Mestre 
Joaquim, fevereiro de 2006). 
Os giros do terno iniciam-se à meia-noite de 24 de dezembro, no setor urbano de 
Montes Claros. Prosseguindo entre  carros e  prédios até  a tarde  do dia  6 de 
janeiro,  a  tradição  se  cumpre  em  meio  a  transformações  culturais  vividas  pela 
 
12
 Carregar o quadro de Santos Reis durante as visitações do grupo. 
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cidade em desenvolvimento. Felizmente tive a oportunidade de participar de uma 
viagem  com  o  terno  ao  distrito  rural  de  Grão  Mogol,  ocasião  que  forneceu 
oportunidade de enriquecimento do trabalho. 
Enquanto caminhávamos pelo percurso entre um giro e outro, os foliões tendiam a 
contar  histórias  antigas  sobre  a  cidade.  Em  geral  “causos”  de  locais  mal-
assombrados ou  da atuação  de  entidades,  histórias  de  fazendeiros  com suas 
matanças, além de situações ocorridas em jornadas anteriores. 
A partir do registro de diferentes respostas performáticas, tanto do terno quanto de 
seus espectadores, verifiquei a mútua responsabilidade na construção dos ritos e 
signos que caracterizam a tradição. 
Neste trabalho, abordo questões sobre a realidade sociocultural dos foliões, com o 
objetivo  de  compreender  o  motivo  pelo  qual  as  pessoas  elaboram  vínculos 
especiais com a população local, entoando seus cantos sagrados e perpetuando 
rituais de devoção aos santos católicos. 
No primeiro capítulo, é feito um levantamento das principais idéias abordadas por 
alguns pesquisadores que se dedicam ao estudo da música na cultura. Também 
são observados temas referentes à atual situação sociocultural do País e formas 
de expressão africanas utilizadas durante a prática de cultos católicos. 
O segundo capítulo apresenta o processo de pesquisa que permitiu a inserção no 
grupo do mestre Joaquim Poló. Discute-se a postura do pesquisador inserido em 
uma nova realidade cultural e a ética de pesquisa. Abordam-se questões relativas 
à vivência do sensível diante do tempo digital – ou seja, a percepção não só da 
prática que procurei registrar com a utilização de equipamentos eletrônicos, como 
também de todo o contexto que a constrói –, e são apresentadas transcrições e 
traduções das letras e expressões da performance. 
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No terceiro capitulo é feita uma descrição densa do ritual. O relato tem início no 
dia 24 de dezembro de 2004 (data do primeiro contato com o grupo) e prossegue 
até a conclusão do ciclo ritual no dia 6 de janeiro de 2005. 
No  quarto  capítulo  é  feita  a  análise  sistemática  do  repertório.  Procuram-se 
identificar  os  momentos,  cantos  e  danças  que  constroem  as  práticas  sagradas. 
São apresentadas as transcrições dos cantos e o desenvolvimento das relações 
que estruturam e dão forma ao ritual. 
O último capítulo é dedicado às formas estratégicas de transmissão e perpetuação 
da prática sagrada. São  identificadas algumas  das formas de  construção dos 
corpos de seus participantes, ou seja, o desenvolvimento particular das diferentes 
formas de identificação e vivência do sagrado, efetuados através das relações de 
troca,  relações  de  parentesco,  transformação  do  ritual,  sistemas  rotativos  da 
prática ritual, assim como a origem das reinterpretações geradoras dos sotaques, 
que personalizam a relação de ensino e aprendizagem oral coletiva. 
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CAPÍTULO 1 
A CONSTRUÇÃO SOCIOCULTURAL BRASILEIRA: revisão bibliográfica 
O foco desta pesquisa é o universo da Folia de Reis no norte do estado de Minas 
Gerais.  Devemos  considerar  que  sua  prática  remete  não  apenas  à  narrativa 
mitopoética  que  a  estrutura.  Mesmo  sendo  reconhecida  pelos  próprios 
participantes  como  tradição  genuinamente  católica,  elementos  do  dinamismo 
social são identificados na estrutura da folia, revelando-se nos tambores, danças, 
e  sobretudo,  através  do  emprego  ritmos  percutidos  com  a  utilização  do  próprio 
corpo  humano, entre outros  aspectos  que podem  ser encontrados  em  cultos de 
origem africana. Dessa forma, pode-se considerar que a tradição da Folia de Reis 
não é apenas construída sob a perspectiva do mito cristão, descrito por Mateus na 
Bíblia  Sagrada,  que  envolve  a  visita  dos  três  reis  magos  ao  menino  Jesus. 
Elementos  que  se  distinguem  da  prática  católica  romana  são  acrescentados  ao 
culto,  aos  personagens  bíblicos,  configurando  uma  prática  particular,  na  qual  o 
calendário cristão é “festejado africanamente”
13
. 
Para  iniciar  a  discussão  sobre  essa  temática,  deve-se  considerar  que,  antes 
mesmo  da  descoberta formal  das  terras brasileiras,  as  sociedades  européias 
brancas já tinham um longo percurso de expropriação e dominação do contingente 
e dos corpos africanos. 
“Quando o Brasil foi descoberto, em 1500, havia mais de cinqüenta anos que 
os  portugueses  ‘filhavam’  (seqüestravam)  e  traficavam  negros  pro  resgate 
ao  longo  da  costa  da África  ocidental,  desde  o Rio  Senegal  (Cabo Verde-
Guiné)  até  a  altura  do  Rio  Zaire  ou  Congo  (São  Tomé-Costa  da  Mina),  já 
tendo transportado para seu entreposto distribuidor de Lisboa perto de 150 
mil escravos” (Tinhorão, 1988:11). 
De fato, é sabido que a hegemonia e opressão da sociedade branca sobre a negra 
estiveram presentes na história do Brasil desde meados do século XVI. Não cabe 
 
13
 (Martins, 1997: 31). 
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aqui  pormenorizar  a  história  da  sociedade  brasileira  desde  a  chegada  dos 
colonizadores  portugueses.  No  entanto, é importante, no  quadro  da  presente 
pesquisa,  elaborar  questões  sobre  a  africanidade  dos cultos  cristãos  a  partir  do 
entendimento  de  estratégias  culturais  das  populações  negras  que  opuseram 
resistência à opressão e silenciamento religioso-cultural. 
Na verdade, este tema vem sendo estudado por pesquisadores de todo o mundo, 
que  têm  buscado  melhor  conhecer  o  fenômeno  de  contatos  entre culturas,  seja 
por  processos  de  misturas,  justaposições,  adaptações  ou  resistência,  fatores 
construtivos da identidade de uma comunidade. 
Carvalho  (2005)  afirma  que  a  história  sociocultural  do  Brasil  tem  sua  base  na 
“negação”  da  população  indígena  e  das  populações  africanas  escravizadas,  por 
parte do “poder escravista branco”. Ele observa que a “civilização” proposta pela 
elite branca instalou-se no País sob o “signo da repressão estética e espiritual, e 
não da ‘fusão’ harmônica de três raças”. Segundo o autor: 
“As religiões africanas somente se consolidaram e permaneceram até agora 
porque  seus  seguidores  souberam  resistir  aos  ataques  dos  brancos 
poderosos. É evidente que o interesse português era a catequese total. Seu 
projeto  colonial  era  que  não  houvesse  arte  sagrada  ou  qualquer  outra 
sacralidade africana no Brasil” (Carvalho, 2005: 3). 
Carvalho  (2005)  questiona  a  postura  de  pesquisadores  que,  ao  longo  das 
gerações,  utilizaram  discursos  “médico,  jurídico  e  psiquiátrico  para  sustentar 
teorias evolucionistas e etnocêntricas” que minimizavam as “artes sagradas afro-
brasileiras como se fossem primitivas” (2005: 5). 
A esse respeito, o autor critica duas linhas de pensamento que fundamentaram a 
“forma  como  foram  hierarquizadas  as  tradições  sagradas  afro-brasileiras”.  A 
primeira é a “democracia racial de Gilberto Freyre”, apresentada nos anos 30 do 
século XX, na qual “todos os brasileiros foram convertidos em ‘iguais’”, discurso 
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esse que, segundo Carvalho (2005), nada mais é do que uma “falsa cordialidade 
racial” (2005: 5). 
O segundo discurso é o da “antropofagia de Oswald de Andrade”. Nele, Carvalho 
afirma que “ninguém mais  seria predador, porque  supostamente somos  todos 
predadores”.  Nessa perspectiva,  o autor  denuncia: “em  nome da minha arte,  da 
minha música, da minha literatura, da minha pintura”, qualquer um poderia “ir onde 
quiser e canibalizar o que quiser”. 
Segundo Carvalho: 
“Esse  modelo  antropofágico  não  levou  em  conta  a  imposição  branca, 
contínua  e  violenta,  sobre os índios e  os  negros.  (...)  Antropofagia cultural 
existe quando se está livre para averiguar e decidir retirar algo que o outro 
deixa disponível” (2005: 5). 
O  autor  acredita  que  ambas  as  posturas  colocam  os  “patrimônios  sagrados 
indígenas e africanos”  à disposição da elite branca de forma indiscriminada.  Ele 
observa que as comunidades negras acabam por controlar muito pouco “os meios 
de divulgação de seus valores e de sua auto-imagem na esfera pública” (2005: 2). 
Dessa forma, com a mídia controlada pela elite branca,“(...)  muitos discursos 
celebratórios do bom convívio entre brancos e negros no Brasil  às vezes se 
apóiam em fatos manipulados” (2005: 9). 
Em seu trabalho  sobre a constituição das  artes sagradas de origem africana no 
Brasil, Carvalho (2005) diz que, na maioria das vezes, as relações entre as “artes 
sagradas afro-brasileiras” e a “elite branca eurocêntrica” foram concebidas “dentro 
de quatro vácuos que marcaram a versão branca” da história: “o vácuo da classe, 
o  vácuo da visão  de  mundo, o vácuo  da  espiritualidade  e o vácuo  da  diferença 
racial” (2005: 9). 
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O primeiro  vácuo, segundo o  autor, refere-se a  um “ponto estético-espiritual” no 
qual  “tradições  culturais  afro-brasileiras”,  que  antes  não  interessavam  à  elite 
branca, “passaram a ser deglutidas, absorvidas e canibalizadas amplamente, para 
fins de entretenimento” (2005: 11). 
O  segundo vácuo refere-se  à  dimensão  da  “espiritualidade  não  individualista”, 
representada pelo  “poder  da  cura”,  o  poder  “não-egóico”  no  qual  “a  soma  da 
comunidade  é  maior  que  a  soma  de  cada  um  dos  egos  que  a  compõem  em 
particular”  contra  o  poder  “egóico”  da  elite  branca  “eurocêntrica”,  cuja  visão  de 
mundo permanece “centrada no ego” (2005: 13). 
O terceiro momento é o da “proximidade expropriadora”, no qual a elite branca se 
aproxima das manifestações sagradas (índias e  afro-brasileiras), assumindo  o 
lugar dos “mestres e mestras” e utilizando as artes sagradas como “espetáculos 
mercantilizados”. 
O  quarto  momento  “é  o  do  distanciamento  intolerante”,  no  qual  grupos 
hegemônicos  “propõem  inibir,  coibir,  e  no  limite,  proibir  as  artes  sagradas  afro-
brasileiras”. 
 Carvalho (2005) acredita que “em todos esses quatro modelos, o sujeito é branco 
e  o  negro  é  objeto”.  Reconhecendo  esse  desnível  sociocultural  de  poderes,  o 
autor  apresenta  um  quinto  modelo,  representado  na  relação  “sujeito-sujeito”, 
apenas possível a partir de  ações institucionais ligadas à cultura e  às artes, em 
que os mestres e mestras ocupariam a mesma posição dos cientistas acadêmicos 
como disseminadores do conhecimento. 
Na perspectiva de Carvalho (2004), muitos dos pesquisadores brasileiros adeptos 
da  democracia  racial  acabam  por  minimizar  os  efeitos  da  opressão  imposta  às 
tradições  afro-brasileiras e indígenas, desde o  início da  construção  sociocultural 
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do País. A intenção da população hegemônica branca frente à cultura africana e 
ameríndia era eliminar por completo todas as práticas não européias vigentes nas 
Américas. 
Aos  olhos  do  autor,  correntes  dessa  visão  “eurocêntrica”  são  fortemente 
identificadas  em  nossa  contemporaneidade,  reveladas  a  partir  de  perspectivas 
ilusórias, que forjam a imagem de um país onde as classes se nivelam a ponto de 
confraternizarem seus preceitos e construírem juntas uma nova realidade. 
Um  dos  autores  brasileiros  identificados  à  corrente  de  pensamento  de  Gilberto 
Freyre  foi  José  Ramos  Tinhorão.  Ele  dedicou  alguns  de  seus  estudos  à 
compreensão da relação entre culturas musicais no território nacional e verificou 
que, no Brasil colônia, a própria realidade local, com “cerca de 20 mil africanos e 
seus descendentes crioulos e  mestiços”, levava  à impossibilidade de  silenciar 
totalmente  a  cultura negra (Tinhorão, 1988:  26).  Em  1584,  o padre José de 
Anchieta alegava que, já naquela época, os meninos índios faziam “suas danças à 
portuguesa,  com  tamboris  e  violas,  com  muita  graça,  como  se  fossem  meninos 
portugueses” (apud Tinhorão, 1988, em O som dos negros no Brasil). 
Baseado  no  discurso  do  padre  Anchieta,  Tinhorão  alega  que  era  permitido  aos 
índios e brancos: 
 “(...)  cantar  e  folgar  em  estilo  visivelmente  fora  do modelo  das  atividades 
lúdico-religiosas  criadas  pelos  jesuítas  para  promover  a  catequese,  ou 
tradicionalmente  presas  ao  calendário  das  festas  da  Igreja  importadas  de 
Portugal,  não  há  por  que  imaginar  que  os  escravos  negros  não  tivessem 
também ocasiões de entregar-se a [sic] suas danças e cantos africanos, ou 
até  – quem sabe  –  de  participar  (tal  como  acontecia  com  os  índios)  de 
manifestações musicais particulares de brancos europeus” (Tinhorão, 1988: 
27). 
Da mesma forma, ele afirma que “o painel das criações populares (...) só pode ser 
estudado  a  partir  da  realidade  dessa  mistura  de  influências  crioulo-africanas  e 
branco-européias” (1988: 46). 
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O  discurso  de  Tinhorão  (1988)  veicula  uma  noção  de  democracia  cultural/racial 
que,  sob  a  perspectiva  de  Carvalho  (2005),  acaba  por  induzir  o  leitor, 
erroneamente, a acreditar que as culturas africanas e indígenas participavam do 
cotidiano da cultura européia no Brasil colonial. Ao afirmar que os escravos negros 
teriam  “ocasiões  de  entregar-se  a  suas  danças  e  cantos  africanos”,  o  autor 
camufla  a  realidade  de  opressão  vivida  pelas  comunidades  não  eurocêntricas, 
cujas  práticas  eram  e  continuam  sendo  fortemente  repreendidas  ou  concedidas 
sob permissões da hegemonia branca. 
Além  disso,  a  proposta  de  catequização  indígena  e  africana  exercida  pelos 
jesuítas  objetivava  não  a  novas  interpretações  da  cultura  branca,  mas,  sim,  à 
eliminação  completa das  manifestações  culturais não  européias. Na  visão de 
Carvalho  (2005),  foi  graças  às  várias  formas  de  resistência  que  as  culturas 
dominadas mantiveram suas práticas vivas até hoje. 
Em  seu  livro  Repensando  o  Sincretismo,  Ferretti  (1995)  busca  compreender  o 
“fenômeno de contatos de cultura (1995: 16)”, verificando funções estratégicas de 
acomodação,  resistência,  acordo  e  adaptação,  além  das  características 
específicas da tradição do tambor de minas
14
 no Maranhão. 
Para  tanto,  Ferretti  (1995)  utiliza-se  da  revisão  de  trabalhos  produzidos  por 
estudiosos  como  Nina  Rodrigues,  Arthur  Ramos,  Gonçalves  Fernandes, 
Waldemar  Valente,  Melville  Herskovits,  Tullio  Seppilli  e  Roger  Bastide,  para 
sintetizar as tendências do pensamento científico a respeito de como identificar e 
designar  a relação  entre  culturas,  optando,  após a  análise,  pela  utilização  do 
termo “sincretismo religioso”. 
Para melhor esclarecer o significado de sincretismo, Ferretti (1995) apresenta três 
variantes do conceito: 
 
14
 O termo “tambor de minas” é utilizado na região do Maranhão para designar “a religião popular 
de origem africana da qual participam principalmente negros” (Ferretti, 1995: 13).  




  16
 

“Dezenas de palavras podem portanto ser usadas como exemplos ou como 
eclarecedoras  [sic]  de  sentidos  ou  de  significados  do  sincretismo.  Embora 
não haja sinônimos perfeitos, podemos agrupá-los, destacando os principais, 
englobando outros a eles relacionados. Temos assim três variantes que 
abrangem alguns dos significados principais do conceito de sincretismo, que 
necessitam  evidentemente  ser  especificados.  Partindo  de  um  caso  zero  e 
hipotético de não-sincretismo, temos então: 
0 – separação, não-sincretismo (hipotético), 
1 – mistura, justaposição, ou fusão, 
2 – paralelismo ou justaposição, 
3 – convergência ou adaptação. 
Podemos  dizer  que  existe  convergência  entre  idéias  africanas  e  de  outras 
religiões, sobre a concepção de Deus ou sobre o conceito de reencarnação; 
que  existe paralelismo nas  relações  entre orixás  e  santos  católicos; que 
existe mistura na observação de  certos rituais pelo povo-de-santo,  como o 
batismo  e  a  missa  de  sétimo  dia,  e  que  existe  separação  em  rituais 
específicos de terreiros, como no tambor de choro ou axexê, no arrambam 
ou  no lorogum,  que  são diferentes  dos  rituais das  outras  religiões.  Nem 
todas estas dimensões ou sentidos de sincretismo estão sempre presentes, 
sendo necessário identificá-los em cada circunstância. Numa mesma casa e 
em  diferentes  momentos  rituais,  podemos  encontrar  assim  separações, 
misturas, paralelismos e concordâncias” (1995: 91). 
Neste  sentido,  Ferretti  (1995)  acredita  que, como  conseqüência  da  recíproca 
influência entre culturas, o sincretismo afro-brasileiro havia sido “um meio de 
adaptação do negro à sociedade colonial e católica dominante” (p.18). 
Por  outro  lado,  rediscutindo  e  criticando  a  idéia  de  sincretismo  como  processo 
transformador  e  gerador  dos  atuais  rituais  religiosos  do  Brasil,  encontram-se 
pesquisadores como Martins (1997). 
Durante mais de dois anos, Martins realizou dezenas de entrevistas com membros 
de diferentes irmandades, como a do Rosário do Jatobá, e com antigos moradores 
da  região  metropolitana  de  Belo  Horizonte,  ampliando  seu  repertório  de 
informações sobre a prática do Congado na região. 
Apesar das variações performáticas inerentes a cada região brasileira ou mesmo a 
grupos  de  maior  proximidade  regional,  em  seu  livro  intitulado  Afrografias  da 
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Memória, Martins (1997) constata a presença de uma “confluência no sentido das 
representações simbólicas” reconhecida na fábula mitopoética que fundamenta o 
ritual do Congado: 
“Esse reconhecimento é efeito da gnosis comum, compartilhada por todos e 
derivada  da  reelaboração  da  fábula  sobre  o  aparecimento  da  imagem  de 
Nossa Senhora do Rosário, da qual emergem as cerimônias sagradas e os 
fundamentos rituais” (1997: 21). 
A idéia de sincretismo que, segundo Ferretti, “está presente de forma intensa nos 
cultos” religiosos (1995: 16), é apresentada por Martins (1997) como recurso 
insatisfatório  para  descrição  dessas  tradições,  apresentando-as  muito  mais 
relacionadas a uma fricção cultural do que a uma mistura. 
Martins  (1997)  identifica  a  cultura  negra  como  a  “cultura  das  encruzilhadas”, 
levando  em  consideração  seu  aspecto  filosófico-religioso  (de  origem  Iorubá),  o 
qual  reconhece  em  “Exu  Elegbara”  o  principio  dinâmico  dos  atos  de  criação  e 
interpretação do conhecimento, canal que interpreta a vontade dos deuses e que a 
eles leva o desejo dos homens. 
“Operadora  de  linguagens  e  de  discursos,  a  encruzilhada,  como  um  lugar 
terceiro, é geratriz de produção sígnica diversificada e, portanto, de sentidos. 
Nessa  via  de  elaboração,  as  noções  de  sujeito  híbrido,  mestiço  e  liminar, 
articuladas  pela  crítica pós-colonial,  podem  ser  pensadas  como  indicativas 
dos efeitos de processos e cruzamentos discursivos diversos, intertextuais e 
interculturais.” (1997: 28) 
Martins  (1997: 29)  acredita  que  o termo  “sincretismo”,  ao traduzir  a  fusão de 
códigos  distintos,  acaba  por  reduzir  possibilidades  inerentes  a  outros  processos 
constitutivos derivados dos cruzamentos simbólicos. Alega ainda que o termo tem 
sido apresentado como “guarda-chuva”, abrigando concepções díspares, optando 
por  empregá-lo  somente  como  efeito  de  “fusão  e  aglutinação”  dos  registros 
simbólicos,  “distintos em sua origem  mas aglutinados em  um novo código e em 
uma nova sintaxe significantes” (1997: 30). 
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A  autora  acrescenta  à  sua  pesquisa  duas  possibilidades  de  apreensão  e 
designação  dos  efeitos  de  cruzamentos  que  não  podem  ser  associados  ao 
sincretismo. O primeiro  é o processo de  analogia, referindo-se à ressonância 
metafórica  periférica,  e  o  segundo  é  um  processo  de  deslocamento,  similar  à 
contigüidade. 
Lembra  ainda  que  nem  um  dos  dois  processos  (analogia  ou  deslocamento)  é 
identificado em sua exclusividade, mas sim pela predominância. 
“O processo analógico realiza-se pela convivência parelha de códigos e 
sistemas em si diversos que  convivem simultaneamente em um registro 
terceiro, mascarando-se de forma mútua,  sem que  haja, no processo, o 
ofuscamento  total  de  sua  individualidade  originária.  Aqui  os  sistemas 
encostam-se por meio de espelhamento que produz imagens duais, de dupla 
face,  sendo  sempre  possível  vislumbrar  no  novo  sítio  de  significância  não 
apenas  uma  imagem  através  da  outra,  mas  ambas  simultaneamente.  (...) 
nos  territórios  do  sagrado  inscritos  no  Candomblé,  África  e  Europa 
encostam-se, friccionam-se e  atravessam-se, mas, não  necessariamente, 
fundem-se uma na outra. 
 No processo de contigüidade  não se vislumbraria, como predominantes, a 
operação de analogias totêmica (do Candomblé) nem a de fusão sistêmica 
(a  aglutinação  umbandista),  mas  sim  um  deslocamento  sígnico  que 
possibilitaria traduzir, no caso religioso, a devoção de determinados santos 
católicos  por  meio  de  uma  gnosis  ritual  acentuadamente  africana  em  sua 
concepção,  estruturação  simbólicas  e  na  própria  visão  de  mundo  que  nos 
apresenta” (Martins, 1997: 30-31). 
Como  exemplo  do  primeiro  processo,  Martins  identifica  no  candomblé  baiano  a 
presença de ícones católicos (N. S. da Conceição e São Sebastião, entre outros), 
apresentando dupla significância quanto às divindades Iorubás (Iemanjá e Ogun), 
mantendo  seus  nomes  próprios,  atributos  agregados  e  fundamentos  conceituais 
originários. Exemplificando o segundo processo, a autora inclui as cerimônias do 
Reinado de Nossa Senhora do Rosário, nas quais “santos católicos são festejados 
africanamente” (Martins, 1997: 31). 
Martins  (1997)  acredita  que  a  “matriz  africana”  é  um  elemento  constitutivo  da 
“textualidade  de  toda  a  produção  brasileira”  (1997:  21),  identificando  como 
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“oralitura” os atos da fala e da performance congadeira com inscrição do registro 
oral, em oposição à “littera, letra”. 
A autora observa que, ao chegar às Américas, a cultura dominante branca tenta 
invalidar as culturas africanas, menosprezando sua rica textualidade oral, a qual, 
em contrapartida, acaba inseminando o “corpus simbólico europeu”. “Os africanos 
transplantados à força para as Américas, através da Diáspora negra, tiveram seu 
corpo e seu corpus desterritorializados” (1997: 24). 
Apesar de o mito estruturador da prática da Folia de Reis ter chegado ao Brasil 
com os europeus
15
, ao ser implantado no Brasil, assume significados próprios que 
particularizam a tradição, tornando-a, por que não dizer, genuinamente brasileira. 
Martins (1997) acredita que na complexidade da “textualidade oral”, assim como 
na  “oralitura  da  memória”,  os  “rizomas  ágrafos  africanos  inseminaram  o  corpus 
simbólico europeu e engravidaram as terras das Américas” (1997: 25). 
“Com nossos ancestrais vieram as suas divindades, seus modos singulares 
e  diversos  de  visão  de  mundo,  sua  alteridade  lingüística,  artística,  étnica, 
técnica, religiosa, cultural, suas diferentes formas de organização social e de 
simbolização do real. (...) E é pela via dessas cruzadas que também se tece 
a  identidade  afro-brasileira  (...)  no  processo  dinâmico  de  interação  com  o 
outro,  transformam-se  e  reatualizam-se,  continuamente,  em  novos  e 
diferenciados  rituais  de  linguagens  e  de  expressão  coreografando  a 
singularidade e alteridade negras”. 
Em estudos também realizados sobre o Congado Mineiro na região metropolitana 
de  Belo  Horizonte,  Lucas  (2006)  considera  o  reinado,  ou  seja,  o  culto  a  Nossa 
Senhora  do  Rosário,  uma  “manifestação  religiosa  afro-brasileira  (...)  fruto  do 
sincretismo  entre o  catolicismo europeu  e expressões  da religiosidade  africana”. 
Destaca, ainda, que essa construção cultural nasceu do “impacto de uma cultura 
sobre a outra”. 
 
15
 Brandão (1981), Reily (2002) e Cascudo (1962). 
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Desta forma, Lucas (2006) considera o caráter sincrético da tradição, afirmando, 
no entanto, que a perpetuação do reinado remete à resistência da cultura africana 
à religião dominante. 
Segundo ela: 
“A  especificidade  do  catolicismo  negro  praticado  no  Reinado  de  Nossa 
Senhora  do Rosário deriva  de  um  longo processo de  contatos, confrontos, 
trocas e recriações transculturais que remontam ao final do século XV com o 
início  do  movimento  de  trocas,  ao  mesmo  tempo  políticas,  econômicas  e 
religiosas,  entre  portugueses  e  africanos  do  antigo  Reinado  do  Congo, 
através dos quais o cristianismo foi sendo assimilado pelos negros à luz de 
sua visão de mundo. Assim, muito dos escravos que vieram para  o Brasil, 
provenientes dessa região, já haviam sido apresentados à nova religião, ou 
até  mesmo  nela  batizados,  mesmo  que  isso  represente  apenas  uma 
conversão nominal ou parcial” (2005: 42). 
“Nos rituais do congado, uma forma de catolicismo popular se vê mesclada, 
de  maneiras  e  grau  diversos,  a  conteúdos  e  sentimentos  herdados  de 
expressões  da  religiosidade  africana,  revelando  uma  longa  história  de  re-
elaborações  transculturais  decorrentes  de  uma  trajetória  de  contatos  e 
confrontos  entre  europeus  e  africanos,  iniciada  no  século  XV  na  África  e, 
posteriormente, conformada no seio das irmandades brasileiras pelas regras 
do  sistema  escravocrata.  Os  ‘pretinhos  do  Rosário’  louvam  as  divindades 
católicas, sobretudo Nossa Senhora do Rosário e os santos negros, ao 
mesmo  tempo  em  que  prestam  honras  e  obrigações  a  seus  ancestrais  – 
uma concepção e atitude espiritual que, nessa versão brasileira, se recobre 
de  profunda  dor  e  respeito  devido  à  condição  escrava  de  seus 
antepassados” (2005, 7). 
Lucas  (2005;  2006)  entende  que  os  congadeiros  se  reconhecem  como  devotos 
dos santos católicos, como, por exemplo, Nossa Senhora do Rosário, personagem 
católico  e  ao  mesmo  tempo  entidade  principal  sobre  a  qual  é  construído  o 
complexo  mitopoético  da tradição.  Por  outro  lado,  percebe  que  “a  experiência 
religiosa é  reconhecidamente  um índice  importante de resistência  cultural”, visto 
que  a  música  vinculada  à  vivência  do  sagrado  resguarda  “importantes 
características da experiência musical religiosa de origem africana” (2006: 76). 
Lucas  (2005)  remete aos  trabalhos de  Martins  (1997),  ampliando as discussões 
sobre a compreensão e percepção do mundo das práticas populares, ao identificar 
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o congado como uma tradição que se perpetua na forma de um catolicismo 
“festejado africanamente”, fator este que também caracteriza e constrói a prática 
de outros rituais, como a Folia de Reis da cidade de Montes Claros. 
Lucas  (2006)  observa  que  muitos  do  significados  vinculados  ao  ritual  são 
“acessíveis  apenas  aos  participantes”,  revelando-se  a  eles  “no  contexto  da 
unidade  entre o  material sonoro/musical e seus  sentidos”. A  autora  identifica 
alguns dos “traços culturais” que permitem a percepção dos “valores essenciais” 
dos congadeiros (2005): 
1)  “ao  fato  de  esta  pertencer  ao  universo  da  oralidade,  o  que  significa 
apresentar um caráter dinâmico e flexível; ser realizada por todos e para si 
mesmos,  não  havendo  dissociação,  portanto,  entre  produtores  e 
consumidores;  ser  executada  em  condições  e  espaços  diferenciados,  por 
funções e motivações específicas; e, finalmente, apresentar noções próprias 
no que se refere a autoria; 
2)  com  a  sua  natureza  transcultural  e  sua  função  mágico-religiosa,  que 
implicam  significados musicais e  extramusicais específicos,  apresentando 
uma hierarquização particular em relação aos parâmetros musicais. 
A música envolve e conduz os rituais. Tocar é um ato de oração, unido num 
gesto  único  ao  canto  e  à  dança.  Não  há  músicos  no  sentido 
profissionalizante do termo, e sim pessoas que desde sempre têm o direito e 
a liberdade de expressarem e viverem a fé musical, conforme a habilidade 
de  cada um e  as possibilidades  de atuação  estabelecidas pelo  contexto 
ritual. Sendo a música constante, ela constitui o veículo para comunicação 
de  naturezas  diversas  entre  os  congadeiros  nas  festas,  não  apenas  pelo 
discurso  verbal  dos  cantos,  como  também  através  de  códigos  sonoros  e 
procedimentos musicais” (2006: 77-78). 
A  autora  ressalta  que  apesar  de  a  “moldura  sonora”  do  reinado  soar  de  forma 
familiar aos ouvidos acostumados ao universo rítmico afro-brasileiro, ao canto cuja 
forma  solo/coro  tende  ao  tonalismo  e  ao  idioma português  que  prevalece sobre 
alguns poucos dialetos africanos, ela (a moldura sonora) “carrega a multiplicidade 
de sentidos  em  sua  essência”,  revelando  a “expressão  da  alma  de um  povo, 
traduzindo simbolicamente aspectos de sua particular visão de mundo” (2006: 77). 
Diante da possível perda desses sentidos por parte dos congadeiros, Lucas (2005) 
utiliza  o  termo  “folclorização”  para  descrever  a  preocupação dos  integrantes em 
face da  acelerada dinâmica  das  transformações  sociais  contemporâneas.  Tais 
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transformações,  provindas  do  aumento  das  “relações  mercadológicas
16
”, 
contribuiriam para a construção de um conjunto de gestos rituais desprovidos da 
“essência simbólica que os anima” (2005: 38). 
Segundo a autora: 
“(...)  é  fundamental  que  o  pensamento  corrente  sobre  o  congado  se 
aproxime do valor que seu contexto e seu significado têm, tanto para seus 
praticantes quanto para a cultura e a história do país” (2006: 82).  
Na  intenção  de  melhor  compreender  a  tradição  do  Congado,  Lucas  (2005) 
observa que a percepção  de mundo, assim como  a relação com a vida dos 
congadeiros,  se divide  em duas  partes mutuamente  influenciáveis, estando  uma 
relacionada ao mundo dos viventes e a outra ligada ao mundo dos espíritos, no 
“plano em que se encontram os santos católicos e os espíritos dos antepassados” 
(2005: 40). É justamente em função da mútua interferência entre os dois planos 
(vivos e santos / antepassado), que se fundamentam as ações dos integrantes do 
culto e as etapas de sua tradição. 
Em  sua  tese  de  doutorado,  intitulada  Música  e  Tempo  nos  Rituais  do  Congado 
Mineiro  dos  Arturos  e  da  Jatobá,  Lucas  (2005)  enumera  sete  etapas  das 
performances  rituais  contemporâneas  do  Reinado  mineiro,  sobre as quais se 
cumprem  as  formas  de  expressões  musicais,  textuais  e  coreográficas  dos 
participantes: 
1.  “A  reafirmação  do  vínculo  a  referenciais  culturais  específicos.  (...)  os 
congadeiros  expressam  traços  fundamentais  de  sua  identidade  religiosa  e 
cultural, através da performance ritual”. 
 
16
  Lucas  considera  como  “relações  mercadológicas”  as  inúmeras  propostas  dirigidas  aos 
congadeiros, por participantes de um “universo  externo  de valor”. Tais  pessoas buscariam a 
parceria dos  congadeiros para  a realização de projetos  nos quais a significância  religiosa da 
prática  ritual  se  perderia.  Algumas  dessas  propostas  incluem  a  realização  de  pesquisas,  livros, 
CDs, filmes documentários, exposições, participação em filmes de ficção ou longa metragem, entre 
outras práticas. 
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2.  “Referenciais  históricos  e  míticos  –  (...)  o  conhecimento  em  trânsito se 
configura, ao mesmo tempo, tanto como experiência quanto aprendizado”. 
3.  “A concepção e a  ação  religiosa  conforme um catolicismo popular negro  – 
manifestação  transcultural gerada  a partir da  mescla,  em  níveis e  graus 
variados, de valores espirituais cristãos (...) e africanos (...) compreensão de 
certos aspectos da concepção e da organização temporal/ musical, a partir 
das quais se processam as trocas entre o plano dos vivos e o dos mortos”. 
4.  “A função ritual momentânea específica da etapa em questão, determinada 
por uma ordenação cronológica. 
5.  “As  motivações,  as  aspirações  e  os  sentidos  específicos,  pessoais  e 
coletivos. A  ação ritual  presente  reafirma o  fluxo dos  contratos entre os 
viventes  e  seus antepassados  e  as divindades  (...)  Além das  espirituais, 
observam-se também motivações sociais para a participação nos rituais”. 
6.  “Comunicações  e  interações  interpessoais  e  sociais  diversas.  Além  de 
mediarem as relações espirituais, as performances são contextos em que os 
congadeiros tecem uma rede de comunicação verbal e não verbal, (...) que 
incluem a afirmação de valores e anseios (...) 
7.  “Sensações,  emoções  e  estados  de  consciência  variados  dos  sujeitos, 
proporcionados, dentre outros fatores, pela experiência de imersão corporal 
no fluxo musical/gestual” (2005: 14-16). 
“Os  conhecimentos  relacionados  à  tradição  religiosa  do  congado  –  os 
preceitos,  as  condutas  e  as  ações  –  são  transmitidos no  âmbito  familiar e 
comunitário através da oralidade e dos meios não-verbais da sonoridade, do 
gestual  e  do  visual,  decorrentes  da  vivência  direta  e  repetida  nos  rituais” 
(2005: 35). 
Essas etapas colaboram de forma indissociável para a construção dos corpos e do 
mundo  congadeiro.  Nelas,  a  autora  acredita  que  tanto  “o  meio  verbal  de 
transmissão de saberes” (oralidade), quanto “os meios não-verbais da sonoridade, 
do  gesto e  do visual”, veiculam, em  conjunto, aspectos “essenciais no processo 
global de criação e transmissão de conhecimentos”. 
Analisar esses aspectos a partir de uma nova realidade, como a da Folia de Reis, 
auxiliará  a  compreensão  de  seu  universo  de  práticas  diante  das  possíveis 
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semelhanças entre as duas culturas populares, além do levantamento de questões 
particulares inerentes ao novo complexo cultural. 
Lucas  (2005)  trabalha  com  noções  mais  “dinâmicas”  sobre  a  relação  entre  as 
culturas,  baseando  seu  discurso  em  Willy  de  Craemer,  Jan  Vansina  e  Renée, 
apontando que: 
“As práticas religiosas dos habitantes da África Centro-Ocidental admitiam a 
incorporação  de  contribuições  provenientes  do  contato  entre  povos, 
movimentos  esses  impulsionados  pela  necessidade  de  mecanismos  mais 
eficazes  para  garantir  as  venturas  e  combater  as  desventuras  na  vida 
cotidiana.  (...)  Nesse  sentido,  novos  elementos  eram  introduzidos  em  um 
conjunto estável de rituais básicos, incorporados a um sistema já existente, 
ao mesmo tempo em que velhos elementos eram eliminados” (Lucas, 2005: 
45). 
“Seja através do processo de aceitação de revelações, seja pela disposição 
em incorporar novos elementos ao antigo sistema, é com base na dinâmica 
de  movimentos  religiosos  que  esses  pesquisadores  propõem  que  a  nova 
religião  trazida  pelos  portugueses  tenha  sido  entendida  pelos  africanos  do 
reino do congo como um novo movimento que oferecia elementos poderosos 
e revitalizadores para o trato com o mundo dos espíritos” (Lucas, 2005: 46). 
A  esse  respeito,  Lucas  (2005)  acrescenta  que  nesses  processos  havia  conflitos 
tanto internos, entre os “adeptos ao catolicismo e aqueles que defendiam formas 
mais tradicionais da religião”, quanto externos, dos portugueses “que repudiavam 
certos  fatores  culturais  como  a  poligamia  bem  como  elementos  centrais  da 
religiosidade” dos africanos (p.46). 
A  noção  de  dinamismo  a  que  Lucas  se  refere  não  está  relacionada  à  idéia  de 
assimilação unificada dos movimentos culturais, ou seja, à generalização de seus 
conteúdos  particulares,  reconhecendo-os  como  movimentos  globalizados.  Na 
verdade, a autora trabalha uma visão menos centralizada nas práticas européias e 
unificação das raças, para identificar o movimento guerreiro das forças religiosas 
africanas, cujas práticas, apesar da opressão eurocêntrica, são resguardadas por 
seus descendentes. 
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Bastos  (2006)  que  dedicou  vários  de  seus  trabalhos  ao  aprofundamento  da 
compreensão do sistema cultural ameríndio, problematiza a música produzida no 
Brasil, de modo a questionar sua essência e o seu projeto. Considerando que “a 
música (...) é um sistema absolutamente fundamental na direção do discernimento 
da fronteira e da margem, do dentro e do fora de toda e qualquer formação social” 
(p.116),  ele  procura  compreender  o  processo  de  “formação  social”  ocorrido  no 
Brasil.  Para  isso,  critica  as  formas  como  muitas  vezes  vêm  se  dando  as 
explicações referentes à formação cultural musical do País.  O autor constata que 
a  chamada  “fábula  das  três  raças”,  na  qual  as  culturas  ameríndias,  africanas  e 
européias  teriam  contribuído  para  a  construção  cultural  do  País,  resume-se  na 
verdade a duas raças: africana e européia. 
Bastos defende ainda que, na construção na identidade cultural brasileira, o índio 
permanece excluído diante da hegemonia racial branca (européia), que procurou 
utilizar-se  de  alguns  aspectos  da  cultura  negra  (africana).  Na  realidade,  as  três 
culturas  (européia,  africana  e  indígena)  teriam  se  desenvolvido  de  formas 
diferentes, diante das barreiras impostas pela elite hegemônica. 
O  autor  observa  que,  para  as  ideologias  de  Estado  (colonial  e  nacional),  o  ser 
índio remete a duas linhas de pensamento distintas: uma supõe a existência de 
uma  “pureza  prototípica,  congelada  no  tempo”,  e  a  outra  a  “uma  completa 
provisoriedade  na  direção  do  apagamento  étnico  no  caso  de  sua  inserção  no 
processo de contato com o mundo dos brancos”. 
“(...)  No  primeiro  caso,  relativo  ao  que  chamei de  pureza prototípica, o 
estado brasileiro – bem como seu antecessor colonial-português, a  este 
respeito  contínuo  com  relação  ao  nacional-brasileiro  –  elabora  a  idéia  do 
indígena no país enquanto um absolutamente irreal e uniforme ‘índio puro’ – 
paradisíaco ou diabólico – isolado, atrasado, distante da ‘civilização’. 
(...) No segundo caso, quando o estado brasileiro – e (foi o que sugeri)
17
 a 
sociedade  que  lhe  dá  sustento  e  consentimento  –  constitui  o  índio  em 
contato com a ‘civilização’ sob o prisma de uma completa provisoriedade na 
 
17
 Parênteses do próprio autor. 
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direção do apagamento étnico, o sistema de pensamento que as ideologias 
de estado operam se fecha, claramente evidenciando seu interesse: quando 
o índio deixa de ser ‘puro’, ‘isolado’, ele simplesmente deixa de ser  ‘índio’ 
assim  devendo  liberar  as  terras  respectivas  para  a  ocupação  colonial  ou 
nacional” (2006: 119-120). 
Bastos (2006) afirma que as próprias narrativas de estudiosos como Luciano 
Gallet e Mário de Andrade “primam em esquecer a contribuição indígena”, ao se 
referirem às origens da música brasileira. O encontro realizado em 1926 no Rio de 
Janeiro  entre  representantes  das  elites  dominantes  (Gilberto  Freyre,  Sérgio 
Buarque  de  Hollanda,  Villa-Lobos,  Luciano  Gallet  e  outros)  e  os  delegados  das 
classes populares (os músicos Donga, Pixinguinha e Patrício Teixeira), teria sido 
uma  “tábula  rasa”  sobre  a  fábula  das  três  raças,  transformando-a  em  apenas 
duas. 
“‘Negros’ e ‘brancos’ são constituídos ali nos elementos da mestiçagem que 
a partir de então representaria a nacionalidade brasileira, uma nacionalidade 
fabricada sob  a égide  do modernismo e de  uma ‘valorização do negro’ 
atrelada à visão propiciada pela teoria da aculturação – onde a música (e a 
dança!)  ocupam  uma  posição  absolutamente  central  enquanto  instrumento 
de  ilustração  e  exemplo  (...)  que  o  condenava  ao  branqueamento.  Em 
contraposição a isto, o ‘índio’ é remetido para os confins do sistema, para o 
mato,  a  floresta,  o  abismo  do  estado-nação  moderno  brasileiro  que  ali  se 
engendrava” (2006: 121-122). 
Com  base  nessas  observações,  o  autor  acredita  que  “o  pensamento  social 
brasileiro  e  o  respectivo  pensamento  musical  são,  assim,  instâncias  da  mesma 
forma de pensar” (2006: 122). 
Reily (2002) descreve em seu livro Voices of The Magi a tradição da Folia de Reis 
no sudeste  do Brasil. Ela considera que “a divisão de classes na sociedade 
brasileira” é “mais complexa e contraditória” do que uma “simples dicotomia entre 
ricos e pobres pode indicar
18
” (2002: 22). 
 
18
  “The  class  divisions  in  Brazilian  society”  (...)  “simple  dichtomy  between  rich  and  poor  would 
indicate” (Reily, 2002: 22). 
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Afirma ainda que, na construção da sociedade e das atuais formas de expressão, 
a Folia de Reis negociando sua vida e integridade cultural “dentro de uma ampla 
estrutura definida por discursos hegemônicos
19
” (2002: 23). 
A respeito da construção da identidade do grupo, Reily acredita que a “memória 
coletiva  da  comunidade
20
”  é  um  dos  fatores  importantes  para  construção  e 
perpetuação do ritual. 
Referindo-se  ao  Candomblé  da  Bahia,  Carvalho  (2006)  observa  que  no  Brasil, 
desde o século XIX, o desejo de se preservar essa tradição esteve vinculado aos 
esforços  incessantes  de  “parar  o  tempo,  que  ameaçava  desintegrá-lo”.  Isso  se 
deve  ao  fato  de  os  adeptos  da  tradição  não  mais  falarem  o  idioma  iorubá, 
restando-lhes “lutar para manter intactos os textos dos cânticos” e “preservar os 
acervos rítmicos dos tambores” (2006: 266). Dessa forma, os adeptos da tradição 
do  candomblé  buscavam  “impedir  o  desgaste  da  memória  coletiva”  a  partir  do 
desenvolvimento  de  “mecanismos  rituais  e  de  etiqueta  social”,  que  ativariam  a 
“lembrança” e retardariam “o esquecimento” (2006: 266). 
Carvalho  (2006)  nos  lembra  que,  para  alguns  participantes  do  Candomblé,  “um 
dos sinais de uma casa que detém o poder dos orixás é o grau de preservação da 
língua iorubá nos cânticos e nas invocações utilizadas” (2006: 267). 
“Enquanto  a  maioria  dos  discursos  ideológicos  ocidentais  sobre  tradições 
culturais enfatiza a fluidez, a mudança, o dinamismo, a fusão, a abertura, a 
incorporação,  a  mistura,  o  cânone  simbólico  das  religiões  afro-americanas 
tradicionais enfatiza a preservação, a raiz, a permanência, às vezes com tal 
força a ponto de chegar ao limites do suicídio cultural” (2006: 275). 
 Nesse  sentido,  o  autor  observa  que,  nas  casas  de  Candomblé,  vários 
mecanismos, como as proibições de executar apenas a melodia (sem a letra) das 
músicas, cantarolar (não cantando os fonemas exatos da letra), têm o intuito de 
 
19
 “(...) within a wider frame defined by hegemonic discourses” (Reily, 2002: 23). 
20
 “(...) collective memory of the community” (Reily, 2002: 25). 
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evitar  o  desgaste  do  “cristal”  iorubá  trazido  pelos  escravos  da  costa  ocidental. 
Outro recurso é a própria devoção, ou seja, o amor de cantar aos orixás e o prazer 
da audição e execução de seus ritmos. 
Importante colaboração de Carvalho para o estudo dessas tradições foi a tradução 
de boa parte do corpus mitopoético iorubá do Xangô do Recife. Comparando seus 
trabalhos aos coletados em Cuba, ele identifica uma espécie de parentesco entre 
esse país, Trinidad e o Brasil. 
Carvalho (2006: 272) observa também que muitos dos cantos traduzidos marcam 
o momento da passagem vivida pelos antigos africanos trazidos ao Brasil, de sua 
condição  de  líderes de  um  grande império para  escravos  enviados  ao  Novo 
Mundo. 
Sob  essa  perspectiva,  o  autor  apresenta  questões  como:  por  que  as  canções 
africanas  permaneceram  durante  tantos anos  em  países como o  Brasil,  Cuba  e 
Trinidad,  e  o  que  elas diriam  do  “cristal” africano  transferido  para as  Américas? 
Carvalho chega à conclusão de que a “capacidade de transferir o mesmo núcleo 
de canções da África para esses três pontos diferentes do Novo Mundo implica um 
trabalho de  resistência  cultural  muito particular,  que é  o  esforço da  memória” 
(2006: 272). 
Referindo-se à relação “linguagem e experiência”, Carvalho (2006: 272) observa 
que,  na  tradição  da  Umbanda  no  Brasil,  o  processo  de  adaptação  lingüística  é 
fator transformador de significados, no qual transpor termos (da língua iorubá para 
o português) de um “domínio da experiência” (domínio secular, cotidiano) para o 
“domínio espiritual” (imagens ou termos profanos transformados em metáforas do 
sagrado) implica consciências diferentes ao vivenciar o sagrado. 
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Referindo-se  às  formas  de  perpetuação  das  práticas  sagradas,  ou  seja,  ao 
chamado “cânone sagrado” iorubá manifestado na “vibração da voz, na melodia e 
no som lingüístico, ambos etéreos na sua concretude”, o autor observa que sua 
estrutura “reina pura”, mas não “estática”. 
“Ela (o cânone sagrado) aparece na África depois desaparece na passagem 
da travessia do  Atlântico, e  depois  volta a  aparecer,  sempre igual a si 
mesma, no momento da reintegração sob a égide do disfarce sincrético com 
a religião católica” (2006: 276). 
Este  trabalho  considera a  importância histórica  e  científica  de  cada  contribuição 
apresentada  pelos  pesquisadores  citados  e  aborda  as  questões  que  refletem  a 
construção  histórica  da  sociedade  cultural  brasileira,  levando  em  conta  a 
resistência  dos  povos  não  eurocêntricos  contra  a  hegemonia  elitista  branca, 
descritos por Bastos, Carvalho, Reily e Martins.  
Trabalha-se com a noção do “cruzamento simbólico” (analogia e deslocamento), 
na  qual  Martins  apresenta  as  práticas  religiosas  de  origem  africana  como  a 
“cultura  das  encruzilhadas”,  resguardando  o  principio  de  “sincretismo  religioso” 
levantado  por Ferretti. Alguns dos aspectos apresentados por  Lucas serão úteis 
para  a  comparação  e  elaboração  de  novas  questões,  que  reflitam  sobre  a 
emergência  dos  “significados  vinculados  ao  ritual”,  os  aspectos  da  “relação  de 
mundo”  fundamentadores  das  ações  dos  integrantes  do  grupo  e  das  diferentes 
etapas performáticas, assim como o reconhecimento do “meio verbal” (oralidade) 
e  “não-verbal”  (gestual  e  visual)  para  o  processo  de  criação  e  transmissão  de 
conhecimentos. 
Refletir  sobre  a  resistência  cultural inerente  aos  processos  de preservação e/ou 
manutenção  do  sagrado  (“cânone  sagrado”),  relações  de  “linguagem  e 
experiência”,  identificação  de  “mecanismos  de  proibição”  e  construção  de 
“etiquetas”, que visam a permanência do “cristal” cultural africano, cuja estrutura 
“reina pura”, mas não “estática”, é relevante para a construção deste trabalho. 
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A  partir  da  resistência  sociocultural  africana  construída  diante  da  hegemonia 
elitista branca, buscou-se reconhecer a tradição da Folia de Reis como um culto 
de princípios católicos, cujas formas de expressão podem remeter a elementos do 
“cristal” africano, historicamente silenciado e oprimido (pelo eurocentrismo). 
As formas de expressão africanas continuam a traçar sua história de resistência, 
mesmo sob “vestimentas européias”. Assim, as práticas da Folia de Reis remetem 
tanto à narrativa mitopoética cristã quanto aos elementos da religiosidade africana. 
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CAPÍTULO 2 
A CONSTRUÇÃO DOS CAMINHOS – metodologia de pesquisa 
Antes de iniciar a discussão propriamente dita sobre o universo da Folia de Reis, é 
preciso  descrever  o  processo  de  pesquisa  que  permitiu  elaborar  as  discussões 
propostas sobre este tema. 
Os estudos foram concentrados em apenas um terno, cuja tradição é reconhecida 
pelos  próprios  moradores  da  cidade  de  Montes  Claros.  Diante  dos  inúmeros 
grupos, heterogêneos pelas particularidades de suas práticas rituais, optou-se 
pelo  desenvolvimento  de  um  estudo  de  caso,  no  qual  o  grupo  a  ser  trabalhado 
deveria  possuir  certo  respaldo,  atuando  não  como  um  modelo  estático  ou 
imutável,  mas  como  um  exemplo  para  a  formação  recente  de  novos  ternos  e 
manutenção  dos  já  existentes.  Não  se  buscavam  grupos  cuja  prática  fosse 
considerada  única  e  verdadeira,  o  que  remeteria  ao  mito  da  “pureza  religiosa” 
criticado por Ferretti (1995): 
“A  idéia  de  pureza  religiosa  (...)  é  um  mito  que  alguns  adeptos  procuram 
vivenciar no candomblé e que estudiosos procuraram evidenciar”. 
“É conveniente distinguir a idéia de pureza, que muitas vezes foi idealizada 
pelos  pesquisadores,  da  noção  de  tradição,  relacionada  com  a  história  de 
cada grupo e com a preservação de costumes e valores dos antepassados”. 
“A verdade do mito da pureza encontra-se nas tradições mais antigas, não 
inventadas recentemente” (Ferretti, 1995: 71). 
O termo “pureza” necessita ser melhor definido, para que fique condizente com a 
realidade  das  práticas  e  significados  religiosos  das  comunidades.  Para  a 
realização desta pesquisa, o termo pureza deveria se identificar com o grupo cujas 
características  melhor representassem  o modelo  estético-cultural dos moradores 
da cidade e com os participantes dos grupos de Folia de Reis. 
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Dessa  forma,  a  partir  de  entrevistas  informais  feitas  com  moradores  da  região, 
incluindo foliões que participavam ativamente dos inúmeros grupos de folia locais, 
chegou-se  ao  terno  do  mestre  Joaquim  Poló,  detentor  da  quase  totalidade  das 
indicações. 
Trabalhando  como observador e participante, passo agora a registrar o trabalho 
de pesquisa na 1ª pessoa do singular, forma que considero mais apropriada para 
o relato de uma experiência pessoal envolvida num estudo de caso. 
O primeiro contato entre pesquisador e líderes das comunidades pode se tornar 
um  momento  de  tensão.  Por  um  lado,  ele  precisa  estabelecer  vínculos  de 
confiança  e  de  acesso  à  comunidade  com  que  pretende  trabalhar. Por  outro,  a 
própria comunidade estabelece seus limites, para que os preceitos da tradição não 
sejam desrespeitados. 
Este momento inicial foi marcado pela exposição de meu interesse em trabalhar 
com  o  ritual  de  Folia  de  Reis  naquela  região.  Solicitei  ao  mestre  Joaquim 
autorização para realizar gravações para  o registro de campo, proposta  que, 
coincidentemente, veio ao encontro de seus interesses, pois não existiam registros 
audiovisuais das atividades do grupo. 
Como forma de me aproximar do grupo e dele participar, solicitei ao mestre 
Joaquim  que  me  ministrasse  algumas  aulas  de  viola  caipira
21
,  para  que  eu  me 
familiarizasse com os ritmos e harmonias características dos rituais de folia. 
Mudando de assunto  o mestre revelou  que além de ser  mestre de  folia, era 
também  mestre  do  grupo  de  Caboclinhos  (umas  das  guardas  de  Congado  de 
Montes  Claros),  o  que  lhe  fornecia  grande  prestígio  perante  os  moradores  da 
 
21
 No  ano  de  2003, data em  que  concluí a  graduação  em  Licenciatura  em  Música  / violão, pela 
Universidade  Estadual  de  Montes  Claros, participei  de  festivais  e oficinas  performáticas de  viola 
caipira (viola de doze cordas; viola de arame), instrumento característico dos grupos de Folia de 
Reis da região. 
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região.  Outros temas foram se  entrelaçando  e eu precisava de uma  posição do 
mestre a respeito das aulas. Voltei a questioná-lo sobre a sua disponibilidade em 
fornecê-las, expondo claramente a intenção de remunerá-las, aguardando apenas 
o preço a ser cobrado por seus serviços. 
Após  um  pequeno  momento  de  silêncio  e  sem  que  me  respondesse,  o  mestre 
levantou do banco onde estava desde o inicio de nosso diálogo e, sem que fizesse 
qualquer sinal, entrou em seu quarto. Talvez por notar nossa preocupação, Dona 
Lena sorriu e pediu que tivesse paciência e aguardasse. Ao retornar, trouxe uma 
camisa  amarela  de  gola  vermelha
22
  e  um  pano  branco  (toalha  de  folia),  de 
aproximadamente 2,0m por 50cm, e disse: 
 “Você  vai  aprender  como  todo  mundo.  Você  vai  sair  com  a  gente  e 
aprender, participando lá com a gente. Vai rodar com a gente no terno. Lá é 
só prestar atenção no que os meninos estão fazendo. Você vai ver... Volta e 
meia  alguém  vai te  dar uns  puxões  de  orelha,  mas é  só  ficar  esperto  que 
você pega. Eu também vou estar de olho!” (mestre Joaquim, 20 de janeiro 
de 2004). 
A partir do convite do mestre Joaquim, estabeleceu-se formalmente meu vínculo 
com a comunidade dos foliões, e pude acompanhar toda a sua trajetória de fé e 
devoção. 
Fui formalmente apresentado ao grupo no dia 24 de dezembro, data do início do 
ritual.  Até  então,  havia  conhecido  apenas  alguns  dos  participantes,  filhos  do 
mestre,  durante  o  primeiro  encontro.  Não  tive  grandes  dificuldades  para  a 
socialização com os participantes,  pois todos estavam curiosos a respeito  de 
minhas intenções. No entanto, o primeiro contato com a comunidade foi marcado 
por  um  ligeiro  estranhamento,  derivado  do  reconhecimento  do  “outro”  como  um 
ser  pertencente  a  uma  cultura  estranha,  de  fora.  Os  componentes  mais  jovens 
buscavam  saber  se aquela  pessoa  carregando  equipamentos eletrônicos  que 
 
22
 Não há referências na bíblia ou na tradição sobre a necessidade de um uniforme. Na verdade no 
terno  do Sr.  Joaquim, a  camisa (normalmente  doada  por  alguma  empresa da  cidade)  é uma 
estratégia de identificação do grupo, no caso de algum tumulto ou imprevisto. 
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nunca  haviam  visto  (tanto  a  pessoa  quanto  os  equipamentos  de  gravações) 
realmente  participaria  do  ritual.  Já  os  mais  velhos  entusiasmavam-se, 
pressupondo que suas imagens e canções seriam registradas e que seu trabalho 
e/ou devoção seriam vistos por outros. 
Nossas  observações  baseiam-se  em  pesquisa  de  campo  realizada  entre 
dezembro  de  2004  e  março  de  2006,  período  em  que  realizamos  várias 
entrevistas  com  membros  da  comunidade,  além  do  registro  das  práticas 
performáticas  dos  foliões.  O  ritual  de  Folia  de  Reis  que  registramos  nesta 
pesquisa  realizou-se  entre  os  dias  24  de  dezembro  de  2004  e  6  de  janeiro  de 
2005.  Após  este  período  realizei  sucessivas  entrevistas  com  os  moradores  da 
região e participantes do terno pesquisado, sendo a maioria delas com o mestre 
Joaquim  Poló.  Participantes  de  outros  grupos  também  foram  entrevistados, 
auxiliando na compreensão do valor sociocultural da prática, assim como de sua 
importância e status político alcançado na cidade de Montes Claros
23
. 
A maioria dos depoimentos foi realizada durante os períodos de recesso escolar e 
feriados prolongados, momentos nos quais me deslocava de Belo Horizonte até a 
cidade  de  Montes  Claros,  onde  permanecia  hospedado  na  residência  de  meus 
pais, local de fácil acesso até a casa do mestre. 
Inicialmente  a  intenção  da  pesquisa  era  registrar  o  ritual  no  perímetro  urbano, 
porém,  houve  a  oportunidade  de  acompanhar  o  grupo  durante  duas  noites, 
também na zona rural da cidade de Grão Mogol, o que forneceu outras vivências 
que auxiliaram a compreensão da tradição. 
Em trabalhos de cunho etnográfico, nos quais cabe ao pesquisador interpretar os 
preceitos de uma comunidade distinta da sua, um dos cuidados mais importantes 
 
23
 A última dessas entrevistas ocorreu no fim de fevereiro durante o período carnavalesco de 2006. 




[image: alt]  35
 

está  diretamente  ligado  à  forma  como  é  registrada  a  visão  de  mundo  do  grupo 
pesquisado. 
Lühning (2006) observa  que é  preciso  ter condições de  “entender o  sagrado de 
forma  plena”  (2006:  34).  Segundo  a  autora,  na  maioria  dos  momentos,  mesmo 
durante o registro de campo, é comum permanecemos presos  ao “tempo do 
mundo  digital”,  cujas  ‘armas’  gravam  e  filmam tudo,  esquecendo-nos  que  tal 
instrumental “em si não tem capacidade sensível, e tão pouco percebe o esforço 
da preparação tanto espiritual quanto mental”. 
“O gravador é um filho do mundo moderno: ele quer o som depois de pronto, 
não se interessa pelo processo do indizível e invisível, enfim, indivisível da 
sua geração e criação”. 
“(...) A  moderna tecnologia consegue até  anular a nossa  capacidade de 
sentir e construir desta forma uma lembrança e uma memória pelo sensível 
que  facilitaria  futuramente  a  nossa  lembrança  ‘ao  vivo’  dentro  de  nós” 
(Lühning, 2006: 40-41). 
De  fato,  quase  sempre  nós,  pesquisadores,  esquecemos-nos  de  sentir  os 
“momentos” em função da busca ansiosa por melhores  ângulos para nossos 
registros. Além disso, o  próprio “olhar de quem opera a maquina” é sempre 
limitado, uma pequena “fatia” de um todo. 
Desde  que  fui  convidado  a  participar  do  ciclo  ritual  como  integrante  do  grupo, 
estabeleci  estratégias  que  me  permitissem  realizar  registros  etnográficos  de 
qualidade  e,  até certo  ponto,  entregar-me  à  percepção  do  sensível.  Uma  das 
questões  era:  como  realizar  a  performance  necessária  e  exigida  na  posição  de 
“folião” e, ao mesmo tempo, realizar registros de áudio e vídeo? A fim de contornar 
essa dificuldade, convidei dois colegas
24
 (moradores da região), que, sob minha 
orientação,  auxiliaram  na  realização  de  tomadas  audiovisuais.  Em  certos 
 
24
 Gostaria de agradecer a Douglas Rodrigues e a Geraldo Alencar pela disposição de parte de seu 
tempo  no  auxilio  durante  os  registros  audiovisuais  do  ritual.  A  participação  desses  dois 
colaboradores deu-se nos dias 24, 25 e 26 de dezembro; 4 e 6 de janeiro respectivamente. 
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momentos também foi necessária a ajuda de participantes do grupo
25
 na tomada 
de imagens, pois não era conveniente abandonar o terno para realizar tal tarefa
26
. 
Isso  nos  forneceu  o  registro  daquilo  que  os  próprios  participantes  julgavam  ser 
importante durante os diferentes momentos do ritual. 
A  partir  dos  dados  coletados  e  da  vivência  adquirida,  procurou-se  identificar  o 
sagrado  em  suas  diversas  formas  de  representação:  “o  sagrado  reflexivo, 
meditativo e o alegre e festivo” (Lühning, 2006: 41). 
Para isso, registraram-se tanto os momentos de concentração espiritual exigidos 
durante a performance das canções e ritos de meditação, como a reza dos terços, 
quanto os diferentes momentos das “brincadeiras” ou criação exercida durante o 
sapateado das danças. 
Dessa  forma,  a  coleta  de  dados  baseou-se  em  gravações  de  áudio  e  vídeo  do 
ritual e  do cotidiano  dos foliões, registros fotográficos e  entrevistas formais  e 
informais sobre os diversos temas que, aos poucos, surgiram da própria vivência 
do ritual. 
Outra  questão  apontada  por  Lühning  remete  ao  problema  da  tradução  de  uma 
“língua diferente” que expressa uma “cultura diferente”. Ela questiona se, de fato, 
seria  possível  ao  pesquisador  traduzir  os  signos  e  os  preceitos  de  culturas 
diferentes,  estranhas  à  do  pesquisador,  ou  se  essa  intenção  seria  apenas  uma 
ilusão. Acrescenta ainda que: 
 
25
 Devido ao sistema de rotatividade performática que descreverei mais à frente, alguns integrantes 
do grupo permaneceram durante a visita a algumas casas sem atuação, a fim de se recuperarem 
do exaustivo manuseio do instrumento, entre outros motivos. 
26
 Abdicar da posição de folião, dedicando-me às funções de pesquisador, parecia não agradar o 
mestre. Evitando possíveis transtornos, deixei de registrar em vídeo algumas das casas por onde 
passamos.  No entanto,  durante toda  a  jornada  dispus  sempre  de  um gravador  de  áudio,  com o 
qual colhi várias das entrevistas durante e depois da visita a cada casa. 
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“(...)  cada  tradução  inclui  as  suas  limitações  intrínsecas  e  parece  carregar 
uma certa ‘intraduzibilidade’ inata que seria a expressão do absolutamente 
único e inconfundível e não comparável que reside em cada cultura” (2006: 
38). 
A  autora  responde  às  questões  propostas  constatando  que,  apesar  de  fatores 
como a “realidade social parecerem afirmar mais a impossibilidade do que  a 
possibilidade de uma traduzibilidade”, nós, pesquisadores, devemos manter o 
empenho,  diminuindo  cada  vez  mais  a  margem  da  impossibilidade,  alcançando 
“mais  ‘traduzibilidade’,  mais  compreensão  entre  os  diversos  mundos”  e,  em 
particular  entre  os  “mundos  musicais  e  sociais  do  Brasil”.  Além  disso,  devemos 
nos empenhar na procura de “outras formas de comunicação que consigam tocar 
e alcançar todos os envolvidos pelas convivências” (2006: 38). 
Nessa perspectiva, as transcrições das canções (letras e melodias) colaboraram 
para  a  melhor  compreensão  desse  sistema  de  tradições  populares,  no  qual  o 
papel dos foliões e as relações entre os ternos, santos e devotos, são descritos 
pelo cantar executado durante quase toda a performance. 
Procurou-se  registrar  o  ambiente  ocupado  pelos  participantes  da  tradição  tanto 
nas ocasiões que antecedem os rituais quanto nas que o sucedem. No acervo de 
imagens  constam momentos de  lazer, discussões  internas, relatos  dos foliões e 
dos  devotos  sobre  a  prática  religiosa,  além  de  rituais  de  giros  completos, 
verdadeiras  paisagens  audiovisuais  que  constroem  a  vida  sociocultural  dos 
participantes. 
A  incorporação  das  transcrições  de  grande  parte  das  entrevistas  e  relatos 
ocasionais registrados no decorrer do ritual ao corpo deste texto é de  suma 
importância  para  a  compreensão  da  visão  de  mundo  dos  participantes.  Esta 
exposição  gera,  no  entanto,  certa  dualidade  a  respeito  de  como  trazer  as 
informações ao leitor, sem que o desejo de resguardar a beleza da pronúncia e 
das expressões orais dos participantes atue de forma a denegri-los ou folclorizá-
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los. Como, mesmo entre comunidades acadêmicas, a fala nunca é totalmente fiel 
à língua culta, procurou-se manter as expressões desses participantes o máximo 
possível.  Assim,  algumas  das  falas  aqui  transcritas  não  correspondem 
necessariamente à pronuncia dos foliões. A cultura dos participantes transcende 
os  saberes  acadêmicos,  construindo-se  através  da  vivência  das  sabedorias 
populares.  Seus  dialetos  e  as  expressões  características  da  região  e  das 
diferentes personalidades dos  que discursavam foram respeitados,  fazendo-se 
algumas adaptações para auxiliar a compreensão, sem acrescentar ou retirar 
palavras  e/ou  frases.  Nos  momentos  em  que  as  falas  necessitaram  de 
contextualização,  foram  acrescentadas  ao  texto  observações  separadas  por 
colchetes. As explicações sobre os movimentos corporais executados durante as 
entrevistas, assim como as descrições dos contextos em que foram empregadas, 
aparecem entre parênteses. 
Fez-se a transcrição de todas as canções e danças que constavam completas nos 
registros
27
. As canções escolhidas para  a retirada dos exemplos são as que 
contêm mais versos, visto que o número destes varia a cada performance. Foram 
transcritos  os  ritmos  dos  instrumentos  executados  durante  o  lundu,  dança 
instrumental. Em outras modalidades, como no guaiânio
28
 e no guaiânio violado
29
, 
nos quais o ritmo dos instrumentos assemelha-se ao do lundu, variando apenas o 
andamento  das  canções,  as  letras  não  foram  apresentadas,  por  utilizarem 
canções  sertanejas  veiculadas  pela  mídia.  Além  disso,  como  veremos,  para  a 
prática do guaiânio e do guaiânio violado, todos os temas são bem-vindos, a não 
ser que enfatizem questões que afetem as ideologias do grupo. 
 
27
  Aquelas  que  sofreram  perda  de  registro,  pela  necessidade  de  reposição  do  equipamento,  ou 
seja, troca de fitas e recarga da bateria, entre outros fatores, não foram incluídas no trabalho, com 
exceção de algumas falas importantes como algumas entrevistas cujo assunto foi retomado. 
28
  Dança  de  apenas  quatro  participantes  que  tocam,  cantam,  sapateiam  e  palmeiam  durante  a 
performance do ritual. Ver capitulo 4. 
29
 Modalidade de dança semelhante ao guaiânio. Difere deste apenas pela ampliação do número 
de participantes. 




  39
 

Após  a  transcrição  de  todas  as  canções,  danças  e  ritmos  mais  freqüentes, 
realizou-se a análise dos dados, que foi submetida à apreciação dos participantes, 
bem como as dúvidas e conclusões a respeito de suas práticas performáticas. O 
confronto  das  conclusões  foi  fundamental  não  só  para  a  validação  do  trabalho 
como também para a descoberta de relações até então despercebidas, como, por 
exemplo,  uma  canção,  construída  a  partir  da  união  de  trechos  dos  três  cantos 
principais (Canto de Chegada, Saudação da Lapinha e Agradecimento). 
Outro  tema  recorrente  em  trabalhos  de  cunho  etnográfico  refere-se  à  ética  do 
pesquisador  diante  da  cultura  pesquisada.  Ainda  que  todo  o  processo  de 
identificação da  “cultura  estranha” dependa  da  capacidade do  pesquisador  de 
fazer  “o  outro”  falar,  é  importante  que,  após  a  obtenção  da  matéria-prima  em 
campo  –  depoimentos  formais  e  informais  –,  o  pesquisador  selecione  as 
informações que devem ser ou não divulgadas. 
De fato, várias das entrevistas assumiam quase o caráter de confissões pessoais 
a respeito da prática da tradição, sobre a visão de mundo de seus participantes. 
“Seja  o  pesquisador  uma  pessoa  distante,  um  porta-voz,  um  escudo,  um 
mediador  ou  um  converso  que  se  apresenta  como  performer  da  arte 
tradicional,  devemos  colocar  abertamente  para  as  instituições  a  que 
pertencemos de que modo concebemos nossa responsabilidade para com o 
destino  do  grupo  que  pesquisamos  e  com  que  interagimos. 
Responsabilidade implica atitude responsiva, resposta, interação dialogante 
capaz  de  estabelecer  uma  ponte  entre  os  valores  e  interesses  do  nosso 
mundo  e  os  valores  e  interesses  do  mundo  dos  artistas  populares” 
(Carvalho, 2004: 72). 
Na Folia  de Reis, certos segredos  são compartilhados apenas pelos integrantes 
mais  velhos  ou  dominados  apenas  pelo  mestre.  Tais  segredos  colaboram  para 
ampliar o respaldo de sua comunidade, afastando-a da banalização, e, ao mesmo 
tempo,  contribuem  para  evitar  o  esvaziamento  do  ritual  diante  do  possível 
esquecimento  ou  morte  de  seu  detentor.  Além  disso,  certos  segredos 
permanecem envoltos pela  religiosidade  de  seus participantes,  que  temem as 
possíveis conseqüências espirituais de uma má utilização de seus saberes. 
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Essa visão de “segredo”, “sagrado” e “mistério” é apontada por Ferretti (2005: 38) 
ao  se  referir  à  postura  de  um  pesquisador  desprovido  de  conhecimentos 
suficientes para a compreensão do ritual a sua volta. Segundo ele, “em ambientes 
onde predominam o sagrado e o mistério, o antropólogo necessita proceder com 
extremo cuidado com o que escreve”. 
Existem, na prática da folia, certos versos cantados pelo executante guia e pelo 
resposta (cantor que realiza a resposta do responsório, ou seja, a continuação dos 
versos  proclamados  pela  guia),  dos  quais  provêm  poderes  que,  segundo  os 
participantes,  influenciam  e pontificam  correlações  entre o mundo  dos  vivos e  o 
dos mortos. Esses versos são de domínio apenas de dois participantes, a saber, 
do mestre Joaquim e de Sula, que “responde” ao canto do mestre, e devem ser 
utilizados  apenas  em  momentos  de  extrema  necessidade,  propiciando  o 
fortalecimento espiritual do mestre e dos foliões contra as energias negativas do 
ambiente, em uma espécie de “exorcismo” popular. 
Assim, mesmo que a leitura deste trabalho restrinja-se aos meios acadêmicos, a 
revelação de certos saberes, por mais ricos que sejam em conteúdo cultural, deve 
ser bem  administrada,  a fim  de que  se evitem futuros constrangimentos  aos 
informantes ou ao grupo pesquisado. 
Algumas informações foram dosadas e várias entrevistas transcritas deixaram de 
ser acrescentadas ao trabalho,  pois não houve autorização
30
 dos  integrantes do 
terno. 
“Tem  casa  que  está  pesada. Pesada, pesada,  pesada...  No’cê  cantar  está 
pesada”. 
 
30
 Minha relação com o mestre e sua família sempre foi aberta e, na medida do possível, procurei 
suprir algumas das necessidades do terno (aquisição de encordoamentos para as violas) e de seu 
cotidiano pessoal (troca de favores pessoais, como a aquisição de livros, entre outros). Em função 
dessa relação positiva, aos poucos se constituiu uma relação de confiança, em que algumas horas 
do dias  eram  preenchidas por histórias  e relatos  de  vivência  do mestre em seu percurso com a 
folia. 
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“Tem uma parte... Essa parte eu não falo e o’cê não põe aí. Eu já vi coisa 
Igor. (...) É muita coisa que acontece no órgão de folia. Tem coisa que ocê 
não é capaz de acreditar. Então hoje, a gente está rodando com folia, hoje a 
gente vê muita coisa. Muita coisa a gente vê dentro do órgão de folia. Então 
a gente tem medo, mas graças a Deus, Santos Reis nos protege. (...) É os 
pedido  que  a  gente  pede.  (...)  E  vem  de  pessoas  que  já  foi  mestre  e  do 
mestre  passou  pro  mestre  e  do  outro  mestre  passou  pra  mim.  Já  morreu 
tudo” (Mestre Joaquim Poló, 2 de março de 2006). 
O  mestre  me  contou  sobre  alguns  dos  casos  inexplicáveis  que  presenciou 
enquanto devoto participante das jornadas da folia. Entre eles, situações de transe 
temporário,  rios  alagados  facilmente  atravessados,  proteção  divina  contra 
intenções negativas de pessoas presentes no recinto, enfim, relatos que discutiam 
os mistérios e segredos do universo da Folia de Reis. 
Para  melhor  compreender  as  relações  construídas  em  torno  dos  mistérios  e 
segredos,  procurei, sempre que  possível, conversar  como  o mestre sobre  como 
esse dois elementos eram vivenciados pelos participantes. 
Durante uma entrevista, perguntei ao mestre se Sula conhecia o verso poderoso, 
pois o canto é realizado em forma de responsório. 
 “Já sabe.  Sabe  tudo. Aquilo ali tudo já  foi passado pra  ele de  cabeça  pra 
cabeça” (Senhor Joaquim, março de 2006). 
Questionamos se Tião (segunda voz da resposta) também sabia o verso. 
Mr. Joaquim: “Não. Só compade Sula. Ele segue Sula. Compade Sula fala 
pra ele o verso. Mas na hora que o verso entrou, que ele falou, aquele verso 
que  entrou na  cabeça,  que  ele  acabô  de  falar,  aquele  verso, você  pode 
perguntá pra ele que ele não sabe o quê que é. Dinzão (Dim) canta comigo. 
Depois de terminar de cantar o verso, você pergunta ele o quê que é, que 
ele não  sabe.  Vai passar  saber daqui a  uns tempos  né” (Senhor Joaquim, 
março de 2006). 
Em  função  dessas  questões,  procurei  dosar  a  exposição  de  certas  informações 
confiadas  a  mim,  evitando,  no  entanto,  comprometer  diretamente  o 
desenvolvimento das discussões propostas. Em contrapartida, procurei usufruir do 
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conhecimento  adquirido,  para  contextualizar  e  melhor  interpretar  os  aspectos 
organizacionais e sígnicos do grupo em questão. 
Mesmo em se tratando de uma cultura na qual uma das principais características 
é  a  transmissão  dos  saberes  através  da  oralidade,  muitos  dos  participantes  do 
próprio grupo de folia têm pesquisado e procurado informações sobre a prática. A 
própria construção da Associação dos Ternos de Folias de Reis de Montes Claros, 
no intuito de auxiliar os grupos mais carentes da região, apresenta-se nesse 
contexto  como  veículo  intermediário  de  informação  a  outros  participantes.  Além 
disso, os  jovens tem  freqüentado  a escola por  mais  tempo,  o  que  propicia a 
difusão de publicações outrora restritas ao contexto acadêmico. 
No terno pesquisado, por exemplo, alguns filhos do mestre praticam o hobby de 
coletar materiais referentes à Folia de Reis, como textos (publicados ou não), fotos 
e lembranças, entre outros apetrechos. 
Outra  questão  inerente  aos  estudos  sobre  religião  remete  à  forma  como  o 
pesquisador se identifica perante o grupo pesquisado. 
Carvalho  (2004)  descreve  três  principais  metamorfoses  sofridas  pelo 
etnomusicólogo ao longo do tempo, com relação às comunidades pesquisadas: 
“(...)  Primeiro,  o pesquisador  de gabinete  que trabalha  para  os  arquivos, 
distante  inteiramente  dos  dilemas  vividos  pelas  comunidades  de  onde 
vieram os músicos que gravou; uma geração mais tarde, o intermediador, na 
linha  da solidariedade  e  da descolonização,  como  Alan  Lomax, que  aceita 
tornar-se porta-voz dos  problemas da comunidade diante das instâncias 
superiores de poder, mesmo preservando seu lugar diferenciado de classe; 
e  finalmente  (...),  um  mediador  da  comunidade  para  fins  de  contato  e 
contrato com o mundo da indústria cultural e do entretenimento” (2004: 69). 
Na  folia  do  mestre  Joaquim,  tive  o  privilégio  de  ser  imediatamente  convidado  a 
participar,  ou,  como  dizem  os  próprios  foliões,  fui  convidado  a  “brincar”  como 
integrante do grupo. 
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No entanto, conviver durante algum tempo com uma cultura diferente, com fins de 
pesquisa, não implica uma espécie de “re-patrialização” do pesquisador, uma 
chamada  “canibalização
31
”  das  formas  artísticas,  criticada  por  Carvalho  (2004). 
“Parecer  membro”  não  é  propriamente  sê-lo,  de  forma  que,  diante  da  nova 
realidade, o  pesquisador  deve ponderar  suas  conclusões  ou  mesmo  omiti-las, 
caso não tenha a devida autorização dos membros do grupo. 
A própria veracidade do material recolhido em campo e utilizado para discussão 
deve ser questionada, visto que obter a confiança do grupo seja, talvez, um dos 
principais obstáculos enfrentados durante toda a pesquisa. 
Além disso, diante de certas indagações, o desconforto ou receio, por parte dos 
“nativos”, de compartilharem suas vivências significativas e seus valores estético-
culturais com outros não pertencentes à comunidade pesquisada gera facilmente 
informações  incorretas,  insuficientes  ou  mesmo  camufladas.  Felizmente,  o 
entusiasmo  do  grupo  diante  do  registro  de  seus  fazeres  permitiu  maior 
sociabilidade e oportunidades  de diálogos múltiplas.  Apresentei-me ao grupo 
possuindo o conhecimento mínimo da tradição na qual a maioria dos participantes 
vem  construindo  seus  corpos  antes  mesmo  do  próprio  nascimento,  e,  de  fato, 
muitas foram as dificuldades para compreender o que aos membros parecia óbvio. 
Apesar de focar minha pesquisa na performance de um único grupo de Folia de 
Reis,  procurei,  em  vários  momentos,  conhecer  e  registrar  participantes  que 
mantinham ligações diretas com outros ternos, além do terno do mestre Joaquim. 
Durante  a  finalização do  ciclo  ritual,  conhecida  como  “arremate”
32
,  grande  parte 
dos grupos pertencentes à região desloca-se até a igreja do bairro Santos Reis. 
Infelizmente, aproximar-me de outros grupos causava certo descontentamento no 
 
31
 (Carvalho, 2004: 75). 
32
 Na cidade de Montes Claros, a festa de “Arremate” ocorre no dia seis de janeiro, na igreja de 
Santos Reis localizada no bairro de mesmo nome. 
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terno  do  qual  participava.  Assim,  em  prol  do  bom  relacionamento,  deixei  de 
registrar alguns momentos significativos. 
Como  já  foi  dito,  sempre  que  possível,  levei  ao  conhecimento  do  mestre  e  de 
outros  participantes  do  grupo  minhas  observações  e  conclusões  a  respeito  de 
suas  práticas,  o  que  auxiliou  na  compreensão  e  no  levantamento  de  novas 
questões, até então não abordadas.  
Outro fator importante neste contexto refere-se à relação ética entre pesquisador e 
pesquisado, na qual a seleção do que deve ou não ser publicado é palco de várias 
discussões. 
Muitos dos relatos cedidos são construídos a partir de um jogo de comparações 
entre o terno pesquisado e outros grupos da região, o que, até certo ponto, remete 
a uma  verdadeira “disputa de poder”, na  qual as  atitudes dos participantes e as 
formas de administração de alguns grupos são questionadas. Além disso, devido 
ao  próprio  caráter  informal  de  algumas  discussões,  a  maioria  dos  casos 
registrados refere-se a pessoas e famílias moradoras da região, cujos nomes são 
citados  livremente,  sem  ponderações,  o  que  ocasionaria  conflitos  internos  e 
externos dos grupos, caso fossem publicados na íntegra. 
Se  transcrever o  que é  registrado  na linguagem falada não  é  tarefa fácil,  o  que 
dizer  sobre  a  transcrição  das  linguagens  não  tangíveis,  da  linguagem 
performática!? 
Aguardar que uma porta seja aberta, ajoelhar em conjunto durante uma canção ou 
intermediar  relações  entre  santos  e  devotos,  são  apenas  alguns  dos  elementos 
que identifiquei a partir da vivência do “patrimônio intangível” da Folia de Reis. 
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De fato, transcrever um culto advindo da tradição oral não é tarefa fácil, mesmo 
para pesquisadores mais experientes. Como resultado, vários segredos continuam 
sendo  guardados  e  omitidos  a  leigos  e  a  grupos  de  devoção  semelhantes, 
evitando a banalização e colaborando para a singularidade de cada terno. 
Gostaria  de  concluir  essas  observações  acerca  da  forma  como  realizei  meu 
registro e como pude perceber o sensível, observando que o presente trabalho diz 
respeito  à  forma  como  o  grupo  executou  a  performance  do  ritual  em  um  dado 
momento  histórico  (24  de  dezembro  a  6  de  janeiro  de  2005).  Este  recorte 
temporal,  apesar  da  vivência  intensa  de  minha  parte,  pasteurizou-se  diante  da 
limitada  percepção  de  mundo  em  meio  aos  “pré-conceitos”  e  situações 
particulares vivenciados como  oportunidades únicas  de compreensão  da nova 
cultura. 
As questões que trabalharei a seguir poderiam ser outras se as vivências fossem 
outras, entre as tantas formas de sentir a realidade. Encerro este capítulo citando 
as palavras de Seeger (1987)
33
, que tão bem resumem esta capacidade mutável 
inerente ao ser humano e a suas práticas. 
“Os próprios antropólogos mudam ao longo de  suas vidas; por isso, os 
eventos  que  descrevem  são  os  de  um  grupo  particular,  conforme  o 
antropólogo  testemunha  e  investiga  num  dado momento  de  sua  vida  e  de 
seu  desenvolvimento  teórico,  num  certo  momento  de  sua  história”  (1987: 
xvi). 
“O que escrevo foi uma ocasião particular, não normativa” (1987: xvii). 
“Não há dúvida de que muitas coisas irão mudar no correr dos anos, e este 
livro  haverá  de  ser lido como um documento do que  foi  a  música para os 
Suyá durante os anos do nosso trabalho de campo” (1987: xvii). 
 
33
 “Anthropologists themselves change during their lives; the events described are thus those of a 
particular  group  at  a  given  moment  in  their  history,  as  witnessed  and  investigated  by  an 
anthrpologist at a certain moment in his or her life and theoretical development” (1987: xvi). 
“... I describe was a particular occasion, not a normative one” (1987: xvii). 
“Over the years many things will undoubtedly change, and this book should be read as a document 
of what music was for the Suyá during the years of our field research” (1987: xvii). 
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CAPÍTULO 3 
O RITUAL 
O que é a Folia de Reis? 
“Uma representação da visita dos reis magos a Jesus de Nazaré. Que eles 
saíram do Oriente, viajaram,  até chegar em Jerusalém. Fazendo a  viagem 
que eles faziam. Fazendo a representação da  viagem  que eles faziam” 
(Mestre Joaquim, fevereiro de 2006). 
Este capítulo traz a descrição densa do ritual da Folia de Reis, que será analisada 
nos  capítulos  posteriores.  O  relato  compreende  o  período  de  24  de  dezembro 
(data do primeiro contato com o grupo), até a conclusão do ciclo do ritual no dia 6 
de janeiro de 2005. 
Trajando as vestimentas fornecidas pelo mestre, nossa equipe de filmagem chega 
à “casa de pouso
34
” às 16h30min. Antecipei o horário combinado (20h30min), com 
o intuito de melhor registrar os preparativos que antecediam o início das jornadas 
do  terno  e  identificar  e  coletar  informações  a  respeito  do  ritual  que  auxiliariam 
minha pesquisa participante. 
Na região, o mês de dezembro é propício à ocorrência regular de chuvas e nuvens 
densas, o que pode trazer  complicações referentes aos nossos aparelhos  de 
gravação. 
A  casa  do  mestre,  local  onde  se  encontravam  os  foliões,  fica  em  uma  região 
marginalizada da cidade de Montes Claros. Crianças brincavam nas ruas em meio 
a rede de esgotos sem manutenção. 
 
34
 Este termo  é  utilizado pelos  próprios integrantes do  terno, para designar as casas  e/ou locais 
onde  os  foliões  dormem,  caso  o  retorno  a  suas  residências  não  seja  possível.  Em  alguns 
momentos  eles  utilizavam  este  termo  referindo-se,  ainda,  às  casas  e/ou  locais  onde  os 
instrumentos eram guardados à espera da próxima noite de giro. 
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Às  portas  da  casa,  encontravam-se  crianças,  curiosas  pelo  aumento  da 
movimentação  de  pessoas  desconhecidas  no  local  e  pela  chegada  de 
instrumentos musicais como as violas de dez cordas e violões, assim como outros 
instrumentos dos ternos da folia e objetos alvo da curiosidade infantil. 
O  portão  encontrava-se  aberto,  como  se  a  criminalidade  sempre  apontada  nos 
discursos  da  mídia  não  fosse  um  cartão  de  visitas  do  bairro.  Transmiti  ao  meu 
acompanhante encarregado da filmagem as últimas instruções sobre as formas de 
melhor  aproveitamento  da  luminosidade  e  sobre  o  alvo  a  ser  registrado,  entre 
outros fatores. A partir daí, anunciamos nossa presença: - Ô de casa! 
Sem muita demora, Dona Lena, esposa do mestre Joaquim, recebeu a mim e ao 
meu companheiro de gravação, convidando-nos para entrar. Em seus  braços 
carregava um bebê, uma de suas netas. Outras crianças, assim como as que se 
encontravam na rua perto do recinto, observavam desconfiadas e curiosas. 
Possuindo uma única  entrada,  a casa  era  simples, de  paredes  e  muros sem 
acabamento.  A maioria dos integrantes do  terno  encontrava-se espalhada pelos 
pequenos  cômodos,  despindo-se  das  vestimentas  de  trabalho  e  preparando-se 
para as jornadas que se iniciariam naquela noite. 
Fomos  levados  até  a  sala  para  aguardar  a  chegada  dos  outros  integrantes  da 
folia. Lá, sentados com a viola nas mãos a conversar como o mestre, estava um 
senhor  negro,  ao  qual  me  apresentei  como  novo  integrante  do  grupo.  Ele 
respondeu: 
“Aqui eu vou falar com você francamente... Estou aqui nessa santa casa de 
misericórdia,  junto  com  o  meu  amigo  aqui,  que  é  o  cabresto  de  folia 
(apontando para o mestre), é o guia de folia, que vai guiar a todos nós aqui, 
nessa folia. Então, estou aqui. Com todo prazer cheguei aqui... Ele vai 
acertar todos os instrumentos... Porque esse aqui, ele é o mestre né... E o 
mestre você sabe... Tem que deixar tudo no lugar... Agora eu sou brincalhão 
com Deus e com todo mundo...” (João, 24 de dezembro de 2004). 
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Ele me contou que era morador de um dos distritos rurais de Montes Claros e que, 
durante o período natalino, embarcava em jornadas diárias ao setor urbano a fim 
de  cumprir  seus  votos  oferecidos  aos  santos  católicos.  Ele  disse  que  não 
participaria apenas de um terno, dedicaria alguns dias de sua atuação ao terno do 
mestre Joaquim e em outros dias participaria do grupo de um outro amigo. 
Enquanto conversávamos, os filhos do mestre chegavam do trabalho, ampliando o 
contingente de foliões presentes. 
A fim de  acelerar os  preparativos, o  mestre pediu que  eu lhe  entregasse minha 
viola, para verificar a afinação. Ele a observou e tangeu suas cordas, espantando-
se, pois sua afinação encontrava-se correta. Vale lembrar que  o mestre não 
possuía aparelhos, como o diapasão, que o auxiliassem durante a padronização 
dos instrumentos do grupo. Em seu íntimo, está guardada a altura correta na qual 
os instrumentos devem ser afinados. 
O  mestre  propôs  uma seqüência  de  improvisações tocadas  na viola.  Ele  iniciou 
um  encadeamento  de  acordes  e  pediu  que  eu  fizesse  os  ponteios,  ou  seja,  os 
solos  dedilhados  que  executam  linhas  melódicas,  as  quais  são  acompanhadas 
harmonicamente por violas. O termo ponteio é utilizado pelos moradores da região 
para designar a forma sonora de se tocarem esses solos na viola caipira, como se 
seqüências de “pontos” sonoros construíssem as melodias improvisadas. Essa foi 
a  primeira  vez  que  o  mestre  me  ouviu  tocar  e,  a  meu  ver,  ao  propor  a 
improvisação, ele buscava identificar meu desempenho, verificando se eu possuía 
a capacidade de acompanhar o grupo durante o ritual. Terminada a improvisação, 
que  durou  cerca  de  quatro  minutos,  o  mestre  decidiu  mostrar o  ritmo  que  seria 
executado durante a performance do ritual. 
“Eu vou mostrar como começa o ritmo nosso aqui... Que você vai tocar... Pra 
você ver que não tem dificuldade... Então eu queria explicar prá você... Você 
pode ficar de frente com... Pode ser você e você (apontando para o João) 
porque você já toca muito... Mas você vai ficar de frente pra poder aprender 
como é que são as mudanças. As mudanças são fáceis, mas é na hora que 
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cai primeira, cai segunda e cai terceira. Então vão cair essas partes... Então 
é na hora pra você não sair na viola. Mas isso é prá pegar assim... Problema 
de segundos você pega!” (Mestre Joaquim, 24 de dezembro de 2004). 
Na  verdade,  a  intenção  do  mestre  parecia  perder-se  em  meio  a  mais  uma 
seqüência de improvisações, agora dele e minhas, sobre a harmonia de algumas 
músicas sertanejas regionais. 
Após  algum  tempo  tocando,  o  mestre  retirou-se  do  local  e  João  continuou 
cantando outras canções de seu agrado. De longe o mestre parecia não aprovar 
as canções tocadas por João e disse: “Pode parar! Vai vestir sua camisa. Não tem 
esse  negócio  disso  aqui  não.  Pode  parar!”.  Logo  após,  dirigindo-se  a  mim,  ele 
continuou: 
“Depois  na  hora  que  chegar  todo  mundo  nós  vamos  conversar,  porque... 
Não tem álcool. Eu estou avisando porque às vezes quando sai, todo mundo 
fala:  ‘Virch  lá  vai  um  bocado  de  cachaceiro’.  Sempre  falam...  Sempre  nós 
ouvimos essa conversa. Mas aqui não tem, entendeu! Eu já avisei esse filho 
de uma e... (apontando para João) Porque esse aqui ele toma uma cachaça 
e eu já estou cortando” (Mestre Joaquim, 24 de dezembro de 2004). 
Presumi que as canções executadas por João apresentavam temas de incentivo 
direto ou indireto de ações não desejadas na organização interna do terno, como 
exemplo, o incentivo ao consumo de bebidas como a cachaça. 
Mudando  de  assunto,  o  mestre  continuou  dizendo:  “Então...  Eu  já  tô  contando 
aqui, os folião que têm... E esse ano mudô!!! E deu foi gente viu! Nós já estamos 
com  quinze!”  Ele  orgulhava-se,  pois  o  número  de  adeptos  ao  terno  vinha 
crescendo a cada ano. 
Diferentemente do ritual de congado, a Folia de Reis não sai pelas ruas em desfile 
aberto, sendo sua realização direcionada a um público específico de devotos de 
Santos Reis. Devido ao pouco contato com a mídia, o número de adeptos torna-se 
reduzido.  O  culto  tende  a  ser  reservado,  pois  é  construído  pela  narrativa 
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mitopoética  na  qual  os  três  reis  magos,  em  busca  do  local  de  nascimento  do 
menino  Jesus,  se  deslocam,  escondidos  durante  a  noite,  afim  de  despistar  os 
enviados do rei Herodes, que também procuravam o local para matar a criança. 
Na  tradição,  essa  rotina  só  é  rompida  durante  a  entrega  da  folia,  no  dia  6  de 
janeiro,  dia de  Santos Reis.  Nesta  ocasião, ocorre  uma festa aberta  ao  público, 
realizada  pela  comunidade  do  bairro  Santos  Reis,  em  comemoração  ao  dia  do 
padroeiro da igreja, na qual há performances dos ternos de Folia de Reis de toda 
a região. 
Retomando a descrição, na casa do mestre, enquanto conversávamos, a garotada 
brincava pelos cômodos da  residência. Acomodei meu instrumento no sofá  e 
levantei-me... Dois garotos ocuparam o sofá e começaram a brincar com as violas 
e rabecas que lá também estavam. Sem que notassem minha atenção sobre suas 
ações,  continuaram  brincando. Um  deles  pegou  uma  das  violas  e  começou  a 
pontear e a ritmar, demonstrando habilidade no manuseio do instrumento, ao nível 
performático dos outros participantes. Mais tarde soubemos que aquele era “Dim”, 
o  filho  mais  novo  do  mestre,  o  qual,  apesar  de  ter  apenas  nove  anos, 
acompanhava o terno tocando viola e executando a primeira voz da guia do canto 
da folia juntamente com seu pai. 
Ao som da viola tocada por Dim, João começou a sapatear, batendo fortemente os 
pés contra o chão, acompanhando o ritmo executado pela viola. Perto dali estava 
o  neto de  seis anos  do mestre,  observando atentamente  a forma  como o  primo 
tocava, como se desejasse fazer o mesmo no futuro. 
“Tim”, filho mais  velho do mestre, perguntou-me sobre  a toalha  que  seu pai me 
dera, em nosso primeiro encontro, para que sua mãe a visse. Retirei-a da bolsa e 
mostrei-lhe o bordado em forma de rosas que havia acrescentado, em função das 
sugestões  do  mestre.  Segundo  ele,  para  embelezar  a  toalha,  alguns  foliões 
bordavam seus nomes, orações, imagens de santos, flores, entre outros. 
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Os uniformes dos foliões deste terno são blusas
35
 doadas por pequenas empresas 
da região. Enquanto todos se arrumavam, dona Lena ocupou-se em “preparar” a 
minha  toalha  de  folia.  Elas  devem  ser dobradas até  a  espessura desejada pelo 
folião. Além disso, acrescentam-se alguns pontos de costura, para fixar o formato 
da toalha mostrando os bordados. 
Distribuí  alguns  presentes  em  agradecimento  por  me  terem  acolhido  no  terno. 
Enquanto distribuía,  o mestre  chamou minha atenção para  que observasse  a 
quantidade de instrumentos escorados em uma das paredes da sala. “Viola tem 
sete. Violão tem três!”, afirmava o mestre, omitindo as rabecas e os instrumentos 
de percussão. 
O  mestre  comentou sobre  as dificuldades financeiras  enfrentadas  pelo  terno, 
principalmente para a aquisição de equipamentos, como encordoamentos para as 
violas,  violões  e  rabecas.  Apesar  dos  aspectos  negativos,  que  dificultaram  a 
preparação do ritual, “tudo corria bem”. 
Curioso  sobre  meus  conhecimentos  a  respeito  das  práticas  do  ritual,  o  mestre 
indagou-me se já havíamos visto a atuação de outros ternos. Respondi que havia, 
sim,  presenciado  alguns  rituais,  mas  não  saberia  descrevê-los.  Ele  afirmou  que 
não tería  dificuldade  e  que  o melhor  a  se  fazer era  prestar  atenção  e tentar 
acompanhar a execução do grupo, imitando-o. 
Aproveitei o momento de espera pela chegada de mais integrantes, para penetrar 
na  vida  e  cotidiano  do  mestre,  identificando  e  descrevendo  o  espaço  à  minha 
volta. 
A casa de poucos cômodos era dividida em sala, banheiro e um quarto subdividido 
em  dois. Nos  fundos, uma  curta estrutura  era utilizada como  cozinha e  área  de 
 
35
 No ano de 2004 o uniforme dos foliões foi amarelo. 




  52
 

serviço.  À  frente,  junto  ao  portão,  encontrava-se  um  barracão  externo,  utilizado 
como quarto para os garotos. 
Possuíam  poucos  móveis.  Na  sala, apenas  dois sofás  antigos  e  uma  estante 
ocupada  pela  televisão,  o  aparelho  de  som  e  algumas  fotos.  Pouco  acima  de 
minha  cabeça,  um  fio  de  luzes  coloridas  piscando  atravessava  a  sala, 
identificando  o  período  natalino.  Espalhados  pelas  quatro  paredes  da  sala, 
símbolos do cotidiano e outras fotos antigas, que recordavam jornadas passadas 
do  terno  e  da  Caboclada  do  congado.  Em  uma  das  paredes,  no  lugar  de  um 
quadro,  uma  pipa  de  plástico  estampava  o  brasão  do  time  de  futebol  Atlético 
Mineiro. 
Ainda na sala, que não tinha mais do que 12 metros quadrados, uma escadaria 
aguardava a construção de mais um andar da casa. Na verdade, tudo sugeria uma 
vida sofrida, que aos poucos vinha adquirindo melhores condições financeiras. 
Chamando novamente a atenção para os instrumentos escorados na parede da 
sala, o mestre disse: 
“São  quase  todas  com  a  mesma  afinação...  Só  tem  uma  com  a  afinação 
diferente. Violão tem afinação diferente. As violas quase todas são cebolão 
né... Mas tem uma viola que é oitavo, tem um violão que é oitavo, o  outro 
violão  de  Dim  é  tudo  oitavo.  Então  nós  temos  diferenças  de  afinação.  A 
rebeca  também  tem  diferença  de  afinação...  Porque  elas  são  tocadas  em 
par.  Então  cada  afinação  tem  uma  diferença.  Então  nós  tocamos  aí  e 
cantamos também no mesmo som da música. A gente canta a parte de Folia 
de Reis num som. Quando é pra brincar a música de guaiânio já é diferente. 
Em todas as casas nós temos isso. Você vai ver como é que são. Tem casa 
que não dá nem pra nós brincar porque é pequena. Nós brincamos de dez, 
de doze, de quatorze, de vinte, do tanto que tiver de gente. Inclusive você 
vai ser um menino que vai brincar com a gente também. Você vai aprender” 
(Mestre Joaquim, 24 de dezembro de 2006). 
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À  medida  que  os  foliões  chegavam,  o  mestre  e  Dona  Lena  faziam  as 
apresentações.  Cada  folião  ocupava  um  lugar  junto  aos  companheiros  e 
entregava seu instrumento ao mestre para que ele os “acertasse
36
”. 
O mestre pediu a sua filha Socorro que demonstrasse a forma de execução das 
rabecas.  Ele  informou-me  que  sua  rabeca  era  “tocada  na  segunda”,  ou  seja,  a 
segunda voz de registro grave em relação à “primeira” rabeca tocada por Socorro. 
A  utilização  das  duas  rabecas  está  relacionada  à  execução  de  duas  linhas 
melódicas distintas. Cada uma delas serve de apoio para as melodias cantadas, 
ou  seja,  tocam  as  mesmas  linhas  melódicas  que  a  voz  e,  assim  como ela,  são 
divididas entre primeira e segunda vozes (voz de registro agudo e voz de registro 
grave, respectivamente). 
Ao fim da demonstração perguntei qual seria o ritmo executado pelas violas que 
acompanhariam a melodia  das rabecas.  Apesar de minha  curiosidade, o mestre 
preferiu que  o  exemplo  só  fosse  dado  após  a chegada  dos foliões  restantes. 
Acredito  que  a  não  demonstração  ocorreu  porque  faltavam  ainda  alguns 
participantes. 
A agilidade do mestre na afinação dos instrumentos chamava a atenção de todos. 
Perguntei a ele  quais seriam as principais diferenças das afinações entre os 
instrumentos harmônicos, ou seja, as violas e violões do grupo. O mestre explicou 
que  há  duas  afinações.  Uma  era  chamada  de  Ré  ou  Oitavo,  e  a  outra  de 
“cebolão”. 
 “A diferença é que o cebolão é tocado solto e a em Ré é tocado fechado. A 
[afinação] em Ré é a mesma do violão. O pessoal aqui chama de Ré, mas o 
nome mesmo é Oitavo. Eu afino qualquer afinação no ouvido. Se eu quiser 
colocar  essa  viola  sua  em  diapasão,  eu  ponho  ela  sem  precisar  de  nada. 
Agora eu pus mais baixo que o diapasão, porque quando chegar meia noite 
os instrumentos sobem” (Mestre Joaquim, janeiro de 2004). 
 
36
  “Acertar”  é  um  termo  utilizado  pelos  participantes  para  referirem-se  ao  ato  de  afinar  os 
instrumentos. Desta forma, sempre que o termo “acertar” aparecer no texto, deve-se entender que 
o mestre está afinando os instrumentos. 
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Todos os foliões presentes aparentavam possuir baixa escolaridade e baixa renda. 
Apesar da provável semelhança sociocultural, cada participante apresentava suas 
particularidades.  Mesmo  uniformizados  com  as  camisas  entregues  pelo  mestre, 
cada folião projetava sua maneira de ser, revelada pelos chapéus, bonés, botas, 
sapatos, chinelos ou  tênis. Cada qual possuía  sua forma de  expressão  e de 
vivenciar o ritual. 
Com os instrumentistas preparados para a saída da sede, um dos foliões começou 
a tocar sua viola, ocasionando a abertura de uma roda e iniciando o lundu
37
. Aos 
poucos os instrumentistas dispersos se integram ao grupo. 
Durante a performance da dança lundu, um participante, folião ou não, deve 
permanecer  sapateando no  centro  do círculo  durante um certo  tempo. Julgando 
concluída  a  sua  participação,  ele  deve  convidar  outro  espectador  para  que 
assuma a sua posição. Logo de início, quem estava no centro da roda sapateando 
era  a  neta  do  mestre,  de apenas  dois  anos.  Depois  que  todos  se  deleitaram 
assistindo à cena inesperada (ao menos para mim, que não pertencia ao circulo 
familiar), iniciou-se a participação dos foliões mais experientes. Apesar de minha 
insegurança durante o primeiro sapateio, a alegria e a descontração contagiaram 
o ambiente. 
Batendo  os  pés  firmemente  no  chão  da  sala  do  mestre,  os  foliões  giravam  em 
movimentos  rápidos,  ritmados,  atravessando  o  círculo  de  ponta  a  ponta, 
dominando  e  preenchendo  todo  o  espaço.  Mesmo  os  integrantes  mais  tímidos 
eram  tomados  pelo  espírito  festivo  e  cediam  à  “brincadeira”.  A  neta  do  mestre, 
agora observava atenta  cada  passo da  coreografia,  procurando, a  seu  modo, 
identificar-se com o ambiente, imitando o que via. 
 
37
  Esse  foi,  verdadeiramente,  o  primeiro  momento  em  que  os  novos  participantes  (dois) 
familiarizaram-se com um dos ritmos do ritual. 
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Após  a  participação  de  todos,  o  mestre  foi  ao  centro,  sapateou  e  fez  uma 
preparação para finalizar o lundu, girando as mãos e os braços  para terminar a 
dança. 
Junto ao portão da casa do mestre, alguns participantes aguardavam o momento 
de saída da sede, tocando modas  de violas e canções sertanejas de temas 
variados.  Na  sala  onde  dançamos  o  lundu,  alguns  jovens  e  crianças  brincavam 
batendo as mãos e cantando. 
Nas  diferentes  formas  de  brincar,  Dim  pegou  a  rabeca  do  mestre e  começou  a 
tocar a melodia das canções da folia, mesmo que precariamente. Na frente dele, 
seu  primo  de  sete  anos,  com  uma  das  violas  penduradas  no  pescoço,  ritmava 
tangendo  as  cordas  com  as  pontas  dos  dedos,  acompanhando,  mesmo  sem  a 
construção de acordes específicos, a melodia tocada por Dim na rabeca. 
O  desejo  de  pertencer  à  comunidade  formada  em  torno  do  terno  despertava  o 
interesse  das  crianças,  ansiosas  por  serem  incluídas  naquele  universo,  fator 
significativo para a construção da consciência ritual em cada futuro integrante. 
Cansado de escutar o som da viola tocada por seu primo, sem acordes definidos, 
Dim deixou de lado a rabeca para organizar os dedos do primo na escala da viola. 
Após várias tentativas, buscando obter respostas satisfatórias para seus esforços, 
ele pede que o primo tanja as cordas, e, com as duas mãos, tenta segurar seus 
dedos, mantendo-os na posição correta dos acordes. 
Depois de algumas tentativas, Dim decide demonstrar ao primo a forma que 
julgava  correta  de  tocar  a  viola.  Percebendo  o  ocasional  registro  de  sua 
performance, ele continuou a tocar mais algumas canções sertanejas. Dudu, seu 
irmão, aproximou-se para ajudá-lo, acrescentando mais uma viola e uma segunda 
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voz, ou seja, a  voz  de  registro grave.  Enquanto Dudu fazia  o acompanhamento 
harmônico na viola, Dim improvisava ponteando sobre a harmonia da canção. 
Às 20 horas, o mestre convidou a todos para assumirem suas posições de foliões, 
iniciando a jornada rumo à igreja. Ele pediu a todos que se agrupassem na sala 
para completarem seus uniformes, colocando as toalhas brancas sobre o pescoço, 
pois, a partir daquele momento, estariam a serviço dos santos, dos devotos e dos 
promesseiros
38
. 
Verificamos  novamente  a  afinação  dos  instrumentos,  e  o  mestre  transmitiu  as 
últimas recomendações: 
“Aproveitando que está todo mundo reunido... Eu vou dizer  pra vocês, nós 
ganhamos até uma alturazinha... Porque nós  estamos com muitos pedidos 
(convites feitos pelos devotos)... Vai cantar na Esplanada (bairro da região), 
vai tirar
39
 a casa lá, depois nós vem pra cá porque tem uma, duas, três casa, 
quatro no Alto (bairro Alto dos Morrinhos) e depois nós volta pro Vera Cruz 
(outro bairro). Mas só que hoje nós cantemos à noite toda lá. Nem que nós 
canta  na  sua  casa  lá...  (falando  com  Sula).  Chegar  lá  você  se  vira.  Ai  o 
quadro  vem  prá’  qui  porque  amanhã  nós  vamos  tirar  umas  quatro  casas 
aqui. Aí já vai ficar as casas lá do senhor prá essa semana. 
De domingo pra segunda, quem é de vocês aqui que tá trabalhando? Porque 
nós vamos tirar o que puder... Eu não tô trabalhando mesmo... Eu sô sem 
vergonha... (risos). Então nós vamos tirar até uma base de meia noite, uma 
hora. Nós tiramos as casas todas, as que têm, e viemos embora pra dormir, 
pra  trabalhar  no  outro  dia  e  na  outra  noite  nós  pegamos  pelo  menos  até 
duas horas né... Prá pode coisar... No nível de doze, doze e meia é a base 
que nós paramos né!!! Agora de sexta prá sábado e sábado prá domingo... 
Perdão gente... É a noite toda! Viu? É a noite toda! E talvez nós ainda vamos 
ganhar uma viagem tá! Mas então amanhã nós temos um novo pessoal que 
tá  chamando  a  gente  aí,  porque  ouviu  dizer  que  a  única  folia  que  não  vê 
cachaçada é a folia de Joaquim Poló. Então nos vamos procurar não beber. 
Porque eu acho que agora de quem tá bebendo, só tem um sem vergonha 
aqui que tá bebendo. Nós vamos fazer uns dois versos aqui, pra ver como 
as vozes estão... Porque nós vendo como é que as voz estão... Pra nós não 
dar mancada!” (Mestre Joaquim, 24 de dezembro de 2004). 
 
38
 Pessoas que fazem promessas ou que realizam ações para obterem dádivas divinas. 
39
 Os foliões remetem-se ao termo “tirar” para designar qual casa deveria ser visitada pelo grupo. 
Desta forma, uma casa que foi tirada, foi então visitada pelo terno. 
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Para introduzir o canto, o mestre executou um arpejo lento na rabeca e todos os 
instrumentos foram tocados a um só tempo. 
A concluindo a canção, Sula saudou: “Viva a Santos Reis, viva aos organizadores, 
viva aos folião, viva aos dono da casa, viva a todos que estão presentes e viva ao 
nosso imperador
40
”. A cada saudação de “viva a...” todos os presentes respondiam 
calorosamente “viva”. 
Ao  fim  das  saudações,  todos  os  presentes  deram-se  as  mãos  para  início  das 
orações  do  Pai  Nosso  e  da  Ave  Maria,  pedindo  ajuda  e  bênção  para  a  nova 
jornada. 
Sula
41
 prosseguiu: 
Sula: “Santos Reis...” 
Todos: “Rogai por nós” 
 
Sula: “Senhor bom Jesus...” 
Todos: “Rogai por nós”. 
 
Sula: “Todos os santos e santas de Deus...” 
Todos: “Rogai por nós”. 
 
Sula: “Divino Espírito Santo...” 
Todos: “Descei sobre nós, permanecei para sempre em nossos corações e 
dai-nos a paz e a vida eterna. Amém”. 
Mestre Joaquim tomou a palavra: 
“Gente... Com fé  em Deus  e  Divino Santos Reis  nós seguiremos nossa 
jornada. Às vezes, um ali tá de focinho torcido... O quê que nós vamos fazer 
pra ele? Nós vamos olhar pra ele e rir. Por que se ele tá de focinho torcido, é 
porque ele tá sendo atentado. Nós rí pra ele e ele abre o coração e vai é rir 
junto com você. Acaba aquela... (desunião entre o grupo) Viu? Então vamos 
seguir viagem com fé em Deus viu?” (Mestre Joaquim, 24 de dezembro de 
2004). 
 
40
  Esta  seqüência  de  saudações  ocorre  apenas  no final  dos  Cantos  de  Chegada,  Saudação  da 
Lapinha e Agradecimentos. 
41
 Estas bênçãos são proferidas apenas no dia 24 de dezembro, na ocasião da saída da sede em 
direção à igreja, para iniciar o ciclo ritual. 
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Terminadas as palavras do mestre, todos se postaram diante do quadro de Santos 
Reis  pedindo,  com  um  beijo  ou  com  atitudes  de  respeito,  a  proteção  durante  a 
jornada. Após o pedido ou reverência, eles se benziam com o sinal da cruz. 
Agrupados na rua, em frente à casa do mestre, assistimos à queima de fogos de 
artifício que anunciavam a saída do terno da sede. 
Ao  chegarmos  à  igreja,  local  onde  iniciaríamos  o  ritual  propriamente  dito, 
permanecemos por alguns minutos sentados nos bancos da praça esperando que 
ela  fosse  aberta.  Lá,  antigos  parceiros  de  folia  e  devotos  se  reencontravam  e 
rememoravam  as  jornadas  passadas.  Às  22  h  30  min  abriram-se  as  portas.  À 
medida que entravam na igreja, os foliões aproximavam-se do altar, ajoelhavam e 
faziam suas preces. Depois, se dirigiam às imagens de seus santos padroeiros e à 
lapinha, montada ao lado direito de quem olhava para o altar. 
O  canto  só  seria  iniciado  à  meia-noite,  por  isso,  os  foliões  mais  jovens  se 
escoravam  e  deitavam sobre os  bancos  de madeira da  igreja para  descansar e 
cochilar um pouco. 
Enquanto  se  aproximava  o  momento,  mais  devotos  chegavam  à  igreja  para 
acompanhar o início da nova jornada. Eram pessoas de todas as idades, que, em 
nome da devoção, permaneciam juntas aguardando o Natal e louvando os santos. 
Foi na expectativa desse louvor que os foliões se puseram à frente do presépio e 
entoaram seu canto de saudação. 
Apesar  de esta ser a primeira  apresentação  do novo  ciclo, alguns foliões já 
demonstravam  cansaço  e  lutavam  contra  o  sono,  a  fim  de  cumprirem  os  votos 
oferecidos. 
Após o término da canção, Sula voltou a proclamar as seqüências de “viva...”. 
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Durante toda a apresentação do terno, as pessoas que ali estavam faziam suas 
orações  ao Santos Reis e  à família sagrada (Jesus  Cristo, Maria e  José). Cada 
devoto  demonstra  sua  maneira  particular  de  respeito  e  devoção.  Alguns  se 
ajoelham para orar, outros acompanham o terno durante algumas visitas às casas 
de giro,  ou seja,  as  casas  que  os  foliões  visitam no  desenvolver  da jornada, 
quitando suas promessas ou agradecendo pelas bênçãos recebidas. 
Terminada a canção e as orações particulares realizadas no interior da igreja, os 
foliões se agruparam fora do local sagrado, preparando-se para a visita à primeira 
casa de giro. 
A  casa  que  visitaríamos  estava  a  poucos  metros  e  era  preciso  permanecer  em 
silêncio durante a aproximação. O mestre verificou se o portão estava destrancado 
e  penetrou  em  silêncio  no  terreiro  da  casa,  acompanhado  de  todo  o  terno.  Era 
importante que, na escuridão, o silêncio só fosse rompido ao se iniciar a canção. 
A manutenção do silêncio faz parte do ritual e explica-se pela história mítica dos 
três  Reis  Magos.  Foi  uma  tática  utilizada  por  eles  para  que  os  espiões  do  rei 
Herodes não descobrissem o  local de nascimento do menino Jesus. Da mesma 
forma,  os  foliões  procuram  permanecer  em  silêncio  até  atingirem  o  interior  das 
residências. 
A nova canção, chamada “Canto de Chegada”, foi realizada sobre a mesma 
estrutura  harmônica  que  o  Canto  da  Saudação  da  Lapinha,  porém,  com  outro 
discurso, explicando quem eram e o que desejavam. 
Terminado o Canto  de Chegada,  a porta  da casa  deveria ser  aberta, mas nada 
aconteceu.  O  mestre,  então,  iniciou  mais  uma  canção.  Era  uma  cantiga  de 
domínio  público,  chamada  “Chula”,  a  qual  se  referia  ao  desejo  de  que  a  porta 
fosse aberta pelo dono da casa.  
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Concluída a nova canção, uma fraca lâmpada sobre a porta pôs fim à escuridão. 
Sem muita pressa, a pequena porta onde se encontrava Daiane, a filha mais nova 
do mestre, segurando o quadro de Santos Reis, começou a se abrir. Um senhor e 
uma  senhora  nos  receberam,  convidando  para  que  entrássemos.  Daiane 
entregou-lhes o quadro e entrou na casa, levando consigo todo o terno. 
Entramos em uma sala pequena, onde um grande presépio iluminado dividia 
espaço com uma televisão e dois sofás antigos. Nas paredes estavam um relógio 
e algumas fotos antigas, testemunhas do tempo e da vida que se passou. O local 
mal comportou todo o grupo, que, na ocasião, somava cerca de 16 integrantes. 
Em frente à  lapinha, o  mestre friccionou o arco  sobre as cordas de sua rabeca, 
retirando dali alguns floreios, chamando a atenção daqueles à procura de espaço 
na pequena sala. Iniciou-se a “Saudação da Lapinha”. 
Repetiu-se  a  apresentação  realizada  no  interior  da  Igreja.  Algumas  pessoas  se 
entusiasmavam  e  gritavam  as  saudações  de  “Viva  a  Santos Reis...”  antes  do 
término  da  canção,  o  que  não  impedia  o  terno  de  prosseguir  finalizando 
normalmente a canção e iniciando as saudações no momento que julgava correto. 
Logo após, o mestre iniciou o lundu. Apesar do pequeno espaço, abriu-se o círculo 
e os foliões começaram a sapatear. Um homem de meia idade e com consciência 
aparentemente  alterada  pelo  consumo  de  bebidas  alcoólicas  assumiu  o 
sapateado. Ao fim de sua dança, ele se retirou da roda sem antes convidar outro 
participante  para  assumir  seu  lugar.  Visto  que  a  roda  não  poderia  permanecer 
vazia, rapidamente Tião (cantor da segunda voz da resposta) assumiu a posição 
de sapateador, resgatando a fluência da dança. Percebi que algumas atitudes, por 
menores  que  sejam,  requerem  o  bom  senso  dos  participantes  para  que  o  ciclo 
ritual não se rompa. 
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Diferentemente  do  Canto  de  Chegada  e  da  Saudação da  Lapinha,  a  linguagem 
proferida no lundu é basicamente instrumental. Nele, o mestre executa uma linha 
melódica  que  se  repete  durante  toda  a  canção.  Os  outros  instrumentos  iniciam 
suas participações logo após as primeiras notas tocadas na rabeca e mantêm os 
mesmos padrões de ritmo e cadência durante toda a canção. 
Concluído o lundu, os foliões se espalharam pelos cômodos da casa. Enquanto os 
outros  saíam,  o  mestre  continuava  parado  na  mesma  posição,  esperando  algo 
aparentemente combinado. Ouviu-se o som de uma viola. Socorro abandonou a 
rabeca e procurou uma viola cuja afinação lhe fosse familiar (viola com afinação 
fechada). De cabeça baixa e sem olhar para os participantes, o mestre balançava 
as  duas  mãos  em  gestos  rápidos  e  sutis,  identificando  o  que  desejava.  Quatro 
foliões se aproximaram dele e permaneceram frente à frente, em duplas. Socorro 
formou  par  com  Dim,  enquanto  Sula  formou  outro  com  Dudu.  Disfarçadamente, 
Dim  pergunta  ao  pai qual  canção  iriam  cantar.  Ele  parecia  perdido  em  meio  às 
opções. Quando finalmente decidiram o repertório, uma senhora tomou a palavra 
para elogiar a participação de Dim em jornadas anteriores. 
Após os elogios, teve início o guaiânio, dança composta pelo canto, sapateado e 
palmas, que exige uma ou duas violas para o acompanhamento harmônico, caixa 
de folia e pandeiro. É uma dança cuja coreografia é em forma de “S”, na qual os 
participantes giram entre si, cruzando e entrelaçando as duas duplas necessárias 
para sua realização. O repertório era composto por canções de caráter sertanejo, 
cujas  letras  contemplavam  a  natureza  e  a  vida  no  campo.  Outra  característica 
dessas canções são as emissões de dois sons extensos, executados com a voz, 
ao fim de cada estrofe por dois participantes, cada qual com seu registro. Esses 
sons, de registro agudo e registro grave, são chamados pelos foliões de “requinta” 
e “baixô”, respectivamente. 
Durante o canto, o mestre permanece atento, observando e auxiliando as duplas, 
caso ocorram erros ou sejam necessárias orientações. Ao final da primeira dança 
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de guaiânio, o ritmo da viola foi acelerado, iniciando outra canção de caráter mais 
agitado. 
Terminada a segunda canção executada pelo quarteto, o mestre assumiu a viola e 
começou a tangê-la lentamente, aguardando que outros foliões se apresentassem 
para o início de mais um guaiânio. 
Enquanto o quarteto se formava, um rapaz inquieto diante da presença do grupo 
pedia ao mestre permissão para tocar o pandeiro no lugar de Bim (um dos dois 
tocadores  de  pandeiro  do  terno).  O  mestre,  por  sua  vez,  respondeu  negando o 
pedido: “Não pode,  senão ele descansa demais”. Além disso “os meninos já 
acostumô a turminha (acostumaram-se a tocar juntos)”. 
Apressando a construção do quarteto, o mestre pediu a Tim (seu filho, tocador de 
caixa)  que  entregasse  seu  instrumento  a  outro  companheiro  e  participasse  da 
dança.  Dim  formou  par  com  o  mestre,  fazendo  a  primeira  e  a  segunda  vozes, 
enquanto Tim e Dudu executaram a “requinta” e o “baixô”, respectivamente. 
Antes que a dança fosse iniciada, Bim procurou descansar suas mãos, entregando 
seu  instrumento  para  que  outro companheiro  o executasse.  Essa  prática,  que 
chamaremos  de  “revezamento  das  funções”,  será  melhor  abordada  no  próximo 
capítulo. 
Terminada  a  nova  seqüência  de  guaiânios,  paramos  para  que  todos 
descansassem.  Cada  folião  escolheu  uma  região  da  sala  para  guardar  seu 
instrumento  e  conversar  com  os  demais  companheiros,  enquanto  os  donos  da 
casa serviam o lanche. 




  63
 

Pude observar que apenas um ou dois integrantes do grupo dirigiu-se até a mesa, 
para  distribuir  as  ofertas  aos  companheiros.  Os  demais  permaneceram  em  seu 
local de descanso, esperando para servir-se ou ser servido. 
Estando todos satisfeitos, recolhemos os instrumentos para conferir as afinações e 
“acertá-las”, caso necessário. Em seguida, coube ao mestre, em comum acordo 
com os donos da casa, indicar a tarefa a ser realizada. 
Os devotos pediram mais diversões, e o mestre deu início a mais um lundu para 
atendê-los.  Dim  começou  a  ritmar  na  viola  e  os  outros  participantes  do  terno  o 
acompanharam. Nesse momento, Daiane, cuja principal responsabilidade durante 
as  jornadas  era  a  de  carregar  o  quadro  de  Santos  Reis,  começou  a  sapatear, 
disfarçando a complexidade de seus movimentos. Devo destacar que, durante a 
pesquisa  de campo,  não  identifiquei a  existência de  uma maneira correta  de  se 
dançar  o  lundu.  Cada  participante  manifestava  desenvoltura  própria,  a  qual  era 
sempre respeitada pelo grupo. A coreografia destaca a habilidade dos movimentos 
corporais  dos  participantes,  executando  inúmeros  contratempos  e  acentuações 
rítmicas com o sapateado. 
O lundu é uma dança aberta à participação de todos os espectadores, sejam eles 
vinculados aos devotos ou aos próprios foliões. Na maioria das vezes, os donos 
das  casas,  assim  como  seus  convidados,  permaneciam  tímidos  durante  as 
apresentações. Cabia então a Daiane convidá-los a participar, escolhendo durante 
as brincadeiras alguns deles para sapatear dentro do círculo. 
Na  verdade,  a  interação  entre  os  devotos  e  os  foliões  acontece 
independentemente  de  se  dançar  ou  não.  Durante  todo  o  ritual,  os  foliões 
permanecem atentos, buscando preservar os diferentes momentos da prática. Não 
pode haver interrupções.  A exemplo disso, um ex-folião, quando convidado a 
participar da dança, concentrou-se cabisbaixo e, aos poucos, deslocou-se para o 
centro  da  roda,  gesticulando  de  forma  a  se  benzer  com  o  sinal  da  cruz, 
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conversando  consigo  mesmo  ou  talvez  com  algum  santo  de  sua  devoção.  Ao 
concluir sua participação, o ex-folião não completou suas obrigações convidando 
outro participante para assumir seu lugar. Atenta ao ocorrido, Daiane assumiu a 
dança, convidando Dim para a roda. Ele participava como violeiro nas danças de 
lundu  e,  ao  se  concentrar  para  iniciar  o  sapateado,  interrompeu  o  som  de  seu 
instrumento, ocasionando considerável redução da massa sonora e  confundindo 
os instrumentistas, a ponto de estes cessarem a dança. Naquele instante ouviu-se 
uma voz repreendendo: “Não pode parar não!”, e os instrumentistas retomaram a 
música. 
A dança deve ser encerrada apenas após a participação de todos os integrantes 
do  grupo,  ou  por  ordem  do  mestre,  que  comunica  a  algum  integrante  suas 
intenções,  para  que  este  vá  ao  centro  reger  a  finalização.  Neste  lundu  que 
descrevemos,  Dim  foi  chamado  à  frente,  sapateou  um  pouco,  levantou  a  mão 
esquerda, girou o braço e o corpo, para que, no momento oportuno, lançasse o 
braço  para baixo,  indicando  o momento  exato do  término.  Após a  conclusão da 
dança, ouvi-se uma voz dizer: “Oh... Acabo aí”. 
Encerrada essa etapa, o mestre conferiu novamente a afinação dos instrumentos 
e organizou as posições dos integrantes, mudando inclusive algumas das funções 
rituais.  Ele  pediu ao  folião  apelidado  de  “Dão”,  cuja  prática  ritual  iniciava-se 
naquele  ciclo,  que  se  aproximasse  e  ocupasse  o  lugar  de  Dim.  Dão  assumiria 
temporariamente a posição de Dim como cantor da primeira voz da guia. 
Houve  novamente  o  Canto  de  Saudação  da  Lapinha,  após  o  qual  deram-se  as 
saudações  proclamadas por Sula. Os foliões  aguardaram o comando  do mestre 
para saírem do recinto. Os devotos devolveram o quadro às mãos de Daiane, e o 
terno prosseguiu viagem. 
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Pelo  caminho,  o  grupo  recordava  os  perigos  e  dificuldades  que  enfrentaram 
durante  as  inúmeras  jornadas  anteriores,  contavam  lendas  e  se  divertiam  com 
piadas e/ou “pegadinhas”, que reduziam a percepção do tempo. 
Chegando à casa de giro seguinte, reiniciamos o processo de preparação para o 
primeiro canto. A entrada de acesso ao terreiro da casa estava trancada. O mestre 
nos  revelou  que,  nesses  casos,  o  terno  não  pode  bater  na  porta  pedindo  para 
entrar, e o grupo deveria seguir viagem até a próxima casa de giro. Apesar disso, 
uma pessoa da região, que conhecia os moradores, bateu no portão e chamou, 
alertando que a folia havia chegado.  
Ao  entrarmos,  o  quadro  foi  entregue  ao  devoto  que  nos  atendeu,  e  o  mestre 
posicionou os integrantes do terno para que todos permanecessem de frente para 
o  presépio  que  estava  montado  na  varanda.  Com  um  movimento  de  cabeça  e 
sobrancelhas, ele indicou a posição
42
 de cada folião. 
Percebendo  que  o  canto  seria  realizado  do lado externo  da  casa, uma  senhora 
abriu a porta principal  da casa e acendeu algumas velas que  compunham o 
cenário da lapinha. Enquanto isso, o mestre explicou aos devotos o erro ocorrido e 
solicitou  mais  atenção  em  uma  nova  visita.  Após  acenderem  as  velas,  eles 
retornaram para dentro da casa e apagaram as luzes. 
Mesmo  estando  à  frente  da  lapinha  (o  que  sugeria  o  Canto  de  Saudação),  o 
mestre cumpriu todo o ritual, iniciando o Canto de Chegada e mantendo a mesma 
estrutura de cantos e danças realizadas na casa anterior. 
Com o presépio montado na área externa da casa, não entramos na residência, o 
que  proporcionou  amplo  espaço  para  execução  das  danças.  Diante  da 
oportunidade, o  mestre  preparou pela  primeira  vez  o “guaiânio  violado”. Essa 
 
42
 O mestre sempre me posicionava atrás de Tião (cantor da segunda voz da resposta), para que 
eu pudesse me familiarizar com o canto. 
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modalidade de dança demanda uma formação semelhante à do guaiânio, porém 
exige mais participantes para a sua realização. Em vez de quatro componentes, 
ela requer quatro grupos em filas, nas quais apenas os primeiros integrantes são 
responsáveis pela realização do canto. Segundo o mestre, o guaiânio é definido 
como violado porque conta com mais instrumentistas. 
O mestre indicou a cada participante as fileiras e a disposição dos integrantes nas 
filas. Sua referência levava em consideração a experiência dos participantes que 
encabeçavam os grupos, a quantidade de participantes e a altura de cada folião, 
pois as filas eram organizadas em ordem crescente. 
Logo após os primeiros passos da dança, Sula (que encabeçava uma das filas) se 
perdeu  no  emaranhado  de  pessoas.  Percebendo  a  insegurança  do  amigo,  o 
mestre,  que  apenas  observava  a  dança,  assumiu  o  encabeçamento  da  fila  de 
Sula. 
Com  exceção  do  canto  “Chula”  e  da  dança  guaiânio  violado,  a seqüência  de 
cantos e danças foi a mesma em quase todas as casas visitadas. 
O mestre  explicou que faz parte da tradição entoarem o Canto de Chegada 
somente no interior das casas, pois, se o canto for realizado na rua, o terno fica 
obrigado  a  cantar  em  qualquer  casa  que  o  convidar  para  entrar.  Apesar  dessa 
observação,  em  alguns  casos,  o  canto  foi  realizado  às  portas  da  casa  visitada. 
Algumas casas não possuíam quintal ou área externa, para que o terno pudesse 
entrar. 
Na maioria das  casas visitadas, foram ofertados jantares,  cujo cardápio  contava 
com pratos típicos da região, como arroz com pequi
43
 ou carne de sol. 
 
43
 O pequi é uma fruta regional cuja safra ocorre durante todo o mês de dezembro. 




  67
 

Além de atuar na cidade de Montes Claros, o terno foi convidado a “tirar” algumas 
casas  da  zona rural  de Grão Mogol  entre  os dias  1º  e 3  de  janeiro de  2005.  O 
grupo  se reuniu  às  15  horas  na  casa  do  mestre  e  nos  dirigimos  ao  local  de 
embarque  do  ônibus,  à  beira  da  rodovia.  Após  algumas  horas  de  viagem, 
desembarcamos  em  uma  estrada  de  terra,  onde  o  cunhado  do  mestre  nos 
aguardava montado em seu cavalo. Acomodamos as bagagens de maior peso em 
sua sela e seguimos a pé até a sua residência. 
Por todo o caminho, as cabeças de gado, açudes e os pequizeiros carregados de 
frutos  surgiam  ao  longo  da  vegetação  de  troncos  tortuosos,  embelezando  a 
paisagem do  serrado.  Caminhamos cerca  de quatro quilômetros até  avistar  a 
fazenda que nos daria o “pouso”. 
Acomodamos nossas bagagens nos quartos e nos preparamos para o início dos 
giros. Após vestirmos os uniformes e afinarmos os instrumentos, saímos da casa 
de pouso, penetrando na escuridão de uma noite sem luar. Os foliões mais jovens 
receavam  andar  pelo  escuro,  pisando  onde  não  podiam  ver  e  permaneciam 
sempre  ao  lado  do  quadro  de  forma  a  aproveitar  a  fraca  luz  da  única  lanterna 
utilizada pelo terno.  Já os  foliões mais  idosos relembravam  o  tempo em que 
moravam  na  “roça”,  mantendo  passos  firmes  e  alegando  receber  proteção  de 
Santos Reis alcançada através da fé. 
Apesar do deslocamento para o setor rural, a estrutura do ritual não foi alterada, o 
que favoreceu o reconhecimento de novas particularidades do terno. 
Na  primeira  casa  visitada,  executamos  o  Canto  de  Chegada  e  a  Saudação  da 
Lapinha,  sem  acontecimentos  significantes que  os  diferenciassem dos  ocorridos 
na cidade de Montes Claros. Entretanto, o momento das danças forneceu novas 
vivências para a discussão de algumas idéias. 
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Para a execução do guaiânio, Dim fez  parceria com o mestre e cantaram a 
primeira e segunda  vozes da guia,  enquanto Dudu  e Sula  formaram  a dupla de 
resposta, ou seja, a “requinta” e o “baixô”, respectivamente. Insinuando o início da 
dança, o mestre tangeu as cordas da viola, mas reteve seus movimentos diante da 
atitude de um senhor que conversava em voz alta e fumava um cigarro de palha. 
Para que o ritual prosseguisse, o mestre exigiu que o “indelicado” espectador se 
retirasse  da  residência.  A  intolerância  do  mestre  indica  a  existência  de  valores 
intrínsecos referentes à presença do terno na casa dos devotos. O ato de abrigar 
o grupo exige da parte dos devotos o respeito a certas regras ou conceitos. 
Ao  iniciarem  o  guaiânio,  percebi  que Dudu  não conseguia  alcançar  o  registro 
correto  exigido pela  sua  posição na  coreografia, como executante  da  “requinta”, 
alegando que a altura do registro necessária implicaria um esforço excessivo de 
suas cordas vocais. Apesar disso, o mestre foi intransigente, corrigindo o registro 
no qual  Dudu deveria  cantar e  mostrando a  forma  correta  de  execução. Isso 
porque  é  esperado  que  todos  saibam  exercer  cada  uma  das  quatro  vozes  das 
canções  e  danças,  de  forma  que  possam  assumir  quaisquer  das  posições 
corretamente, no caso, a primeira e segunda da guia: “requinta” e “baixô”. 
Em meio aos elogios, os devotos começaram a servir as ofertas. Sobre o fogão de 
lenha estavam biscoitos, pães de queijo, bolos, garrafas de café e refrigerantes, 
tudo  preparado  especialmente  para  o  grupo.  Como  de  costume,  cada  folião  foi 
servido  por  Tião.  Após  o  lanche,  realizamos  o  Canto  de  Agradecimento  e 
retornamos à casa de pouso. 
Na noite seguinte, dia 2 de janeiro, mestre Joaquim reuniu os foliões na casa de 
pouso  para  informar  o  número  de  residências  que  seriam  “tiradas”,  ou  seja, 
visitadas. Mostrou a ordem das casas e a trajetória que o terno cumpriria: “Hoje 
nós vamos tirar só três casas. Na última vocês podem festejar à vontade, porque 
lá a gente vai brincar até seis horas da manhã, que é pra ir pra beira da estrada, 
pra voltar pra Montes Claros”. 
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Ainda  na  casa  de  pouso,  Sula  convidou  a  todos  para  rezarem  o  terço.  “Vamos 
rezar pra fazer a entrega do presépio e ajudar cumprir a promessa feita pelo dono 
da  casa”.  As  pessoas,  com  seus  terços  e  bíblias,  aproximaram-se  do  presépio, 
firmando  o  momento  de  fé  entre  os  adultos  e  despertando  a  curiosidade  das 
crianças, que, por perto, assistiam a tudo. 
Apesar de exaustos, durante a reza os foliões permaneceram firmes à devoção e 
ao desejo de cumprirem seus votos durante as 13 noites de culto. Chamando a 
atenção  de  alguns  foliões  que  se  escoravam  pelos  cantos,  Zezím,  cunhado  do 
mestre, comentava: 
“Não pode ficar escorando, que é pra não amolecer. São só três casas, mas 
na roça é tudo longe. Vamos ter que andar no meio dos bois e atravessar o 
rio. Apesar do sono, tudo isso é até bom, difícil é ter que trabalhar amanhã 
cedinho...” (Zezím, janeiro de 2006). 
Com o término  do terço,  os foliões, um  a um, recolheram  seus instrumentos 
cuidadosamente escorados em um dos cômodos da casa para iniciar as danças – 
lundu, guaiânio e guaiânio-violado –, ou, como os próprios foliões costumam dizer, 
para  começar  “as  brincadeiras”.  Desta  forma,  com  o  som  das  palmas,  botas  e 
chinelos sapateando sobre o cimento colorido do chão, típico das casas roceiras 
da região, elas alegrariam a todos e espantariam o sono. 
Devo esclarecer que, mesmo durante os momentos mais divertidos, como os das 
danças,  o  termo  “brincar”  pouco  se  assemelha  à  descompromissada  atitude  de 
uma criança entretida em ações estritamente prazerosas. Pelo contrário, os foliões 
reconhecem que este é um momento vinculado ao ritual, que tem, naturalmente, 
modelos estéticos intrínsecos a cada dança. Tais modelos, que  variam de terno 
para  terno,  são  reconhecidos e  praticados durante as  performances  de  seus 
integrantes. Dessa forma,  ao resolver “brincar” no terno,  o folião assume um 
compromisso que guia e delimita suas diferentes ações, de forma a corresponder 
aos valores e à identidade do grupo. 
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Durante  duas  noites,  atravessamos  rios  e  fazendas,  cumprindo  os  votos  e 
distribuindo as bênçãos de Santos Reis aos devotos da região. Às 6 horas do dia 
3 de janeiro, o terno concluiu sua missão e retornou a Montes Claros. 
Nesse  dia,  devido  ao  desgaste  físico  dos  integrantes  e,  principalmente,  dos 
cantores,  o  terno  não  saiu  à  noite.  O  mestre  perdera  completamente  a  voz  e 
estava impossibilitado de exercer sua função. Como não havia substituto, foi 
necessário cancelar a noite de giro. 
Durante  minhas  participações,  como  eu  demonstrara  curiosidade  por  seus 
costumes  e  tradições,  os  foliões  dirigiam-me  perguntas  sobre  minha  vida  e 
ocupações. Na intenção de promover o intercâmbio cultural, convidei o terno para 
visitar  e  abençoar  minha  residência.  Certa  expectativa  se  formou,  pois  estavam 
certos  de que  conheceriam  um pouco mais do cotidiano daquele  com  quem 
mantiveram tanta proximidade durante as sacrificadas noites de jornada. 
Na noite de 4 de janeiro, a convite meu, o terno visitou a minha casa. 
Participar  do  ritual  não  apenas  como  pesquisador  e  folião,  mas  também  como 
devoto, trouxe-me a oportunidade de conhecer a tradição sob outra perspectiva, 
que enriqueceu ainda mais nosso trabalho.  
Pude  perceber  que  a  maioria  dos  participantes  se  empenhou  para  realizar  uma 
boa  execução  do  ritual.  Após  alguns  versos  do  Canto  de  Chegada,  o  mestre 
chamou  nossa  atenção  e  pediu-me  que  me  posicionasse  ao  seu  lado,  para 
informar os nomes das pessoas presentes no interior da casa. 
Concluído o Canto, Daiane entregou o quadro aos meus pais e entramos na casa 
para saudar a lapinha. Um de nossos vizinhos, devoto e profundo conhecedor das 
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inúmeras tradições  do  catolicismo  popular,  ajoelhou-se
44
  diante  do  quadro  em 
sinal de respeito, enquanto o terno entrava e dirigia-se ao presépio. 
Durante  os  primeiros  versos  do  Canto  de  Saudação  da  Lapinha,  Sula  e  Tião 
(cantores  da  resposta),  erraram  a  complementação  dos  versos  da  guia  e 
perderam os intervalos da melodia, gerando certa insatisfação no mestre. 
Concluído  o  canto  de  saudação,  fomos  para  a  área  externa  da  casa,  local  de 
maior  espaço  físico  para  execução  das  “brincadeiras”.  Nas  palavras  do  mestre: 
“Nós vamos brincar um pouquinho” (Mestre Joaquim, janeiro de 2005). 
O  mestre  iniciou  o  lundu  e,  após  a  dança,  ele  subiu  o  registro  sonoro  dos 
instrumentos, pois, segundo ele, este era um “macete” para evitar a rouquidão dos 
cantores:  “Vou  subir  é  pra  tirar  a  rouquidão”.  O  mestre  e  sua  filha  mais  velha, 
Suzilene,  iniciaram  o  guaiânio  violado.  Eles  fizeram  questão  de  que  eu  e  meus 
familiares participássemos da dança, posicionados atrás dele. 
A finalização do ciclo da tradição de Folia de Reis ocorre no dia 6 de janeiro, dia 
de  Santos  Reis.  Nesta  data,  mais  de  150  ternos  migram  até  a  igreja  do  bairro 
Santos  Reis,  para  cantarem  o  canto  de  Saudação  na  gruta  lá  existente.  Ela  foi 
construída  por  um  fazendeiro  já  falecido,  que  a  ofereceu  aos  santos  como 
promessa para  a cura das enfermidades de sua esposa. Mesmo não obtendo a 
graça, após a morte da senhora ele ordenou que a gruta fosse construída, como 
símbolo  de  sua  devoção.  O  local  tornou-se,  desde  então,  sagrado  para  os 
devotos, o que explica a peregrinação da maioria dos ternos de Folia de Reis da 
região para o local. 
Após a realização do Canto de Saudação da Lapinha dentro da gruta, cada terno 
segue para a frente do altar da igreja, local onde estão as imagens dos três reis 
 
44
 O ato de ajoelhar  durante a  chegada  do  terno  é mencionado  por  Brandão como um  sinal de 
respeito dos devotos aos santos (1981: 22). 




  72
 

magos, e inicia novamente o Canto de Saudação. Logo após, realiza-se a missa 
dos foliões. Estas são ações que finalizam o ciclo da jornada dos foliões, chamado 
de “Arremate” ou “entrega do terno” e “dos presépios”, termos que serão descritos 
no  capítulo  seguinte.  A  partir  daí,  os  foliões  consideram  cumprida  a  jornada  de 
giros  para  aquele  ano e  abençoam  a  derrubada  dos  presépios  montados  nas 
casas dos devotos. 
Concluímos as visitas às últimas casas de giro na madrugada do dia 6 de janeiro e 
seguimos direto para a igreja de Santos Reis. Eram aproximadamente cinco horas 
da  manhã,  e,  pelo  caminho,  as  ruas  desertas  sugeriam  a  presença  de  poucos 
ternos  no  local.  Seguro  de  que  mais  ternos  chegariam  trazendo  consigo  outros 
devotos  fiéis  e  curiosos,  o  mestre  desconsiderou  as  poucas  pessoas  presentes 
afirmando: “Não tá tendo ninguém aí não”. 
Nosso terno aproximou-se da igreja e permanecemos sentados ao lado da entrada 
da  gruta.  Todos  estavam  exaustos  devido  às  13  noites  de  penitência  e 
aproveitaram a espera para cochilar um pouco. 
Segundo o mestre, a gruta passou por reformas que ampliaram e melhoraram sua 
estrutura original, porém seu espaço interno permanecia pequeno para comportar 
os foliões e os curiosos, entre eles os pesquisadores, que procuravam melhores 
posições para realizar filmagens. 
De  cor  cinza  e formato  oval,  a  gruta possuía duas pequenas passagens de 
acesso. Uma é utilizada como entrada para os ternos, disposta na mesma direção 
da frente da igreja, e a outra é utilizada para a saída dos ternos em direção ao 
altar, ligando a gruta a uma das portas laterais da igreja. Desde o momento em 
que chegamos, a movimentação dos ternos permanecia constante em ambos os 
locais.  No  interior  da  gruta,  rodeado  por  samambaias,  entre  outras  espécies  de 
plantas,  havia  um  presépio,  e,  do  seu  lado  direito,  a  foto  do  fazendeiro 
responsável pela construção. 
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No interior da igreja, na frente do altar, estavam as imagens dos três reis magos, 
juntamente com o quadro de Santos Reis utilizado pelo terno que entoava a sua 
canção naquele momento. Do lado direito do altar havia uma pequena sala com a 
imagem de alguns santos, onde alguns foliões ajoelhavam-se para rezar. 
Aos poucos, mais  ternos  chegavam ao local,  e seus  mestres estabeleciam  a 
ordem de apresentação de cada grupo. Apesar do cansaço de todos, o clima era 
de  entusiasmo. Luzes contornavam o  mosaico da  torre principal  da  igreja, onde 
estavam os desenhos dos três reis magos viajando por uma estrada de chão. 
As luzes são de grande importância para o universo mitopoético da Folia de Reis. 
Foi a estrela de Belém que  guiou  os  três reis magos até  a Sagrada Família,  e, 
provavelmente,  esta  é  a  razão  por  que  a  parte  superior  da  gruta  permanecia 
coberta de luzes, assim como os pontos mais altos da igreja. 
A festa  do “arremate”  tem sido transmitida ao  vivo por  emissoras de rádio  e 
televisão da região. 
Observando a performance de alguns ternos no interior da gruta pode-se constatar 
diferenças  entre  os  grupos,  não  só  pela  utilização  de  outras  letras  de  mesmo 
espírito, mas também pela forma de cantar, tocar e praticar o ritual, de modo geral, 
às vezes com ritmo mais lento e canto mais arrastado em relação ao do terno do 
mestre Joaquim Poló. 
Outro fator particular de cada grupo é a inclusão de diferentes instrumentos, como 
trompetes com surdina, trombones  de vara,  rabecas com  números de  cordas 
variados,  entre  outras  singularidades  que  colaboravam  para  a  diversidade, 
identificação e perpetuação da tradição. 
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Uma senhora
45
 que acompanhou todo o processo de preparo da festa. Segundo 
ela: “começo era à tarde. Teve missa e teve levantamento do mastro. A missa foi 
sete horas. Depois teve o mastro”. Questionei sobre a existência de uma bandeira 
e se não ocorreria o chamado “roubo da bandeira” na festa de Santos Reis. 
“Eles  não  pânha  ela  mais  não.  Eles  pegam  e  põem  aqui  (gruta).  Não  tá 
roubando mais não! Hoje é a missa e depois a procissão. Os folião cantam 
agora. Eles vão cantar até umas dez horas. Continua cantando até a missa 
dos folião. Cedo! De tarde tem a procissão e a missa. Ela (a procissão) sai 
daqui e rodeia tudo. Sai aí e volta pra cá. E à noite o povo faz festa. Depois 
da missa (missa dos foliões na parte da manhã), o povo sai aí... Um sonzão 
aí... E fica cheinho! A missa da manhã é dos folião. Na parte da tarde é a 
procissão e a missa” (Dona Germana Rodrigues de Souza, 6 de janeiro de 
2005). 
Perguntei  sobre  a  derrubada  dos  presépios.  Achando  estranha  minha  pergunta, 
ela disse: “Isso demora!”. Ela informou que a derrubada dos presépios é realizada, 
no máximo, até a chegada da festa de São Sebastião, dia 20 de janeiro. 
Fui informado que depois da missa haveria um almoço para os foliões, que estava 
sendo preparado no segundo andar da igreja. Subi a escadaria e encontrei uma 
cozinha  em  plena  atividade.  Havia  algumas  mulheres  trabalhando  para  garantir 
que a  refeição fosse servida aos foliões  e aos devotos  logo após a  missa, uma 
tradição que os moradores do bairro procuram manter. As cozinheiras informaram 
que a preparação do almoço iniciara-se na noite do dia anterior. 
“Sim. E aqui, vai até três horas da tarde. Somos voluntárias. É gratuito. Fala 
que é dos foliões, mas é de quem estiver na praça. É só hoje. Hoje até umas 
cinco  horas  da  tarde  tem  folião  entrando  na  gruta.  A  comunidade,  só  do 
bairro Santos Reis, doa os alimentos e o trabalho” (Cozinheiras da festa de 
Santos Reis, 6 de janeiro de 2005). 
Conversando  com  o  presidente  da  Associação  das  Folias  de  Reis de  Montes 
Claros, criada para catalogar, identificar e prestar orientações aos ternos de folia 
 
45
 Germana Rodrigues de Souza 
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da  região,  procurei  saber  sobre  as  diferentes  formas  de  identificação  de  cada 
grupo e como essa diversidade era vista. 
“Tem  sim.  Essa  folia  é  de  Alciadez  Machado.  Que  sou  eu.  Eu  sou  o 
presidente da  Associação  dos Ternos de Folia de Reis e  Pastorinhas. Nós 
temos um trabalho muito bonito aqui nos Santos Reis. Nós ajuda a funcionar 
essa festa aqui também. Graças a Deus! Eu tô com meu terno aí... Hoje aqui 
presente, fazendo essa representação. Tocando e louvando a Santos Reis e 
apoiando todos os ternos  de folia que estão aqui presente.  Minha  folia 
chama  Semelhança  dos  Reis  Magos.  Usa  essas  coroazinha  (abaixando  a 
cabeça  e  mostrando  a  coroa)...  Identifica,  como  você  perguntou  né!  A 
semelhança dos  três reis  magos.  Nesse terno  aqui eu  sou o  imperador, 
chamado mestre da folia, é chamado in’té folião também, porque decora e o 
cabeça  de  folia,  chamado  cabeça  de  folia,  que  ele  é  o  representante  de 
todos.  Aqui  tá  tendo  trinta  e três  ternos  de  folia. Assim...  Na  cidade,  na 
região. A  gente tem uma associação dos ternos de Folia de  Reis e de 
Pastorinhas, e tem um bocado de terno que participa da associação com a 
gente.  Outros  não  participam  porque  fica  com  preguiça  de  ir  nas  reunião, 
participar  com  a  gente  né!  Os  associados  são  uns  dez ternos  só.  Mas  os 
outros também... Chegou lá, a gente recebe a mesma coisa. Tá precisando 
é do apoio deles pra participar junto com nós. Aqui hoje eu acho que deve vir 
uns  vinte e  três ternos  aqui. Já  tem bastante  né!  E  tem  as  Pastorinhas 
também.  Tem  Pastorinhas  jovem  e  tem  Pastorinhas  da  terceira  idade.  As 
mulher  de  idade formou terno também. Tem  bem  uns  cinco  ternos  prá 
apresentar. Tudo animado! Na Folia de Reis, os folião faz a semelhança do 
reis magos e as Pastorinhas faz a semelhança das três Maria. As três Maria 
de Belém... E elas participou do nascimento de Jesus igual os reis. Capaz de 
vim aqui hoje uns oito terno (de pastorinhas). Tem as jovem e as mais velha 
também né!!! Elas usam chapéu, usa roupa, saia...” (Alciadez Machado, 6 de 
janeiro de 2005). 
Perguntei sobre a visão dos foliões diante das particularidades de cada terno. 
“Não! Isso é o sistema de cada um. Um canta né, uma altura do instrumento, 
outro canta né, outra posição. Outro canta de um jeito, outro canta do outro. 
Mas quase todos sabem o ritmo de todos também. Se for pra canta no meu 
[terno]  eles  cantam,  se  for  pra  cantar  no  outro”  (Alciadez  Machado,  6  de 
janeiro de 2005). 
Na gruta, o fluxo de entrada e saída de ternos continuava constante. Na porta de 
entrada,  os  representantes  de  cada  terno  permaneciam  em  fileiras  carregando 
seus quadros ou bandeiras de Santos Reis, na intenção de participar da festa e 
contribuir para seu desenvolvimento. 
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As  atividades  litúrgicas  que  antecedem  a  festa  de  Santos  Reis  foram 
apresentadas  aos  devotos  a  partir  de  folhetos
46
  explicativos  que  descreviam  os 
horários das missas, respectivos temas e cantos. Do dia 24 de dezembro a 6 de 
janeiro,  enquanto os  ternos  saem  para os  giros, a  paróquia  oferece  eventos 
religiosos que  preparam espiritualmente os fiéis para a chegada da  festa de 
Santos Reis. Esses eventos litúrgicos têm início por volta das 19 horas, quando os 
foliões se preparam para sair das casas de pouso e iniciar os giros. 
Na frente da igreja, barracas montadas com madeira, lona e palhas de coqueiro 
distribuíam o café da manhã (café com biscoitos) para os foliões que concluíam 
sua participação. 
À medida que o dia clareava, moradores da região, devotos e artistas apareciam 
para prestigiar a beleza da cantoria dos ternos e aguardar o início da missa dos 
foliões. 
Entrevistei um senhor, paralítico, conhecido pelo nome de Betinho, que nos fez um 
repente
47
 improvisado prestigiando a tradição: 
REPENTE 
“Pra você quero falar. 
Nessa hora eu cheguei, 
Contigo pude encontrar. 
 
Ele toca uma caixa na folia, 
O povo pode gosta. 
Sou repentista no jeito de falar. 
 
Chego perto dele na palavra falar, 
Não erro minha palavra, 
porque comigo Jesus está. 
 
Senti muito feliz de ver esse terno de folia e poder acompanhar. 
 
46
 Ver ANEXO 6 (p.200); ANEXO 7 (p.204). 
47
 A transcrição não foi fiel à fala do repentista, e apenas algumas de suas expressões regionais e 
intenções de rimas dos versos foram mantidas. 
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Gente me desculpa na minha palavra falar, 
Se alguma duvida vos dar na palavra certinha. 
Nós estamos nos Santos Reis, 
Santos Reis vai nos ajudar. 
 
Hoje nós estamos aqui, 
No dia de Santos Reis, 
Outro ano nós vamos encontrar. 
 
E nesse modo que eu falei, 
 você pode aguardar, 
Em lhe tá afirmando, pode afirmar. 
 
 
 
Pode afirmar com carinho e com respeito, 
Que aqui é um repentista, 
todo mundo pode gostar. 
 
Parceiro de todo canto a encontrar 
E muito meu amigo considerar. 
Considero vocês com meus amigos 
E fica o carinho de Betinho pra vocês! 
 
Até outro dia, 
Até no ano que vem 
Nós vamos encontrar. 
Muito obrigado a vocês” (Betinho, 6 de janeiro de 2005). 
Por  volta  das  10  horas,  mestre  Joaquim  agrupou  o  terno  para  cantar  na  gruta. 
Daiane, com a guarda do quadro, permaneceu na entrada, aguardando a saída de 
grupo  que  concluía  o  canto.  Aos  poucos,  enquanto  o  outro  terno  saía,  Daiane 
entrava  levando  consigo  todo  o  grupo  do  mestre  Joaquim.  Apesar  do  pequeno 
espaço interno, algumas pessoas devotas e curiosas permaneciam no interior da 
gruta para prestigiar o ritual. 
Como  nos  rituais  anteriores,  o  mestre  chamou  a  atenção  de  todos  tocando 
algumas notas na rabeca e iniciou o Canto de Saudação da Lapinha
48
. 
Pude observar que o maior número de espectadores, assim como a sua condição 
como  devotos  ou  participantes  de  outro  grupos,  interferem  diretamente  na 
 
48
 O mestre e Dim executaram a guia; e Tião e Sula a resposta. 
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performance do terno. Redobrou-se, por exemplo, a preocupação sobre o “cantar 
esclarecido”,  termo  utilizado  para  indicar  que  os  ouvintes  têm  que  ouvir  bem  e 
entender as letras das canções. Com essa preocupação, as duas duplas cantaram 
com  o  máximo  de  volume  sonoro  possível,  e,  apesar  da  exaustão  física, 
mantiveram suas vozes firmes diante dos espectadores. 
Finalizada a canção, os participantes gritaram “viva!”. O mestre murmurou a Sula: 
- “Gostei de ver”. Os  foliões se cumprimentaram, aproximaram-se do presépio e 
benzeram-se com o sinal da cruz antes de deixar a gruta. O canto seguinte seria 
realizado no interior da igreja. 
Ao redor da igreja, uma multidão prestigiava os rituais. Alguns foliões que haviam 
passado  ou  ainda  passariam  pela  gruta  carregavam  seus  instrumentos,  quase 
sempre  de  fabricação  caseira,  cada  qual  adaptado  para  melhor  suprir  as 
necessidades de seus donos. Pandeiros, flautas e rabecas de cordas duplas e de 
diversas afinações compunham a paisagem audiovisual do local. 
Após o término da  missa alguns devotos ocuparam o altar para relatar suas 
experiências de vida, milagres e bênçãos recebidas de Santos Reis. Nosso terno 
aproveitou este momento para entrar na igreja e se preparar para a apresentação. 
Uma série de homenagens aos ternos presentes foi iniciada, pois a paróquia lhes 
ofereceu, e às Pastorinhas presentes, lembranças, como toalhas de folia e CDs de 
cânticos relacionados a Santos Reis. 
Após as homenagens, os devotos permaneceram em seus lugares para prestigiar 
as  apresentações  dos  ternos  agrupados  em  frente  ao  altar.  Através  de  sorteio, 
fomos o primeiro grupo a executar o canto, transmitido ao vivo por emissoras de 
radio e televisão, inclusive. 
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Ao fim da performance que concluía o ciclo ritual, o mestre enxugou o rosto com 
as duas mãos, buscando aliviar o cansaço do árduo trabalho. 
Enquanto  deixavamos  a  frente  do  altar,  a  multidão  bloqueava  nossa  passagem 
solicitando  ao  mestre  mais  cantos  e  danças.  Ele  dispensou  as  preparações  e 
iniciou  a  melodia  do  lundu.  Automaticamente,  os  foliões  retomaram  seus 
instrumentos, abrindo a roda para iniciar o sapateado. 
Saímos  da  igreja  e  cada  folião  recebeu  uma  estatueta  de  gesso  dos  três  reis 
magos, oferecida pela comunidade como lembrança da festa. 
Não  permanecemos  no  local  de  almoço.  Havia  uma  última  performance  a  ser 
realizada  pelo  terno  na  casa  de  um  amigo  do  mestre.  Entramos  na  casa  e 
seguimos  direto para a  lapinha,  pois a  visita  era em função do  cumprimento  de 
uma  promessa  feita  pelo  devoto,  e  neste  caso,  é  executada  uma  única  canção 
construída  pelo  agrupamento  de  algumas  quadras  dos  três  cantos  principais,  a 
saber, do Canto de Chegada, Saudação da Lapinha e do Agradecimento. Após o 
almoço dançamos alguns guaiânios e voltamos para a festa na igreja. 
Chegando às barracas, o mestre pediu que algumas das mesas em que serviam o 
almoço  fossem  afastadas  para  que  alegrássemos  o  ambiente  dançando  alguns 
guaiânios.  Após  quatro  seqüências  de  danças,  encerramos  com  um  último 
guaiânio  violado.  Vários  espectadores  foram  convidados  a  participar,  formando 
filas de aproximadamente doze pessoas cada. A dança foi transmitida pela Rede 
Globo  de  televisão  e  constou  como  a  última  apresentação  realizada  pelo  terno 
naquela jornada. 
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Nossa Senhora de Monte Serrat 
(Quadro pertencente à casa do mestre) 
 
 
Quadro de Santos Reis 
(Quadro pertencente à casa do mestre. Estandarte do terno) 
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Foliões se retirando da Igreja do Bairro Esplanada – Montes Claros 
(Início da jornada – 24 de dezembro de 2004 ) 
 
 
Presépio 
(Igreja do bairro Esplanada, 24 de dezembro de 2004) 
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 Mestre Joaquim Poló 
(Fevereiro de 2006 – Foto 1) 
 
Mestre Joaquim Poló 
(Janeiro de 2005 – Foto 2) 




[image: alt]  83
 

 
Terno de Folia de Reis do mestre Joaquim Poló 
(24 de dezembro de 2004) 
 
Foliões 
(Dezembro de 2004) 
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 Oferta 
(Casa do devoto – Janeiro de 2005) 
 
Oferta – Refeição dos foliões 
(Casa do devoto – Janeiro de 2005) 
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CAPÍTULO 4 
ANÁLISE DO REPERTÓRIO 
4.1 – Estrutura do terno   
“Nossa Senhora do Monte Serrat tem uns dez folião. Ela é africana. Ela é a 
protetora da gente, então eu tenho ela como minha protetora. Por isso que 
nós não consegue levar muito desencaminho” (Mestre Joaquim, Março de 
2006). 
A folia do mestre Joaquim conta com aproximadamente 20 integrantes. A divisão é 
feita  da  seguinte  forma:  uma  caixa,  quatro  violas  (algumas  com  afinações 
diferentes),  dois  violões,  o  quadro  de  Santos  Reis  (onde  são  colocadas  as 
esmolas), duas rabecas, dois pandeiros e, em alguns momentos, um cavaquinho. 
Além desses, há os participantes não instrumentistas, que são apenas cantores e 
dançarinos.  Instrumentistas  ou  não,  todos  os  integrantes  atuam  como  cantores 
e/ou dançarinos. 
O  número  de  integrantes  de  um  terno  de  Folia  de  Reis  oscila.  Apesar  disso,  a 
estrutura  principal  mínima  para  a  prática  do  ritual  permanece  constante.  Cada 
grupo  possui  uma  estrutura  mínima  diferente,  que  é  construída  por  valores 
estéticos  consolidados,  a  partir  dos  quais  as  funções  dos  participantes  são 
estabelecidas. 
No terno do mestre Joaquim, a estrutura sonora mínima é consolidada a partir de 
uma imagem de Nossa Senhora de Monte Serrat. Trata-se de uma representação 
da Virgem Maria, e seu culto foi trazido para a América Central pelos espanhóis e 
portugueses.  
“1614,  quando  os  holandeses  invadiram  a  Ilha  de  São  Vicente,  as 
populações das vilas  de Santos e  São Vicente refugiaram-se no  monte, 
rezando e pedindo proteção à Virgem. Quando os invasores aproximaram-se 
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do alto do morro, uma avalanche de pedras matou muitos deles e colocou os 
demais  em  fuga.  Nossa  Senhora  do  Monte  Serrate  fizera  seu  primeiro 
grande milagre e, desde essa época, a população a considera padroeira de 
Santos. 
Em  1954,  quando  se  completava  o  centenário  da  definição  do  dogma  da 
Imaculada Conceição, o Papa Pio XII decretou o Ano Santo Mariano. Houve 
festas em todo o mundo e, associando-se aos festejos, a Câmara Municipal 
de  Santos  oficializou  o  título  de  padroeira  a  Nossa  Senhora  do  Monte 
Serrate. No ano seguinte, o Papa ratificou o ato,  determinando a coroação 
canônica. 
A Santa é também protetora dos navegantes e a ela se atribui outro grande 
milagre:  livrou  o  barco  nacional  Araguary  de  naufrágio  certo,  em  1926. 
Quando  os  tripulantes  já  não  conseguiam  controlar  a situação,  resolveram 
ajoelhar-se em um dos  conveses, rezar  e evocar a  Virgem, prometendo 
celebração de missa em ação de graças se o vapor conseguisse aportar em 
Santos.  No  instante  seguinte  a  tempestade cessou  e  o  mar  entrou em 
calmaria”  (Acessado  em  12  de  junho  de  2006.  Disponível  em 
http://www.novomilenio.inf.br/santos/h0066c.htm). 
O  mestre  a  considera  sua  padroeira,  bem  como  do  seu  terno  de folia.  Joaquim 
Poló procura espelhar a estrutura organizacional do grupo a partir de uma imagem 
da santa, na qual aparece um grupo de 10 devotos: seis instrumentistas e quatro 
cantores. “São quatro meninos na sua frente (cantando): dois mais velhos e outros 
dois mais jovens. É Compade Sula e compade Tião; e Suse e Dinzão, que são os 
dois guias” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Dessa forma, o número de cantores no terno fixa-se em quatro participantes. Já a 
quantidade de instrumentistas pode variar, acrescentando mais foliões ao grupo. 
O  mestre  afirma  que  todos  os  componentes  que  participam  do  terno  são 
importantes. Segundo ele: 
“É tudo do mesmo tamanho. A caixa faz falta, a viola faz falta, tudo faz falta, 
então o órgão pra ser o órgão, tem de ser o órgão completinho” (...) “O certo 
mesmo é as violas, a caixa, a rabeca e o pandeiro. Esse é que são os certo” 
(Mestre Joaquim, agosto de 2005). 
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Todos  os  ternos  observados  durante  o  arremate  possuíam  instrumentos 
harmônicos,  melódicos  e  de  percussão.  Discutirei  a  influência  sonora  dos 
instrumentos sobre a forma de estruturação dos ternos de Folia de Reis no tópico 
sobre os instrumentos. 
Cada  instrumentista  harmônico  mantém-se  em  diagonal  em  relação  a  outro 
instrumentista do mesmo naipe e de frente à lapinha, conforme esquema a seguir: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




[image: alt]  88
 

 
ESTRUTURA ORGANIZACIONAL DO TERNO DE FOLIA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 PONTO CONVERGENTE 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
PORTA DA CASA OU PRESÉPIO
 

Quadro de Santos Reis 
2ª Rabeca 
Resposta
 

 1ª voz 
 MESTRE 
 

 Guia 
 2ª voz 
1ª Rabeca 
 

Resposta 
 

 2ª voz 
 Guia 
1ª voz 
Viola 
Viola 
Viola 
Viola 
Viola 
Viola 
Viola 
Viola 
Pandeiro
 

Caixa de folia 
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4.2 – Servir ao Santo e aos Devotos 
“Bate no aro pra escutar também. Esse aro aí é a segurança da caixa. Ela 
que segura as pancadas dele, porque se ele bater sem atualizar a caixa, ele 
não tem segurança na caixa. Bater no 3, no 2. Aí penso na caixa. Penso nos 
instrumentos  também.  A  marcação  1,  2,  3  e  1,  2  é  na  mão  esquerda  e  a 
resposta é na mão direita” (Tim, março de 2006). 
É certo afirmar que a Folia de Reis é um ritual que engloba valores tradicionais, 
tratados dentro de um contexto religioso orgânico vivido pelos participantes como 
estrutura única e completa. No entanto, buscando melhor compreender a tradição, 
é  plausível  subdividir  a  sua  prática  em  microrrituais.  Eles  correspondem  às 
diferentes  ações  e/ou  momentos,  que  compõem  a  seqüência  de  afazeres 
realizados pelo terno durante o ciclo ritual. 
Neste  momento,  deve  permanecer  claro  que  todo  o  ritual  de  Folia  de Reis  é 
considerado  inteiramente  sagrado  pelos  participantes,  não  sendo  coerente  a 
busca  por  uma  tradicional  divisão  entre  profano  e  sagrado.  Explico  melhor:  no 
contexto  da  folia,  os microrrituais  que  poderiam  erroneamente  ser  considerados 
como profanos, por representarem momentos que derivam da vida cotidiana dos 
camponeses  que  introduziram  a  prática  do  ritual,  são  utilizados  em  função  do 
sagrado, tornando-se parte da religião. Dessa forma, o termo “profano” mostra-se 
incapaz de descrever os microrrituais, que,  fora do contexto da folia, não se 
relacionam  diretamente  aos  vários  tipos  de  religiões  predominantes.  Deve-se 
ainda levar em conta que a Folia de Reis, apesar de ser uma prática derivada da 
Igreja  Católica,  possui  características  particulares  que  a  identificam  como  culto 
religioso  que  difere  da  doutrina católica  tradicional.  Nessa  perspectiva,  todos os 
seus princípios são considerados por seus devotos como “sagrados”, eliminando a 
existência da dicotomia sagrado x profano. 
Longe  de  buscar analogias  vividas apenas no contexto ocidental  da tradição 
católica, meu interesse em subdividir o ritual em duas seções de microrrituais, que 
serão  expostas  logo  mais,  nasce  da  própria  maneira  como  os  foliões  vivem  o 
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sagrado,  deixando  transparecer  diferentes  perspectivas  de  atuações 
aparentemente inconscientes, que influenciam diretamente na performance do 
grupo. 
Os  foliões,  durante  o  relato  da  história  sagrada,  abençoam  os  devotos  e 
consideram-se  o  ponto  principal  do  ritual,  para  quem  toda  a  atenção  deve  ser 
voltada. Já no momento das danças, essa “prioridade” parece desmaterializar-se. 
Melhor dizendo, considero que, no primeiro momento, os foliões transcendem seu 
estado de espírito para que, até certo ponto, possam estabelecer suas relações de 
trocas com os devotos, incorporando ou representando Santos Reis. Já durante as 
danças,  os  foliões  se  despem  das  ações  tomadas  em  função  dos  Santos  e 
retornam ao seu estado de seres humanos subjugados aos valores do mundo dos 
vivos:  sentem-se  inibidos  pela  situação  de  carência  material  a  que  estão 
submetidos  e carregam  o peso  da repressão  social  vivida em seu  cotidiano. 
Nesses momentos, os foliões  deixam de representar o Santo para  servirem aos 
donos das casas, como em qualquer situação de prestação de serviços, como se 
fossem pagos para dançar aos devotos. 
Nessa  perspectiva,  dois  conjuntos  de  microrrituais  podem  ser  agrupados.  O 
primeiro consiste no da incorporação do santo ou servidão dos foliões ao santo; e 
o  segundo  é  formado  pelos  microrrituais  extraídos  da  vida  cotidiana  dos 
camponeses. Refiro-me à vida cotidiana, com suas canções e formas de festejo 
do dia-a-dia desses participantes. As canções executadas durante esse segundo 
conjunto não apresentam temas referentes ao mito cristão ou à prática devocional 
a  algum  santo  católico.  Trata-se  de  canções  sertanejas,  difundidas  pela  mídia, 
desde  que  não  preguem  valores  negativos.  Essas  canções  são  utilizadas  para 
agradar  aos  donos  das  casas,  gerando  um  clima  de  festa  camponesa,  na  qual 
todos podem  se  divertir  ao  som de  canções conhecidas  tocadas  ao  vivo.  Os 
foliões oferecem sua mão-de-obra e seu corpo para servir aos devotos, buscando 
através da dança agradar a todos aqueles que promoveram materialmente o ritual. 




  91
 

Essas  seções  de  ritos,  representadas  pela  presença  do  Santo  e  pelos  serviços 
submetidos aos donos das casas, são alternadas durante a performance do terno, 
alcançando uma forma ternária em sua configuração. 
Para melhor visualização, estabeleci o seguinte esquema representativo: 
•  A
1
 – B – A
2
. 
Identifiquei  “A
1
”  e  “A
2
”  como  representantes  dos  microrrituais  derivados  da 
incorporação do Santo, nos quais as microestruturas presentes em A
1
 diferem das 
de A
2
;
.
 e “B” representa os que derivam da subalternidade dos foliões aos devotos.  
Não é minha pretensão dizer que a idéia de “subalternidade” remete às diferenças 
socioculturais entre  os foliões  e  os devotos,  até  porque, salvo  alguns poucos 
casos,  as  famílias  visitadas  pelo  terno  aparentavam  ter  situação  econômica 
semelhante  ou  inferior  à  do  mestre  Joaquim.  Na  verdade,  procurei  demonstrar 
que,  ao  convidar  os  foliões  para  ingressarem  em  sua  residência,  doando  bens 
materiais, como alimentos e bebidas,  o devoto, perante  os homens, torna-se 
autoridade responsável pelo festejo. 
“Brincar, cantar prá eles lá pra depois... Que se ficar só no canto de Folia de 
Reis fica sem graça. Então a gente tem que cantar uma parte pra acabar de 
agradar o dono da casa” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Dessa forma, o mestre demonstra como as “brincadeiras”, termo que será melhor 
abordado  durante  a  descrição  da  seção  B,  são  canções  populares  inseridas  no 
contexto  do  ritual  para  agradar  aos  devotos.  Portanto,  trata-se  de  canções 
cotidianas, canções não referentes ao contexto mítico sobre o qual é construída a 
tradição da Folia de Reis. 
Outro fator ressalta a separação entre incorporação e subalternidade: o fato de os 
devotos não dominarem a linguagem de acesso ao mundo sagrado representada 
pela  música  dos  foliões.  Assim,  o  devoto  deve  respeito  ao  grupo,  exceto  nos 
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momentos em que o grupo se despe de sua função intercessora, passando a se 
sujeitar  ao  domínio  dos  homens.  Nesse  momento,  o  devoto,  como  autoridade, 
assume temporariamente o comando do grupo, até que este retome a sua função 
sagrada. 
Adiante apresento o  quadro que  resume toda  a estrutura  ritual de  uma  casa de 
giro, identificada pela incorporação e subalternidade dos foliões. 
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SEÇÕES  CANTOS  DANÇAS  GENERO  PARTICIPANTES  FUNÇÕES ACUMULADAS 
Tocador de rabeca  Cantor (2ª voz - guia) 
Cantor (1ª voz - guia) 
Violeiro 
Instrumentista 
Violonista  Cantor (1ª voz - resposta) 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Canto e 
Chegada 
_  Cantado 
Apenas cantor  Cantor (2° voz - resposta) 
Tocador de rabeca  Instrumentista 
Cantor (1ª voz - guia) 
Violeiro 
Cantor (2ª voz - guia) 
Violonista  Cantor (requinta) 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Chula  _  Cantado 
Apenas cantor  Cantor (Baixô) 
Tocador de rabeca  Cantor (2ª voz - guia) 
Cantor (1ª voz - guia) 
Violeiro 
Instrumentista 
Cantor (1ª voz - resposta) 
Violonista 
Instrumentista 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
 
A
1 
Saudação da 
Lapinha 
_  Cantado 
Apenas cantor  Cantor (2° voz - resposta) 
Tocador de rabeca  Instrumentista / Dançarino 
Violeiro  Instrumentista / Dançarino 
Violonista  Instrumentista / Dançarino 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista / Dançarino 
Pandeirista  Instrumentista / Dançarino 
_  Lundu  Instrumental 
Apenas coreógrafo  Dançarino 
Violeiro 
Cantor (1ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Cantor (2ª voz) / Dançarino 
Cantor (requinta) / Dançarino 
_  Guaiânio  Cantado 
Apenas cantor e 
coreógrafo 
Cantor (baixô) / Dançarino 
Cantor (1ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Cantor (2ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Violeiro 
Instrumentista / Dançarino 
Violonista  Instrumentista 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Cantor (requinta) / Dançarino Apenas cantor e 
coreógrafo 
Cantor (baixô) / Dançarino 
 
B
 
_ 
Guaiânio 
violado 
Cantado 
Apenas coreógrafo  Dançarino 
Tocador de rabeca  Cantor (2ª voz - guia) 
Cantor (1ª voz - guia) 
Violeiro 
Instrumentista 
Violonista  Cantor (1ª voz - resposta) 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
 
A
2 
Canto de 
Agradecimento 
_  Cantado 
Apenas cantor  Cantor (2ª voz - resposta) 
As  observações  a  seguir  mostram  como  se  organizam  os  momentos  que 
estruturam  o complexo ritualístico  da Folia de  Reis  que descrevi no  capítulo 
anterior. 
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4.2.1 – Seção A
1
 
O Canto de Chegada 
Estando o terno às portas da casa que o acolherá em um novo giro, dá-se início 
ao Canto de Chegada, primeiro microrritual do ciclo dos giros da folia. Trata-se de 
uma  canção na qual não há movimento coreográfico. Apesar de a letra não  ser 
improvisada, suas  quadras de versos não  são  fixas, fornecendo ao  intérprete 
liberdade para alterar a ordem dos versos ou omiti-los, para controlar a duração do 
ritual a cada performance. Em sua estrutura, o canto é realizado por duas duplas, 
em  forma de  responsório.  A  primeira  dupla, denominada guia,  divide-se  entre 
primeira e segunda vozes da guia. A segunda dupla, denominada resposta, divide-
se em primeira e segunda vozes da “resposta
49
”. Dessa forma, o canto é realizado 
por  quatro  participantes  divididos  em  duplas.  A  guia  inicia  o  canto  proclamando 
metade  do  verso,  e  a  “resposta”  o  complementa.  Essas  seqüências  de 
responsórios são executadas durante toda a canção.  
Resposta correspondente 
Para  cada verso  proclamado pela  guia há  um  correspondente realizado pela 
“resposta”.  Para  a  construção  de  cada  estrofe,  ocorre  um  jogo  de 
complementações (versos  da guia + verso da  resposta), no  qual os  cantores 
devem  permanecer  atentos  para  que  as  estrofes  correspondentes  sejam 
executadas  durante  o  responsório.  Dessa  forma,  uma  estrofe  só  é  considerada 
completa após a execução dos versos da guia e da resposta. 
“É cada frase. Pois é! Esse verso todo, ele é traduzido como o que eu falo e 
como o que compade Sula fala. Que ele forma um verso só. Quer dizer que 
se eu falar: ‘Boa noite o dono da casa boa noite eu vim lhe dá’. Quer dizer 
que eu falei a metade do verso. Agora compade: ‘Santos Reis está na sua 
porta, ele veio visitar’. Ele completou o verso. Então são as parte do verso 
 
49
 Dupla que  realiza  a resposta do responsório, ou seja, a continuação  dos  versos proclamados 
pela guia. 
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que a gente fala. É um verso só. Meio meu e meio dele” (Mestre Joaquim 
Poló, 28 de fevereiro de 2006). 
A  complexidade  da  performance  correta  das quadras de  cada estrofe  (verso da 
guia + verso da resposta) está na flexibilidade da ordem de execução. O cantor da 
guia  pode  saltar  ou  adicionar  quantos  versos  julgar  necessário  no  decorrer  da 
prática,  contanto  que  apresentem  coerência  na  descrição  da  jornada  realizada 
pelos três reis magos. Por sua vez, os cantores da “resposta” devem identificar os 
versos proclamados pela guia e cantar o seu correspondente. Além disso, é 
imprescindível  que  as  vozes  permaneçam  afinadas  em  seus  devidos  intervalos 
melódicos e harmônicos. 
As  vozes executam a  mesma  seqüência harmônica  e intervalo  melódico  que as 
rabecas. Estas são tocadas em intervalos verticais de terças maiores e menores, 
dispõem de maior liberdade com relação aos intervalos horizontais da melodia
50
. 
As cadências harmônicas da canção são quase sempre I – V – I, e sua estrutura é 
executada  duas  vezes  a  cada  estrofe  cantada,  de  forma  que  a  repetição  dos 
intervalos melódicos e harmônicos define o responsório. Além do ritmo acelerado, 
a  canção  caracteriza-se  pela  significante  massa  sonora  dos  instrumentos 
harmônicos, contrastada durante a finalização, quando um único instrumento, no 
caso  a  rabeca  tocada  pelo  mestre,  executa  duas  preparações  de  função 
dominante.  Essas  preparações  consistem  em  dois  fraseados  curtos,  finalizados 
com  o  soar  de  todos  os  instrumentos.  Explico  melhor:  após  uma  seqüência 
instrumental na qual a melodia da canção é tocada, todos os instrumentos cessam 
suas  atividades  para  que  o  mestre  execute  um  pequeno floreio,  cuja  tensão  só 
encontra repouso com o tanger de todos os outros instrumentos, golpeados uma 
só  vez  na  tônica.  Após  um  terceiro  e  último  fraseado,  o  ritmo  assume  caráter 
alegre e vivo para a cadência final de livre execução sobre a harmonia I – V – I. 
 
50
 Ver ANEXO 4 – Análise vertical e horizontal das melodias das rabecas (p.189). 
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Descrição dos discursos 
Sobre as letras das canções do congado, Martins afirma existir uma variedade 
extensa de recursos lingüísticos, figurativos e semânticos. Ela destaca: 
“O valor simbólico da água, como signo de reminiscência e de evocações da 
memória do negro, condensadas em cantos que traduzem: 
a.  “Reminiscências da travessia marítima e lembranças das terras de origem. 
b.  Evocação das divindades, na aflição das difíceis travessias. 
c.  Alusão a perigos inusitados e à dor” (1997: 65-66). 
“Na  tapeçaria  de  cantos,  talvez  as  mais  expressivas  aliteração  e  imagem 
sejam as que são figuradas na articulação do ôô, repetido como anáfora ou 
como a própria estrofe em muitos cantares. Sua modulação e seu timbre um 
variado prisma de  significados,  condensados, em  seus torneios melódicos, 
os múltiplos tons nos percursos do negro: o lamento, a celebração, a alegria, 
a dor, o  encantamento, a saudade,  a luta,  a resistência e a reminiscência” 
(1997: 67). 
Dentro  do  ritual  de  folia, as  letras  das canções  são  o  meio  pelo  qual  os foliões 
expressam  seus  “recursos  lingüísticos,  figurativos  e  semânticos”.  Um  dos 
principais símbolos, recorrente em todas as canções que compõem as seções A
,
 
remete  à  travessia  realizada  pelos  três  reis  magos  em  busca  do  local  de 
nascimento do menino Jesus. 
Suas  jornadas  lembram  as  dificuldades  enfrentadas  pelos  reis  e  a  forma  como 
eles doaram seus corpos para adorarem a criança sagrada. 
“Primeira casa que chegaram, 
Palácio do rei Herodes”. 
No mito, Herodes mandou que espiões seguissem os reis para descobrir o local 
de nascimento do menino e matá-lo. Diante disso,  os três magos seguiam suas 
jornadas apenas durante a noite, despistando os seguidores de Herodes. Da 
mesma forma, o terno não pratica o ritual durante o dia. 
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Guiado pelas ações do  três reis, o  folião  expressa sua  devoção aos santos e à 
família sagrada, construindo sua penitência através das jornadas de giros. 
“Só pediu pra experimentar, 
Quem dá de bom coração”. 
Algumas passagens a respeito do status social alcançado pelo devoto ao convidar 
o terno para a visita e fornecer a oferta são mencionadas nas letras das canções. 
“E também a sua senhora... 
Suas colher de prata é”. 
 
A  partir  das relações de oferta e  aceitação  já  mencionadas,  o devoto cumpre a 
hierarquia, na qual o mundo sagrado reina sobre o dos seres vivos. Ao firmar sua 
devoção aos santos, ele recebe a proteção divina, ampliando sua espiritualidade. 
Além  disso,  os  devotos  são  os  responsáveis  pelas  doações  de  bens  materiais 
para  a  construção  do  ritual.  Seu  status  é  identificado  pelos  foliões  a  partir  da 
figurativa posse de outros bens materiais, como as “colheres de prata”. 
“Ora vamos o seus cavalheiros, 
Pra lapinha de Belém. 
Visitara o Deus menino, 
Que a Virgem Senhora tem”. 
As ações dos participantes são renovadas a cada giro e a cada ciclo ritual, através 
da repetição das ações dos três reis. 
Viajaram pelo mundo, 
Procurando a estrela guia. 
 O senhor e minha senhora, 
 Até para o ano que vem. 
Segundo Lucas, as músicas do congado se perpetuam através das gerações, por 
dinâmicas  próprias  da  oralidade,  passando  por  transformações  e  transcriações 
continuamente necessárias para a sobrevivência e permanência cultural de seus 
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praticantes,  chegando  hoje  aos  nossos  ouvidos  como  “um  forte  veículo  de 
devoção  que  compõe  a  paisagem  sonora  de  toda  uma  população  atual”  (2006: 
76). 
Baseada em seu trabalho de campo, Lucas observa que, para os participantes do 
congado,  os  falares  africanos,  mantidos  ainda  hoje  em  seus  cantares,  são 
considerados “portadores de poderes rituais, além de constituírem um diferencial 
do grupo – a língua dos antepassados – servindo para a comunicação interna sem 
que sejam compreendidos por quem não pertence à tradição congadeira” (2005: 
26). 
Apesar de os foliões não utilizarem dialetos africanos ou quaisquer outros que os 
desloquem  das  formas  de  conversação  da  região,  observei  que  a  “língua  dos 
antepassados”,  citada  por  Lucas  (2005),  encontra-se  presente  sob  outra 
perspectiva. O acesso ao mundo sagrado é alcançado, não pelo uso de dialetos 
específicos, mas através do meio pelo qual seus dizeres são comunicados. Alguns 
ternos  de  folia da  região compuseram seus  próprios  versos  a partir  do mito 
católico, de forma que, apesar de unificados pelo tema do sagrado nascimento e 
visitação  dos  reis  magos,  dificilmente  são  encontrados  grupos  cujos  versos 
cantados  sejam semelhantes.  Também a  música  é única.  Cada grupo  cria seus 
próprios  encadeamentos  harmônicos  e  o  desenvolvimento  das  linhas  melódicas 
das canções. Diante de tantas particularidades, constata-se que o ponto comum, a 
partir do qual o mundo sagrado é acessado, não remete aos textos, instrumentos 
ou formas como são executadas as canções. Ele está presente através do meio 
pelo qual esses discursos são proferidos. Este meio é a música dos foliões, que 
codifica as mensagens dirigidas aos santos. 
Não  pretendo  com  isso  deslocar  a  inteligibilidade  das  letras  das  canções  a  um 
segundo plano hierárquico, mas, sim, aludir à importância da música como meio 
unificador dos discursos proferidos durante o ritual. 
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Como dito anteriormente, a compreensão do discurso verbal é desejada, e torna-
se visível quando, em determinado momento da canção,  a dupla que executa  a 
“resposta” canta: “Os três reis se ajoelharam, Joelhamos nós também”. Até então, 
todos os foliões permaneciam em pé, apenas executando suas funções em frente 
ao  presépio.  Apenas  depois  da  indicação  verbal  de  que  eles  também  se 
ajoelhariam, é que todos se movem e se ajoelham no chão da igreja.  
A  indicação  da  atitude  a  ser  seguida  pelos  foliões  enfatiza  a  necessidade  da 
audição  do  discurso  verbal  e  da  compreensão  das  mensagens  transmitidas.  De 
forma semelhante, prosseguindo a canção, a mesma dupla canta: “O três reis se 
alevantaram / Levantemos nós também / Levantemos nós também” e, como antes, 
todos compreendem a informação transmitida e se levantam, retornando à posição 
inicial. 
Os  efeitos  do  “cruzamento”  entre  as  culturas  africanas  e  as  européias 
hegemônicas são identificados no ritual da Folia de Reis, nas formas de expressão 
de  seus  participantes.  O  “processo  de  deslocamento”  caracterizado  por  Martins 
(1997),  no  qual  “santos  católicos  são  festejados  africanamente”,  é  reconhecido 
nessa  tradição,  através  do  uso  de  tambores  e  danças  no  culto  aos  santos 
católicos. 
A inteligibilidade do texto 
No primeiro contato com o canto, enfrentei certas dificuldades para compreender 
as  letras  das  canções.  Contudo,  percebi  que,  ao  contrário  de  outras  tradições, 
como a do congado mineiro, onde o “cantar para dentro
51
” torna-se um artifício de 
controle do que é transmitido ao público descontextualizado, na Folia de Santos 
Reis os cantores buscam a compreensão de seu discurso textual, mantendo suas 
 
51
 Para compreensão mais aprofundada sobre o assunto, ver o livro Sons do Rosário, de Lucas 
(2004). 
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cabeças levemente erguidas durante a performance para auxiliar a pronúncia 
verbal, facilitando a compreensão do discurso. 
Referindo-se à tradição do Xangô do Recife, Carvalho (1991) relata como as letras 
dos  cantos  são  importantes  na  transmissão  dos  saberes  do  ritual.  Segundo  o 
autor, o processo de perpetuação das canções “trabalha contra uma associação 
musical feita puramente ao nível de notas, ou de melodias” (1991: 14). Da mesma 
forma, ao analisar os cantos da Folia de Reis, percebi que suas particularidades, 
necessárias à distinção cada momento ritual, são reconhecidas na mudança das 
letras das canções. As mesmas linhas melódicas e harmônicas são utilizadas para 
a construção de todas as canções do ritual, que fazem referências ao mito cristão. 
A música cumpre sua função de meio pelo qual o texto é apresentado, não 
necessitando de variações que a incrementem. 
Apesar da intenção dos foliões de proporcionar a inteligibilidade do texto cantado, 
minhas  dificuldades  originaram-se  não  apenas  pela  forma  particular  de  cantar, 
inerente  a  cada  participante,  mas  principalmente  pela  organização  da  estrutura 
instrumental  da  canção.  Verifiquei  o  predomínio  de  duas  forças  constantes. 
Inicialmente o canto, que, diante da altura do registro sonoro construído sobre a 
extremidade  aguda, exigia certo esforço físico  durante  toda a execução; e a 
intensidade do cantar, diante da participação de apenas duas vozes, em virtude de 
as duas duplas cantarem em momentos distintos. Por outro lado, a esmagadora 
massa instrumental, que permanece constante durante todo o período em que o 
discurso verbal é proclamado. De fato, a partir das entrevistas e posterior análise 
das  letras  da  canção,  descartei  a  possibilidade  de  que  a  dualidade 
desproporcional  (instrumentos  x  canto)  remeta  ao  desejo  de  criar  uma  neblina 
sonora  que  proteja  as  vozes  e  letras  do  canto  contra  as  pessoas  que  não 
conhecem  o  ritual.  Quando  questionados  a  respeito  dessa  dualidade,  tanto  os 
devotos  quanto  os  foliões  enfatizam  a  importância  de  que  o  discurso  proferido 
pelos cantores seja compreendido pelos devotos e seus convidados. De fato, os 
cantos trazem informações importantes sobre quem são os foliões, o que fazem e 
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o  que  esperam  dos  devotos.  Além  disso,  a  compreensão  das  letras  tornou-se 
indispensável  para  o  desenvolvimento  do  ritual,  pois  várias  das  casas  visitadas 
recebiam um terno de Folia de  Reis pela  primeira vez, e  seus donos ainda  não 
estavam familiarizados com a tradição. 
Pontos fundamentais 
Buscando  melhor  compreender  alguns  dos  fatores  que  identificam  a  estética 
sonora  almejada pelo  terno, realizei  uma entrevista  com o  mestre Joaquim, que 
trouxe à luz algumas questões. 
Perguntei  ao  mestre qual  a  relação  entre  a  quantidade  de  instrumentos e a 
performance ritual. Segundo ele: 
“A gente canta melhor. Você não vê que essa folia canta bem? Não é gabar, 
porque  eu  sou  o  imperador,  que  a  gente  procura  chegar  lá...  Você  pode 
olhar que essa folia canta bem demais! Ela canta bem. Canta em cima do 
ritmo. Não falta ritmo” (Mestre Joaquim, fevereiro de 2006). 
Com  essa  resposta,  percebi  que  o  número  elevado  de  instrumentistas  é  uma 
condição desejada esteticamente pelo grupo. Porém, diante do aumento da massa 
instrumental, pude concluir que a inteligibilidade das letras das canções acabaria 
sendo comprometida. A respeito de como os cantores devem executar as canções 
diante de uma elevada massa instrumental, o mestre afirma: 
“É! Tem  que cantar  alto.  E você vê  que nós não  cantamos baixo, nós 
cantamos é alto. Tem que cantar esclarecido. Não tem uma folia dentro de 
Montes  Claros  que  canta  na  altura  que  essa  folia  nossa  canta.  É  alto 
mesmo. (...) É! O volume nosso é alto mesmo” (Mestre Joaquim, fevereiro de 
2006). 
Dessa forma, o  mestre confirma minha  observação de  que tanto a  obtenção de 
uma  massa  sonora  significativa  quanto  a  busca  pela inteligibilidade  das  letras 
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cantadas  são  pontos  fundamentais  para  a  obtenção  de  um  status  favorável  ao 
grupo. 
A forma como o canto era executado pelos participantes durante o ritual não se 
mostrava significativa.  Cada cantor  entoava as  letras da  forma  que lhe  fosse 
conveniente. O mestre, por exemplo, explorava um timbre de voz nasal, enquanto 
outros preferiam pronúncias silábicas mais abertas.  
A  afinação  correta  das  vozes,  por  outro  lado,  era  motivo  de  preocupação 
constante durante o ritual. O grupo não admite que os cantores errem a tonalidade 
do canto e/ou não executem corretamente as melodias construídas sobre terças 
paralelas
52
 reforçadas pelas rabecas. 
Considerei  o  Canto  de  Chegada  a  abertura  da  seção  A
1,
  por  tratar-se  de  uma 
canção na qual a folia se apresenta como representante e/ou intercessora dos três 
reis  magos.  Além dessa  apresentação,  os foliões  recitam  versos que  pedem 
licença ao  dono da casa  para que  este permita a  entrada do terno  em sua 
residência,  ao  mesmo  tempo  em  que  distribuem  bênçãos  e  promessas  de 
proteção divina. 
Na  prática  desse  primeiro  canto,  os  nomes  de  algumas  pessoas  presentes  no 
interior da residência visitada são incluídos nos versos proclamados pelos foliões, 
no  intuito  de  que  as  bênçãos  de  Santos  Reis  sejam  distribuídas  aos  donos  da 
casa e devotos. 
Relatei  no  capítulo  anterior  como  o  mestre  chamou  a  minha  atenção  durante  a 
visita à minha residência pedindo que eu ficasse ao seu lado durante o canto, para 
lhe informar os nomes das pessoas presentes no interior da casa. A experiência 
de participar do ritual como devoto muito me acrescentou, visto que, até então, por 
 
52
 Ver ANEXO 4 (p.189). 
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tratar-se  de  informações  compartilhadas  diretamente  pelos  cantores,  a  inclusão 
dos nomes dos devotos no Canto de Chegada permanecia despercebida. Mesmo 
acompanhando  atentamente  o  canto  durante  toda  a  performance,  minha 
inexperiência  e  estranhamento  diante  da  voz  nasalada  característica  do  mestre 
Joaquim, entre outros fatores apresentados anteriormente a respeito da dualidade 
sonora das canções, não me permitiam compreender alguns desses versos. 
Entre  os  exemplos  musicais  de  meu  acervo,  escolhi  para  transcrever  a  canção 
que  tinha  a  maior  quantidade  de  versos,  fator  relevante  tendo  em  vista  as 
variações a  cada apresentação.  Além disso,  procurei trabalhar  com exemplos 
musicais que tivessem sido registrados na íntegra. 
A  canção  a  seguir  foi  executada  durante  a  visita  a  uma  casa  de  giro.  Dim  e  o 
mestre Joaquim realizaram a primeira e a segunda vozes da guia; e Sula e Tião 
cantaram a primeira e segunda vozes da resposta. Cada terno da região executa 
letras e melodias diferentes, cuja autoria é desconhecida, salvo alguns grupos que 
compuseram seus próprios cantos. Dessa forma, as letras não são improvisadas 
pelos cantores, cabendo à dupla que executa a voz do guia escolher quais versos 
devem ser cantados. Apesar de ter o poder de reduzir o tempo do ritual a partir da 
omissão  de  alguns  versos,  o  canto  deve  manter  uma  seqüência  lógica  de 
acontecimentos que descrevem o passo a passo do ritual. 
Para a transcrição da canção que apresentarei agora, mantive a sintaxe dos 
foliões  e  sua  pronúncia.  Em  alguns  casos,  as  palavras  sofrem  acréscimos 
silábicos para completarem a melodia: “Reisi” em vez de Reis, ou “Janjalem”, em 
vez de Belém, ou seja, o “aparente” erro é proposital
53
. 
 
 
 
 
53
  Mesmo  em  se  tratando  de  comunidades  acadêmicas  a  fala  nunca  é  fiel  às  formas  cultas  da 
língua, e não procurei passar uma imagem reducionista da cultura do grupo. 
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CANTO DE CHEGADA – CD faixa 02 
 
1.  Boa noite o dono da casa,  
Boa noite eu vou te dar. 
Aqui está meus Santos Reisi, 
Ele vem lhe visitar. 
 
2.  Aqui está meus Santos Reisi, 
Com sua nobre folia. 
Vem pedir a sua esmola, 
Pra o festejo do seu dia. 
 
3.  Santos Reis, ele pede a esmola, 
Mas não é por carecer. 
Só pediu pra experimentar, 
Quem seu devoto quer ser. 
 
4.  Santos Reis, ele pede a esmola, 
Por Jesus de Janjalem. 
Santos Reis pediu a esmola, 
Foi pra nós pedir também. 
 
5.  Santos Reis, ele pede a esmola, 
Mas não é por carecer. 
Só pediu pra experimentar, 
Quem seu devoto quer ser. 
 
6.  Santos Reis, ele pede a esmola, 
Pede ao rico e ao pecador. 
Não obriga a natureza, 
Cada um dá o que pode. 
 
7.  Santos Reis, ele pede a esmola, 
Mas não obriga a natureza. 
Só pediu pra experimentar, 
Aos devoto da igreja. 
 
8.  A mencê ao senhor ... 
Sarando (acordar, abrandai) seu coração. 
Vem a receber Santos Reisi 
Com seus nobres folião. 
 
9.  E também a sua senhora ... 
Suas colher de prata é
54
 ! 
Não agravando vos senhora 
É rainha das mulheres. 
 
10. Seus meninos grande pequeno, 
Eu não sei quem eles são. 
Eles são filhos de Nossa Senhora, 
Filhos de São José. 
 
54
 A frase remete à qualidade das colheres, não necessitando de um adjetivo que a complemente. 
Desta forma, entende-se que as colheres do devoto são de prata, o que, simbolicamente, mesmo 
que a  condição  financeira  do  devoto  não  seja  grande,  representa  o  status  social assumido  pelo 
patrocínio da visita. 
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11. Hora viva, oremos que viva, 
Viva os três reis primeiro. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
Viva a Santos Reis. 
Viva aos folião. 
Viva ao dono da casa. 
Viva a todo mundo que tá presente. 
Viva a paz e a união. 
O CANTO CHULA 
Caso a porta não seja aberta ao fim do Canto de Chegada, o terno executa uma 
pequena  canção  de  poucos  versos,  cujo  texto  refere-se  exclusivamente  ao  ato 
desejado de  que  se  abra a  porta, visto  que o  devoto  deve  aceitar ou  não  a 
presença  do  Santo  representada  pelos  foliões.  Essa  canção  é  conhecida  pelo 
nome “Chula” e está incluída na seção A
1
. 
Segundo  Cascudo  (1962),  trata-se  de  “canto  e  dança  quase  desaparecidos  no 
Brasil”, uma “espécie de lundu ou baião, sensual, sempre cheia de pimenta verbal 
e paixão comprimida, no ritmo de dois por quatro. Acompanhava-se a violão. (...) A 
dança  ainda  era  popular  em  meados  do  séulo  XIX  no Rio  de  Janeiro”  sendo 
“igualmente conhecida em Portugal” (1962: 210). 
No terno de folia do mestre Joaquim, o canto Chula não possui coreografia e nem 
faz  referências  a  algum  tipo  de  paixão  ou  sensualidade  em  sua  letra.  Ele 
assemelha-se  à  descrição  de  Cascudo  apenas  em  seu  ritmo  2/4  e  por  se 
assemelhar  à  estrutura  rítmica  do  lundu.  A  canção  é  executada  por  quatro 
intérpretes,  divididos  em  duplas.  A  primeira  dupla  é  dividida  em  primeira  e 
segunda  vozes,  realizando  toda  a  letra  da  canção.  A  segunda  dupla  atua 
realizando, ao final de cada estrofe, dois pequenos gritos denominados “requinta” 
e  “baixô”,  de  registro agudo  e  grave, respectivamente.  Apesar de  executarem  o 
Chula de forma mais livre do que no Canto de Chegada, ele não apresenta passos 
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coreográficos. A letra é de domínio popular e sua seqüência estrófica não é 
alterada, de forma que o canto é sempre realizado conforme transcrição a seguir: 
CHULA
55
 - CD faixas 3 e 4  
 
Abre a porta que tô no sereno. 
Abre a porta que tô no sereno. 
Não sô de manteiga, mas tô derretendo
56
. 
Não sô de manteiga, mas tô derretendo. 
 
Se eu soubesse que tinha biscoito, 
Se eu soubesse que tinha biscoito, 
Eu vinha de dia não vinha de noite. 
Eu vinha de dia não vinha de noite Oh... 
 
Oh! Lê, lê, lê... Minha sinhá... 
Oh! Lê, lê, lê... Minha sinhá... 
No abrir da porta aê! 
No abrir da porta aê! 
São vários os motivos pelos quais algumas portas não são abertas imediatamente. 
A razão  mais comum, entretanto, é  que muitos dos devotos  que solicitam  a 
presença do terno pela primeira vez em suas casas desconhecem as ações que 
estruturam o ritual. Durante meu período de coleta de dados, tive a oportunidade 
de  presenciar  vários  momentos  nos  quais,  após  executarem  as  duas  canções 
(Canto de Chegada e o Chula), os foliões permaneciam parados em frente à casa 
de  giro  durante  alguns  minutos  aguardando  a  atitude  dos  devotos.  Nesses 
momentos,  mesmo  experimentando  certa  insatisfação  ou  impaciência,  o  grupo 
sempre revelava a sua união, a sua devoção aos santos e sua responsabilidade 
assumida de serem os intermediários entre o santo e os devotos. Não houve um 
só momento em que os foliões deixaram de cumprir suas obrigações nas casas 
previstas para a visita. 
 
55
  Esta  canção é  de autoria desconhecida.  Sua letra foi  extraída  da entrevista  fornecida pelo 
mestre  Joaquim  em  fevereiro  de  2005,  na  qual  busquei  registrar  especificamente  as  letras  das 
canções executadas pelo terno. 
56
  O  verso  “Não  sô  de  manteiga,  mas  tô  derretendo”  remete  às  chuvas  recorrentes  do  mês  de 
dezembro, que  encharcam  os  foliões  durante  os  giros.  A  analogia  não está  ligada  ao  calor que 
derrete a manteiga, mas ao fato de estarem molhados em busca de abrigo. Mesmo não chovendo 
durante  o  giro,  a  canção  era  executada  para  enfatizar  o  desejo  do  grupo  de  entrar  na  casa  do 
devoto. 
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Oferta e aceitação 
Com o correr do tempo, passei a atribuir significado às várias ações executadas 
pelos  foliões  ou  pelos  devotos,  mesmo  as  mais  naturais  ao  cotidiano.  Por 
exemplo,  numa  ocasião,  Dona Lena  serviu refrigerante  aos  participantes  que 
aguardavam, na casa do mestre, para mais uma noite de giro. Os donos da casa 
esperam que o convidado aceite a oferta em sinal de agradecimento e de conforto 
prestado.  Logo  depois,  percebi  que  Dona  Lena  parecia  insatisfeita.  Antes  que 
tocasse no assunto, ela disse: 
“Compade Sula vai ver... Ah... Ele vai se ver comigo... Toda vez que ele vem 
aqui em casa eu ofereço ao menos um cafezinho e ele nunca aceita... Ha... Ele 
vai se ver comigo! Eu nunca mais ofereço nada pra ele. Nem água eu ofereço 
mais” (Dona Lena, janeiro de 2005). 
Por mais simples que pareça,  a oferta  e a  aceitação são  um  mecanismo de 
sociabilidade entre aqueles que vêm de fora e os que pertencem ao meio. Essa 
relação não se restringe ao cotidiano dos participantes, ela está presente durante 
a realização do ritual, e pode ser identificada principalmente no momento em que 
os  foliões,  às  portas  da  casa  de  giro,  oferecem  a  presença  de  Santos  Reis  (a 
quem representam). Eles esperam que o  devoto aceite-a,  abrindo passagem  ao 
grupo para a louvação no interior da residência. 
Ao abrir a porta, por exemplo, além de os donos das casas assumirem posição de 
igualdade  comunitária, permitindo  que os foliões compartilhem de sua  vida, eles 
aceitam  as  bênçãos  de  Santos  Reis,  reafirmando  ainda  seu  respeito  e  devoção 
pela família sagrada: Jesus, Maria e José, recebedores da visita dos reis magos. 
A entrada 
Ao  entrarem  na  casa,  são  tomadas  duas  providências:  a  primeira  consiste  na 
entrega  do  quadro  de Santos  Reis.  Seu  tamanho  e  forma  variam  a  cada  terno, 
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mas, em geral, nele está a imagem dos três reis magos saudando o menino Jesus 
deitado na manjedoura. 
O quadro possui fortes simbologias que atuam no processo performático do ritual. 
Ele é sempre posto à frente do terno e nenhum folião pode ultrapassá-lo durante 
as travessias. Ao chegar a uma nova casa, o quadro é entregue aos cuidados do 
dono da casa, do promesseiro, ou de algum espectador que deseje ser seu 
guardião durante a estadia do terno. Aquele que recebe a guarda do quadro fica 
livre para utilizá-lo como desejar. Várias vezes durante minha pesquisa, presenciei 
a fé dos devotos a Santos Reis.  Ele é respeitado como símbolo representativo da 
presença  dos  reis  santos.  Nessa  perspectiva,  alguns  participantes  do  culto 
prestam sua devoção levando-o a todos os cômodos  da casa ou  a qualquer 
pessoa que deseje ser abençoada pelo Santo. 
Após a entrega, o mestre toma a segunda providência, que é a de saber se há um 
presépio  montado  na  residência.  Em  caso  positivo,  o  terno  vai  até  ele  para 
executar o Canto de Saudação da Lapinha. 
O Canto de Saudação da Lapinha 
Trata-se de uma retrospectiva que descreve a viagem dos três reis, o ambiente e 
os personagens  encontrados por eles na trajetória, do início da  busca até a 
adoração  ao  menino  Jesus. É  importante ressaltar  que  nesse  canto,  além  do 
respeito de todos os participantes pela história mítica que estrutura o ritual da folia, 
a  letra  da  canção  descreve  a forma  como  os  foliões  devem  se  comportar  no 
decorrer  do  ritual.  Neste,  ocorre  uma  mudança  espacial,  relacionada  à  postura 
corporal dos foliões, para fazer interagir a letra do canto com a ação performática 
do terno. Dessa forma, quando a dupla que exerce a resposta canta que “Santos 
Reis se ajoelharam, joelhamo nós  também”, todos os foliões, instrumentistas ou 
não,  ajoelham-se,  em  sinal  de  respeito,  pois,  assim  como  os  três  reis  se 
ajoelharam diante do menino Jesus deitado na manjedoura, os foliões se ajoelham 
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diante do presépio, que é a representação simbólica não só da manjedoura, como 
também de toda a família sagrada. Da mesma forma, ao proclamarem que “os três 
reis  se  alevantaram,  levantamos  nós  também”,  eles  se  erguem  para  finalizar  a 
adoração. 
O exemplo musical escolhido para ilustrar esta parte do ritual também foi colhido 
durante a visita a uma casa de giro. O critério de escolha foi aquele que contava 
com o maior número de versos. 
Dim e o Mestre Joaquim realizaram a primeira e a segunda vozes da guia e Sula e 
Tião cantaram a primeira e segunda vozes da resposta. As autorias do canto e da 
melodia  não  são  conhecidas.  Como  no  Canto  de  Chegada,  as  letras  não  são 
improvisadas pelos intérpretes, cabendo à dupla que executa a voz guia escolher 
os versos  que  devem  ser cantados. O tempo  do microrritual  continua  sendo 
controlado a partir da omissão de alguns versos, desde que a seqüência lógica de 
acontecimentos que descrevem o mito e o passo a passo do ritual não se alterem. 
Algumas pronúncias foram mantidas, devido à  necessidade de  complementação 
da melodia e/ou rima dos versos como “Joelhamo”, “amenzi” ou o verbo “achar”, 
que é conjugado no futuro para que ocorra a rima. 
“Seu Herodes voltou a perguntar-se: 
Se vocês três ACHARÃO? 
Pela fé que nós tivemos, 
Nós havemos de ACHARÃO”. 
No corpo da transcrição acrescentei, entre parênteses, algumas palavras que 
eram  substituídas  durante  as  várias  performances  do  mesmo  canto.  Entre 
colchetes encontra-se a locução passível de alteração. 
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SAUDAÇÃO DA LAPINHA 
57
 - CD faixa 5 
 
1.  Ora vamos o seus cavalheiros, 
Andar para o mundo além. 
Visitar ao Deus menino, 
Que a Virgem Senhora tem. 
 
2.  Os três reis viajaram, 
Que chegaram um belo dia. 
Viajaram pelo mundo, 
Procurando a estrela guia. 
 
3.  Os três reis, mas como eram santo, 
Viajaram nessa hora. 
Primeira casa que chegaram, 
Palácio do rei Herodes. 
 
4.  O Herodes perguntou a eles: 
Até aonde eles vinha? 
Estamos andando é pelo mundo, 
Procurando a Jesus Cristo. 
 
5.  Seu Herodes tornou perguntar-se: 
Jesus Cristo aonde está? 
Não sabemos não meu senhor. 
Agora vamos caçar. 
 
6.  Na chegada lá da lapinha, 
Todo mundo já dormia. 
Nossa Senhora com seu manto 
A Jesus ela cobria. 
 
7.  Na chegada lá da lapinha 
Uma estrela iluminou-se. 
Mas os Reis que ia lá na frente, 
A Jesus ele enxergou. 
 
8.  Nossa Senhora Virgem Santa, 
Nas horas de Deus amém 
Os três reis se ajoelharam, 
Joelhamos nós também. 
 
9.  [Deus nos (todos)] salve, oh lapa santa, 
Onde Deus menino [dorme (mora)]. 
Dentro dela nós acharemos 
O Filho de Nossa Senhora. 
 
 
 
 
 
 
 
57
 Esta letra foi extraída da entrevista fornecida pelo mestre Joaquim em fevereiro de 2005, na qual 
busquei registrar especificamente as canções do terno. 
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10. [Deus nos (todos)] salve, oh casa santa, 
Onde [deu (eu dô)] seu orgamento
58
. 
Dentro dela nasceu um anjo 
Do Santíssimo Sacramento. 
 
11. Deus nos (todos) salve oh lapa santa, 
Manjedoura (com Jesus lá) de Belém. 
Dentro dela nasceu um anjo, 
Pra trazer o nosso bem 
 
12. Pai e filho e Espírito Santo, 
Nas horas de Deus amenzi. 
Os três reis se alevantaram, 
Levantamos nós também. 
 
13. Hora viva e hora reviva, 
Viva os três reis primeiros. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
Viva a Santos Reis... 
Viva ao menino Jesus... 
Viva aos folião... 
Viva ao dono da casa... 
Viva todo mundo que tá presente... 
Viva a paz e a união... 
 
 
SAUDAÇÃO DA LAPINHA - CD faixa 6 
 
1.  Ora vamos o seus cavalheiros, 
Andar para o mundo além. 
Visitar a o Deus menino, 
Que a virgem senhora tem. 
 
2.  Os três reis, mas quando souberam 
Que era nascido o Messias. 
Arriaram seus camelos, 
Todos cheios de alegria. 
 
3.  Os três reis, mas como eram santo, 
Viajaram nessa hora. 
Primeira casa que chegaram, 
Palácio do rei Herodes. 
 
4.  O Herodes perguntô a eles: 
Até aonde eles vinham? 
Estamos andando é pelo mundo, 
Caçando a Jesus Cristo. 
 
 
 
 
 
58
 De acordo com o mestre Joaquim, ao utilizarem o termo “orgamento”, os foliões querem dizer 
“organização”. 
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5.  Seu Herodes tornou perguntar-se: 
Jesus Cristo aonde está? 
Não sabemos não meu senhor. 
Agora vamos caçar. 
 
6.  Seu Herodes voltou a perguntar-se: 
Se vocês três acharão? 
Pela fé que nós tivemos, 
Nós havemos de acharão. 
 
7.  Mas conforme as evidência, 
Por aqui tornar passar. 
Mas conforme suas visitas, 
Eu também vou visitar. 
 
8.  E os reis, mas quando eram santo, 
No caminho se encaminharam. 
Viagem de fazer um ano, 
Em onze dias chegaram. 
 
9.  Na chegada lá da lapinha, 
Todo mundo já dormia. 
Nossa Senhora com seu manto, 
A Jesus ela cobria. 
 
10. Na chegada lá da lapinha, 
O porteiro recebeu-se. 
Bateu asa e canta o galo, 
Menino Jesus nasceu. 
 
11. Na chegada lá da lapinha, 
Uma estrela iluminou-se. 
Mas os Reis que ia lá na frente, 
A Jesus ele enxergou. 
 
12. Pai e filho e Espírito Santo, 
Nas horas de Deus amém. 
Os três reis se ajoelharam, 
Joelhamos nós também. 
 
13. Deus nos salve, o lapa santa 
Onde Deus menino dorme 
Dentro dela nasceu um anjo 
Filho de Nossa Senhora 
 
14. Deus nos salve, oh casa santa 
Onde [deu (eu dô)] seu orgamento 
Dentro dela nasceu um anjo 
Do Santíssimo Sacramento 
 
15. Deus nos salve, oh lapa santa, 
Manjedoura de Belém. 
Dentro dela nasceu um anjo, 
Pra trazer o nosso bem. 
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16. Pai e filho e Espírito Santo, 
Nas horas de Deus amenzi. 
Os três reis se alevantaram, 
Levantamos nós também. 
 
17. Hora viva e oremos que reviva, 
Viva os três reis primeiros. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
Viva a Santos Reis...! 
Viva a lapinha de Belém...! 
Viva aos folião...! 
Viva todo mundo que tá presente...! 
Viva a paz e a união...! 
O Canto de Saudação da Lapinha descreve a trajetória percorrida pelos três reis 
magos em direção ao local de nascimento do menino Jesus. Descreverei parte do 
mito a partir das informações recolhidas nesse canto. 
Quando  os  três  reis  souberam  “que  era  nascido  o  messias”  partiram  em  suas 
jornadas.  A  primeira  casa  que  visitaram  foi  o  “palácio  do  rei  Herodes”.  O  rei, 
curioso sobre o motivo da viagem dos magos, perguntou até onde eles iriam (“até 
aonde eles vinha”).  Ao saber que Jesus, rei dos reis, havia nascido, Herodes quis 
saber o local em que isso ocorrera, mas eles responderam que não sabiam e que 
ainda estavam à procura. A intenção de Herodes era de matar a criança, pois ele 
tinha medo que Jesus tomasse posse do seu reino. Então, “voltou a perguntar” se 
eles  o  achariam,  obtendo  a  resposta  de  que  devido  a  “fé”  que  possuíam,  com 
certeza  iriam  encontrá-lo.  O  rei  tentou  enganar  os  magos  dizendo  que  também 
gostaria de visitar a criança para lhe prestar homenagens. E os reis retornaram à 
viagem. Por serem santos, percorreram em 11 dias um percurso que duraria um 
ano.  Chegaram  ao  local  de  nascimento  durante  a  noite,  quando  todos  “já 
dormiam”. Jesus estava coberto com o manto de Maria e, quando os reis magos 
chegaram à entrada da lapinha onde estava a criança, o galo, identificado como 
porteiro do local – “o porteiro recebeu-se” –, começou a cacarejar anunciando o 
nascimento do menino. Também a estrela de Belém se manifestou, iluminando o 
local para que os reis enxergassem Jesus. Aos pés da manjedoura, os magos se 
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benzeram  –  “Pai  filho  e  Espírito  Santo, nas  horas  de  Deus,  amém”  –  e  se 
ajoelharam. 
Nesse  momento  do  microrritual,  os  foliões  deixam  de  relatar  a  história  para 
descrever  a  ação  que todos  do  grupo,  instrumentistas  e  cantores (tocadores ou 
não), devem realizar: “Santos Reis se ajoelharam, Joelhamo nós também”. Eles 
postam-se de joelhos e prosseguem contando a história. Saúdam o local onde o 
menino  dorme,  chamando-o  de  “manjedoura  de  Belém”  ou  de  “lapa  santa”, 
reconhecendo Jesus como um “anjo”, “filho de Nossa Senhora” e do “Santíssimo 
Sacramento”.  Eles  reconhecem  que  Jesus  veio  trazer  o  bem  para  o  mundo  e 
voltam a benzer-se: “Pai e filho e Espírito Santo, nas horas de Deus, amenzi”. Em 
seguida,  eles  relatam  que  os  três  reis  se  levantaram  e  que  todo  o  grupo  deve 
seguir essa atitude de respeito e devoção. Na última estrofe do canto, os foliões 
saúdam  os  três  reis  magos  reconhecidos  por  “três  reis  primeiros”,  visto  que  os 
foliões são os reis posteriores. Na presença de “São José e de Nossa Senhora”, 
reconhecem Jesus como o “verdadeiro” messias. Além disso, ao cantarem: “hora 
viva, oremos que viva”, os foliões trabalham com a temporalidade do mito cristão e 
todo  o  contexto  da  visitação  ao  menino  Jesus.  O  ritual  da  folia  é  uma 
representação ou  reconstrução das ações realizadas pelos três reis magos, que 
são  revividas e  renovadas  pelo  grupo a  cada  ano. Com  isso,  o  último  verso da 
canção  “hora viva e oremos  que reviva, Viva os três  reis primeiros. São  José e 
Nossa Senhora,  Jesus Cristo  é o verdadeiro”, retoma todo o  contexto do mito e 
reafirma  a  devoção  de  todos  os  participantes  ao  santo  católico  e  à  Família 
Sagrada. Terminada a letra da canção, é feita a seqüência de “vivas”. 
Durante a performance, os únicos movimentos coreográficos realizados por todos 
os  integrantes  do  terno  consistem  no  ato  de  se  ajoelharem  em  devoção  e  se 
levantarem conforme o fizeram os três reis magos. 
O que permanece explícito durante todo o microrritual é a devoção dos foliões, ao 
doarem seus corpos para a renovação das ações sagradas, realizadas pelos três 
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reis magos. Ao relatarem a história e ajoelharem-se perante a lapinha, os foliões 
reconstroem o ambiente sagrado de devoção ao menino Deus. 
4.2.2 – Seção B 
Quando não há uma lapinha montada na residência, não se canta a Canção de 
Saudação, e são iniciadas as “brincadeiras”. 
Da  Matta  (1983)  faz  referência,  em  seu  livro  intitulado  Carnavais,  malandros  e 
heróis, aos eventos dominados pela “brincadeira” no carnaval carioca. Segundo o 
autor,  essa  é  uma  forma  de  “diversão  e/ou  licença,  ou  seja,  situações  onde  o 
comportamento  é  dominado  pela  liberdade decorrente da  suspensão temporária 
das regras de uma hierarquização repressora” (1983: 38). 
Vale  lembrar  que,  mesmo  durante  os  momentos  mais  divertidos,  como  os  das 
danças,  o  termo  “brincar”  pouco  se  assemelha  à  descompromissada  atitude  de 
uma criança entretida em ações estritamente prazerosas. Pelo contrário, os foliões 
reconhecem que esse momento é vinculado ao ritual, e que carrega naturalmente 
modelos estéticos intrínsecos a cada dança. Tais modelos, que  variam de terno 
para  terno,  são  reconhecidos e  praticados durante as  performances  de  seus 
integrantes. 
A respeito da minha atuação, o mestre fez algumas observações que auxiliam a 
compreensão do termo brincar utilizado por eles: 
“Você vem, e vai brincando com a gente esse ano... Quando for no próximo, 
se  você  gostar  e  achar  que deve,  você  já  tá  convidado  prá  brincar  com  a 
gente também” (Mestre Joaquim, dezembro de 2004). 
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Dessa forma, ao constatar que o folião vai brincar no terno, ele assume um 
compromisso que guia e delimita suas diferentes ações, correspondendo aos 
valores e identidade do grupo. 
Tendo em vista o pensamento de Da Matta a respeito dessas brincadeiras, posso 
afirmar que estas são seqüências de danças que apresentam duas características 
importantes  para  o  seu  desenvolvimento.  A  primeira  refere-se  à  inversão  da 
hierarquia do ritual, visto que os foliões interrompem suas funções de intermediar 
os  santos,  para  servirem  aos  devotos.  Eles  empregam  sua  força  de  expressão 
para  entreter  os  devotos  e  a  seus  convidados.  A  segunda  refere-se  à  relativa 
suspensão  da  hierarquia  do  ritual.  Refiro-me  a  uma  suspensão  relativa,  pois 
apesar  de  a  subalternidade  dos  foliões  aos  devotos  predominar  sobre  todos  os 
microrrituais  dessa  seção,  alguns  permitem  a  participação  dos  próprios  devotos 
e/ou espectadores, dando idéia de igualdade. 
Essas brincadeiras compreendem três modalidades de danças: lundu, guaiânio e 
guaiânio-violado. 
Segundo Tinhorão (1988),  as mais  antigas imagens  de escravos em postura de 
dança no Brasil são encontradas em telas e gravuras do Frans Post, datadas de 
1647, para a publicação de um estudo sobre os feitos praticados no Brasil àquela 
época
59
.  Com  base  nas  obras  de  Post,  assim  como  nas  de  outros  pintores  da 
época,  como  Zacharias  Wagener  (Tinhorão,  1988:  28-29),  confirma-se  que,  em 
meados de 1600, mesmo estando sujeitos a duras penas, os escravos africanos 
exercitavam  seus  ritmos  e  danças,  suas  festas  de  lazer,  rituais  religiosos  e 
músicas de guerra, à sombra da cultura elitista européia. 
Na divisão estrutural do ritual da folia proposta nesta dissertação, o repertório de 
danças  corresponde  à  seção  B,  na  qual  os  festejos  são  guiados  pela 
 
59
 Obra de Gaspar Barlaeus intitulada: História dos feitos recentes praticados durante oito anos no 
Brasil, publicada no Brasil em 1647. 
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subalternidade  dos  foliões,  que  atuam  servindo  e  agradando  aos  devotos, 
conforme explicado no início deste capítulo. 
Dependência e compartilhamento 
Durante  quase  todo  o  ritual,  os  foliões  permanecem  atentos  aos  comandos  do 
mestre, estabelecendo certa dependência em relação às decisões que direcionam 
as  ações  do  grupo.  Durante  as  danças,  no  entanto,  o  mestre  abdica 
temporariamente de seu posto  para compartilhar o comando do terno e forçar  a 
tomada de iniciativas dos integrantes, para que atuem como voluntários e/ou 
dirigentes das “brincadeiras” de lundu, guaiânio e guaiânio violado. 
Três motivos induzem o mestre a essa atitude. O primeiro remete à necessidade 
de que o mestre socialize com o dono da casa, apresentando-se em nome da folia 
e delimitando o tempo que o terno permanecerá na residência. O mestre verifica 
se  os  devotos  estão  satisfeitos  diante  das  brincadeiras,  e,  juntos,  eles 
estabelecem o momento ideal para a entrega da “oferta”.  O segundo motivo está 
na busca de certa independência do grupo ao dividir algumas tarefas, facilitando e 
auxiliando o dinamismo das atividades rituais, como dissemos anteriormente. Já o 
terceiro  parte  da  necessidade  da  construção  da  vivência  ritual  dos  foliões,  para 
garantir a perpetuação do grupo mesmo diante da ausência do mestre. 
Cronologia 
Para  que  os foliões  e os  devotos  sintam-se  satisfeitos  pela  atuação do terno,  é 
necessário que o fator tempo não interfira, reduzindo o dinamismo do ritual, para 
que este não sofra “redução semiológica” ou “semântica
60
”.  
 
60
 Carvalho (2004: 71). 




  118
 

Segundo Carvalho: “(..) talvez o próprio tempo seja um dos maiores patrimônios 
culturais intangíveis das comunidades indígenas e afro-brasileiras” (2004: 71). 
No  terno  de  folia  pesquisado,  o  domínio  da  cronologia  do  ritual  alterna-se 
conforme as relações de incorporação e subalternidade dos foliões representadas 
pelas seções A e B. 
Durante as  seções A, a duração do ritual é  estabelecida pelo mestre, ao  qual é 
permitido  variar  o  número  de  estrofes  das  canções,  para  ampliar  ou  reduzir  o 
tempo da performance, desde que não se perca a mensagem da canção. 
Apesar da significante variação do tempo gasto nas seções A, a duração do ritual 
oscila com maior intensidade durante a seção B. Em função das danças, o ritual 
pode durar várias horas, sem direito a reclamações por parte dos foliões. Se, por 
um lado, durante as seções A, o tempo é administrado pelo mestre, por outro, na 
seção  B,  cabe  aos  donos  da  casa,  ao  se  sentirem  satisfeitos  pela  atuação  do 
grupo, em comum acordo com o mestre, estabelecer o término das brincadeiras. 
Partirei agora para a análise de cada uma das três danças que compõem a seção 
B, refletindo sobre a construção estrutural e relevância ritual de cada uma. 
Não  cabe  ao  presente  trabalho  estabelecer  comparações  entre  as  formas 
estruturais  das  danças  ou  averiguar  seu processo  de  construção ao  longo  da 
história.  No  âmbito  da  presente  pesquisa  procurei  identificar  os  microrrituais 
constantes na seção B, destacando sua relevância para a construção do ritual. 
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O Lundu 
Segundo Tinhorão (1988), os portugueses do século XIII referiam-se às “ruidosas 
percussões”  dos  escravos  africanos  pelo  nome  de  “batuques
61
”,  posteriormente 
conhecidos  como  “Lundus”,  ou  “Calundus”,  muitos  dos  quais  compunham  as 
cerimônias religiosas dos negros. 
“É ao poeta Gregório de Matos Guerra (1636-1696) que se devem, de fato, 
as mais antigas referências  à realização  dessas  cerimônias religiosas  que, 
por incluírem a  invocação  das entidades chamadas  calundus (identificadas 
por Cordeiros da Matta, em seu Ensaio de dicionário Kimbundu-português, 
como  o  Kilundu,  ‘divindade  secundária  responsável  pelo  destino  de  cada 
pessoa’),  acabaram  passando  esse  nome  aos  sons  de  seus  batuques” 
(Tinhorão, 1988: 31). 
A partir das composições poético-satíricas de Gregório de Matos, Tinhorão (1988) 
salienta a substituição do termo kilundu por lundus. Revela, ainda, que os negros 
se  reuniam em  territórios abertos,  próximos da  cidade, denominados quilombos, 
para fins religiosos ou à procura de diversão. Após algumas décadas, os colonos 
passam  a  usar  o  termo  “lunduz”,  ou  “lundus”  (usado  sempre  no  plural),  como 
sinônimo  de  “calundus”.  O  autor  acrescenta  que  o  termo  “lundus-calundus”, 
apesar de induzir a uma correlação direta como a dança lundu, surgida no século 
XVIII, pouco tem com ela em comum. 
Não procurei, a partir dessas observações, negar que o lundu derive dos batuques 
dos escravos. De acordo com os estudos de Reily (2002) sobre a Folia de Reis no 
sudeste  do  Brasil,  durante  o  século  XVII, “a  descoberta de  ouro  na  Serra  do 
Espinhaço
62
” atraiu imigrantes para as terras brasileiras. Ao fim do século XVIII, a 
decadência da mineração gerou o aumento frenético da população urbana, o que 
colaborou para  a  “criação  de  danças derivadas  dos batuques,  como o  lundu” 
(Tinhorão,  1988:  41),  também  conhecido  no  nordeste  como  “Baiano”.  Procurei 
apenas salientar que, apesar da origem comum, seus princípios diferem. 
 
61
 (Tinhorão, 1988). 
62
 “The discovery of gold in the Serra do Espinhaço” (Reily, 2002: 45). 
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“(...) os lundus-calundus – com toda a idéia de sons de batuques e de dança 
que a eles se tenha agregado – têm sempre em comum a origem religiosa, 
enquanto o futuro lundu (conhecido também como lundum, landum, londum, 
londu  e  landu)  refere-se  invariavelmente  a  uma  dança  profana,  mais 
cultivada por brancos e mestiços do que por negros, e que estava destinada 
a transformar-se,  ainda no século XIII, em número de teatro e  canção” 
(Tinhorão, 1988: 36). 
Vale lembrar aqui que, no contexto da Folia de Reis, as brincadeiras dos foliões 
não são consideradas como microrrituais profanos. No entanto, Tinhorão ajuda a 
compreender seu  caráter de dança cotidiana. Desde o  século XIII, a hegemonia 
européia  tem  reprimido  as  formas  de  expressão  africanas  e,  ao  mesmo  tempo, 
usufruído  destas,  transformando  seu  caráter  muitas  vezes  religioso  em  matéria-
prima para a construção de entretenimento da elite: 
“Adaptações provocadas pelo casamento da percussão, da coreografia e do 
canto responsorial africano-crioulo com estilos de danças, formas melódicas 
e  novo  instrumental  (principalmente  a viola),  introduzidos  pelos herdeiros 
nativos da cultura européia” (Tinhorão, 1988: 46). 
O termo “lundu” é atualmente utilizado na tradição da Folia de Reis para designar 
um dos gêneros de dança sapateada que faz parte de seu ritual religioso. Apesar 
de o atual lundu não preservar o caráter “sensual”, identificado no Brasil do século 
XVIII,  levando-se  em  conta  alguns  aspectos  de  sua  performance  é  possível 
verificar que  ela  se  assemelha aos  batuques  descritos por  Alfredo  de  Sarmento 
em sua obra Os Sertões d’África, citado por Tinhorão (1988: 49): 
“Nesses  distritos  e  presídios,  o  batuque  consiste  também  num  círculo 
formado pelos dançadores, indo para o meio um preto ou preta que depois 
de executar vários passos, vai dar uma embigada, a que chamam semba, na 
pessoa  que  escolhe,  a  qual  vai  para  o  meio  do  círculo,  substituí-lo” 
(Tinhorão,1988: 49). 
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Diante dessas semelhanças entre o antigo ritual dos batuques (lundus-calundus) e 
a atual dança do lundu executada pelos foliões do norte de Minas, sou tentado a 
discordar de Tinhorão e considerar o elevado grau de parentesco
63
 entre elas. 
Durante o ritual do terno de folia pesquisado, era comum iniciarem o lundu logo 
após  o  Canto  de  Saudação  da  Lapinha.  A  dança  é  de  caráter  instrumental,  ou 
seja,  não  tem  letra  cantada.  Além  disso,  ela  é  acompanhada  por  todos  os 
instrumentistas  do  terno,  contando  com  uma  coreografia  sapateada  por  um 
participante  de  cada  vez.  Vale  destacar  ainda  que  qualquer  espectador  ou 
integrante  do  terno  pode  ou  não  participar.  Uma  a  uma,  as  pessoas  são 
convidadas  a  participar  da  dança  através  do  balançar  significativo  da  cabeça, 
bater  do  pé  ou  por  qualquer  outro  sinal  corporal  lançado  em  sua  direção  por 
aquele que estiver  no meio  da roda.  Aceitando  o  convite, o  espectador deve 
assumir o lugar daquele que o convidou, dirigindo-se ao centro do círculo formado 
pelos foliões  e  sapateando conforme as  variações  de  andamento impostas pelo 
pandeiro  e/ou  caixa.  Após  algum  tempo  deve-se  repassar  o  convite  para  outro 
espectador. 
Destacamos para a análise dessa dança a música cantada no dia 4 de janeiro de 
2005,  durante  a  visita  a  nossa  residência.  Optamos  por  esta  canção,  entre  as 
demais, porque a performance foi totalmente registrada e a qualidade de gravação 
ao vivo é boa. 
A estrutura rítmica do sapateado apresenta variações próprias a cada participante, 
possuindo  uma  célula  rítmica  constante  que  representei  em  semicolcheias.  Os 
participantes podem manter  essa célula rítmica  de forma  explicita ou  implícita
64
. 
Chamei  de célula explícita  aquela cuja marcação é apoiada  pelo pandeiro, que, 
 
63
  Não  custa  repetir  que,  para  a  construção  desses  novos  gêneros  musicais,  a  cultura  africana 
passou por um longo processo de desapropriação, no qual ocorreu também uma “canibalização” 
(Carvalho,  2004:  75)  de  alguns  de  seus  traços  e  formas  de  expressão  por  parte  da  elite 
hegemônica européia, para fins de entretenimento. 
64
  Sobre  o  ritual  do  congado  mineiro,  Lucas  (2004)  apresenta  outra  noção  de  células  rítmicas 
“implícitas” e “explicitas”, que difere da idéia que apresento neste trabalho. 
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por sua  vez, executa quatro toques por pulsação. Os foliões que realizavam 
sapateados  mais  simples  guiavam-se  por  essa  rítmica  de  quatro  toques  por 
pulsação.  Suas  coreografias  consistiam  apenas  na  alternância  dos  pés.  Já  na 
célula rítmica implícita, as semicolcheias realizadas pelo pandeiro atuam apenas 
como noção rítmica, sobre a qual o dançarino improvisa marcações, contratempos 
e  outros  ritmos  construídos  a  partir  dos  quatro  toques  por  pulsação,  conforme 
exemplo abaixo: 
 
Não obtive registro de sapateados cuja construção rítmica fosse desenvolvida em 
compassos  ternários.  Apesar  disso,  a  forma  de  execução  da  dança  é  de  livre 
improvisação do participante, não havendo referências negativas sobre o uso de 
rítmicas ternárias durante a performance. 
A  constituição  instrumental  do  lundu  é  relativamente  simples,  composta  por,  no 
mínimo, quatro instrumentos: rabeca, viola ou violão, pandeiro e caixa de folia. 
A rabeca apresenta um tema que serve de apoio melódico para a construção de 
toda  a canção.  É ela  que  dá o  andamento  inicial da  dança,  tocando  os  dois 
primeiros compassos que são executados sem qualquer acompanhamento. 
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Blocos  sonoros  são  construídos  para  que  os  instrumentos  dêem  suporte 
harmônico para o desenvolvimento do tema e das improvisações da rabeca. 
 
O  pandeiro  mantém  um  motivo  rítmico  constante,  cuja  acentuação  varia, 
permitindo  que  o  instrumentista  forneça  apoio  aos  sapateios,  como  já  referido. 
Estrutura-se em geral sobre a mesma célula rítmica de semicolcheias. 
No  lundu  realizado  pelo  terno  do  mestre  Joaquim,  existem  determinados 
momentos  em  os  instrumentistas  desafiam  os  dançarinos,  aumentando  o 
andamento  da  dança  e  exigindo  maior  destreza  de  seus  participantes.  Essa 
variação  do  andamento  é  regida  principalmente  pelo  pandeiro,  mas  não  há 
proibições que impeçam os outros instrumentistas de provocá-la. 
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A  caixa  de  folia  mantém  uma  estrutura  rítmica  aqui  representada  em 
semicolcheias  e  colcheias,  na  qual  a  marcação  forte  é  sempre  efetuada  no 
contratempo.  Apesar  de  o  padrão  rítmico  manter-se  fixo  durante  toda  a 
performance do lundu, algumas variações do ritmo e da marcação são permitidas. 
 
 
Apresentarei agora a grade
65
 com todos os instrumentos que executaram o lundu. 
Não espero que esta transcrição represente a dinâmica da música durante o ritual. 
Transcrições são sempre tentativas de se grafar um acontecimento que, por si, já 
é  único  a  cada  execução.  Além  disso,  apresentarei  apenas  um  trecho 
correspondente a uma seqüência completa da melodia da rabeca, que é repetida 
e transformada durante toda a dança. 
 
65
  Acrescentei  à  transcrição  alguns  dos  “repiques”,  ou  seja,  algumas  das  variações  rítmicas 
executadas  pela  caixa  no  decorrer  do  microrritual,  conforme  exemplifiquei  durante  a  análise  da 
dança. 
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O Guaiânio 
 “O tema do guaiânio é uma coisa que a gente faz pra poder agradar o dono 
da casa. Aquilo ali que nós [sic] agrada, que o dono da casa gosta demais. A 
gente  vai  agradar  cantando  o  guaiânio.  Brincar,  cantar  pra  eles  lá  pra 
depois... Que se ficar só no canto de Folia de Reis fica sem graça. Então, a 
gente  tem  que  cantar  uma  parte  pra  acabar  de  agradar  o  dono  da  casa. 
Essa  parte  cai  mais  pra  música  sertaneja.  Agora  quando  tem  aquelas 
músicas  brega,  aquilo  nós  não  põem  não.  Saudade...  Esse  trem  de  amor 
não tem problema não” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Finalizado  o  lundu,  inicia-se  o  guaiânio,  dança  cantada  sobre  uma  melodia  de 
canção sertaneja, sapateada  e  palmeada.  As  letras das  canções  que  analisei 
parecem  não tecer vínculos com  a  religiosidade  do terno estudado, o  que  pode 
ocorrer em outros ternos da região. Uma das suas características mais marcantes 
está na forma de dançar, em que os cantores giram um em torno do outro, dando 
a impressão de estabelecerem caminhos que vão se entrelaçando  em forma de 
oito ou caracol. Segundo os próprios foliões, são danças realizadas por um grupo 
de  quatro  participantes,  podendo  haver  apenas  um  ou  dois  instrumentos 
harmônicos  acompanhados  pela  percussão.  Os  cantores  dividem-se  em  duplas. 
Uma é responsável pela primeira e segunda vozes da guia e a outra se encarrega 
da “requinta” e do “baixô”. A primeira voz da guia efetua a voz principal em registro 
agudo, e a segunda é sempre construída sobre intervalos de registro mais graves 
do que os da primeira. A requinta e o baixô são respectivamente os gritos agudos 
e graves acrescentados às músicas no final de cada verso da canção. Tanto Reily 
(2002)  quanto Brandão (1981) fazem  referência  à forma como  alguns ternos  de 
folia  executam  esses  pequenos  gritos,  chegando  a  construir  acordes  formados 
pela sobreposição  de  várias  vozes.  No  terno  do  mestre  Joaquim,  no  entanto, 
apenas uma dupla de participantes deve realizá-los. 
Durante a performance do guaiânio essas vozes tendem a modificar suas alturas, 
para  se  adaptarem  às  modulações  das  harmonias  e  cadências  particulares  de 
cada canção sertaneja escolhida para ser dançada. 
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Em  uma  entrevista  com  o  mestre  Joaquim, realizada  em  fevereiro  de  2005,  ele 
revelou  que,  apesar  de  a  dança  realizada  pelo  terno  ser  identificada  entre  os 
foliões apenas como guaiânio, na verdade, trata-se de um “guaiânio paulista”. Nas 
palavras do mestre: 
 “O guaiânio mesmo é rodado, um atrás do outro (o mestre começa a cantar 
uma ladainha arrastada e a girar em forma de caracol, demonstrando como 
realmente é o guaiânio), e o nosso não. O nosso é trançado. Nós somos o 
‘paulista’. Nós não dançamos guaiânio não. Nós dançamos é paulista. Uma 
mistura de catira com sapateado, com aquilo tudo! Quem dança o guaiânio é 
aquele que  dança parecendo um  bando de cachaceiro, um atrás do outro, 
que rodando vai pra lá, vem pra cá, volta ali, volta assim...” (Mestre Joaquim, 
agosto de 2005). 
É importante  esclarecer  a citação  acima.  Os próprios  foliões referem-se a  tal 
dança  apenas  como  guaiânio  e  não  como  guaiânio  paulista.  O  adjetivo  fica 
subentendido no termo tal como se emprega (sem o acréscimo da procedência). 
COREOGRAFIA DO GUAIÂNIO 
 
A posição inicial da dança está marcada pelos círculos fechados. 
Segunda posição. 
   Direção ao iniciar o movimento coreográfico. 
   Continuação do movimento coreográfico. 
 
 Duplas: 1ª voz da guia e 2ª voz da guia; requinta e baixô. 
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A Oferta 
Durante ou depois do guaiânio
66
, inicia-se o momento no qual os donos da casa 
oferecem alimento aos foliões, chamado de entrega da “Oferta”. O cardápio varia 
a cada casa visitada. Mesmo nas casas onde a renda é baixa, oferecem a melhor 
refeição  possível,  a  qual  é  sempre  bem  recebida  pelo  terno.  Degustei  comidas 
típicas  da  região  como  o  arroz  com  pequi,  o  feijão  tropeiro,  todos  sempre 
acompanhados de bebidas  como o  vinho e  refrigerante.  Devido a problemas 
ocorridos pelo consumo da cachaça, no terno do mestre Joaquim esta bebida está 
proibida. 
Dona Lena afirmava que o terno de folia do mestre Joaquim era o único da região 
que “não bebia”. 
“Tem  muita  folia  que  tá  bebendo  demais  e  eles  (os  devotos)  não  tão 
aceitando. Não tão querendo mais não!” (Dona Lena, 24 de janeiro de 2004). 
“E aqui não! Aqui nós temos meninos... Aqui nós temos mulheres...” (Mestre 
Joaquim, 24 de janeiro de 2004). 
Na verdade, desde meu primeiro encontro com o mestre, ele alegou que nem um 
dos participantes  do seu  terno “bebe”. No  entanto, sua  proibição diz  respeito 
apenas ao consumo da cachaça, não abrangendo outras bebidas alcoólicas, como 
o vinho, licores ou bebidas adocicadas, como a “batida”, que podem ou não conter 
a cachaça, sendo inclusive bem vistas aos olhos de todos, desde que consumidas 
em pequenas doses. 
Apesar  disso,  nada  impede  que  o  folião  consuma  bebidas  alcoólicas  antes  da 
saída para os giros. Alguns integrantes acreditam que, enquanto o deslocamento 
em  função  dos  giros  não  é  iniciado,  eles  não  precisam  comportar-se  como 
 
66
 A partir daqui, em todas as referências ao guaiânio do terno do mestre Joaquim, subentende-se 
que se trata do guaiânio paulista. 
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intermediadores ou  “representantes de  Santos Reis”.  Em contrapartida, outros 
praticam  formas  de  purificação  diversas,  como  o  jejum  ou  a  abstinência,  entre 
outras formas de sacrifício, para exercerem suas funções. 
Durante a entrega da oferta, cada folião permanece perto dos alimentos, para que 
um folião designado pelo mestre o sirva. Essa organização interna objetiva evitar 
tumultos  e  conflitos,  assegurando  que  todos  compartilhem  das  ofertas,  além  de 
demonstrar disciplina, evitando constrangimentos entre os integrantes do terno e 
os donos da casa ou devotos promesseiros. 
O Guaiânio Violado 
Depois da refeição, as danças do guaiânio são reiniciadas ou passa-se para outro 
gênero  de  dança.  No  caso  do  terno  do  mestre  Joaquim,  dança-se  o  que  eles 
chamam  de  guaiânio violado,  que  é  o  nome  dado  a  uma  dança semelhante  ao 
guaiânio,  mas  que  tem  o  naipe  das  violas  e  dos  violões  ampliado,  daí  o 
complemento  “violado”. O  guaiânio  violado difere  do  guaiânio tradicional  pela 
quantidade  de  participantes.  Nele  todos  podem  participar,  desde que  haja  um 
número par de integrantes e que este número seja múltiplo de quatro. Tal divisão 
numérica é necessária, para que se atinja o perfil estético desejado pelos foliões. 
O mestre divide o grupo de modo que as quatro filas fiquem com comprimentos 
iguais.  Durante a  performance,  apenas os  participantes que permanecem nas 
pontas dianteiras das filas precisam ter o conhecimento da dança, pois atrás deles 
são  distribuídas  as  quatro  filas  que  se  entrelaçam,  sapateiam  e  palmeiam  nos 
devidos momentos. 
Como  no  guaiânio  de  quatro  pessoas,  os  cantores  realizam  uma  seqüência  de 
duas  canções.  A  primeira,  de  caráter  moderado,  e  a  segunda  mais  viva. 
Considerando que ao menos um dos cantores que encabeçam as fileiras executa 
também a viola, cabe a ele identificar o andamento e a rítmica que acompanhará 
seu  canto. São  os  cantores  violeiros que  comandam  as  passagens entre as 




  132
 

canções da seqüência, cabendo ainda a eles a responsabilidade de identificar as 
canções mais apropriadas aos diferentes momentos e locais. 
Outra diferença entre guaiânio e o guaiânio violado está na finalização da dança. 
No guaiânio de quatro pessoas, a performance é concluída com duas seqüências 
de  palmas  e  sapateios.  Já  no  guaiânio  violado  o  número  de  repetições  dessa 
seqüência  é  ampliado,  permitindo  que  os  participantes  das  filas  paralelas 
permaneçam  afastados  e  de frente  durante as  palmas.  Apenas  no  momento do 
sapateio final é que elas se aproximam e, após nova seqüência, finalizam a dança, 
batendo uma única palma e apertando a mão do colega da frente. O número de 
pessoas deve ser bem distribuído entre as filas, para que, no momento final, ao se 
cumprimentarem, nenhum participante permaneça sozinho. 
Analisando  os  aspectos  estruturais  da  dança,  observei  que  a  caixa  de  folia  e o 
pandeiro ocupavam papel primordial na construção da polifonia rítmica do terno. 
Eles  constroem  as  danças  sobre  padrões  rítmicos  constantes,  que  permitem 
repiques  e  alterações  das  células  rítmicas,  os  quais  alteram  a  percepção  das 
canções e as tornam mais vigorosas. No guaiânio violado, tais alterações ocorrem 
no palmear dos participantes, retornando à rítmica original após seu término. 
Apesar de todo o terno identificar essa dança (em filas) como guaiânio violado, em 
uma  entrevista  com  o  mestre,  colhida  em  fevereiro  de  2005,  constatei  que,  na 
verdade, trata-se de uma “catira mineira”, que, anteriormente, não era violada, isto 
é, o naipe da viola se limitava a um número reduzido de instrumentos. 
Segundo Cascudo (1962), a catira está presente em outras regiões do Brasil pelo 
nome de cateretê, “dança rural conhecida desde a época colonial, em São Paulo, 
Minas Gerais e Rio de Janeiro”, incluída pelo padre José de Anchieta nas “festas 
da Santa  Cruz, São  Gonçalo, Espírito  Santo,  São  João e  Nossa  Senhora  da 
Conceição”.  De  acordo  com  a  região,  ela  apresenta  “variações  na  música  e  na 
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coreografia”,  podendo  ser  dançada  por  homens  e  mulheres,  como  no  exemplo 
abaixo: 
“Duas filas,  uma de  homens  e outra  de mulheres, uma diante  da outra, 
evolucionam, ao som de palmas e de bate-pés, guiados pelos violeiros que 
dirigem o bailado” (Cascudo, 1962: 194). 
Dessa  forma,  apesar  das  diferenças  entre  a  citação  acima  e  a  descrição  que 
apresentei, a dança que os foliões  do terno do mestre Joaquim chamam de 
guaiânio  violado  é  uma  “catira  mineira”.  Mesmo  admitindo-o,  os  integrantes  do 
terno  continuam  a  manter  o  nome  de  “guaiânio  violado”.  A  meu  ver  esta 
modalidade de dança pertence ao contexto do grupo, o qual a caracteriza, e lhes 
fornece o direito de assim chamá-la. 
4.2.3 – Seção A
2
 
O Canto de Agradecimento 
Depois de algum tempo de brincadeiras realizadas pelos foliões, o mestre prepara 
a rabeca e, com alguns floreios improvisados, silencia a multidão. Com o tempo 
percebi  que  aquele  floreio  do  mestre  tinha  significados  específicos  no  jogo 
cognitivo  dos  integrantes do  terno.  Comparando,  a  título  de  exemplificação,  o 
terno a uma orquestra, os floreios do mestre corresponderiam ao bater da batuta 
de um regente, exigindo a atenção de todos para iniciar outro momento do ritual, 
no caso, o agradecimento das ofertas
67
 e das esmolas, fechando o ritual de giro e 
confirmando,  para  o  dono  da  casa,  que  sua  dívida  perante  os  Santos  Reis  foi 
cumprida para aquele ano. Assim o rito se fecha naquela residência. 
 
 
67
 Para os foliões, a oferta é um lanche ou jantar ofertado pelo dono da casa, para colaborar com o 
bem-estar do grupo durante a visita. 
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CANTO DE AGRADECIMENTO
68
 CD Faixa 11 
 
1.  Deus lhe pague a boa esmola, 
Do senhor e da senhora. 
Santos Reis é que lhe ajuda, 
A Virgem Nossa Senhora. 
 
2.  Deus lhe pague a boa esmola, 
Dada de muita alegria. 
Santos Reis é que lhe ajuda, 
A Virgem Santa Maria. 
 
3.  Deus lhe pague aos seus agrados, 
Dados de bom coração. 
Santos Reis é que lhe ajuda, 
A Virgem Nossa Senhora. 
 
4.  Deus lhe pague aos seus agrados, 
Dos maior, aos pequeninos. 
Santos Reis é que lhe ajuda, 
Espírito Santo Divino. 
 
5.  Vamos dar uma despedida, 
Como d’eu estar em Belém. 
O senhor e minha senhora, 
 Até para o ano que vem. 
 
6.  Vamos dar uma despedida, 
Como deram ao São José. 
Meu senhor e minha senhora, 
Para o ano se Deus quiser.  
 
7.  A senhora com seu filhinho, 
Chorando eu peço perdão. 
Santos Reis ele vai embora, 
Levando seus folião. 
 
8.  Hora viva, oremos que viva, 
Viva os três Reis primeiro. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
Viva a Santos Reis...! 
Viva aos folião...! 
Viva ao dono da casa...! 
Viva a todo mundo aqui presente...! 
Viva a paz e a união...! 
 
 
68
 Esta letra foi extraída da entrevista fornecida pelo mestre Joaquim em fevereiro de 2005, na qual 
busquei registrar especificamente as canções executadas pelo terno. 
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É durante tais momentos finais que o quadro de Santos Reis ressurge, voltando à 
posse  dos  foliões.  Considerei  o  ato  de  entrega  e  devolução  do  quadro  como  o 
último microrritual da seção A
2
. 
O Canto de Promessa 
“Sabendo que tem promessa, que não é só visita, a gente já vai disponível 
para fazer a visita (o Canto de Promessa). Nós nem canta pro lado de fora. 
Já vai direto e entra lá dentro e aí já começa a Saudação e entrega pedindo 
as promessas” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Talvez a principal função do terno de Folia de Reis seja a de intermediar o 
contrato sagrado entre os devotos e o santo. Esse contrato é identificado através 
de doações dos devotos, no intuito de obterem as bênçãos de Santos Reis, cujo 
intermediário é o terno de folia. 
Os  devotos  que  necessitam  de  bênçãos  constroem  situações  de  devoção 
penitencial, denominadas pelos próprios participantes de promessa, realizada em 
nome  de  Santos  Reis.  Por  não  dominar  a  linguagem  de  acesso  ao  mundo 
sagrado, reconhecida na música dos foliões, cabe ao devoto, agora denominado 
promesseiro, quitar sua dívida e convidar o terno de folia, para que através de seu 
canto ela seja validada perante o santo. 
À frente será discutida a relação da música como linguagem de acesso ao santo. 
No  momento,  analisarei  a  relação  entre  os  promesseiros,  suas  promessas  e  o 
papel dos foliões. 
A validação da promessa, ou seja, o “pagamento” ou “cumprimento” da promessa, 
exige  dos  foliões  uma  forma  diferente  da  construção  ritual  analisada  até  o 
presente momento, conforme o relato abaixo: 
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“Pois  é...  Tem uma promessa  que  vai  cumprir... Essa  promessa  que  vai 
cumprir, nós não temos especificação da hora que nós chegamos. Nós não 
sabemos  quando  nós  vamos  cantar.  Igual  nós  saímos  pra  cantar  à  noite! 
Nós saímos às seis horas da tarde e só chegamos de manhã cedo. Então 
nós  não  temos  hora  marcada  pra  poder  chegar.  Nós  chega  em  qualquer 
hora.  Seja  de  seis  horas  da  tarde  até  seis  horas  da  manhã  nós  estamos 
chegando.  Mas  quando  é  uma  promessa,  atualmente,  ali  a  gente  vai.  Sai 
daqui numa base de sete horas (dezenove horas). Vamos chegar lá, fazer o 
canto... Vamos chegar lá, eles vão rezar o terço. Eles rezam o terço, depois 
que eles terminar de rezar o terço, aí nós vamos fazer o canto da promessa 
da pessoa. Nós vamos assistir o terço. Quer dizer que nós não cantamos na 
chegada  não!  Cantamos  aquele  canto (Canto  de  Promessa). Faz  aquele 
canto e ‘se’ eles pedirem, nós fazemos uma brincadeira, como o  guaiânio, 
ou  o  lundu,  ou  qualquer  coisa.  Mas  se  eles  não  pedirem  nós  só  temos  a 
obrigação é só o canto só. Nós faz o canto lá. Eles vê quê que faz com a 
gente lá, e aí depois que nós terminamos o canto, a gente brinca mais um 
pouquinho  ali  e  já  vem  embora.  Mas  não  tem  despedida.  É  só  mesmo  o 
canto da promessa, só  que é atualizado” (Mestre Joaquim, fevereiro de 
2006). 
Durante  o  cumprimento  de  uma  promessa,  a  estrutura  ritual  difere  da  realizada 
durante a visita a uma casa de giro. As seções A
1 
e A
2
 são unidas, gerando uma 
única seção A
1+2, 
na qual os microrrituais de incorporação são somados, podendo 
inclusive  representar  a  totalidade  do  ritual.  Como  visto,  a  seção  B,  ou  seja,  as 
danças  caracterizadoras  da  subalternidade  dos  foliões  ao  devoto,  podem 
eventualmente  não  ocorrer.  A  meu  ver,  essa  possibilidade  não  significa  que  a 
submissão dos foliões ao devoto não exista durante o ritual da promessa. Como 
mostra o mestre: “‘se eles pedirem, nós fazemos uma brincadeira”. Cabe ao 
promesseiro decidir se quer exercer sua autoridade ou não, mesmo que de forma 
reduzida. 
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SEÇÕES  CANTO  DANÇAS  GENERO  PARTICIPANTES  FUNÇÕES ACUMULADAS 
Tocador de rabeca  Cantor (2ª voz - guia) 
Cantor (1ª voz - guia) 
Violeiro 
Instrumentista 
Violonista  Cantor (1ª voz - resposta) 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
 
A
1+2 
Canto e Chegada + Saudação da Lapinha + Canto de 
Agradecimento = Canto de Promessa 
_ 
 
Cantado 
Apenas cantor  Cantor (2° voz - resposta) 
Tocador de rabeca  Instrumentista / Dançarino 
Violeiro  Instrumentista / Dançarino 
Violonista  Instrumentista / Dançarino 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista / Dançarino 
Pandeirista  Instrumentista / Dançarino 
_  Lundu  Instrumental 
Apenas coreógrafo  Dançarino 
Violeiro 
Cantor (1ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Cantor (2ª voz) / Dançarino 
Cantor (requinta) / Dançarino 
_  Guaiânio  Cantado 
Apenas cantor e 
coreógrafo 
Cantor (baixô) / Dançarino 
Cantor (1ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Cantor (2ª voz) 
Instrumentista / Dançarino 
Violeiro 
Instrumentista / Dançarino 
Violonista  Instrumentista 
Tocador de caixa de folia  Instrumentista 
Pandeirista  Instrumentista 
Cantor (requinta) / Dançarino Apenas cantor e 
Coreógrafo 
Cantor (baixô) / Dançarino 
 B 
(pode 
eventualmente 
não ocorrer) 
_ 
Guaiânio 
violado 
Cantado 
Apenas Coreógrafo  Dançarino 
 
No  Canto  de  Promessa  não  são  encontradas  estrofes  que  pertençam 
exclusivamente a ele. 
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É... Junta tudo! Tem... Nós cantamos oito partes. Uns seis a oito versos da 
chegada, seis a oito do canto da lapinha e seis a oito do da despedida. São 
vinte  e  quatro  versos  que  nós  fazemos  só.  Então  a  gente  fazendo  esses 
versos aí, metade a metade” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Apesar de a construção do Canto de Promessa se dar a partir da união dos três 
cantos principais da folia, representativos da incorporação do santo, nem todas as 
estrofes destes são utilizadas. 
Para exemplificar a maneira como esse canto é construído, o mestre forneceu-me 
uma alternativa. A fim de que o leitor compreenda a quais cantos as seqüências 
estróficas pertencem, acrescentei ao início de cada uma os respectivos nomes. Os 
cantos  variam a cada ritual, já  que há  a possibilidade de se omitirem muitas  de 
suas estrofes. Além disso, identificamos entre parênteses, algumas pequenas 
alterações das estrofes encontradas em outras transcrições do mesmo canto. 
Mantive no exemplo musical abaixo os mesmos critérios de transcrição das falas e 
de eventuais substituições de palavras descritos para as canções anteriores. 
CANTO DE PROMESSA
69
 
 
(Canto de Chegada) 
 
1.  Boa noite o dono da casa,  
Boa noite eu vou te dar. 
Aqui estará meus Santos Reisi, 
Ele vem lhe visitar.  
 
2.  Aqui está meus Santos Reisi, 
Com sua nobre folia. 
Vem pedir a sua esmola, 
Pra o festejo do seu dia. 
 
3.  Santos Reis ele pede a esmola, 
Mas não é por precisão. 
Só pediu pra experimentar, 
Quem dá de bom coração. 
 
 
 
 
69
 Algumas das estrofes transcritas não constam nos exemplos musicais presentes no CD que 
acompanha este trabalho. 
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4.  E também ao senhor... 
[Acordar (abrandai)] seu coração. 
Vem a receber Santos Reisi, 
Com seus nobre folião. 
 
5.  E também a sua senhora... 
Suas colher de prata é. 
Não agravando vos senhora, 
É rainha das mulheres. 
 
6.  Seus meninos grande, pequeno, 
Eu não sei quem eles são. 
Eles são filhos de Nossa Senhora, 
Filhos de São José. 
 
 
(Canto de Saudação da Lapinha) 
 
7.  Ora vamos o seus cavalheiros, 
Pra lapinha de Belém. 
Visitar o Deus menino, 
Que a Virgem Senhora tem. 
 
8.  Os três reis, mas como eram santo, 
Viajaram nessa hora. 
Primeira casa que chegaram, 
Palácio do rei Herodes. 
 
9.  Os três reis viajaram, 
Que chegaram um belo dia. 
Viajaram pelo mundo, 
Procurando a estrela guia. 
 
10. Os três reis, mas quando souberam, 
Que era nascido o Messias. 
Arriaram seus camelos, 
Todos cheios de alegria. 
 
 
(Canto de Agradecimento) 
 
11. Vamos dar uma despedida, 
 Como deu Cristo Pequeno. 
 O senhor e minha senhora, 
 Até para o ano que vem. 
 
12. Vamos dar uma despedida, 
[Como d’eu estar em Belém (como deu a São José)]. 
Meu senhor e minha senhora, 
Para o ano se Deus quiser.  
 
13. A senhora com o seu filhinho, 
Chorando peço perdão. 
Santos Reis, ele vai embora, 
Levando seus folião. 
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14. Santos Rei,s ele vai se embora, 
Seu retrato ê’vai na guia. 
Quem dele tiver saudade, 
Vai a reza do seu dia. 
 
15. Santos Reis, quando andou no mundo, 
São José andou primeiro. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
 
(Saudação comum aos três cantos) 
 
Viva a Santos Reis...! 
Viva aos folião...! 
Viva ao dono da casa...! 
Viva a todo mundo que tá presente...! 
Viva a paz e a união...! 
Devido à diversidade das promessas e às diferentes razões pelas quais elas são 
realizadas, perguntei ao mestre sobre a possível existência de versos nos quais a 
intenção  específica  do  promesseiro  fosse  proferida.  Explicando  o  que  pode  ser 
cantado pelo terno, o mestre Joaquim afirmou: 
“Não, não... Só  o  nome  da  pessoa  só.  Que  Deus dê  vida  e  saúde, e  tal... 
Coisa e tal... Ou qualquer coisa. Ou se estiver morto, fala que Deus dê bom 
lugar” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
A  nova informação apresentada  pelo mestre  sobre a  relação do  terno com  o 
mundo  dos  mortos  permite-me  ampliar  a  consideração  de  Lucas  a  respeito  da 
importância da ancestralidade  para tradições do  “catolicismo popular negro” nas 
quais se “processam as trocas entre o plano dos vivos e o dos mortos” (2005: 14). 
A respeito dessa relação de trocas, percebi que, no ritual da Folia de Reis, apesar 
de a promessa ser um ato realizado pelo devoto para que o mundo dos mortos 
atue sobre o  mundo dos vivos, concedendo proteção e/ou cura, entre outras 
graças, há ainda a possibilidade de que a promessa busque a intercessão divina 
no próprio mundo dos mortos. 
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Indaguei  ao  mestre  como  o  terno  ajudaria  um  devoto  a  cumprir  uma  promessa 
realizada para  um morto.  Ele nos  respondeu que o ritual para o “pagamento da 
promessa” não se alteraria, sendo acrescentados apenas alguns versos: 
“É! A gente já vai cantar pr’o morto. A gente canta uns dois ou três versos... 
A gente já fala pedindo salvação para ele. É isso aí!”. 
Para  a  execução  do  Canto  da  Promessa  direcionado  a  um  morto,  algumas  de 
suas estrofes originais são ligeiramente alteradas para se adaptarem ao contexto. 
Não  obtive  exemplos  concretos  de  tais  estrofes,  mas  apenas  o  relato da  sua 
existência. 
Apresentarei agora três esquemas que simplificam todo o processo construtor do 
universo  performático  da  tradição  de  Folia  de  Reis.  O  primeiro  mostra  toda  a 
estrutura do ritual, desde os preparativos ocorridos antes do dia 24 de dezembro 
até o arremate no dia 6 de janeiro. O segundo mostra um ritual ocorrido durante a 
visita a uma casa de giro, e o terceiro um ritual de cumprimento de promessa. 
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ESQUEMA DO RITUAL 
 
 
 
 
 
 
AGRUPAMENTO DO TERNO NA CASA DO MESTRE (noite de 24 de dezembro) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ENSAIOS QUE ANTECEDEM O RITUAL (finais de semana do mês de dezembro) 
Canto do Imperador
 

CHEGADA À IGREJA DO BAIRRO ESPLANADA
 

Saudação da lapinha realizada à meia-noite do dia 24 de dezembro
 

INÍCIO DOS GIROS (meia-noite de 25 de dezembro)
 

Relações de trocas
 

ARREMATE (6 de janeiro) 
 

Canto de Saudação da Lapinha na gruta da igreja dos Santos Reis 
 

Canto de Saudação da Lapinha no interior da igreja de Santos Reis
 

Almoço dos foliões
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SEQÜÊNCIA DOS MICRORRITUAIS EM UMA CASA DE GIRO 
 
 
CANTO
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Chegada
 

Chula
 

Saudação da lapinha
 

DANÇAS
 

Lundu
 

Guaiânio
 

OFERTA DO DEVOTO
 

NOVA SEQÜÊNCIA DE DANÇAS
 

Guaiânio
 

Guaiânio Violado
 

CANTO
 

AGRADECIMENTO
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SEQÜÊNCIA DOS MICRORRITUAIS PARA A QUITAÇÂO DA PROMESSA 
 
 
CANTO
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Canto de Promessa
 

Caso o promesseiro solicite ao terno alguma diversão 
 

DANÇAS
 

Lundu
 

Guaiânio
 

OFERTA DO DEVOTO
 

DANÇAS
 

Lundu
 

Guaiânio
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4.3 – Transformações organológicas: diversidade e semelhança 
“Primeiro foi tocado uma caixa e uma viola, só pra segurar, mas depois foi 
achando  que  tinha  um  significado  da  rebeca  marcar  melhor”  (Mestre 
Joaquim, março de 2006). 
Outro fator particular de cada grupo é a inclusão de diferentes instrumentos, como 
trompetes  com  surdina,  trombones  de  vara  e  rabecas  com  vários  números  de 
cordas, singularizando o grupo e colaborando para a diversidade, identificação e 
perpetuação da tradição. 
A  organização  estrutural  desses  grupos  inclui  instrumentos  que  suprem  ou 
substituem os mais comuns, como a rabeca e a viola de dez cordas, presentes na 
maioria  dos  ternos da  região. Na  falta de  algum  instrumento, outro de  potencial 
semelhante  tende  a  substituí-lo,  garantindo  a  atividade  do  grupo.  Essas 
adaptações dão força particular à tradição regional e alteram a prática ritual, 
assegurando sua existência e continuidade. 
No terno pesquisado, um dos foliões substituiu, durante o arremate, a viola por um 
cavaquinho. O mestre permitiu a substituição, mas deixou clara a sua predileção 
pela viola. Segundo ele, a sonoridade do cavaco é muito fraca, e necessitariam de 
no mínimo dois destes instrumentos para que sua inclusão fosse significativa. 
Além das diferentes formas de instrumentar os ternos, outras particularidades são 
encontradas  na  vestimenta  dos  grupos.  No  caso  do  terno  do  mestre  Joaquim, 
empresas e empresários da região se encarregam de doar os uniformes, alterando 
a  cada  ano  suas  cores  e  formas.  No  ano  de  2004  o  terno  de  Poló  fez  uso  de 
camisas  amarelas  com  golas  vermelhas,  enquanto  outros  ternos  vestiam 
uniformes brancos, batas ou roupas do cotidiano, e seus mestres e imperadores 
usavam  coroas  enfeitadas  com  lantejoulas  para  representar  os  três  reis  magos. 
No ritual ocorrido no ano de 2005 o uniforme foi todo branco. 
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Apesar  das  formas  particulares  de  se  viver  o  ritual,  alguns  elementos  são 
semelhantes a quase todos os grupos. Ao se identificarem como representantes 
dos  três  reis  magos,  eles  chegam  a  realizar,  em  determinados  momentos,  as 
mesmas ações supostamente feitas pelos Santos, tais como ajoelharem em frente 
ao presépio durante os cantos (adoração). Essas diversidades e semelhanças dos 
grupos  são  bem  vistas  aos  olhos  dos  foliões,  sendo,  inclusive,  almejadas  por 
alguns mestres. 
4.4 – Instrumentações do terno 
 “O pandeiro... A rabeca... Cada um, a gente procura cada vez mais 
aumentar a orquestra pra poder ficar mais apresentável pra gente” 
(Mestre Joaquim, março de 2006). 
Durante  a  pesquisa, tive a  oportunidade de  presenciar, em outros  ternos da 
região, diferentes formas de instrumentar a folia. Em Montes Claros, no dia 6 de 
janeiro,  durante  o  arremate,  várias  dessas  formas  de  instrumentação  foram 
prestigiadas pela população presente no local. Alguns instrumentos, tais como as 
caixas de folia, os pandeiros, as violas e/ou violões, foram comuns na maioria dos 
grupos.  As  variações  na  forma  de  instrumentação  consistiram  no  acréscimo  de 
instrumentos  de  percussão,  de  fácil  transporte,  e  na  substituição  da  rabeca  por 
outros  instrumentos  melódicos  como  trompetes  com  surdina,  saxofones, 
trombones de vara, flautas, entre outros. 
Dois  dos  instrumentos  acrescentados  aos  grupos  que  mais  me  chamaram  a 
atenção  foram  as  rabecas  de  cinco  e  de  oito  cordas,  confeccionadas  pelos 
próprios  foliões,  que,  apesar  de  suas  atividades  profissionais  urbanas,  dedicam 
parte  de  seu  tempo  à  luteria.  Dessa  forma,  os  próprios  integrantes  dos  ternos 
constroem  e/ou  adaptam  seus  instrumentos  para  melhor  atender  às  suas 
necessidades.  Assim, para  que  o som  de uma rabeca  de  três ou  quatro cordas 
torne-se encorpado, ou  mais volumoso, são acrescentadas  mais cordas. Elas 
auxiliam as já existentes e/ou ampliam os recursos do instrumento, que passa a 
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ter  cordas  duplicadas,  ou  seja,  “ordens
70
”,  assim  como  a  viola  caipira,  também 
conhecida como viola de dez cordas ou de cinco ordens. 
Esses  novos  instrumentos  são  inseridos  nos  grupos  devido  ao  desejo  de 
perpetuar  e  manter  a  tradição.  Caso  um  especialista  venha  a  falecer,  a 
inexistência de outro participante que o substitua levaria o grupo à redução de seu 
contingente instrumental, ocasionando a transformação da prática e podendo, em 
certos casos, levar à dissolução do grupo. 
Apesar dessas recorrentes adaptações, percebi que a maioria dos ternos de folia 
da região adota formas semelhantes de instrumentação, que se resumem ao uso 
das violas de dez cordas, violões, rabecas, caixa de folia e pandeiro. 
Perguntei ao mestre sobre a inclusão de outros instrumentos por outros grupos da 
região: 
“Não... Mas ali! Os instrumento que caem mesmo dentro da folia são esses 
instrumentos  (rabeca,  cavaquinho,  viola  ou  violão,  caixa  e  pandeiro). 
Sanfona não cai, teclado não cai, nada de sopro não cai também não. Só cai 
mesmo  esses  instrumentos  que  são  os  instrumentos  seus  (do  grupo 
pesquisado)” (Mestre Joaquim, agosto de 2005). 
Devo  esclarecer  que,  apesar  do  valor  estético  defendido  pelo  mestre,  não  há  o 
que  impeça  a  substituição  e/ou  inserção  de  outros  instrumentos,  como  visto 
anteriormente. De fato, se analisarmos de forma geral a estruturação instrumental 
dos  ternos  que  chegaram  ao  nosso  conhecimento,  constataremos  que  suas 
diferentes estruturações primam pela existência de três características referentes 
ao potencial sonoro dos instrumentos para produzir harmonia, melodia e ritmo. 
Em função desses três fatores, agrupei os  instrumentos do terno pesquisado 
conforme o seguinte quadro: 
 
70
 O termo “ordens” é utilizado aqui para designar a duplicação das cordas. Uma viola de dez 
cordas, por exemplo, possui cinco ordens, ou seja, cinco cordas duplicadas. 
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Potencial Sonoro  Instrumento 
Correspondente 
Harmonia  Viola  de  dez  cordas, 
violão e cavaquinho 
Melodia  Rabecas 
Ritmo  Caixa de folia e pandeiro 
Dessa forma, em certos casos, a viola de dez cordas pode ser substituída por um 
instrumento de potencial sonoro semelhante, como, por exemplo, uma sanfona. O 
mesmo  ocorre  com  as  rabecas,  que,  como  mostrado  anteriormente,  foram 
substituídas  em  alguns  grupos  por  trompetes e  flautas.  Apenas  a  caixa  de  folia 
permaneceu presente na maioria dos grupos, havendo, no entanto, um terno em 
que foi substituída por uma zabumba. 
Abordarei agora as características organológicas dos instrumentos encontrados no 
terno de folia do mestre Joaquim Poló, procurando destacar sua importância para 
o desenvolvimento do ritual. 
O terno conta com duas rabecas, que são tocadas paralelamente em intervalos de 
terças  maiores  e  menores,  auxiliando  as  vozes  cantadas.  Já  nas  músicas 
instrumentais,  como é  o caso do  lundu, apenas  uma  das rabecas  é  tocada, 
desenvolvendo uma linha melódica que guia as cadências harmônicas. 
A rabeca  tem o formato semelhante  a um  violino. No entanto, sua  construção e 
sonoridade  são  mais  rústicas.  No  ritual  da  Folia  de  Reis,  ela  é  tocada  com  o 
auxilio  de  um  arco  de  madeira,  com  fios  de  crina  de  cavalo  esticados  para  a 
fricção  das cordas  do instrumento, não havendo  registro de  grupos que utilizem 
técnicas performáticas como o pizzcatto. A rabeca utilizada pelo grupo tem 20cm 
de largura; 58cm de comprimento e 5cm de altura (lateral). Já o arco mede 4cm de 
largura; 58cm de comprimento da madeira e 46,05cm de comprimento dos fios. 
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As  violas  de  dez  cordas  têm  a  função  de  acompanhar  e  coordenar 
harmonicamente as  canções, sendo inclusive  responsáveis  pela ampliação  de 
corpo e volume sonoro instrumental dos cantos e danças. Segundo o  mestre, é 
dela a sonoridade que auxilia a desenvoltura do ritual: 
“A  viola  é  a  sonoridade  que  nós  temos  né.  É  a  sonoridade  pra  nós  não 
contar  a  história  pessoalmente.  Igual  tá  aí,  canto  mostrando!  Pra  nós  não 
contar, nós canta melodia.  Então a melodia  que nós fazemos, fazemos  no 
som de uma viola” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Cascudo descreve a viola como: 
“Instrumento de cordas dedilhadas, cinco ou  seis,  duplas, metálicas. (...)  É 
verdadeiramente o grande instrumento da cantoria sertaneja. (...)  O século 
do povoamento brasileiro, o séc. XVI, foi a época do esplendor da viola em 
Portugal, expresso nos autos de Gil Vicente e nos cancioneiros. (...) É ainda 
o instrumento animador dos velhos bailes populares e devocionais no norte 
e no sul do país” (Cascudo, 1962: 774). 
Todas  as  violas  e  violões  utilizados  pelo  terno  são  industrializados.  O  principal 
material utilizado para a fabricação é a madeira. As medidas são: 35cm de largura 
do corpo; 98cm de comprimento e 9cm de altura (lateral). 
O  cavaquinho  é  um  instrumento  de  quatro  cordas,  manufaturado,  e  não  difere 
daqueles  utilizados nas  rodas  de samba e choro carioca. A  respeito de sua 
origem, Cascudo (1962) nos revela que: 
“O  cavaquinho  é  português,  tendo  êsse  [sic]  mesmo  nome  em  Portugal  e 
também  os  de  BRAGUINHA,  BRAGA,  MACHETE,  MACHETINHO, 
MACHETE DE BRAGA, igualmente conhecido e tradicionalmente fabricado 
na ilha da Madeira, de onde foi exportado para América do Sul e do Norte, 
Antilhas, ilhas do Pacífico, etc” (Cascudo, 1962: 199). 
Suas medidas são:  23cm de largura  do corpo;  60cm de  comprimento e  7cm de 
altura  (lateral).  Durante  o  ritual,  seu  potencial  sonoro  permanece  híbrido, 
permitindo que o instrumentista escolha se auxiliará as melodias das rabecas e/ou 
a  harmonia.  Quando tocado  melodicamente,  ele executa as vozes paralelas  em 
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intervalos  de  terças  maiores  e  menores,  correspondentes  às  melodias  das 
rabecas,  e  quando  executa  a  harmonia,  ele  auxilia  a  massa  sonora  construída 
pelas cadências harmônicas das violas e violões.  
Apoiando  ritmicamente  as  melodias  e  harmonias  tocadas  pelas  rabecas,  violas 
e/ou violões e cavaquinho, o terno utiliza durante o ritual apenas dois instrumentos 
de percussão: a caixa de folia e o pandeiro. 
“O maior  instrumento  da folia  é  a  caixa,  que  marca tudo.  Você  pode  olhar 
que você risca os instrumentos todos... Que ela faz ‘Bum...’ Ela segura todos 
os instrumentos. Ela é quem segura! Se você tocar numa folia e não tiver a 
caixa e a rebeca... 
Você  tá  cantando aqui. Se  a  caixa saiu  fora  lá,  tira  todo mundo...  Todo 
mundo  erra.  Não  adianta  falar  não,  porque  erra  todo  mundo”  (Mestre 
Joaquim, março de 2006). 
Quando  indaguei  sobre  a  existência  de  algum  significado  que  explicasse  a 
utilização da caixa de folia pelos ternos da região, o mestre respondeu: 
“Significa! Porque a caixa é um instrumento que é não só da folia, como ela 
é de todo canto. Tudo quanto é orquestra que tem, tem uma caixa. Ela tem 
que tá no meio. A caixa tá!” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
A caixa de folia é um tambor cilíndrico fechado em ambas as extremidades com 
couro de boi, preso e esticado com cordão enlaçado e trançado em forma de Y ou 
a partir de  um  aro  de ferro  preso  por  longos parafusos, que  ligam  as duas 
extremidades para o controle da ressonância do material. Seu tamanho é de 30cm 
de diâmetro; 28cm de altura, medida que pode variar de grupo para grupo. Seu 
corpo pode ser feito com madeira maciça, utilizando-se um único tronco de árvore 
escavada ou, em casos mais comuns, como o do terno do mestre Joaquim, feito 
com lâminas de compensado. Ela é tocada com duas baquetas, recobertas ou não 
na ponta, sendo carregada por meio de uma correia posta sobre o ombro. 
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Como conta o mestre: “O pandeiro também é pra ajudar na sonoridade
71
”. Ele é 
um importante referencial rítmico percutido com as mãos do instrumentista, que, 
além  de  auxiliar  na  manutenção  do  tempo  de  referência  nas  canções,  induz  e 
reforça  os movimentos coreográficos dos participantes  a  partir das  diferentes 
acentuações recorrentes durante o ritual. 
Cascudo (1962) descreve o pandeiro como: 
“Instrumento  de  percussão,  ritmador,  acompanhador  do  canto  pela 
marcação do compasso. Foi trazido ao Brasil pelos portuguêses [sic], que o 
tiveram através de romanos e árabes. Os pandeiros mais antigos não tinham 
pele,  e  apenas  soavam  atrito  de  soalhas  presas  lateralmente.  Apesar  de 
residir,  em  Pernambuco o  dicionarista Morais,  ainda na  edição  de 1831, 
registrava o pandeiro velho, e mesmo assim, citando o quinhentista João de 
Barros: “Instrumento músico; é um aro de madeira, em cuja altura há vãos, e 
nêles [sic]  uns arames, em que  estão enfiadas  várias  lâminas de  latão, ou 
soalhas, que, batendo umas nas outras, quando se brande, tange, ou vibra o 
pandeiro, fazem um som agudo. (...) Os árabes conheciam ambos os tipos, 
com pele ou apenas de guizos, este mais empregado nas danças, e o outro 
no  canto.  (...)  No  Brasil  o  negro  valorizou-a  nas  toadas  africanas  dos 
‘Caboclinhos’” (Cascudo, 1962: 559). 
O  terno  pesquisado  possui  dois  pandeiros  que  apresentam  tamanhos,  formas  e 
materiais  de  construção  diferentes.  Um  é  industrializado,  e  o  outro  foi 
confeccionado pelo mestre Joaquim.  No período do ciclo  ritual transcrito no 
capítulo anterior, o terno contava apenas com o pandeiro industrializado. Motivado 
pelo desejo de aproximar-se da natureza, o mestre decidiu construir mais um, que 
é atualmente utilizado.  
Trata-se de uma pequena caixa quadrada de madeira com 20cm de lateral e 5cm 
de altura, coberta de couro de boi em apenas um dos lados, preso ao corpo do 
instrumento por  pregos.  Já  o  industrializado tem  o corpo  feito  de  plástico  em 
formato  cilíndrico  com  30cm  de  diâmetro  e  5cm  de  altura,  onde  estão  presas 
roscas e parafusos metálicos. Estes firmam um aro também de metal, fixando a 
membrana sintética que cobre o instrumento em apenas um dos lados. 
 
71
 Entrevista realizada em março de 2006. 
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Outra questão importante sobre  a inserção dos instrumentos no  ritual é descrita 
pelo mestre durante entrevista: 
“Os três reis não cantaram. Eles não cantaram. A gente é quem canta. Por 
que  nós  não podemos,  às  vezes,  chegar  numa  casa e  contar a  história 
pessoalmente: ‘A fulano! É isso e isso. Santos Reis é isso...’. Então a gente 
faz  com  melodia,  pra  poder a  gente  apresentar melhor.  Os instrumentos 
foram colocados por’a gente” (Mestre Joaquim, março de 2006). 
Vale  observar  que  as  letras  das  canções  não  fazem  menção  ao  uso  dos 
instrumentos  musicais, ou da música.  Elas descrevem as ações  que devem ser 
realizadas pelo grupo, mas  não o meio utilizado para o intermédio das relações 
entre o santo e os devotos. 
4.5 – O Quadro de Santos Reis 
O quadro apresenta uma imagem de 27,05cm de altura por 21,05cm de largura, 
onde  estão  as  figuras  dos  três  reis  magos  em  volta  da  manjedoura  do  menino 
Jesus, ou a caminho dela, como constatei em outros grupos.  
No relato descrito anteriormente, durante o ritual no distrito rural de Grão Mogol, o 
quadro foi cuidadosamente colocado entre as imagens de santos e de animais que 
compunham a  maquete  representativa  do  presépio,  sendo  então  devolvido  ao 
terno  logo após  o Canto  de  Agradecimento. Outros  ternos  da região de Montes 
Claros utilizam uma bandeira (estandarte) com a imagem dos três reis em vez do 
quadro, possuindo ambos a mesma conotação, sendo sempre levados à frente do 
terno,  pois  é  Santos  Reis  que  guia  o  terno  de  casa  em  casa  ao  encontro  do 
menino Jesus. 
Outra função do quadro é acolher as esmolas em dinheiro ofertadas pelos donos 
das  casas  visitadas.  Estas  são  pregadas  em  sua  moldura,  que,  no  terno 
pesquisado,  era  recoberta  por  um  pano branco,  com auxílio  de  alfinetes,  ou 
simplesmente  colocadas  na  parte  inferior  do  pano,  transformando-o  em  um 
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reservatório  para  as  esmolas  ofertadas.  As  esmolas  são  colocadas  na  parte 
inferior  interna  do  pano,  ou  penduradas  na  sua  superfície  com  o  auxílio  de 
alfinetes. 
Antes da saída da casa de pouso ou da sede, é de costume que cada folião toque 
ou beije o quadro em sinal de respeito. 
 “Não  é  obrigado,  esse  quadro  de  santo  aí,  é  a  mesma  coisa  disso  aqui 
(mostram a rabeca e o violão). É o respeito, não é adoração. Ninguém adora 
ele não. Tem que adorar é a Deus do céu” (Mestre Joaquim e Sula, janeiro 
de 2004). 
4.6 – Rezando o terço 
A  reza  do  terço,  assim  como  outras  práticas  comunitárias,  contribui  para  a 
construção  do  contexto  simbólico  católico-popular  no  qual  a  Folia  de  Reis  está 
inserida. Práticas como a de rezar o terço podem assumir diferentes significados, 
que são estabelecidos pelo jogo de trocas entre os devotos e os santos. Um dos 
momentos  importantes  que  diz  respeito  à  reza  do  terço  está  relacionado  à 
“entrega  do  presépio”.  Somente  depois  dessa  reza,  ou  de  alguma  outra  prática 
religiosa  que  a  substitua,  como,  por  exemplo,  a  reza  de  uma  missa,  é  que  se 
concebe  a  benção  para  a  derrubada  do  presépio.  Essa  espécie  de  permissão 
divina, concebida pelos foliões, torna-se necessária, pois, além de o presépio ser 
encarado  como  uma  representação  “atemporal”,  isto  é,  simbolizando  fatos 
ocorridos há mais de dois mil anos, quando na presença do terno, representante 
direto  dos  três  reis  magos,  ele  assume  a  sua  temporalidade  através  das  ações 
que  resgatam  o  mito,  que  por  um  lado,  não  pertence  a  nem  um  tempo  por  ser 
sempre  renovado  pelo  grupo,  e  por  outro,  ele  adquire  vida  tornando  atuais  os 
acontecimentos  bíblicos,  gerando  o  respeito  dos  devotos  à  representação 
simbólica  do  santo  nascimento.  Os  microrrituais  transcendem  seu  caráter 
unilateral de ritual completo em si, dando forma e subsídio à complexa estrutura 
ritualística que envolve a Folia de Reis. 
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4.7 – O Canto do Imperador 
Até  o  presente  momento,  minhas  análises  basearam-se  na  construção  do  ritual 
durante  as  visitações  às  casas  de  giro  e/ou  pouso.  Resta  ainda  identificar  dois 
momentos importantes para a construção do ciclo ritual, que, até certo ponto, não 
se  enquadram  nas  visitações  e  relações  entre foliões  e  devotos  descritas  pelas 
seções A e B. São eles o Canto do Imperador e o Arremate. 
Não quero afirmar que as relações entre foliões e devotos não ocorram na prática 
do  Canto  do  Imperador  e  do  arremate.  Procuro  apenas  salientar  que  esses 
momentos  são  construídos  sob  perspectivas  diferentes  daqueles  realizados 
durante  os  giros.  Não há  um  contato  direto  dos foliões  com as  promessas  e/ou 
devoções  dos  adeptos  ao  culto,  apenas  referências  às  jornadas  e  a  afirmação 
devocional dos próprios foliões, que saúdam os santos católicos. 
O primeiro momento que apresento é o do Canto do Imperador. 
Este é, na verdade, o canto que inicia o ciclo anual da Folia de Reis. Ele acontece 
na noite de 24 de dezembro, antes da saída do terno rumo à igreja. 
Trata-se de uma Saudação da Lapinha realizada na casa do Imperador. Os ternos 
de folia da região têm normalmente dois integrantes que regem o grupo: o mestre 
e  o  imperador.  Os  foliões  consideram  como  mestre  da  folia  o  participante  que 
organiza e rege os ensaios e as atuações do grupo durante o ritual, sendo comum, 
inclusive, que  ele  assuma a  posição de  guia durante  os cantos.  Já o  imperador 
ocupa-se com  o lado burocrático e econômico do  terno. Além de socializar com 
devotos,  marcando  as  visitas  às  casas,  cabe  ao  imperador  suprir  o  grupo 
materialmente,  fornecendo  condições  para  que  os  foliões  realizem  suas 
atividades. A exemplo disto, incluímos a compra dos encordoamentos necessários 
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para os instrumentos, ou mesmo a despesa com a estadia de alguns dos foliões 
que não possam retornar a sua moradia após o giro. 
No terno pesquisado, o mestre Joaquim ocupa os dois cargos, sendo considerado 
mestre e imperador
72
. 
O  que  torna  esse  Canto  particular  no  contexto  das  canções  é  um  verso 
acrescentado no início, referente ao ato de ser executado na casa do imperador. 
Além disso, deve-se considerar que a Saudação da Lapinha descreve um convite 
aos foliões para que iniciem sua jornada devocional em busca do “Deus menino”, 
ação  realizada  durante  as  13  noites  de  giros.  O  canto  atua  como  um  incentivo 
para que os participantes iniciem sua jornada. 
O exemplo musical que apresentarei foi a primeira canção executada pelo terno 
no  ciclo  ritual  que  temos  descrito.  As  mesmas  indicações  a  respeito  da  forma 
como transcrevi os cantos anteriores foram levadas em conta. 
 CANTO DO IMPERADOR – CD faixa 01 
 
1.  Cantaremos com muita alegria, 
Na casa do imperador. 
Dentro dela nós cantaremos: 
Jesus Cristo é o Senhor. 
 
2.  Os três reis, mas quando souberam, 
que era nascido o messias, 
Arriaram os seus camelos, 
todos cheios de alegria. 
 
3.  Ora vamos o seus cavalheiros, 
Pra lapinha de Belém. 
Visitar a o Deus menino, 
Que a Virgem Senhora tem. 
 
4.  Os três reis, mas como eram santo, 
Viajaram nessa hora. 
Primeira casa que chegaram, 
Palácio do rei Herodes. 
 
72
 A título de convenção, continuarei a me referir ao senhor Joaquim apenas pelo cargo de mestre, 
ficando subentendido que ele é, na verdade, mestre e imperador do terno pesquisado. 
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5.  O Herodes perguntou a eles: 
Até aonde eles vinha? 
Estamos andando é pelo mundo, 
Procurando a Jesus Cristo. 
 
6.  Seu Herodes tornou perguntar-se: 
Jesus Cristo aonde está? 
Não sabemos não meu senhor. 
Agora vamos caçar. 
 
7.  Hora viva, oremos que viva, 
Viva os três reis primeiros. 
São José e Nossa Senhora, 
Jesus Cristo é o verdadeiro. 
 
Viva a Santos Reis...! 
Viva ao Nosso Senhor Bom Jesus...! 
Viva aos folião...! 
Viva ao dono da casa...! 
Viva a todos que estão presentes...! 
Viva ao nosso imperador...! 
Como  se  percebe,  salvo  o  primeiro  verso,  o  texto  do  Canto  do  Imperador 
corresponde  ao  da  Saudação  da Lapinha, não  cabendo  aqui  a  repetição  da 
análise já realizada durante a descrição desta. 
Prosseguirei  com  a  descrição  do  segundo  momento  do  ciclo  ritual,  denominado 
arremate. 
4.8 – O Arremate 
A  finalização  do  ciclo  das  práticas  rituais  da  Folia  de  Reis  ocorre  no  dia  6  de 
janeiro,  dia  de  Santos  Reis,  também  conhecido  como  dia  de Reis.  Segundo 
Cascudo, essa data “marca, especialmente no Norte [do Brasil], o final do ciclo do 
Natal” (1962: 654). 
Trata-se de um conjunto de ações que simbolizam o fim da jornada dos três reis 
magos.   Os foliões saem em peregrinação  até um local sagrado, onde  está 
montado o último presépio que receberá a adoração do grupo. No caso da região 
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de Montes  Claros,  a  maioria dos  ternos  dirige-se  ao bairro  Santos Reis  para 
realizar suas últimas performances. Eles cantam dentro de uma gruta onde fica o 
presépio. Logo após, retomam o Canto de Saudação da Lapinha dentro da igreja, 
aos pés das imagens dos três reis santos, colocadas no altar. 
A partir  da festa do arremate, ocorre a “entrega” dos  ternos e  dos presépios.  O 
termo  “entregar”  é  utilizado  pelos  integrantes  para  designar  o  cumprimento  dos 
votos  de  penitência  oferecidos  aos  santos.  Tendo  executado  o  Canto  de 
Saudação  no  interior  da  gruta  e  da  igreja, os foliões  consideram cumprida  para 
aquele  ano  sua  jornada  de  giros,  desfazendo-se  da  responsabilidade  de 
representar os santos. Já os devotos reconhecem que estão abençoados para que 
possam  “derrubar  os  presépios”  montados  em  suas  casas.  Alguns  preferem 
mantê-los até o dia 20 de março, dia de São Sebastião. 
Cantar  na  gruta  é  ocasião  de  grande  importância  para  o  ritual,  visto  que  ali  os 
foliões iniciam as atividades de encerramento do ciclo ritual. Além disso, na gruta 
a atuação dos ternos é vista por outros grupos, que, apesar da mútua interação 
em  prol  do  bom  desenvolvimento  da  festa,  acabam  construindo  relações  de 
disputa de poder e status social. 
“É!  Acabei  de  saber  que  esse  ano  a  gente  ganhou  de  novo.  Todo  ano  a 
gente ganha. É um concurso que tem entre a  gente, pra saber quem foi o 
melhor grupo que tocou. O povo chega pra gente e fala! E nesse ano nós 
tornamos ganhar” (Mestre Joaquim, 6 de janeiro de 2005). 
Na  verdade,  essa  disputa  ocorre  de  forma  pacífica,  como  um  jogo  informal  de 
opiniões, a partir dos comentários e rumores dos espectadores presentes durante 
a festa. 
O arremate encerra as atividades rituais dos grupos, que serão retomadas apenas 
com a aproximação do mês de dezembro, período em que os foliões se reunirão 
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novamente  para  ensaiar  seus  cantos  e  danças,  iniciando  um  novo  período  de 
jornadas.  
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Instrumentos do terno de Folia de Reis do mestre Joaquim Poló 
(Casa do mestre – dezembro de 2004) 
 
 
 
 
Instrumentação do terno 
(viola ou violão, rabeca, cavaquinho, pandeiros e caixa de folia) 
(Março de 2006) 
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Violeiro: Dim; Tocadora de Rabeca: Socorro (Janeiro de 2005). 
 
 
 
  

 
 Viola de dez cordas (Janeiro de 2005). 
   
 
 Rabeca (24 de dezembro de 2004). 
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Tocador de caixa de folia: Tim (24 de dezembro de 2004). 
 
 
 
 
 
 
Caixa de folia (24 de dezembro de 2004) 
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 Pandeiro construído pelo mestre Joaquim Poló 
 (Fevereiro de 2006) 
 
 
  
 

 
 
 
 Pandeiro Industrial 
 (Fevereiro de 2006) 
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CAPÍTULO 5 
A TRANSMISSÃO DO SABER 
“E vem de pessoas que já foi mestre, e do mestre passou pro mestre e do 
outro mestre passou pra mim. Já morreu tudo” (Mestre Joaquim, março de 
2006). 
No ritual de Folia de Reis os foliões
 
vão de casa em casa, anunciando a boa nova 
e estabelecendo relações de troca entre o povo e a divindade. O ritual geralmente 
é concluído com o arremate da folia, em uma grande festa no dia 6 de janeiro, dia 
de Santos Reis. 
5.1 – Relações de trocas 
Intrínsecas a rituais do catolicismo popular, as relações de troca são um contrato 
sagrado,  em  que  o  promesseiro  estabelece  o  preço  a  ser  pago  pelas  bênçãos 
concedidas por intermédio do santo. Segundo Brandão (1981): 
“... talvez este seja o caminho por onde a Folia de Santos Reis mostre a sua 
verdadeira face: dar, receber, retribuir. (...) Dar bens significa despojar-se do 
que é seu – às vezes objetos raros e caros. Receber bens significa envolvê-
los em quantidade acrescida de juros. Retribuir significa atualizar uma perda 
maior, em benefício de um ganho menor e anterior” (Brandão, 1981: 43). 
Dessa  forma,  aqueles  que  aceitam  receber  os  foliões  em  suas  casas  esperam, 
com este ato, quitar ou firmar suas dívidas com os santos. 
A Folia de Reis tem a função de intermediar esse contrato sagrado, que pode se 
tornar tão complexo quanto são inúmeras as possibilidades que a imaginação do 
festeiro tem para  criá-lo e reproduzi-lo. Em campo, pude presenciar relações de 
troca como: receber o terno durante três anos seguidos para quitar a benção da 
cura  de  alguma  enfermidade;  auxiliar  o  terno  com doação  de  uniformes,  que, 
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como visto, variam a cada ano de cor e modelo (com exceção da toalha sagrada
73
, 
que é sempre branca); outros, durante a visita do terno, faziam questão de levar o 
quadro  de  Santos  Reis  por  todos  os  cômodos  da  casa,  com  o  intuito  de  obter 
proteção para a residência e a família; carregar o quadro durante alguns dias ou 
até  alguma  “casa  de  giro”;  ou  mesmo  deixar  o  quadro  nos  braços  daquele  que 
aguarda algum tipo de benção. 
Contudo, a ação mais comum que confirma essa relação de troca de bens e/ou 
favores  está  presente  nas  doações  de  esmolas  ao  santo,  arrecadações  em 
dinheiro e/ou bens, como galinhas e porcos, que possam ser utilizados na festa de 
Santos Reis ou no arremate do terno. Apesar de não ser obrigatória, a doação da 
esmola faz parte do ritual, sendo inclusive citada nos versos das canções durante 
as visitas do grupo: 
“(...) 
Aqui está meus Santos Reis, 
Com sua nobre folia. 
Vem pedir sua esmola, 
Pra o festejo do seu dia. 
 
Santos Reis, ele pede a esmola, 
Mas não é por precisão. 
Só pede pra experimentar, 
Quem dá de bom coração
74
”. 
Os  foliões,  jovens  e  adultos,  demonstram  assimilar  a  forte  carga  emocional 
desprendida durante a quitação ou manutenção das promessas. Eles percebem o 
quanto  são  necessários  para  intermediar  as  relações  entre  o  povo  e  o  santo, 
aprendendo  desde  os primeiros  giros o arquétipo  de  solidariedade aos devotos, 
fazendo sempre o possível para o cumprimento da promessa. 
 
73
 Segundo Azevedo (198-: 9), “A toalha branca é o símbolo sagrado do menino Jesus, da pureza, 
da fé cristã e a marca do folião. Na falta da toalha, todo folião deve usar uma fita branca na viola 
ou no pescoço”. 
74
 Estas quadras foram recolhidas do Canto de Chegada executado durante os giros da folia entre 
dezembro de 2004 e janeiro de 2005. É a primeira canção executada pelo terno ao chegar em uma 
nova casa. Estas gravações fazem parte do acervo da pesquisa. 
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Nos giros que acompanhei, vários participantes emocionavam-se ao se lembrarem 
de antigas bênçãos recebidas e de seus entes queridos que já se foram. 
“Deus lhe pague a sua esmola, 
Distinto pai de família. 
Quando for lá no outro mundo, 
Santos Reis será seu guia. 
 
Deus lhe pague a sua esmola, 
Dando muita alegria. 
Santos Reis é que lhe ajuda, 
E a virgem Santa Maria
75
”. 
5.2 – Elos e parentescos 
Em seus estudos sobre a folia, Brandão (1986: 155) se refere ao direito de 
descendência respeitado pelos sacerdotes católicos. Isto significa que o comando 
ou a direção do terno é passada, sempre que possível, aos cuidados do filho de 
um  mestre  ou  chefe  de  grupos  rituais.  Devo  acrescentar  que  o  herdeiro  não  é 
necessariamente o primogênito ou primeiro filho homem do sacerdote, como exige 
grande parte dos rituais. A escolha é efetuada através de valores hierarquizados 
pelo grupo, tais como convivência e identificação com o ritual. 
“Com muita freqüência, rezadores  capitães  de  terno  de  congos,  foliões  de 
Santos Reis, folgazões do  São Gonçalo, velhos moçambiqueiros  de  várias 
cidades de São Paulo e do Sul de Minas por onde andei, convocam os seus 
filhos homens, desde crianças, para ocuparem cargos de trabalho ritual em 
seus grupos e colocam sobre eles a esperança de continuidade do ‘terno’, 
‘companhia’  ou  ‘turma’,  depois  de  sua  velhice  ou  morte”  (Brandão,  1986: 
155). 
De  fato,  em  todos  os  ternos  de  Folia  de  Reis  que  chegaram  ao  meu 
conhecimento,  as  relações  de  parentesco  estão  sempre  presentes  entre  os 
integrantes.  Todos  têm  histórias  de  entes  queridos  que,  no  passado,  saíam  em 
folias,  apesar  de  essa  tradição  permanecer  em  contínua  adaptação  e 
transformação como o passar dos anos. 
 
75
 Trecho retirado do Canto de Agradecimento da Esmola colhido nos giros da folia entre dezembro 
de 2004 e janeiro de 2005. É a ultima canção executada pelo terno na saída das casas de giro. 
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No  caso  do  mestre  Joaquim  Poló,  a  liderança  do  terno  não  foi  passada 
hereditariamente,  mas  através  da  concessão  dialogada  entre  ele  e  o  grupo.  Na 
verdade,  uma  série  de  acontecimentos,  incluindo  a  morte  do  antigo  mestre, 
seguida  também  da  morte  do  Imperador  (pai  do  antigo  mestre),  fez  com  que o 
ciclo familiar de sucessões se rompesse. Hoje, aos 59 anos (54 anos de Folia), o 
senhor Joaquim Poló, mestre e imperador, diz já ter escolhido o filho que será seu 
sucessor. Ele deixa explícito o quanto é importante que seus valores permaneçam 
de pé, quando a vida lhe faltar. 
Essa  organicidade  inerente  à  transmissão  de  tradição  e  conhecimento  musical 
provoca  ressonâncias  no  plano  da  performance.  Não  se  aprende  música 
isoladamente, mas na vivência do ritual. 
5.3 – Aprendendo no giro 
Meu contato com as formas de aprendizagem características do terno se iniciou 
no  momento  em  que  fui  convidado  a  participar  do  grupo.  Vale  lembrar  que  o 
mestre  não  aceitou  meu  pedido  para  que  me  ministrasse  algumas  aulas 
particulares  de  viola  caipira,  entregando-me  o  uniforme  e  a  toalha  de  folia  para 
que aprendesse junto como o grupo. “Você vai aprender como todo mundo. Você 
vai  sair  com  a  gente  e  aprender,  participando  do  terno”  (Mestre  Joaquim, 
dezembro de 2004). 
O  antropólogo  Thomas  Turino  fornece  exemplo  semelhante  ao  relatar  sua 
pesquisa no povoado de Conima, localizado ao sul do Peru, onde pesquisou os 
índios Aimará. Em uma realidade onde poucas pessoas têm o costume de praticar 
a  música  sozinhas,  Turino  (1989:  84)  relata  que  “...as  habilidades  instrumentais 
são  apreendidas  assistindo e  praticando  durante as  próprias  apresentações  das 
fiestas”.  Isto  não  quer  dizer  que  não  existam  etiquetas  e  modos  de  execução 
esperados.  O  mestre  e  todos  os  foliões  têm,  introjetados,  os  modelos  de 
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performance a  serem seguidos.  Vários termos  que  se  referem  aos  modos  de 
educação representam uma estética sonora consolidada. 
O  caso  ocorrido  durante  a  visita  a  uma  casa  de  giro  do  distrito  rural  de  Grão 
Mogol, que citei anteriormente, pode melhor exemplificar essa estética desejada 
pelos foliões. Ao iniciarem o guaiânio, percebemos  que Dudu não  conseguiu 
alcançar o registro correto exigido pela sua posição na dança, como executante da 
voz “requinta”, alegando que a altura do registro necessária implicaria um esforço 
excessivo  de  suas  cordas  vocais.  Apesar  disso,  o  mestre  foi  intransigente, 
corrigindo o registro que Dudu deveria cantar e mostrando a execução correta. 
Espera-se que todos saibam exercer cada uma das quatro vozes de cada canção 
e/ou dança, para que as assumam e pratiquem corretamente estando em qualquer 
uma das posições de participante, no caso, a primeira e segunda da guia (requinta 
e baixô). 
5.4 – Formas de reinterpretação 
Durante  o  ritual,  o  mestre  repreendia  os  foliões  dizendo:  “tá  errado”  ou  “tá 
atravessando”. Essas observações, que podem parecer subjetivas e sem qualquer 
explicação  sobre  a  forma  correta  de  se  portar,  eram  potentes  o  suficiente  para 
desencadear  reinterpretações  de  símbolos  e  ações  à  sua  volta,  recriando 
performances. Estas se adaptam ao ritual, originando novos sotaques
76
 em cada 
noviço, ou seja, novas formas interpretativas rítmicas, melódicas, novas formas de 
cantar ou de agir como folião, interferindo na atuação do grupo e compondo um 
sotaque coletivo ou grupal. 
A respeito do universo ritual do congado, Martins (1997) propõe alguns elementos 
que fundam os modos de enunciação do que denomina oralitura da memória: 
 
76
 Utilizarei  o termo “sotaques”, empregado  por  Swanwick  (1999:  54),  para  me  referir às  formas 
particulares do indivíduo ou comunidade de interpretar os costumes de uma cultura. 
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“a. A vinculação do narrador a um universo narratário que o antecede mas 
que  ,  simultaneamente,  o  constitui  e  nele  o  inclui.  A  voz  da  narração, 
articulada no momento evanescente da enunciação, presentifica o narrado e 
os narradores antepassados, mas também singulariza o performer atual. (...) 
a narração é, pois, sempre movediça, ponte entre o individual e o coletivo, o 
plural e o  singular.  As histórias e cantos  não são executados de  um  único 
modo  pelo  narrador,  pois  ele  imprime  uma  dicção  lingüística,  gestos, 
movimentos  corporais  e  modulações  tonais  diferenciados  em  cada 
execução” (1997: 63). 
Comentando  sobre  o  processo  discursivo  onde  um  congadeiro  afirma  sua 
frase  alegando  ser  contada  por  um  antepassado,  isso  “assegura,  ainda,  a 
veracidade do testemunho e delega autoridade ao narrador”. 
“b.  A  repetição de  certos  sintagmas e  expressões  idênticos  ou análogos 
reifica o narrado, cria a sua realidade, e modula a enunciação e a dinâmica 
do ato de narrar. 
c.  A  recorrência  de  expressões  figuradas  de  forte  efeito  discursivo, 
metaforicamente realçam o significado da fala ou condensam o enigma, de 
duplo sentido, que desafia o ouvinte. 
d. O recurso a  expressões vocativas, geralmente no final da sentença, por 
meio das quais o narrador dirige-se diretamente ao seu ouvinte, incluindo-o 
no texto narrado, como testemunha do saber pronunciado” (1997: 64-65). 
O ponto culminante da transmissão dos saberes rituais do terno está na forma de 
ouvir,  gesticular,  criar,  tocar,  dançar,  cantar  e  louvar,  ou  seja,  está  presente  no 
pulsar  do  ritual.  São  essas  as  ações  que  mentalizam  as  relações  de  troca, 
parentesco,  e  se  inserem  em  um  processo  dinâmico  de  transformação  e 
reinterpretação dos saberes performáticos. 
Quando a neta  de três  anos do  mestre sapateia no  lundu e,  posteriormente, 
observa a coreografia dos demais foliões; quando, enquanto brincam, Dim procura 
ensinar seu primo a tocar a viola, ou durante o ritual os participantes se revezam 
em  suas funções, formas  de  reinterpretação e  construção da  consciência  do 
sagrado tornam-se parte do cotidiano desses participantes. 
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Uma  observação  importante  a  respeito  da  educação  do  terno  remete  à 
heterogênea musicalidade de cada participante. Os foliões respeitam a dificuldade 
particular de cada integrante, reconhecendo que o mais importante é acompanhar 
o grupo e cumprir os votos oferecidos aos santos. Durante a prática do ritual, os 
integrantes  não  familiarizados  com  as  cadências  das  canções  permaneciam 
atentos aos companheiros  mais experientes,  aprendendo através  da mimese de 
suas ações. 
Concordo  com  Arroyo  (2000)  que  afirma  que  várias  culturas  musicais  orais 
valorizam o fazer musical como sendo “auditivo, visual e tátil”, o que me remete 
aos  princípios de  Lucas (2005),  ao considerar a  importância do “meio  verbal  de 
saberes”,  referido  como  oralidade,  e  dos  “meios  não-verbais  da  sonoridade” 
encontrados  no  “gestual”  e  no  “visual”,  ambos  indissociáveis  na  composição  da 
consciência dos princípios do ritual. 
Sob essa perspectiva é possível dizer que “não há quem especificamente ensine” 
(Arroyo, 2000: 16). Não há especificamente definido no terno do mestre Joaquim 
um  representante  com  a  função de  ensinar  a  prática  musical.  O  processo  de 
ensino e aprendizagem é concebido de forma coletiva, no qual os contextos 
socioculturais,  também  condicionadores  de diferentes  sotaques,  se  refletem nas 
práticas  particulares  do  processo,  mesmo  em  se  tratando  de  grupos 
geograficamente próximos uns dos outros. Por outro lado, na grande maioria das 
entrevistas colhidas,  mestre Joaquim é  tido  pelos foliões  como  o responsável 
direto ou indireto pela transmissão da prática musical, ou melhor, transmissão dos 
conhecimentos  sobre  o  ritual,  pois  todas  as  ações  de  comando  sobre  as 
obrigações do  terno  eram regidas  pelo  mestre.  Entretanto,  a transmissão  dos 
conhecimentos  performáticos  afasta-se  da  centralização  intelectual  em  torno  de 
um único personagem.  A construção do saber é identificada no cotidiano e nas 
pequenas ações dos participantes. A meu ver, a prática instrumental permanece 
vinculada  à  vivência  ritual,  não  sendo  possível  deslocar  o  estudo  sobre  o  fazer 
musical de significados implicados em suas relações com o sagrado. 
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A existência de mestres ou foliões mais experientes que balizam a transmissão no 
terno, onde o aprendizado se multiplica em uma prática mais abrangente, leva-me 
a refletir mais sobre a complexidade de seus papéis dentro do grupo. 
Brandão  (1986)  descreve  uma  das  funções  desses  sacerdotes  no  processo  de 
iniciação dos noviços. 
“Sem  deixar  de  lado  inteiramente  os  seus  compromissos  seculares  de 
trabalho e de participação em outros setores da vida social, um camponês, 
um pedreiro  ou a mulher de um lavrador volante absorvem, quase sempre 
‘desde menino’, os conhecimentos para o exercício de um tipo específico de 
trabalho religioso. Às vezes, durante anos, o noviço popular foi ajudante de 
dança,  de  instrumento,  de  canto  ou  de  reza  de  algum  ‘mestre’  com  quem 
aprendeu, na ativa, o começo da meada dos gestos e das falas, assim como 
dos fundamentos da crença que pela vida afora ele deverá repetir e sobre o 
que  ele  poderá  inovar  sem  quebrar  a  tradição,  até  consolidar  um  estilo,  a 
sua marca pessoal de especialista acreditado” (Brandão, 1986: 157). 
Como disse anteriormente, ainda que possa não existir no terno pesquisado um 
representante  que,  de  fato,  incorpore  a  função  de  educador  especificamente 
musical,  posso  considerar  relevante  o  papel  ocupado  pelo  mestre  e  pelos 
praticantes mais experientes no processo de transmissão do saber ritual. 
Relatei no capítulo sobre os acontecimentos do ciclo ritual um caso ocorrido 
durante  a  visita  a  uma  casa  de  giro,  no  qual,  enquanto  os  integrantes  do  terno 
preparavam-se  para  dançar  um  guaiânio,  um  espectador  pediu  ao  mestre  a 
permissão  para  acompanhar  o  grupo  tocando  o  pandeiro  no  lugar  de  um  dos 
foliões.  O  senhor  Joaquim  negou  o  pedido  dizendo:  “Não  pode,  senão  ele 
descansa  demais”,  além  disso  “os  meninos  já  acostumô  a  turminha 
(acostumaram-se a tocar juntos)”. 
Retomei esse caso para elucidar dois motivos ligados à construção dos saberes 
sagrados dos integrantes, que levaram o mestre a negar o pedido do devoto. Um 
consiste nos critérios que definem a correta prática ritual do terno. Saber tocar um 
dos  instrumentos  utilizados  pelo  terno  não  significa  necessariamente  que  o 
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instrumentista seja apto  à prática do ritual,  visto o desconhecimento de seus 
princípios  religiosos  devocionais.  Além  disso,  o  próprio  universo  do  rito  sugere 
limites na interação entre foliões e devotos, reservando a cada uma deles papéis 
específicos durante os cultos. O outro remete aos deveres do mestre como líder 
do grupo, atuando como orientador do terno, priorizando a construção identitária 
de seus integrantes. 
Cabe  a  esses  detentores  do  saber  popular  a  missão  de  preparar  e  estimular  a 
sensibilidade dos futuros praticantes do sagrado aos fundamentos significativos do 
sistema  religioso.  Esses  mestres  devem  estar  atentos  às  transformações 
operadas na sensibilidade estético-musical dos futuros noviços. Caso contrário, o 
ciclo de reposições pode romper-se, ocasionando o fim da tradição. Como observa 
Carvalho  (1999),  a  sensibilidade  musical  sofre  constantes  transformações  “face 
tantas e tão freqüentes inovações tecnológicas que afetam diretamente o lugar da 
música para o individuo e para a sociedade...”. 
5.5 – Sistema rotativo das funções 
“Compadre  Tião,  descansa  e  deixa  o  Dão  cantar.  Dim,  fica  só  na  viola  e 
troca de lugar com Du, pra ele treinar o canto. Bim, descansa do pandeiro e 
faz a caixa” (Mestre Joaquim, janeiro de 2004). 
O  revezamento  das  funções  performáticas  é  uma  prática  costumeira  entre  eles, 
devido ao esforço físico exigido do instrumentista para a prática ritual. Em algumas 
modalidades,  como  na  execução  do  canto  ou  da  percussão,  caso  ocorra  a  má 
distribuição ou a distribuição não linear das funções, a prática ritual pode tornar-se 
massacrante, a ponto de impedir a participação do integrante durante todo o ciclo 
ritual. O  revezamento  de suas  funções permite o  descanso  dos participantes, 
assegurando  o  bem-estar  dos  integrantes  e  permitindo  a  performance  durante 
todo o  ciclo das 13  noites. O que  devo salientar é que tal prática não elimina o 
sacrifício  físico  desejado  pelos  participantes,  pois  este  é  vivido  no  cansaço 
acumulado  durante  todo  o  ritual.  Como  já  disse,  todo  o  grupo  preza  pelo  bem-
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estar  de seus integrantes,  para  que seus votos sejam cumpridos através  da 
doação  de  seus  corpos  ao  ritual,  independentemente  do  instrumento  ou  função 
executada. 
Mestre Joaquim é o folião mais experiente do terno e, em seu papel de mestre, 
transforma a prática da tradição em um sistema rotativo das funções rituais. Neste, 
os foliões não permanecem presos a uma performance unilateral, eles se revezam 
nas funções para que cada integrante possa participar da apresentação, treinando 
instrumentos, cantos e danças diferentes. 
Aqui, é  válido registrar que tanto os filhos do mestre quanto  sua esposa sabem 
executar corretamente ao menos a segunda voz de todas as canções. 
Dessa forma, encerro reconhecendo que “(...) cada cultura modela o processo de 
aprendizagem  conforme  os  seus  próprios  ideais  de  valores”  (Merriam,  1964: 
145)
77
. 
 
 
 
 
 
 
 
77
 “...each culture shapes the learning process to accord with its own ideals and values.” (Merriam, 
1964: 145). 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
A partir dessas reflexões, pude concluir que o processo de transmissão musical no 
terno  de  Folia  de  Reis  do  mestre  e  imperador  Joaquim  Poló  é  produzido  e 
transformado pela realidade sociocultural na qual se insere. 
Tendo em vista a preservação dos saberes coletivos, o terno tende a sofrer 
transformações que particularizam ainda mais a maneira de conviver com o ritual, 
sem  que  se  desrespeitem  os  valores  ou  se  descaracterize  o  culto.  Mesmo  que 
relações internas se rompam, estratégias inéditas e alianças tornam possíveis a 
manutenção do sagrado. 
Essas  estratégias,  identificadas  nas  relações  de  troca,  nas  relações  de 
parentesco,  nas  transformações  que  flexibilizam  o  ritual,  nas  formas  de 
reinterpretações  geradoras  dos  sotaques  e  no  sistema  rotativo,  interferem  e 
auxiliam na transmissão dos conhecimentos. Trata-se de um processo coletivo, no 
qual  os  sentidos  que  percebem  e  reinterpretam  o  “meio  verbal”  (oralidade)  e  o 
“não-verbal”  (gestual  e  visual)  da  prática  ritual  fundamentam  a  compreensão  da 
diversificada  gama  de  significados  e  norteiam  a  transmissão  dos  saberes 
performáticos,  preparando  aqueles  que  almejam  dedicar  suas  vidas  a  serem 
foliões. 
A partir do “cruzamento simbólico” de formas de expressão africanas e européias, 
reconheço a prática religiosa da Folia de Reis como uma tradição católica cultuada 
africanamente.  A  existência  do  “cristal”  cultural  africano  é  identificada, 
principalmente,  através  das  danças  e  da  ênfase  dada  aos  instrumentos  de 
percussão e/ou formas de construções rítmicas corporais, como os sapateados e 
o bater de palmas durante o ritual. 
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O deslocamento dessas formas de expressão da cultura africana e da européia é 
resultado  do  processo  de  resistência  dos  povos  não  eurocêntricos  contra  a 
hegemonia  elitista  branca,  inerente  à  preservação  e/ou  manutenção  do  sagrado 
(“cânone sagrado”). 
Como  disse  anteriormente,  sob  vestimentas  européias,  as  formas  de  expressão 
africanas continuam a traçar sua história de resistência cultural, e as práticas de 
devoção na Folia de Reis remetem tanto à narrativa mitopoética cristã quanto aos 
elementos da religiosidade africana. 
Espero  que  este  trabalho  tenha  preenchido  algumas  das  lacunas  existentes  a 
respeito da música, ritual e devoção daqueles que mantêm viva a tradição da Folia 
de Reis no norte de Minas Gerais. 
Certo  de  que  fui  abençoado  durante  todo  o  processo  de  construção  deste 
trabalho, saúdo aqueles que foram os grandes responsáveis pela construção de 
nosso discurso: 
“Viva a Santos Reis...! 
Viva ao menino Jesus...! 
Viva aos foliões...! 
Viva aos donos das casas...! 
Viva a todo mundo que esteve presente...! 
Viva a paz e a união...!” 
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ANEXO - 1 
 
Integrantes do terno de Folia de Reis do mestre Joaquim Poló 
 
NOME: Antônio Marcos Cardoso – Sula 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 53 anos 
ESTADO CIVIL: Casado 
ESCOLARIDADE: 2ª Série do ensino fundamental. 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Pedreiro 
PARENTESCO: não apresenta 
 
NOME: Daiane Leal Pereira – Daiane 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 18/09/90 - 14 anos 
ESTADO CIVIL: Solteira 
ESCOLARIDADE: 6ª Série do nível fundamental incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Estudante 
PARENTESCO: Filha do Mestre 
 
NOME: Joaquim Pereira da Silva – Joaquim Poló 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 18/08/76 
ESTADO CIVIL: Casado (17/01/76) 
ESCOLARIDADE: 4ª Série do ensino fundamental. 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual Coronel Filomeno Ribeiro 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: 5 anos 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Pedreiro 
 
NOME: José Roberto da Silva – Dú grande 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 24 anos + ou - 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 5ª Série do nível fundamental incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: carpim 
PARENTESCO: Sem parentesco com o Mestre 
 
NOME: Paulo Douglas – Paulinho 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 12 anos 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 6ª Série do nível fundamental incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Estudante 
PARENTESCO: Sem parentesco 
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NOME: Robson Sena Lops – Bim 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 18 anos 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 1º ano ensino médio incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: estudante 
PARENTESCO: Sem parentesco com o Mestre 
 
NOME: Sebastião Ferreira dos Santos – Tião 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 16/08/51 - 54 anos 
ESTADO CIVIL: Amigado 
ESCOLARIDADE: Não possui 
INSTITUIÇÃO: - 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Pedreiro 
PARENTESCO: não apresenta 
 
NOME: Socorro Pereira Domingos – Socorro 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 03/04/78 - 27 anos 
ESTADO CIVIL: Casada 
ESCOLARIDADE: 3ª Série do nível fundamental incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Dona de Casa 
PARENTESCO: Filha do Mestre 
 
NOME: Suzilene Leal Pereira – Suzi 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 26/10/83 - 22 anos 
ESTADO CIVIL: Amigada 
ESCOLARIDADE: 8ª Série do nível fundamental completo 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Dona de Casa 
PARENTESCO: Filha do Mestre 
 
NOME: Zezito Antônio Domingos Leal Pereira – Zezim 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 24/10/72 - 33 anos 
ESTADO CIVIL: Casado 
ESCOLARIDADE: 2ª Série do ensino fundamental completo 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Vaqueiro 
PARENTESCO: Cunhado do Mestre (casado com Socorro Pereira Domingos) 
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NOME: Waldir Leal Pereira – Dudu 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 29/06/85 - 20 anos 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 3º ano ensino médio incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Office-boy do Banco HSBC 
PARENTESCO: Filho do Mestre 
 
NOME: Waldiney Leal Pereira – Zezinho 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 29/06/85 - 20 anos 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 1º ano ensino médio incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Estudante 
PARENTESCO: Filho do Mestre 
 
NOME: Weldson Leal Pereira – Dim 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 18/01/94 - 11 anos 
ESTADO CIVIL: Solteiro 
ESCOLARIDADE: 5ª Série do nível fundamental 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Estudante 
PARENTESCO: Filho do Mestre 
 
NOME: Welgton Leal Pereira – Tim 
DATA DE NASCIMENTO OU IDADE: 03/05/80 - 24 anos 
ESTADO CIVIL: Casado (20/08/05) 
ESCOLARIDADE: 1º ano ensino médio incompleto 
INSTITUIÇÃO: Escola Estadual 
IDADE EM QUE INICIOU ATIVAMENTE A PARTICIPAÇÃO NA FOLIA: - 
ATIVIDADE PROFICIONAL: Serviços gerais pela prefeitura 
PARENTESCO: Filho do Mestre 
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ANEXO – 3 
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ANEXO – 4 
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ANEXO – 5 
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ANEXO – 6 
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ANEXO – 7 
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ANEXO – 8 LISTA DE MÚSICAS DO CD 
Faixa  Canto  Dança  Solista  Contexto  Tempo 
1  Canto do 
Imperador 
  Guias: Dim (1ªvoz) e 
Mestre Joaquim (2ª 
voz); Resposta: Sula 
(1ªvoz) e 
Tião (2ª voz) 
Saída da casa 
do Imperador 
6:42 
2  Canto de 
Chegada 
  Idem  Chegada à casa 
de giro 
8:50 
3  Chula    Dim (1ª voz) e 
Socorro (2ª voz); 
Tião (requinta) e 
Sula (baixo) 
2º pedido, caso 
a porta não seja 
aberta 
1:23 
4  Chula    Dim (1ª voz) e 
Mestre Joaquim (2ª 
voz) 
Idem  1:02 
5  Canto de 
Saudação da 
Lapinha 
  Guias: Dim (1ªvoz) e 
Mestre Joaquim (2ª 
voz); 
Resposta: Sula 
(1ªvoz) e 
Tião (2ª voz) 
Saudação do 
presépio 
11:56 
6  Canto de 
Saudação da 
Lapinha 
  Idem.  Saudação 
realizada na 
gruta da Igreja 
de Santos Reis 
durante o 
arremate 
15:00 
7    Lundu    Início das 
“brincadeiras” 
3:35 
8    Guaiânio  Dim (1ª voz) e 
Socorro (2ª voz); 
Dudu (requinta) e 
Tim (baixô) 
Divertimento do 
devoto 
6:38 
9    Guaiânio 
Violado 
Dim (1ª voz) e 
Socorro (2ª voz); 
Dudu (requinta) e Sula 
(baixô) 
Canção para 
divertimento do 
devoto 
10:48 
10  Canto de 
Agradecimento 
  Guias: Dim (1ªvoz) e 
Mestre Joaquim (2ª 
voz); 
Resposta: Sula 
(1ªvoz) e 
Tião (2ª voz) 
Agradecimento 
das ofertas e 
encerramento 
da visita 
7:26 
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O  CD  contém  canções  extraídas  do  ritual  da  Folia  de  Reis  do  terno  do  mestre 
Joaquim Poló entre 24  de dezembro de 2004 a 6 de janeiro de 2005. Todas as 
músicas, com exceção do canto do Imperador (faixa 1), encontram-se no formato 
original, ou seja, mantêm a duração da execução ao vivo, durante o ritual. 
Para exemplificar a variação da letra dos cantos a cada performance, apresentei 
dois  cantos  de Saudação da  Lapinha  (faixas  5  e 6) recolhidos em  ocasiões 
diferentes. A faixa 5 foi gravada durante a visita a uma casa de giro e a faixa 6 no 
dia 6 de janeiro, durante o Arremate. A canção “Chula” (faixas 3 e 4) corresponde, 
respectivamente, a uma performance ritual e a uma demonstração do mestre, para 
a melhor compreensão dos versos cantados. 
Para  ordenar  os  exemplos  musicais  procurei  (até  certo  ponto)  seguir  a  própria 
desenvoltura da construção do ritual. 
 




[image: alt]Livros Grátis
( http://www.livrosgratis.com.br )
 
Milhares de Livros para Download:
 
Baixar livros de Administração
Baixar livros de Agronomia
Baixar livros de Arquitetura
Baixar livros de Artes
Baixar livros de Astronomia
Baixar livros de Biologia Geral
Baixar livros de Ciência da Computação
Baixar livros de Ciência da Informação
Baixar livros de Ciência Política
Baixar livros de Ciências da Saúde
Baixar livros de Comunicação
Baixar livros do Conselho Nacional de Educação - CNE
Baixar livros de Defesa civil
Baixar livros de Direito
Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia
Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educação
Baixar livros de Educação - Trânsito
Baixar livros de Educação Física
Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmácia
Baixar livros de Filosofia
Baixar livros de Física
Baixar livros de Geociências
Baixar livros de Geografia
Baixar livros de História
Baixar livros de Línguas





















































































































































































































































[image: alt]Baixar livros de Literatura
Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
Baixar livros de Medicina
Baixar livros de Medicina Veterinária
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
Baixar livros de Sociologia
Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
Baixar livros de Turismo
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