CAPITULO 3
POESIA Y GARROTES:

desafios poéticos y fisicos en la cultura afrobrasilefia del Valle del
Paraiba, Rio de Janeiro®

Matthias Rohrig Assung¢ao

M;i padre fue un agricultor

Y un gran aparcero

El cantaba calango durante toda la noche
Y nunca perdioé rimando.

Martinho Da Vilha?

Benedito Gongalves, después de un juego de desafio con uno de los presentes, se
fue con Salvador por el camino, y en esta ocasion, él, el testigo, vio a Benedito
asaltar a Salvador con un buen niimero de golpes.”

[en Guaratinguetd, 1890]

Un acercamiento a los desafios de los hombres

En su importante trabajo sobre los hombres libres en una sociedad
esclava, Maria Sylvia de Carvalho Franco (1976) enfatiza la omnipresencia
de la violencia entre los hombres pobres y libres en el Valle del Paraiba
durante el imperio brasilefio del siglo XIX. Agresiones fisicas sucedian
continuamente entre hombres que eran vecinos, colegas de trabajo,
amigos, o incluso familiares, escribia, y estos “violentos altercados no eran

esporddicos”, sino parte de “el flujo de la vida cotidiana”. Para Franco

1 Publicado originalmente como: Assun¢ao, Matthias R. 2014. “Stanzas and Sticks: Poetic and Physical
Challenges in the Afro-Brazilian Culture of the Paraiba Valley, Rio de Janeiro”, History Workshop
Journal, issue 77: 103-136. Traduccién: Sergio Gonzélez Varela.

2 “Mi padre era colono/ y muy bueno/calangueava [malandraballa noche entera/ no perdia ningtin
verso, no. De linha do do, de Martinho Da Vilha, O pegueno Burgués, CD, cancién 2.

3 De un registro criminal, Guaratinguetd, 1890, citado en Marfa Sylvia de Carvalho Franco, Homens
livres na ordem escravocrata (1969), Sao Paulo, segunda edigao, 1976, pp. 39-40.
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(1976: 40), la violencia “permea el organismo social en su conjunto,
emergiendo en los sectores menos regulados de la vida, tales como las
relaciones de ocio, y se proyecta en la codificacién de los valores culturales
fundamentales”. Con base en los registros criminales del siglo XIX de
la municipalidad de Guaratinguetd, ella nota que, mientras las peleas se
originaban en varios contextos, estos siempre se derivaban de desafios
verbales. Son estas “disputas poéticas” y sus relaciones con desafios fisicos

entre los hombres, lo que examino en este capitulo.

Aunque Franco percibe la importancia del desafio (challenge) en la
cultura popular de la regién, ella desestima considerablemente, desde
mi punto de vista, su potencial creativo y la variedad de sus funciones
sociales. Quizd su dependencia en registros criminales, combinado con
un curioso menosprecio de otro tipo de fuentes, condicioné su, de alguna
manera, andlisis negativo de la cultura popular en el “valle de la esclavitud”
brasileno (Franco, 1976: 35). En contraste, argumento que los varios tipos
de desafios verbales y fisicos eran cruciales para el desarrollo de formas
culturales originales en el Valle del Paraiba. Los desafios verbales estaban
en el corazdén de tres précticas culturales que cristalizaron después de la
emancipacién, en 1888, y que representan las formas mds importantes
y extendidas de la cultura folclérica en esta region. Ellas son el jongo, el

calango y 1a folia de reis.
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Figura 1. Cantando calango en el quilombo Sao José, 2007, con Jodo Batista Azedias
(izquierda) y Manuel Seabra (segundo a la izquierda). Fotografia del autor.
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Figura 2. Manuel Seabra (izquierda) y Jorge Fernandes jugando palos en el guilombo
Séo José, 2007. Fotografia del autor.
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El jongo se refiere a un ritmo, a un tipo de letra y de danza cuyos
origenes estdn localizados en el Africa Central Occidental (Carneiro, 1961:
15)* El calango equivale a un duelo cantado, acompanado de musicas
y una danza en pareja. Folia de reis (fiesta de reyes) es un performance
teatral o “capricho” inspirado por piezas teatrales de misterio ibérico
medieval acerca de Los Tres Reyes Magos quienes visitan al nifo Jests
recién nacido (Ver Da Silva, 2006: 18-43 y Reily, 2002: 5-6 y 29-31).
Los desafios fisicos estaban presentes en los tres, pero estaban también en
el centro del jogo de pau (juego de garrote) y en las peleas que irrumpian

en las reuniones sociales.

La limitada comunicacién entre historiadores y antropélogos/folcloristas
en las décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial puede explicar
por qué Franco muestra nulo interés en explorar mds a detalle el rol que
los desafios tenian en la cultura caipira o rural del Valle del Paraiba’.
Treinta y cinco afios antes de la publicacién de su trabajo, sin embargo,
los origenes europeos o africanos del desafio habian sido ya objeto de
debate académico entre socidlogos de renombre y folcloristas como Luis
da Camara Cascudo, Roger Bastide y Mdrio de Andrade. Cascudo explord
los origenes ibéricos del desafio en su cldsico Vaqueiros e cantadores (1938)
y afirmaba categéricamente que: “el desafio improvisado, acompanado de
instrumentos musicales, no existe en tierras africanas” (Cascudo, 2004:
192). Roger Bastide, aunque elogiaba el libro de Cascudo y reconocia
los origenes ibéricos del desafio de nordeste de Brasil, indicaba que los
desafios poéticos existian en muchas sociedades (Bastide, 1959: 67-73).
Transformando una hostilidad aparente en un juego, ellos [los desafios]
contribuian a la cohesién social y a “suavizar las costumbres” (Bastide,

1959: 68-69). Ademds, se preguntaba. “;No es curioso que estos duelos,

4 Edison Carneiro distingue tres tipos de umbigada u ombligadas (danzas-peleas de barriga) del Congo/
Angola que se han desarrollado en Brasil, el cdco, la samba y el jongo.

5 Caipira es el término (adjetivo y sustantivo) cominmente usado en los estados de Minas Gerais, Sao
Paulo y Rio de Janeiro para referirse a los habitantes pobres del interior. No tiene una connotacién

racial, (Ver Candido, 1987: 28).
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en los cuales el caboclo y el negro forman parte, no deben contener nada
del indio primitivo y de las sociedades africanas...?® (Bastide, 1959: 72).
Mdrio de Andrade llevé esto més lejos, afirmando: “al respecto de los
africanos, yo creo que es imposible aceptar que ellos no tuvieran ninguna
costumbre de combates poético-musicales”. Su investigacién sobre la samba
rural de Sao Paulo lo llevé a creer que una “actitud satirica” era una de
las caracteristicas del canto africano y negro’ (Andrade, 2000: 193-167).
Bastide prosigui6 el debate con otro articulo, donde sugeria que el desafio
brasilefio estaba localizado, como el mutirio (el intercambio de trabajo
entre iguales en comunidades rurales), en un “entrecruzamiento donde
tres caminos que vienen de Africa, las Indias y Portugal se encuentran”.
El concluye no sélo que los desafios poéticos eran conocidos en Africa,
sino que “el negro africano influenciado por los blancos transformé y
enriqueci6 el desafio africano” (Bastide, 1959: 76-78). De esta manera,
Bastide plantea un problema que seguiré aqui: la interaccién entre varias

formas de desafios y su insercién en nuevas practicas culturales.

Medio siglo después es posible, desde luego, discutir los desafios
poético-verbales a la luz de una literatura mucho mds abundante.
Trabajos recientes han mostrado la importancia de los desafios verbales,
principalmente en formas poéticas, en paises tan diversos como Indonesia,
Italia, Fiyi, Bolivia y Turquia (Bowen, 1989; Mathias, 1976; Brenneis
y Padarath, 1975; Solomon, 1994 y Dundes, Leach y Ozkok, 1970).

Esto sugiere la prevalencia general de desafios verbales ritualizados entre

6 Caboclo quiere decir una persona con una ascendencia nativa brasilefia. También se puede referir mds
generalmente a un campesino, o a espiritus identificados con los indios brasilefos.

7 Un mes después, Camara Cascudo escribi6 una respuesta, afirmando que hubiera sido su “mds grande
felicidad” registrar que el desafio era parte de las costumbres africanas, pero que no podia hacerlo
“porque todos los libros que he leido estudiando a los negros en este continente han estado en silencio
al respecto de esta forma intelectual poética de competicion”. Ademds, él nota, todos los ejemplos
citados por Bastide eran de origen reciente y, por lo tanto, poco “caracteristicos”.
manuscrito fechado el 28 de diciembre de 1941, citado en (Andrade, 2000: 168-170). Cascudo estaba,

sin embargo, interesado en comprobar los origenes africanos de formas de arte brasilefio. Defendié

Desafio africano”,

fervientemente, por ejemplo, los origenes africanos de la capocira, contra los nacionalistas brasilefios

que mantenfan que esta arte marcial fue inventada desde el inicio por esclavos en Brasil.
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los hombres. De forma similar, el juego de garrote (y peleas de palos)
ha sido uno de los rasgos principales en muchas sociedades en Europa,
Africa y Asia. Hombres irlandeses y portugueses han sobresalido en
ello, asi como grupos étnicos sudafricanos tales como los Zulu. Fue y es
prominente también en Filipinas, el sudeste de la India y en las sociedades
de plantaciones del Caribe (Gallant, 2000; Hurley, 2001; Coetzee, 2002;
Ryan, 2007; Brereton, 1979; Zarrilli, 1984; Oliveira, 1979 y Wolf,
2000). Interpretaciones de desafios fisicos y verbales ha habido muchas
y varias: agresion desplazada, resolucién de conflictos, control social, la
construccién de la identidad masculina, ritos de paso de adolescentes,
otorgamiento de estatus y el desarrollo de habilidades fisicas y verbales
han sido identificadas como las razones subyacentes de las contiendas.
De hecho, el contexto social de los desafios verbales difiere tanto en cada
caso que la generalizacién es a menudo inapropiada. Aqui argumento
que los desafios verbales y fisicos que se desarrollaron durante el periodo
posterior a la emancipacién en el Valle del Paraiba reflejan procesos muy
especificos que pueden ser vinculados a la formacién del “Atldntico Negro™.
Esto es, representan adaptaciones creativas de varios tipos de materiales
desarrollados por esclavos africanos y sus descendientes en Brasil en el

contexto de la esclavitud y en el posterior a la emancipacién.

Los estudios sobre los desafios verbales en el contexto especifico de
las plantaciones en América o en sociedades posteriores a la emancipacién
inicialmente se enfocaron en playing the dozens® en los Estados Unidos. De
acuerdo con Roger A. Abrahams, estos duelos verbales son tipicos para un
chico afroamericano creciendo en una “familia orientada maternamente”
donde la construccién de su masculinidad requiere una “reaccién violenta
contra el mundo de las mujeres que lo han rechazado, y hacia una vida
llena de expresiones de virilidad y masculinidad” (Abrahams, 1962:
214). Henry Louis Gates, expandiendo el trabajo de Abrahams y otros,

8 Nota del traductor: Este es un juego de palabras donde se intercambian insultos. En su sentido
coloquial, playing the dozen significa engafiar, embaucar y estafar por medio de trucos y estratagemas

a alguien.
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demuestra en uno de sus trabajos mds importantes como los duelos
verbales tales como “playing the dozen([s]” pertenecian a las estrategias
retéricas de los afroamericanos generalmente conocidas como “signifiyn
(g)” [significadoras]’ (Gates, 1988: 80-81).

Mi objetivo aqui es describir el contexto y explicar los diversos tipos
de desafios en la cultura popular del Valle del Paraiba, retomando la
literatura existente y basindome en mi trabajo de campo realizado desde
el afio 2005 en varias comunidades de esa drea. Después de bosquejar
el contexto social de los “juegos” (brincadeiras o folguedos) durante los
cuales desafios poéticos y fisicos tienen lugar, discuto los diferentes tipos
de desafios y las circunstancias en las cuales pudieron convertirse en

contiendas mds fuertes o en altercados violentos.

El andlisis de un fenémeno tan dindmico y de cultura popular
requiere de un tipo de marco cronolégico. Establecer limites temporales
precisos es, sin embargo, muy dificil cuando se trata primeramente con
memoria oral. La abolicién de la esclavitud en 1888 es, desde luego,
un hecho significativo, pero ;dénde termina la era post-emancipadora?
Estoy inclinado a ver la década de 1960 como el momento decisivo
cuando importantes procesos de la modernizacién, como la introduccién
de la electricidad y el acceso a la televisién, comenzé a cambiar la vida
diaria en el interior de Brasil. Obviamente, la escala temporal de estos
cambios difiere para cada pueblo en el estado de Rio de Janeiro. Los
entrevistados proveen algunas pistas al respecto del marco temporal.
“Sidoca”, un antiguo participante en la folia de rey (fiesta de reyes) en

Miracema, recuerda: “Vi muchas luchas de garrotes, cuando iba a estas

danzas. en estas aldeas del interior. Era un chico joven en ese entonces”.
9 Ironia, engafio y otras estrategias retdricas, las cuales Gates subsume bajo el término abarcador de
“signifyin”, son igualmente comunes en Brasil. Un buen ejemplo es la figura de Pai Joao (Padre Juan)
cominmente identificado como una versién brasilefia del Tio Tom o el Tio Remus—aunque como
Martha Abreu ha mostrado, esto es generalmente debido a una tergiversacién hecha por folcloristas y
académicos, quienes no comprendieron la ironfa de su subordinacién aparente. Pai Jodo usualmente
desafiaba las restricciones impuestas sobre las poblaciones negras posteriores a la emancipacién, y

usé estrategias retoricas que son claramente equivalentes al “signifyin” (Ver Abreu, 2004).
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Ya que €l nacié en 1933, podemos asumir con seguridad que las danzas

de calongo seguidas de luchas de garrotes ocurrieron al menos hasta la

década de 1950'°.

Figura 3. Fofo (Jorge Mauricio) cantando, Grupo Calango Itakomosi (Vassouras).
Fotografia del autor.

Figura 4. Feijao (Luiz Fernando Candido) cantando, Grupo Calango Irakomosi
(Vassouras), 2007. Fotografia del autor.

10 Entrevista con Lielcides José da Silva (“Sidoca”), em Miracema, 4 de enero del 2008.
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Los entrevistados se refieren a ese pasado como “antiguamente” o “en
los viejos tiempos” (antigamente, de primeiro), pero al mismo tiempo, no
dejan duda de que no estdn hablando acerca del “tiempo de la esclavitud”.
Mientras que los informantes mds viejos experimentaron aquellos “viejos
tiempos”, y por esta misma razén son llamados los antiguos (antigos) las

generaciones mds jovenes sélo conocen este periodo por testimonios de oidas.

Contextos sociales y culturales de los desafios masculinos

Desafios entre hombres fueron parte del dia a dia, asi como de eventos
especiales que marcaban los ritmos estacionales de la vida rural de las
comunidades—por ejemplo, las celebraciones de santos patronos tales
como San Benedicto, particularmente venerado entre las comunidades
negras, el dia de la abolicién de la esclavitud el 13 de mayo o el ciclo de
navidad que va del 24 de diciembre al 6 de enero. Los desafios podian
tomar formas orales y poéticas, o consistir en combates fisicos. Ambos tipos
tenian sus reglas y no necesariamente culminaban en violencia—esto es,
terminaban en dafo fisico. Sin embargo, de acuerdo con los testimonios,
las peleas se suscitaban frecuentemente, el resultado cominmente siendo
una pelea generalizada entre los hombres presentes en el evento. Usaban
patadas de arrastre (rasteiras o pernadas), garrotes e incluso cuchillos y
hoces. Estas peleas eran vistas como una continuacién o una consecuencia

“normal” de los desafios verbales y fisicos de cardcter no violento.

Los duelos verbales eran mas comunes durante el mutirdo, el
intercambio de trabajo entre campesinos practicado en muchas partes
de Brasil. Debido a que el mutirio reunia a gente de la comunidad o a
los vecinos, preveia una ocasién excelente para los desafios. Maria Sylvia
Franco ya habia registrado que “el desafio ocurre entre las facciones que

coinciden con los grupos de trabajo que han sido asignados para tareas
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especificas” (Franco, 1976: 35). Los folcloristas también resaltan el
espiritu competitivo que prevalecia entre los participantes en un mutirio.
El trabajador rural iniciaba el 7o, esto es, la cancién de desafio cuya
funcién era estimular a los otros trabajadores que terminaba primero su
tarea (Aratjo, 1967: 85-86). El cantar durante el trabajo adoptaba la forma
de jongos o calangos. Parece que los primeros eran usados particularmente
en tiempos de la esclavitud. De acuerdo con Stanley Stein, los esclavos
trabajaban lo suficientemente cerca como para poder oirse entre ellos
cantar. Los lideres de los grupos de trabajo se desafiaban mutuamente
o se burlaban del amo o del capataz (Stein, 1985: 163). Después de la
abolicién los “cantos de duelo” siguieron siendo importantes en los trabajos
comunales, adn asi, parece que el jongo perdié terreno frente al calango
en el contexto de trabajo, incluso en comunidades predominantemente
negras. Teresinha de Jesus, de la comunidad cimarrona de Sao José, por

ejemplo, recuerda calangos siendo cantados mientras se cortaba el heno'.

De acuerdo con Alceu Maynard Araujo, el tltimo trabajador en
terminar su tarea en el mutirdo era llamado de caldeirio. “Era comtn
para los otros [trabajadores] burlarse del caldeirdo. Nadie queria ser el
caldeirdo” (Aradjo, 1967: 88). Tipicamente, quien acabara primero
provocaria al caldeirio con versos burlones, los cuales este tltimo tenia
que responder. En otras palabras, en el contexto del mutirio, un desafio
fisico (quien trabajara mds duro) era combinado con una contienda
verbal, y parece haber ocurrido predominantemente entre varones. La
identidad masculina era entonces construida tanto a través del trabajo
duro y manual como a través de la habilidad de cantar y rimar. Estos
desafios durante el trabajo comunal podrian resultar en juegos de garrote

entre dos hombres o entre el total del grupo de trabajadores.

Los caminos eran otra arena para los encuentros diarios, y por esta

razén también se volvieron la escena de los desafios y las peleas. Estas

11 Entrevista con Manoel Seabra. Teresinha de Jesus y Jodo Batista Azedias en Sio Jose da Serra (Valenga),
17 de marzo de 2007.
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surgian, por ejemplo, cuando dos grupos de arrieros se encontraban.

Como lo recuerda Jorge Fernandes:

En los viejos tiempos [de primeiro), las cosas eran extrafias a este punto. Cada
fazendeiro [duefio de una hacienda] ordenaba sus vacas, recogia [la leche] en
una lata, y tenfa a un empleado para llevarla a la cooperativa, sobre el lomo
de un burro. Ese grupo, entonces, iba junto, y otro grupo venia de por alli.
Cada uno amarré a sus burros a un palo para poder pelear, y entonces se
pegaron unos a otros, ahi, en medio del camino. Una manija de madera... jAve
Marial... fueron por los garrotes, uno recibiendo el golpe y el otro golpeando.
Y entonces, desataron a sus burros, montaron los animales y cada uno se fue
por su cuenta'*

Todas las fuentes coinciden, sin embargo, en que los desafios
poéticos y fisicos estaban particularmente asociados con el ocio. Desde
los tiempos de la esclavitud en adelante, el desafio era un rasgo de los
sitios de encuentro social: “apareciendo otra vez como el vinculo entre el
entretenimiento y la agresién” (Franco, 1976: 39). Aun asi, los desafios
que eran parte del esparcimiento en las comunidades eran con normalidad
amistosas, y claramente no violentas. El jogo do pau (juego de garrote), por
ejemplo, era jugado los domingos por campesinos y trabajadores rurales
empleados en las haciendas. En las dos haciendas de los Cardoso, en la
municipalidad de Vassouras (R]), los trabajadores jugaban sobre un piso
de piedra o cemento. Segiin uno de los entrevistados, el dueno incluso
alentaba su prictica, porque era reconocido su valor recreacional para
sus empleados'”. Los “garrotes” también eran jugados los domingos en
las comunidades negras de Sao José. El objetivo era medir los diferentes
tipos de habilidades en una atmésfera relajada y amigable. Como Manoel

Seabra le gusta decir:

“Cuando el domingo comenzaba, {bamos a jugar con los garrotes. La gente se
reunia. Jugdbamos hasta...cuando uno dejaba el juego, otro entraba. Entonces
jugdbamos malha [un tipo de juego de bolos, de origen portugués]. .. después

12 Entrevista con Jorge Fernandes y Manoel Seabra en Sao José, 1 de abril de 2007.
13 Entrevista con Jose K Indcio Coutinho da Silva, Santa Isabel (Valenga), 9 de septiembre de 2007.
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del juego de malha, ibamos a bafiarnos a la cascada. Toda la gente iba. Después
del bafio, venfan aqui, jugaban futbol. Era divertido...”*

También era comuin para los adolescentes y hombres jovenes jugar
con garrotes enfrente de tiendas de abarrotes (venda). Luego, el juego
iba acompafado por el consumo de alcohol y la audiencia comentaba
sobre las habilidades individuales de los jugadores o sobre el juego que
se estaba realizando. En estas circunstancias la gente comenzaba a hacer

apuestas y la competencia se volvia mds seria.

Los bailes eran otra ocasién constante para los desafios. Habia varios
pretextos para ellos —por ejemplo, el final de un mutirio (Aratjo, 1967:
51). En las dreas rurales de Brasil la televisién no estuvo presente hasta los
1970s e incluso la radio era algo raro hasta los 1950s. Asi que los bailes,
los cuales tenifan lugar cada quince dias, eran una importante fuente de
entretenimiento. Vecinos y miembros de familia los organizaban de manera
conjunta®. Los bailes durante este periodo, quiere decir el calango sobre
todo. El término se refiere tanto a un género musical como al baile. Un
acordedn, un pandero y un tambor acompanado de cantantes'® (Aradjo,
1967: 91). Hombres y mujeres bailaban en pareja agarrdandose. Los pasos,
de acuerdo con folcloristas como Cascudo, son similares a los de la samba
urbana (Cascudo, 1954: 146). Aun asi, el calango era, en esencia, “una
forma de desafio” (Silva, 1976: 22). De acuerdo con la memoria oral,

era un desafio del calango el que frecuentemente llevaba a una pelea:

Habia cantos, habia el calango. Empezaban a cantar calango, y habia esta
contienda. El que vencia a otro en el calango...el que era vencido no le
gustaba, y una pelea comenzaba, y los tipos que eran la audiencia, siempre
abucheaban... el que perdia era abucheado, y claro, eso era dificil para él,
;no es cierto? Luego el palo pegaba duro...la pelea comenzaba, y el garrote
golpeaba sin detenerse."”

14 Entrevista con José Fernandes y Manoel Seabra en Sao José, 1 de abril de 2007.
15 Entrevista con Jorge Fernandes y Manoel Seabra en Sao José, 1 de abril de 2007.
16 En Sdo Paulo Alceu Maynard Aratjo vio un calango acompanado de uma guitarra.

17 Entrevista con José Fernandes y Manoel Seabra en Sao José, 1 de abril de 2007.
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La regularidad de las peleas explica por qué cada hombre venia ya
armado con un garrote. Lo escondian cuando entraban a la casa donde

el evento estaba ocurriendo. Como Jorge Fernandes explica:

Cuando habfa un baile, todos llevaban su garrote, ;no es cierto? Cuando
llegaban, algunos deslizaban el garrote en la parte de arriba de la barraca, en
el techo de la barraca. Otros escondfan el garrote en un matorral de mimbré,
o de hierba. Los usaban para autodefensa porque una vez que la medianoche
llegaba, la pelea se desencadenaba. Era raro tener una danza sin una pelea.
Luego la danza paraba, todo terminaba.'®

Los jongos tenian lugar los fines de semana o dias festivos, en particular
el 13 de mayo, el dia de la abolicién. En contraste con los calangos, esta
danza era siempre ejecutada en el zerreiro, es decir, en el patio aledafo
a la casa, consistiendo en un piso de barro o tierra aplanado. Mientras
que los calangos no eran religiosos, los jongos tenian vinculos con las
religiones afrobrasilenas y reconocfan a los ancestros africanos en la forma
de pretos velhos (“viejos negros”). Por esta razén los jonguerios [personas
que bailan el jongo] mantenian una estrecha relacién con la Macumba,
después la Umbanda, y los cantantes prominentes eran frecuentemente
sacerdotes o tenfan otros cargos en los templos afrobrasilefios'’. También
hay numerosas similitudes formales. Las estrofas de los jongos, por
ejemplo, son llamadas pontos, como en la Macumba y la Umbanda. De
hecho, esta asociacién entre jongo y Macumba es precisamente una de
las razones por el declive del jongo hasta que comenzé a revitalizarse en
los 1980s: la Iglesia Catdlica activamente desalentaba su prictica, y las
iglesias protestantes que se expandieron después de la Segunda Guerra
Mundial vehementemente se oponian a ella. De aqui que después de la

conversién al protestantismo el jongo desaparecié atin en muchas de las

18  Entrevista con José Fernandes y Manoel Seabra en Sao José, 1 de abril de 2007. Existen muchos otros
testimonios similares.
19 La Macumba es la religién afrobrasilefia que se desarrollé en Rio de Janeiro. La Umbanda evolucioné

de la Macumba incorporando el espiritualismo europeo.
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comunidades de negros mds unidas. Por la misma razén los jongueiros hoy

en dia suelen recalcar su caracter secular (Penteado, 2010: 198-201)2°.

Figura 5. Manoel Seabra, jongueiro, jugador de palo y cantante de calango, 2007.
Fotografia del autor.

El jongo es un circulo de baile acompanado por dos o tres tambores,
con sustanciales variaciones locales y regionales. En el tipo mds comun,
los bailarines forman un gran circulo en frente de los tambores, con una
mujer y un hombre en medio (Ribeiro, 1984: 58)?'. De acuerdo con
Ribeiro, “Estos dos se enfrascaban en un baile real y duelos de baile de
zapateo” (Ribeiro, 1984: 16). Mis serios que los desafios fisicos en los
performances de baile, sin embargo, eran los duelos cantados, llamados
pontos de demanda. El término demanda tiene, otra vez, un significado
similar en la Macumba y en la Umbanda, donde se refiere a poner un

conjuro sobre alguien. En consecuencia, los desafios del jongo entre

20 Wilson Penteado Junior argumenta convincentemente que esta es una opcion estratégica.

21 Paramés descripciones de varios tipos ver (Aradjo, 1967: 219-221 y 227-229). Variaciones importantes
también existen en referencia a los instrumentos musicales y otros aspectos. En algunas 4reas la
denominacién general es caxambu y no jongo. Esto ha llevado a muchos folcloristas a distinguir entre

estas dos formas.
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cantantes podian resultar en que el perdedor tuviera que entregar sus
tambores e incluso ser “amarrado”, es decir, “embrujado” e inmovilizado
fisicamente hasta el final del performance en el amanecer. La atmésfera
de un jongo podria entonces, volverse potencialmente peligrosa. Quiz4,
por esta razdn, a los nifios no se les permitia participar en ellos hasta
recientemente. Como en el baile, las mujeres, asi como los hombres se
juntaban en pontos de demanda, aplaudiendo y también cantando, aunque
nunca tocaban los tambores®. Con frecuencia un jongo en el patio se
complementaba con un calango dentro de la casa, y podria similarmente,

llevar a desafios y peleas®.

Las celebraciones anuales como el ciclo de la natividad crearon un
contexto de interaccién social intensa que también favorecié los desafios,
especialmente entre hombres. En muchas regiones de Brasil, las folias
de reis (fiesta de reyes) reunié a hombres y mujeres de todas las edades
quienes compartian una devocién por los magos biblicos o los Tres Reyes
Magos. Los juerguistas (folides) de las fiestas de reyes usualmente tenfan
qué comprometerse por lo menos siete afos consecutivos. Se juntaban en
la Navidad, y celebraban cada noche hasta la Epifania (6 de enero). Los
participantes, a veces no regresaban a sus casas durante este periodo, sino
que se quedaban con los miembros de las fiestas de reyes, especialmente
si vivian a una distancia de la sede. El consumo de grandes cantidades
de comida y alcohol era parte integrante de estas celebraciones, que
intensificaban interacciones sociales no sélo entre los miembros del
grupo y sus familias, sino también entre la folia y el mundo exterior.

Algunas folias viajaban grandes distancias para ejecutarse, expandiendo

22 Referencias a mujeres desafiando hombres pueden encontrarse en Ribeiro (1984: 48), y sobre su
exclusién para tocar instrumentos, ver (Ribeiro, 1984: 20). Robert Slenes afirma que “mujeres
jongueiras, hoy una minoria, era raro en la mitad del siglo XX, y probablemente extremadamente
raro durante el siglo XIX” (Slenes en Lara y Pacheco, 2007: 109 nota 2).

23 Camila Agostini estudié el asesinato de un esclavo después de un jongo. El homicidio probablemente
surgié de una “disputa de palabras” que tuvo lugar durante un caxambu afuera y continué en la barraca
de esclavos, donde veinte trabajadores dormian (Agostini, 2002: 90). Hebe Mattos también examina

brevemente un homicidio durante un jongo (Ver Mattos, 1988: 346).
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sus relaciones sociales de la vida cotidiana. El periodo de la Navidad de
este modo facilitaba momentos de comunién y reafirmaba los vinculos
sociales, pero también ampliaba horizontes y permitia acercamientos
hasta entonces de gente desconocida. Noches consecutivas de celebracién,
falta de sueno, consumo de alcohol y exaltacién religiosa podria bien
inducir estados mentales peculiares y reducir muchas barreras?*. No hay
que sorprendernos entonces que algunos aspectos del folguedo (jolgorio)
también engendraba desafios, confrontaciones y peleas. Es posible
argumentar que tanto las peleas en este contexto sélo expresaban la
memoria de encuentros previos o conflictos latentes, o, por el contrario,

que las fiestas de reyes especificamente, favorecian las hostilidades.

Figura 6. Manuel do Calango (Manuel Salvador de Souza) (Valenga), 2007.
Fotografia del autor.

Cualquiera que fuese la razén, cualquier mestre (jefe a cago)

inevitablemente insistirfa en las reglas de conducta de la folia, que cada

24 Reily se refiere al modo musical de la ejecucion ritual en las folias como “encantamientos” promoviendo

experiencias emocionales intensas (Reily, 2002: 3).
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participante (folido) supuestamente debia de observar. Estas incluian
limites en el consumo de alcohol, asi como reglas de etiqueta social
cuando los juerguistas entraban a otras casas, tales como no invadir la

cocina o escupir en el suelo®.

En contraste con el calango y el jongo, la folia de reis estaba caracterizada
por grupos formalmente estructurados de entre doce y veinte hombres,
que seguian la misma bandera (bandeira), liderada por el duefio (dono)
o maestro (mestre). Era la responsabilidad del mestre dar mantenimiento
a los instrumentos y los uniformes y organizar las visitas a las casas
privadas que habian acordado recibir la fo/ia. Las fiestas de reyes eran un
pasatiempo de los hombres y el rol de las mujeres era de apoyo limitado,

proveyendo ropas y comida®.

Como en el calango, el acordedn tiene un rol central en las folias del
estado de Rio de Janeiro. Era acompanado de una guitarra, un cavaquinho
o viola (guitarra pequefia) e instrumentos de percusion (tridngulo, pandero,
chocalho y una gama de tambores llamados bumbo, Caixa 'y tarol). En
algunas localidades instrumentos de viento (trompeta, saxofdn, clarinete)

eran y son usados todavia®’.

Junto con el dueno o maestro, un personaje de payaso (palhago)
es particularmente relevante aqui. Hay varias explicaciones sobre su
papel. En el estado de Rio de Janeiro, los payasos son identificados
comunmente con los soldados del rey biblico Herodes El Grande, lo que
confiere ambigiiedad®. Mucha gente cree que los payasos habian hecho

un pacto con el diablo. La mayoria de los payasos hoy en dia resisten

25 Sobre las reglas de conducta de una folia de reis ver (Frade, 1979: 43).

26 Mientras que la exclusién de las mujeres dentro del nicleo del grupo de disfrazados era bastante
sistemdtica en tiempos pasados, hoy las fo/ias normalmente incluyen a las mujeres (Ver Andrade,
1989), (Frade, 1986: 104), y la encuesta elaborada por Antonio Soares de Almeida (1979).

27 Hay una variacién considerable en los instrumentos musicales de las folias, ver (Aratjo, 1967: 135
y Ribeiro, 1984: 19-21)
28  “Lafolia predica el nacimiento de Cristo, y teoréticamente se dirige hacia Belén, para honrar al Nifio

[Jests], pero los soldados de Herodes —los payasos— tratan de distraerlos del camino marcado para

ellos por la Estrella del Este” (Castro y Couto, 1977: 3).
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este tipo de asociacién. Su “uniforme” (farda), sin embargo, incluye un
“casco” (capacete) y una mdscara cuya funcién es claramente asustar a la
audiencia, en particular a los nifios. En tiempos pasados los payasos usaban
mdscaras hechas de piel de animales salvajes, tales como el tamandiia [oso
hormiguero]. Hoy en dia las mdscaras son hechas de plastico y cabello,
su apariencia recuerda la cabeza de un perro (una metéfora del diablo).
Algunos payasos también decoran sus garrotes con el crineo de un perro

real, que refuerza su asociacion con el “perro”, esto es, con el diablo.

Un conjunto de tabtes y prohibiciones es dirigido para controlar a
los payasos y a las fuerzas peligrosas que representan durante el viaje de
la folia. En la procesién su lugar es al frente, pero no deben de caminar
por delante de la bandera de la fo/ia. En muchos grupos los payasos no
cantan juntos con sus companeros. En el pasado, cuando la folia de reis era
recibida en la casa, los payasos no entraban, sino que se mantenian afuera
y jugaban con los nifios. En algunos casos s6lo se les permitia entrar una
vez que la folia habia terminado. Tampoco tenfan permitido jugar dentro
de la casa. Muchos payasos tampoco entraban en las iglesias, y si lo hacian,
tenfan que removerse sus mdscaras. En tiempos pasados también no se
les era permitido ponerse o removerse sus mdscaras en publico. Durante
la ceremonia de clausura de la fiesta los payasos ritualmente se despojan
de sus uniformes®. El dinero que han ganado de sus performances no
tiene que ser compartido con otros miembros del grupo —les pueden

dar una porcién, pero no es obligacién.

El payaso representa la subversién, mientras que el “dueno” o mestre
de la fiesta de reyes defiende el orden. El payaso es un complemento para
la devocidn catélica, la otra cara de las fiestas de reyes. No sélo aterroriza
a los nifos, sino que también desconcierta a las autoridades, que temen

su irreverencia. De acuerdo con Andrade, “su misién era espantar a los

29  Estainformacion fue proveida por payasos activos y viejos payasos retirados en el pueblo de Miracema,
en noviembre de 2007 y enero de 2008. Para mds detalles sobre los payasos ver (Castro y Couto,

1977: 3-15).
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nifos e insultar a los duefios de la plantacién donde la folia encontraba
refugio” (Andrade, 2000: 230). El payaso, obviamente representa el
elemento menos ortodoxo dentro de la folia catélica. Su rol dentro de la
Fiesta es la de un #rickster, un personaje ubicuo en las culturas populares

de las sociedades de plantaciones de América®.

sHubo una diferencia significativa entre los ejecutantes de los jongos,
calangosy folias? En los estudios folcléricos brasilenos ha sido comun
equiparar rasgos culturales especificos con grupos “raciales” particulares.
Desde los trabajos pioneros de Silvio Romero, la busqueda por origenes
identificables ha dominado las diversas vertientes de la historiografia y ha
resultado en la creacidn de estereotipos sobre las formas mds populares.
De aqui que el jongo se haya “originado en Africa” o esté cercanamente
asociado con “lo negro” (o negro)'. La folia, en contraste, estd en todos
lados clasificada como de origen portugués debido a su insercién en el
ciclo cristiano de la Natividad (Cértes, 2000). La racializacién ha sido mds
ambigua en el caso del calango®. Aln asi, en general el calango se ha vuelto
un simbolo del cruce de razas y de fusiones como el mestizo. Martinho
da Vila, por ejemplo, canta que el calango es un “samba caboclo™? (Da
Vila, 1998). En otras palabras, la adscripcidn racial estd hecha sobre la
base de los supuestos “origenes” mds que en la clase, color y antecedentes

de sus ejecutantes o incluso el nicleo de caracteristicas de cada forma.

Estas tres formas de expresion tienen de hecho mucho mds en comtn
de lo que normalmente se asume. Los versos del jongo y del calango, por
ejemplo, pueden ser idénticos. De acuerdo con los participantes, la mironga

o magia permea el jongo asi como a la folia e incluso es llevada hacia el

30  Paraun andlisis del payaso en términos de la liminalidad Turneriana, ver (Bitter, 2010). La asociacién
con el diablo también ha llevado a la identificacién del payaso con el zrickster afrobrasilefio Ext.

31 Para un andlisis de la historiografia del jongo y su adscripcién como una forma de arte “negra” ver
Mattos y Abreu (2007).

32 Luis da Camara Cascudo evita este tipo de clasificaciones en su Diciondrio do Folclore Brasileiro
(Cascudo, 1972: 229-229).

33 El caboclo denota un descendiente aculturado de indios y mestizos, ha adquirido una serie de

significados mds amplios, la mayorfa de ellos se traslapan con la idea de hibridacién.
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calango®. Los mismos trabajadores rurales, en su mayoria afrodescendientes,
ejecutaban jongos, calangos'y folias y jugaban con garrotes®. Sus ancestros
eran esclavizados en las plantaciones de café, y vivian en las comunidades,
aldeas o pueblos del Valle del Paraiba o en algin momento migraban hacia
los suburbios de ciudades como Rio de Janeiro. Por esto, es algo dificilmente
productivo enfocarse en cada uno de estos casos de forma aislada®. Adn
ast, la caracterizacién de las tres formas en términos de estereotipos raciales

contrastantes continda hoy en dia”.

Demandas y martelos: desafios poéticos

“Ms alld de Nova Friburgo
todo mundo es un cantante de calango”
Martinho da Vila*

En Brasil, el duelo verbal es integral para el desafio del nordeste, pero
también estd presente en muchas otras formas culturales, tales como la

capoeira o el bumba-meu-boi*°. La mayoria de éstas estdn fuertemente

34 Me parece que el calango puede incorporar estos aspectos magicos especialmente en comunidades
que ya no tienen el jongo. Esto, otra vez, refuerza el argumento a favor de la circulacién intensa de
elementos discretos dentro de las formas culturales examinadas aqui.

35  Latnica diferencia es que la practica del jongo es mds restringida, solo para una docena de comunidades

afrodescendientes en el estado de Rio de Janeiro.

36 Este es el argumento central del documental Jongos, calangos ¢ folias: Miisica negra, memoria e poesia,
dirigido por Hebe Mattos y Martha Abreu (2007).
37 Desde 1988, ha existido un cambio interesante en el uso de adscripciones raciales. El jongo solia ser

el mds despreciado de los tres. Pero las comunidades negras que preservaron el jongo, pueden ahora
capitalizar su patrimonio para reclamar el estatus de “comunidad cimarrona” (quilombo) y con esto
exigir derechos de la tierra que ocupan. Durante los tltimos veinte afios el jongo ha incrementado su
visibilidad grandemente.

38  Nova Friburgo es un pueblo en las montafias que dividen la costa del estado de Rio de Janeiro del
Valle del Paraiba.

39  Loa origenes tanto de la capoeira como del bumba-meu-boi son fuertemente cuestionados, ver
(Mukuna, 2003 y Assungio, 2005).
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identificadas con la herencia afrobrasilena pero también han apropiado
tradiciones orales ibéricas. En los jongos y calangos asi como en las folias
los desafios verbales toman la forma de rimas. Los elementos estilisticos
de sus poesias pueden, por supuesto, ayudar a entender qué tan lejos su
formacién estd basada en la continuidad o ruptura de tradiciones previas,
asi como trayendo a la luz su desarrollo después de la abolicién y la
relacién cercana de entre las tres. Cualquier reflexién sobre el cardcter de
la poesia en estos desafios verbales necesita atender la ruptura lingiiistica
causada por la esclavitud. La pérdida de las lenguas africanas ocurrié
en todas las plantaciones de América, pero con significantes variaciones
regionales. Lo descendientes de esclavos africanos crearon lenguas criollas
en muchas de las islas caribenas, aunque en los Estados Unidos y en las
colonias espanolas del Caribe y Brasil las lenguas de los colonizadores
prevalecieron. La ruptura lingfiistica aparentemente debilita los argumentos
de Bastide y de Andrade en sus disputas con Cascudo en relacién con los
“origenes africanos” de los desafios verbales en Brasil: ;hasta qué punto
pudieron las formas poéticas africanas ser traducidas en las lenguas de

los colonizadores?

Sin duda las estructuras lingiiisticas moldean las formas literarias.
La poesia usada por los afrodescendientes en las regiones del continente
americano enumeradas mds arriba, dependieron de los cidnones espafioles,
ingleses y portugueses, y por esta razon, frecuentemente es visto como
un ejemplo de “mestizaje” o “aculturacién” que no puede ser “puramente
africano” sino como formas que fueron apropiadas y después desarrolladas
por ellos®. Las tradiciones literarias portuguesas —rimas, extensién de

lineas, estrofas—dieron forma a la poética de los desafios examinados

40 Un buen ejemplo —ya discutido por Bastide— es el punto cubano. El punto estd basado en versos
cldsicos espafioles de décima, desarrollados en la Espafia medieval principalmente por judios y poetas
mozdrabes (musulmanes viviendo bajo el dominio catélico). Aun asi, precisamente debido a sus
origenes ibéricos, el uso de las décimas en la rumba afrocubana es usualmente minimizado. Como
lo explica Philip Pasmanick “..si los expertos de las décimas ignoran a la rumba porque es ‘muy de
negros’, yo creo que los afrocubanistas, si es que puedo usar este término, ignoran la décima por ser

demasiado espanola, demasiado colonial, demasiado blanca” (Pasmanick, 1997: 260).
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aqui. Al mismo tiempo, las fuentes europeas del siglo XIX han enfatizado
la riqueza de la literatura oral angolana, sugiriendo la existencia de
vinculos entre las rimas del jongo y formas angolanas equivalentes del
pasado (Ribeiro, 1984: 29-30).

Rimar era algo central para el calango y las folias y figura en el jongo
también. El calango no tiene una métrica especifica, aunque las lineas
de cinco o siete silabas predominan. Como Ciscia Frade lo subraya,
este tipo de versos —redondilha maior y menor—puede encontrarse en
muchas otras formas populares en Brasil (Frade, 1986: 23). La folia y el
Jjongo las usan, pero en la folia lineas de ocho o mis silabas es también
frecuente. Las estructuras de las estrofas son, otra vez, bastante abiertas.
Los jongos y calangos usan estrofas cortas de cuatro lineas (quadrilhas),
pero estrofas mds largas son comunes, especialmente para los desafios,
y son también ampliamente usadas en las folias"' (Frade, 1986: 23). En
otras palabras, en las tres formas la poesia no parece haber sido restringida
por una métrica rigida, permitiendo la reapropiacién e insercién de otros
contenidos culturales. Los versos en el jongo parecen ser los mas informales,
ya que pueden aparecer sin ninguna rima. Pero ;qué tan importante es

la estructura formal para la definicién del cardcter de la poesia?

Para comenzar, qué es o no poesia es algo dificil de definir inde-
pendientemente del contexto cultural. La distincién entre prosa y verso
puede ser bastante arbitraria y en muchas lenguas no habia equivalente
del concepto europeo de poesia (Finnegan, 1977: 26-27). Descripciones
provenientes del Congo y Angola enfatizan el cardcter improvisado de la

estructura solo/coro més que proveer detalles sobre las formas poéticas

(Lopes, 2005: 32).

41 De acuerdo con Aratjo, los versos en el jongo solian ser mds largos en el pasado (Aradjo, 1967: 206)
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Figura 7. Vieja mdscara hecha Figura 8. Mdscara de

payaso de
de piel de animal (Coleccién la Folia de Reis
Paulo Rogério da Silva). (Coleccién Paulo Rogério da
Fotografia del autor. Silva, Miracema).

Fotografia del autor.

Figura 9. M4scaras de payaso de la Folia de Reis (Coleccién Paulo Rogério da Silva,
Miracema). Fotografia del autor.
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Las lenguas de los esclavos africanos tenian un impacto considerable
en las versiones americanas de las lenguas de los colonizadores, incluso,
hasta el punto de que el portugués brasileno y el espanol cubano
pueden ser considerados como formas criollas de su matriz ibérica. El
portugués hablado por las clases bajas libres en las dreas de plantacién
era muy similar al lenguaje verndculo de los esclavizados criollos (Alkim,
2008: 259). Formas poéticas tenian que cambiar, por consiguiente,
pero la verdad no sabemos realmente lo que los esclavos y la gente libre
cantaban. De acuerdo con uno de los informantes de Stanley Stein, un
exesclavo, los jongos eran originalmente cantados en “lenguaje africano”
y eran llamados quinzumba, mientras que los que eran cantados en
portugués, que se volvieron mds comunes en el Valle del Paraiba cuando
los africanos desaparecieron, eran llamados visaria (Stein, 1985: 163).
Desafortunadamente, no hay transcripciones conocidas de algtin verso
de jongo en un lenguaje centroafricano. La distincién no es absoluta, por
supuesto, ya que muchos pontos antiguos en portugués incorporaron
términos africanos®. Esto quiere decir que conceptos centroafricanos
importantes pudieron ser retenidos. Necesitamos, ademds, ser cuidadosos
en no enfocarnos exclusivamente ni en la forma ni en el contenido de la
poesia oral, sino tomar en cuenta su rol y significado en el performance

en general.

Jongo de demanda

Los versos del jongo han sido sélo sistemdticamente recolectados
desde la mitad del siglo XX. Varios tipos de ponto eran cantados entonces
durante una celebracién —especificamente por ejemplo para saludar,

elogiar, encantar o decir adids (saudagdo, louvagio, encante, despedida).

42 Ribero proporciona un glosario de términos africanos usados en los pontos, tales como angoma,

cacunda, cumbi, Lambari, macota, piquira, vadelaque (Ver Ribeiro, 1984: 30-31).
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Solo los pontos de demanda (canciones de duelo) contenian un desafio
para otros cantadores en la audiencia. En la mayoria de las comunidades,
los cantantes distingufan desafios amistosos (que mantenian el término
antiguo visaria), donde el de mayor edad desafiaba a los jongueiros menos
experimentados o a la audiencia en lo que todavia era una atmésfera
amigable. Pontos de gurumenta, en contraste, llamaban propiamente a

una pelea®.

El desafio del jongo consistia en un intercambio de versos cantados
(estrofa y anti-estrofa) entre dos individuos. Cada contribucién tenia
que ser descifrada por el oponente, quien tenia que responder con otra
estrofa apropiada. Otra forma consistia en un cantante presentando un
ponto en la forma de un acertijo para desafiar a la audiencia en general.
Era repetida en coros por los presentes y si alguien se levantaba y cantaba
una estrofa con la solucidn, él (o ella) tenia el derecho de cantar otro
ponto. Si nadie se levantaba para resolver el acertijo con otra estrofa, el
primer cantador la repetia hasta que el acertijo se “desataba’. Esto podia
provocar una pelea real, si, por ejemplo, alguien se levantaba y cantaba
un ponto que deliberadamente fracasaba en dar el significado oculto
(Ribeiro, 1984: 24; Penteado, 2010: 57). Ademds, en un duelo verbal
entre dos cantadores, el que fallara en responder satisfactoriamente al
desafio corria el riesgo de permanecer “amarrado” por el resto de la noche.
Por esta razén, era crucial pedir permiso a cantadores mds viejos y con
mds experiencia antes de cantar uno mismo en un circulo de jongo, para

no provocar a los més poderosos. Como lo explica Manoel Seabra:

Si, uno canta para el otro, ;correcto? El amarra [dice un conjuro] el tambor.
El otro sabe que el tambor estd amarrado, asi que lo desata, ;correcto? Era
asi...en el pasado, si alguien llegaba y directamente desafiaba al tambor,
serfa amarrado. Si llegaba, y pedia al mds viejo, el lider del zerreiro, permiso,
entonces nada pasarfa. Pero si entraba [en el circulo del jongo] sin permiso, era
inmovilizado hasta el amanecer. Solo después de que todos se hubieran ido

43 Para los diferentes tipos de pontos ver (Aratjo, 1967: 222; Ribeiro, 1984: 23-31; IPHAN, 2005: 55).
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el viejo jongueiro lo desataria, caminaria alrededor de él, lo golpearfa, pasaria
44

su sombrero sobre él [para quitar el conjuro], luego podria levantarse e irse*.
Similar a la puya cubana, los cantadores que se levantaban por causa

de sus improvisaciones eran llamados galos (gallos). Los mds respetados y
temidos por los poderes mdgicos de sus pontos eran llamados cumbas, esto
es, hechiceros® (IPHAN, 2005: 55). Este mundo simbélico de acertijos
y adivinanzas mantenia vinculos cercanos con las tradiciones angolanas
y congolenas de la tltima generacién de esclavos africanos en el Valle del
Paraiba®. Los pontos reproducian y se construfan sobre temas, imdgenes, y
actitudes tradicionales centroafricanas en el continente americano. Robert
Slenes sugeria que el término jongo se deriva de expresiones Kikongo y
Umbundu queriendo decir “pelea con la boca” o “la palabra es una flecha”
(Slenes en Laray Pacheco, 2007: 138). Si la aportacién centroafricana
estd mds alld de duda alguna para el jongo, es importante reconocer que
este “amarre” mdgico de un oponente era también un rasgo de la folia,

y hasta cierto punto incluso del calango.

Calango

El calango ha recibido mucho menos atencién por parte de folcloristas

y antropdlogos que el jongo?. Es practicado en los estados de Minas

44 Entrevista con Manoel Seabra. Teresinha de Jesus y Jodo Batista Azedias en Sio Jose da Serra (Valenga),
17 de marzo de 2007. Proyecto Jongo, Calangos ¢ Folias. Cinta niimero 80. Ver también el documental
Jongos, calangos e folias.

45 Macumba aqui significa la reunién de cumbas. Para mds informacién sobre macumba, magia 'y jongo,
ver Ribeiro (1984: 49-58)

46 Para un andlisis mds detallado ver Slenes (citado en Lara y Pacheco, 2007: 138).

47 Camara Cascudo dice muy poco acerca del calango en su trabajo sobre literatura oral en Brasil y le
dedica s6lo media pdgina en su diccionario de folclore (Cascudo, 1978). Mério Andrade también
menosprecia al calango, ya que las anotaciones para su Dicciondrio musical brasileiro sélo contiene
una breve referencia de épl, como una danza con “giros y movimientos desequilibrados y ldnguidos”

que lo inductfan a clasificarlo como una “danza de origen africano” (Andrade, 1989: 82).
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Gerais, Espirito Santo y Rio de Janeiro, y despliega una gran variacién
en estructura ritmica y aspectos musicales. En Rio de Janeiro, el calango
es la mayoria del tiempo ejecutado por dos cantantes que se desafian

mutuamente y como Cdscia Frade nota:

Lo caracteristico del calango es el desafio cantado en estrofas de cuatro lineas
—quadyas— con rimas en el segundo y cuarto verso; y de seis lineas —sextilhas—
con rimas en el segundo, cuarto y sexto verso o con un nimero cambiante de
lineas; esto tltimo sucede cuando la rima es fécil (Frade, 1985: 47).

El desafio en el calango es caracterizado por los cantantes que adoptan
una rima bdsica o “linea” (/inha). Hay, por lo tanto, calangos que siguen
las lineas “a” “¢” 0 “a0” (Lopes, 1992: 29-30).

La habilidad en la improvisacién distingue al buen cantante del
calango, pero en el interior del estado de Rio de Janeiro versos conocidos
de memoria son también cantados —al menos en la actualidad. Como
lo explica Z¢é Epifanio “el cantante de calango recita versos e improvisa al
mismo tiempo™*. De hecho, la distincidn es artificial ya que los cantantes
de las varias formas de la cultura popular combinan sus propios versos
improvisados con otros del dominio ptblico en un bricolaje creativo. El
calango es sélo otro ejemplo del estilo oral formuldico de composicién
encontrado en muchas culturas, lo que hace a una genealogia linear de

“origenes” una empresa riesgosa49.

En el calango un cantante tipicamente tiene que usar el dltimo verso
del oponente como inicio, asi hasta que uno erra o se cansa y abandona.
De acuerdo con otros testimonios, varia gente en un circulo podia
participar en un calango, lo que haria del resultado algo menos previsible.
No habia limites en cuanto a temas usados en los desafios, pero parece

que comparaciones despectivas con animales eran muy comunes, o versos

48 Entrevista con José de Souza (José Epifanio) y Marcos Vinicius Gomes Barbosa (Marquinho”),
Miracema, cinco de enero de 2008.

49 Para mds informacién de este tipo de composicién ver Finnegan (1977: 58-72).
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que describen negativamente el color de piel de un oponente™. Asi, el
calango estaba menos sujeto por rituales y su forma libre significaba que
su contenido de poesia dependia mds de las ideas y visiones del mundo

de los practicantes individuales.

Era importante, sin embargo, mantener un minimo de decencia
para que las familias en la audiencia no fueran insultadas, y esta era una
de las razones principales de que los desafios verbales pudieran resultar
en peleas reales. Cuando se pensaba que un cantante habia sido ofensivo
y demostraba una falta de respeto para la audiencia, el desafio poético
podia convertirse en una confrontacién fisica. Sidoca recuerda el caso
de un calango que degenerd en una pelea cuando un borracho usé una

groseria en su estrofa:

En eso dias, por Dios, hombre, no podias decir nada, ni una cosa como esta,
ok. Si las mujeres en el baile lo ofan, eras expulsado o tenfas que empezar una
pelea de garrotes. Una vez que estdbamos cantando un calango, ;entiendes?
Yo también era parte del calango, el calango era bello, ;no es cierto? Y este tipo
decia un verso tonto sentiendes?... éramos cuatro en el circulo. El acordeonista
ahi, el tipo aqui y yo parado aqui al final de la banca. Y entonces, la ronda
[calango] iba de aqui para alld. Uno canta, el siguiente canta, el otro canta
y aqui viene... cuando vino hacia el hombre de al lado de mi y me tocaba
mi turno de cantar el borracho se levanté: “;Oh! Que calango tan bonito, yo
quiero cantar en este calango también” Yo dije, “jHey, t4 no puedes cantar
ahora, tienes que esperar tu turno!” cuando fue mi turno canté asi:

Sr. Mané Bento, fijese la camisa dentro de sus
pantalones

Era el sargento de policia quien dio la orden

Entonces el borracho dijo su verso:

Este cuchillo para deshuesar cierra la mordida del buitre
Me volveré loco, tu viejo olor a culo

[Risas] el circulo... rompen la guitarra en su cabeza: lo atravesd hasta el cuello.
Nunca vi tanto golpe, piezas de bambu, piezas de pindola, esa cosa con la que

50  Ver por ejemplo el calango entre entre Fofao y Feijao grabado por el proyecto de investigacion Jongos,
Calangos e Folias. Para el uso de insultos raciales en el desafio nordestino ver Cascudo (1978: 158-164).

Francisco Pereira da Silva niega el uso de una terminologia racial derogatoria (Campos, 1976: 69).
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cubres tu choza, y todos golpearon al hombre. Me rei mucho del verso no
podia contenerme mds. Pero dije: “Lo van a matar...”'

El calango consistia en un desafio verbal con reglas claras y formales.
Aln asi, el limite era tenue entre lo que era aceptable y lo que era un
insulto y un ataque al honor de los oponentes o de las familias en la
audiencia. Por esta razén, el calango representaba una oportunidad
para los valientes de mostrar de lo que estaban hechos, sin el riesgo de
aparecer agresivos o en buisqueda de una pelea. Pero cantar calango no
estaba limitado a los hombres solamente. Las mujeres podian participar

y lo hacfan, pudiendo desafiar a los hombres®*.

FEl encuentro entre las fiestas de reyes y
“el martillo del payaso”

Los versos rimados también tienen una funcién crucial en las folias.
Pueden ser recitados o cantados, y hay diferentes tipos de cantos de acuerdo
con cada fase de la celebracién. El maestro de la folia necesita tener un
buen conocimiento de la Biblia para poder aprenderse de memoria o
inventar versos que se relacionan con episodios relevantes de El Viejo y
Nuevo Testamentos. De acuerdo con Castro y Couto, los cantos estdn
inspirados por las tradiciones del catolicismo popular, pero también por
las “concepciones que son actuales en los cultos afrobrasilefios (macumbas)
de Rio de Janeiro y el sufrimiento de San Sebastidn (Santo patrén de
la ciudad)” (Castro y Couto, 1977: 3)*°. Aun hoy en dia muchas folias

estan todavia asociadas con los altares de umbanda.

51 Entrevista con Lielcides José da Silva (“Sidoca”), Miracema, 4 de enero de 2008.

52 Entrevista con Marli Teixeira realizada por Ant6nio Carlos Gomes, Isabel Castro y Emilson Santos,
14 de enero de 2007. Acervo UFF Petrobris Cultural, LABHOI. Cinta 55.
53 Las folias en Rio de Janeiro extienden sus performances hasta el 20 de enero para rendir homenaje a

San Sebastidn.
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Los versos en la folia tienen una funcién mneménica. La rima
ayuda a los mestres y los payasos a recordar historias, episodios de la
Biblia, o temas mds generales de interés publico. Cuando se recitan
transmiten conocimiento y sus propias reflexiones a sus comunidades,
donde la mayoria solian ser analfabetos. Payasos analfabetos le pedian
a la gente que les leyeran versos en voz alta y de esta manera algunos de
ellos aprendian todo el libro de memoria. Como en el caso del calango,
el performance poético del payaso tendia por lo tanto a ser formulaicos
en estilo. Los desafios en las fiestas de reyes podian tomar formas orales
poéticas o no, pero siempre estaban insertas en un ritual complejo. Los
momentos mds propicios para desafios poéticos y fisicos eran los llamados
“encuentros” de dos folias en el espacio ptblico®* Dos tipos bdsicos de
disputas poéticas caracterizaban esta ocasién: el desatio entre mestres y

el desafio entre payasos.

El desafio entre mestres estaba basado en su conocimiento de la
Biblia, en particular el nacimiento de Cristo y el episodio de los Tres
Reyes Magos. Como lo describe Sebastido Teresa, el dueno de una folia

en Miracema:

El maestro de la fo/ia comienza a cantar, una docena de versos a la vez. Cuando
uno para, el otro canta. Después del canto, el maestro de bandera [de la fo/ia]
ofrece un regalo [una pequefa suma de dinero] al otro. El otro hace lo mismo.
En la profecia, si habia un verso incorrecto, el otro puede decir, “jmira hombre,
el verso aqui deberfa ir de esta manera!”.

Mientras mejor fueran sus “fundamentos”, esto es, el conocimiento
de las “profecias”, mds facil era para un mestre pillar al otro. Un método
muy comun era dejar de cantar un verso en el momento més complicado
de la trama, y dejdrselo al otro maestro para que lo continuara. El podria

acerlo solo si conociera ese episodio particular bien. De otra manera,
hacerlo sol pisod ticular bien. De ot

el primer maestro podria sefialar su error, y considerarse a si mismo el

54  Para encuentros de folia ver Reily (2002: 67-77) y Bitter (2010: 181)

55 Entrevista con Sebastiio Raimundo (“Teresa”), Miracema, 17 de noviembre de 2007.
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ganador de la disputa. Otra técnica era producir un acertijo, como en el

jongo, y dejar al otro resolverlo®.

Una vez que los maestros de la fo/ia habian terminado, el momento
llegaba para que jugaran los payasos. Estos “juegos” (brincadeiras) eran
tanto fisicos como poéticos. Los payasos usaban todo un conjunto de
versos en sus juegos; gracias al anfitrién, las bromas para entretener a
la audiencia, las #rovas (versos preparados en anticipacién), romance y
peleja (versos tomados de un libro), episodios biblicos (por ejemplo,
Abraham siendo puesto a prueba por Dios para probas su fe o el fin del
mundo), improvisaciones, calango (improvisacién basada en el texto
de una cancién conocida) —y el martelo (“martillo”), un desafio®. Sus
repertorios consistian en una combinacién de estrofas aprendidas de

memoria y lineas improvisadas (Castro y Couto, 1977: 19).

El martelo o desafio entre dos payasos es, por lo tanto, menos una
competencia en conocimiento (aunque esto es también posible) que una
provocacién de uno por el otro en forma poética®®. El desafio entre los

payasos Cascadura y Mamut podrian servir como un ejemplo:
Cascadura

En el martillo yo no sé

De un poeta que pueda comerme
Aranando la tierra enfrente de mi
No cortes ningtin hielo conmigo
Tengo una lengua caliente

Para pronunciar cualquier desgracia
Un latigazo

Deja marcas en el esqueleto

56  Ver el episodio narrado por un mestro de las Fiestas del Rey, de las afueras de Rio de Janeiro (Baixada):
“En la Biblia no hay respuesta a esta pregunta’, en el documental Jongos, Calangos e Folias.

57 Entrevista con Marcos Paulo (Marquinho “Cascadura”) y Aristoteles de Souza (Tobim “Mamut”),
Miracema, 6 de enero de 2008.

58 El martelo es también una forma de desafio poético en el nordeste brasilefio (Ver Cascudo, 2004:

2006).
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Mamut

A mi me gusta jugar con payasos
No me gusta jugar solo
Mi paisano estd incitando bien

sPuedo provocar un poco mds?

Cascadura

Colega, es mejor que se prepare

Vine aqui para pinchar tu lengua
Vine aqui para destruir tu fama

Vine aqui para arrancarte la lengua
En la fabricacién de mi verso

Pongo fin a tu brujerfa [mandinga
No creo en quejidos

Puedes irte

Si quieres discutir conmigo, mi amigo
Mejor deberias de tomdrtelo con calma
Ya que tengo mas peso

Y estoy rodeado de espinas

Voy a cortarte en pequenas piezas
Como carne para salchichas

Llama al padre, confiésate

Y di misa

Porque el buitre comerd tu caddver”

El resultado de los encuentros de folias dependia tanto del performance
de los maestros como el de los payasos. Algunas veces los miembros de
una folia reconocian que su conocimiento de la Biblia y las artes de la
rima era inferior, y admitian su derrota. Varios de los testimonios registran

que un maestro experimentado podia destruir un oponente mds débil, e

59 Desafio entre Marcos Paulo (Marquinho “Cacadura”) y Aristotles de Souza (Tobim “Mamut”), durante
el encuentro de folias en la casa de Dofia Aparecida Ratinho, Miracema, 6 de enero de 2008. Este
evento anual es de naturaleza amistosa en general y por esto muy diferente de los encuentros de folia
espontdneos del pasado. Ambos payasos improvisaron en desafio a solicitud mia, dejando en claro

que esto era s6lo por fines de investigacién y no algo real.
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incluso cuestionar su conocimiento de los “fundamentos” y su capacidad
y legitimidad de dirigir una fo/ia. El término “entierro” (enterro) era usado
para describir la situacién donde un participante de la fo/ia era tomado por
sorpresa en una casa debido a la falta de vigilancia de sus payasos, quienes
se suponia que debian checar si otros participantes se acercaban. En esta
situacién una folia no podia irse sin pasar por una serie de pruebas. El
“entierro” de una folia era, por lo tanto, otra oportunidad para desafiar
el conocimiento de sus maestros y payasos. Aun asi, los resultados de los
desafios no eran siempre tan claros. Como en el calango, quedaba en la
audiencia decidir al ganador. Estos eran momentos delicados, y disputas
poéticas podian ficilmente detonar en desafios fisicos y peleas. Un payaso
en particular podia provocar, o como Sebastido Teresa dice, “dafiar” a su
oponente y este tltimo perder los estribos y responder no sélo con versos

sino con su garrote. Los payasos llevaban garrotes por una buena razén.

Desafios fisicos: dar garrotazos, arrastres y chulas

Los desafios fisicos eran exclusivamente masculinos en la cultura
popular del estado de Rio de Janeiro —con la excepcién del baile®. Los
desafios incluyen modos alegres, asi como formas mds agresivas, como en
las peleas y broncas. Los juegos populares eran realizados de acuerdo con
reglas no escritas. El jogo do pau (juego de garrote), pernada (arrastre de
pierna), chula de palhaco (juego entre payasos) y el juego de malha eran

los juegos més populares por medio de los cuales los hombres median

60 La gran excepcién aqui podria ser la wmbigada (movimiento donde chocan los ombligos) dado o
s6lo sugerido para ambos sexos en el jongo/caxambu. Es posible que el movimiento de umbigada
antiguamente contuviera desafios, como es el caso de los movimientos de choque de ombligos de
otras regiones de Brasil. En el tambor de crioula del Maranhio, por ejemplo, la umbigada puede ser

dada con tal fuerza que puede tirar a una persona al suelo.
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su fuerza y habilidad fisica®'. El juego de garrote y los juegos de payasos

eran las formas mais ritualizadas de desafios fisicos.

Jogo do pau y pernada

Los garrotes para jugar y pelear eran de un tamafio medio, alrededor
de un metro de largo. Las técnicas variaban significativamente de acuerdo
con la localidad. Los golpes mds comunes eran la estocada, e/ quebra-queixo
(quiebra mandibulas) y el mata-cobra. Dos hombres o jovenes jugaban uno
contra otro para defenderse de los golpes del adversario. El entrenamiento
y el juego desarrollaba habilidades de maniobra y respuestas apropiadas
(defensa o contrataque), desarrollando los recursos disponibles para su
utilizacién en un juego o una pelea. Las mujeres no solian jugar con
garrotes, pero, como en la capoeira, hubo excepciones. La recién difunta
esposa de Manoel Sabra, por ejemplo, aprendié el juego de garrote de

su esposo, y parecfa que era buena en ello®.

El juego tenia sus propias reglas y rituales. Si dos hombres se
encontraban y querian jugar, se saludaban y mantenian cierto didlogo
amistoso mientras comenzaban a jugar con palos. Otro juego duro entre
hombres o adolescentes era la pernada, el cual consistia en tirar al oponente
al suelo por medio de arrastres de pierna. Africanos y sus descendientes
usaron esta técnica en varias regiones de Brasil, del punga dos homens en el

Maranhao al batuque en Bahia. Claramente, estas técnicas de derribe han

61  Lamalhaes un tipo de juego de bolos originalmente de Portugal, que requiere de habilidad, pero no
involucraba confrontacién fisica directa. Otra forma del juego de palos, el minero-pan, es practicada en
el nordeste del estado de Rio de Janeiro; sus movimientos siguen una coreografia, pero no hay desafio.
Los practicantes no tienen memoria de haber sido usado para peleas. Ademds, no es ampliamente
conocido en otras partes del Valle del Paraiba, y por lo tanto, no he decidido incluir el mineiro-pau en
esta discusion. En una de las variedades de la danza de cana verde en la municipalidad de Vassouras
los participantes también usan palos en sus coreografias de manera similar al minero-pan.

62 Entrevista con Manoel Sabra, Sio Jodo da Serra, 21 de septiembre del 2005. Seu Manoel también

me dijo que el dejé de ensenarle cuando ella se volvié “muy buena” en ello.
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sido absorbidas en la capoeira actual®. En el Valle del Paraiba también
la pernada era un rasgo de recreacién masculina y un recurso apreciado

en las peleas. Jodo Batista Azedias recuerda:

Mi padre también nos ensefid, él nos ponia en el patio y daba arrastres. [Nos
ensed] a defendernos contra un golpe de palo, a golpear con un garrote, a
agarrar un palo de un oponente. Jugar con palos. Asi, él podia pegarnos con
un garrote, dar una patada de arrastre, nosotros sabfamos coémo protegernos
de eso®.

La pernada podia ser un juego en si mismo. Pero muchas veces iba

acompanado con el juego de garrote o con peleas:

Tu podias ejecutar ambas de manera conjunta. Algunas veces con sélo un

garrote en la mano, si no querfas golpear a otra persona, no lo hacfas. Si querfas
5

dar un arrastre, si sabfa que el garrote no iba a ser (til, barrerfa con la pierna®.

Ya que el juego de garrote y la rasteira eran los principales recursos en
conflictos violentos, ambos eran vistos como algo mds que un inocente
juego. Mientras mejor fuera un hombre en ambas técnicas, mejores eran
sus oportunidades de no ser golpeado o tirado en una pelea, ya fuese en
un lugar de baile o en la calle. Es por esto por lo que el padre de Joao
Batista Azedias les insistia mucho a sus hijos que “un hombre nunca anda
por ahi sin estar preparado”, y él no estaba bromeando: “Mi padre era
asi: si recibia una golpiza en algtin lado, cuando llegaba a la casa tenia
que mantenerme callado, de otra manera él me darfa otra golpiza. El

decia que esta era para que yo aprendiera como pegar”®.

Los juegos atléticos del domingo en particular los de garrote y la
rasteira, camplian una importante funcién. Preparaban a los adolescentes
u hombres jévenes para cualquier contingencia.; les ensefiaban cémo

defenderse y a su familia contra una ofensa y provocacién de sus companeros.

63 Ver en particular, las contribuciones de Mestre Bimba y Burlamaqui.

64 Entrevista con Joao Batista Azedias, Sdo José da Serra, 1 de abril de 2007.
65  Ver la nota previa mds arriba.

66 Entrevista con Joao Batista Azedias, Sdo José da Serra, 1 de abril de 2007.
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En otras palabras, estas habilidades eran fundamentales para defender el

honor de los hombres y afirmar su masculinidad®.

Desafios fisicos en las fiestas de reyes

Los desafios fisicos también complementan las disputas poéticas en la
folia. La procesién, la recepcion por parte de los partidarios en sus casas,
y el encuentro de dos folias constituye eventos altamente ritualizados.
El papel de los payasos era proteger la folia, y por esa razén, su lugar
era al frente de la procesién, al lado del estandarte. Cuando una folia
se encontraba con otra los payasos dibujaban una linea divisoria en el
piso delante de su estandarte. Se esperaba que los payasos de la otra
folia respetaran la linea. Cruzarla significaba que faltaban al respeto
y comtnmente resultaba en una pelea®®. Cuando el estandarte de las
dos folias se cruzaban el encuentro comenzaba. Cada payaso tenia que
quedarse quieto junto con su estandarte. Cuando el combate poético
entre los maestros de la fo/ia habia terminado, era hora de que los payasos
jugaran. Se desafiaban entre ellos no sélo a través de versos, como se
describe arriba, sino también a través de un performance fisico, llamado
la chula (Ver Frade, 1979: 73). Saltaban, se ponian en cuclillas, hacfan
saltos mortales, y se imitaban mutuamente. Sintetizando, la chula era
un performance de tipo teatral que permitia a cada payaso desplegar el
amplio repertorio de sus habilidades teatrales y acrobdticas. Cada técnica
corporal tenfa un nombre, cominmente inspiradas por el movimiento de
los animales que los payasos imitaban, por ejemplo “la chula del mono”

o “el abrazo del buitre”®. Los payasos hacian buen uso de sus garrotes

67 Para un anilisis mds detallado de la relacién entre el honor, la masculinidad y la violencia en el
noroeste, ver Santos (2012).
68 Entrevista con Sebastiio Raimundo “Teresa”, Miracema, 17 de noviembre de 2007.

69  Entrevista con Z¢ Epifanio, Miracema, 17 de noviembre de 2008.
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en sus performances saltando sobre ellas o usidndolas para mantener a

la audiencia a raya.

Varios entrevistados senalan que en tiempos pasados los performances
de los payasos eran mis fisicos, mientras que hoy en dia solamente
recitan versos. Yo creo que la chula también preparaba a los payasos para
confrontaciones fisicas mds serias. Antiguos payasos afirman que en “tiempos
pasados” el encuentro entre las folias frecuentemente terminaba en peleas,
a tal punto que la policia intervenia y prohibia las fo/ias completamente.
Las razones para las peleas variaban, pero generalmente eran el resultado de
los desafios que se daban cuando dos folias se encontraban. La pelea podia
comenzar por un malentendido sobre el performance de los maestros o de
los payasos. A nadie le gustaba admitir la derrota, especialmente cuando
perder tenia tales consecuencias dramdticas: de acuerdo con la tradicién,
el ganador tomaba todos los instrumentos de la folia que perdia. Ya que
las competiciones a menudo no tenian un resultado claro, las discusiones
se suscitaban, las cuales normalmente implicaban a la audiencia, y el
resultado era cominmente decidido por medios violentos, incluyendo
el uso de los garrotes de los payasos. Si los payasos se dejaban llevar por
la contienda poética, el martelo y el desafio iban mds alld de lo que era
considerado aceptable, en un punto un payaso irfa por su garrote para
responder a su oponente. Las peleas también ocurrian cuando los hombres

de la audiencia se ofendian por el juego de los payasos.

Podemos ahora resumir los varios modos de los desafios fisicos entre
los hombres, y reflexionar sobre su base légica. Las peleas individuales y las
batallas colectivas se daban por una variedad de razones, pero los desafios
e insultos normalmente figuran como los mds prominentes —al menos en
los registros criminales”. Es parte del proceso tomar las explicaciones del
acusado en una investigacién criminal literalmente. Las cortes generalmente

querfan averiguar si habia resentimiento entre los protagonistas antes de la

70 Un estudio reciente encontré que eran dados como motivos para el 52% de los homicidios y 43%
de los asaltos fisicos (Silva, 2008: 104).
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pelea, o si una bronca se suscitaba “espontdneamente” de las circunstancias
del baile y el exceso en el consumo de alcohol. En el primer caso el fiscal
podia argumentar la premeditacién, lo cual incrementaba la pena. En
el segundo, el acusado podia invocar la influencia de la bebida y escapar

una sentencia severa’'.

Varios testimonios orales, sin embargo, sugieren que frecuentemente
las peleas no eran sélo entre individuos, sino involucraban grupos mds
grandes; familias extendidas, trabajadores, o comunidades completas tal
como Sdo José da Serra. Asi que cuando una pelea se daba en la pista de
baile, la razén para la rina importaba poco. La disputa ripidamente se
generalizaba, y cada bando se formaba de acuerdo con redes existentes,
oponiendo “forasteros” con “gente de dentro””?. La provocacién de

forasteros podia empezar con versos de calango como los siguientes:

;Oigan! miren esto
Vengan aqui y vean
Nunca vi vacas viejas

Pastando en la pastura de otra gente”.

En tal caso los forasteros podian “deshacer” el desafio con otro verso.
Pero si no sabian uno o no querian “deshacer” la provocacién, atacaban
al cantante fisicamente. En ese sentido, las confrontaciones durante los
bailes reproducian aquellos en los campos o en las veredas. Eran parte
de las relaciones entre los grupos y las comunidades, las cuales podian
cooperar para la supervivencia, pero también competir por recursos (de
tierra o de labor) o por el derecho a cortejar a las mujeres, en particular
aquellas de otras comunidades. En otras palabras, estas peleas —y mds
generalmente todos los desafios— representaban un lado de las relaciones

ambivalentes entre los hombres y las comunidades.

71  Lacbriedad era la excusa mds comin dada en una corte para las peleas. Para mds informacién
estadistica ver Resende (2008: 114).

72 Entrevista con Manoel Seabra y Jorge Fernandes, 1 de abril de 2007.

73 Entrevista con Joao Azedias Batista, 1 de abril de 2007.
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La ritualizacién puede mientras tanto, explicar por qué las rifas,
aunque frecuentes, tipicamente no iban més alld de los limites establecidos.
Las peleas raramente resultaban en muertes, porque normalmente no se
usaban armas de fuego. El arma mds comun era el garrote. Un jugador
experimentado sabia coémo defenderse de los golpes y asi evitar lesiones.
Y aquellos que eran golpeados raramente querian mostrar sus lesiones.

Como lo explica Jorge Fernandes:

Los tipos eran buenos. Jugaban, y peleaban con los garrotes. Era con los
garrotes y con el brazo. No habia nada de la violencia que hay ahora. No...
hoy hay mucha violencia ;no es cierto? Cualquier pequena rifa, y uno le
quita la vida a otro. Pero en los tiempos antiguos no, la gente se golpeaba la
cabeza mutuamente de forma sangrienta, y la sangre se quedaba pegada en
sus cabezas. Pero todo terminaba ahi, en la rifia, durante el baile...pasaban
algunos dfas [curdndose las heridas], y todo estaba bien [...]"%.

Para aquellos que no se sentian a gusto con los garrotes, la rasteira
(arrastre con la pierna) proveia una buena alternativa. Asi es como Joao

Azedias gané su apodo de “cabrito liso”:

Yo di muchas rasteiras... nunca di un golpe con un garrote o un cuchillo.
Nunca busqué herir a alguien, gracias a dios. La gente incluso me llamaba

“Cabrito liso”, algunas veces venfan y me golpeaban con un garrote, me cafa
75

al suelo y los tiraba con una rasteira. Se cafan en medio de la audiencia”.

La técnica de la rasteira también es mencionada en el nordeste del
estado de Rio de Janeiro. Aun cuando muchos payasos golpeaban con
sus garrotes y siempre los llevaban consigo, otros peleaban con la rasteira.
Como lo explica Sebastiao Teresa, cuando un payaso provocaba a otro,
si este ultimo se desquitaba en el mismo nivel, todo podia terminar
pacificamente. Pero si uno perdia los estribos, una pelea se suscitaba: “Los
payasos peleaban con rasteira. La daban con el pie derecho o izquierdo.

Se sentaban en el piso apoydndose con una mano y daban la rasteira™®.

74 Entrevista con Manoel Seabra y Jorge Fernandes, 1 de abril de 2007.
75 Entrevista con Joao Azedias Batista. 1 de abril de 2007.

76 Entrevista con Sebastido Raimundo “Teresa”, Miracema, 17 de noviembre de 2007.
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Los trabajadores del campo incluso usaban herramientas tales como
las hoces en las peleas, pero dado su destreza, estas eran raramente
causaban la muerte”’. El uso de cuchillos, en contraste, era mds probable
que resultara en heridas serias, aunque mucho menos que las armas de
fuego. Un estudio de caso en Minas Gerais muestra que las armas de
fuego habian sido usadas en un 60% y armas blancas en un 26% de los
homicidios (Silva, 2008: 157)3.

Sin querer idealizar los “viejos tiempos”, es necesario enfatizar que
esta violencia era muy diferente de la violencia de hoy en dia. Tal y como

lo sefialan informantes como Jorge Fernandes:

No, era bueno, porque no era violencia como la de ahora. Ahora uno de verdad
quiere matar a otro. Pero en el pasado, no... las peleas eran con garrotes...
si golpeabas a alguien, eso era todo. El tipo que todavia podia contenerlo,
soportarlo, encontrarfa un garrote y tomarifa venganza. Golpearfa con el garrote
también. El tipo que era el mejor, entonces, ganaba, pero s6lo ganaba la pelea,
no habia toda esta violencia de uno matar a otro, no.

...Habfa un momento cuando la cabeza de un tipo se abria [rachar] y la sangre
escurrfa. Si, de la cabeza, pero una cosa estaba clara: nadie irfa a llamar a la
policia. El desencuentro terminaba exactamente ahi, en el baile... La policia
solo venia si habia alguna muerte. Si habia algo de violencia. Pero esto de
quebrar la cabeza de un tipo con un garrote, esto no era nada, era normal”.

En otras palabras, en la mayoria de los casos las peleas que se
originaban durante los bailes no tenfan serias consecuencias. Eran
vistas como una diversién o casi como un deporte, una ocasién para un
hombre para mostrar su valor. No habia intencién de matar o mutilar a
un oponente, s6lo para distinguirse uno mismo y “brillar” (érilhar). Por
esta razon tenemos que ser cuidadosos cuando extrapolamos actitudes y
comportamientos procedentes de fuentes criminales, porque normalmente

registran s6lo los casos cuando una pelea se convertia en violencia “real”,

77 Entrevista con Manoel Seabra y Jorge Fernandes, 1 de abril de 2007.
78 Lo mismo es sugerido por el material analizado por Ivan de Andrade Vellasco (2005).

79  Entrevista con Manoel Seabra y Jorge Fernandes, 1 de abril de 2007.
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esto es iba mds alld de los limites aceptables®. El caso de las lesiones fisicas
descritas en los registros criminales s6lo apunta a aquellos momentos en
los cuales la ritualizacién de los desafios poéticos y fisicos fallaban. De
hecho, la creciente diseminacién de armas de fuego (revdlveres) entre
la poblacién masculina pobre de las dreas rurales era para hacer parecer
las peleas como una continuacién “normal” de los desafios masculinos
durante las funciones de baile algo inviable®’. Numerosos episodios de
nuestros informantes sugieren que las reglas del juego cambiaron con la

amplia disponibilidad de armas de fuego.

Conclusién

El cantautor Joao Bosco ha ensalzado las capacidades del cavaquinho
(ukulele brasileno), el cual puede “herir, mutilar, herir, como un punal”
e incluso puede incitar a una pelea general (“pega na geral”)®. En el
Valle del Paraiba los desafios poéticos acompanados por musica también
provocaban y emocionaban a los hombres a tal grado que comenzaban
peleas. En lugar de ver esto como una expresién de una brusquedad
incivilizada he intentado argumentar aqui que estos desafios y peleas
constitufan justamente encuentros ritualizados a través de los cuales los
trabajadores rurales pobres, la mayoria de ellos descendientes de esclavos,
podian “brillar” de diferentes maneras. Mds adn, la violencia de los
desafios fisicos entre amigos en las comunidades, grupos antagénicos de
hombres jévenes o extrafos en el camino necesitaban ser relativizados.

Una cabeza sangrienta, una rodilla hinchada o con moretones, parecian

80  Los registros criminales ciertamente los hacen un material fascinante para el historiador de la violencia
masculina, sin embargo, al respecto de la pelea con garrote, he intentado reconstruir la historia
temprana de esta arte a partir de fuentes como las de la Regién Centro-Occidental de Venezuela
(Assungao, 1999: 215).

81 Entrevista con Joao Azedias Batista. 1 de abril de 2007.

82 Ver laletra de la cancién “Kid Cavaquinho” (Bosco, 1975).
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riesgos aceptables para los hombres jévenes en retribucién por un
reconocimiento social. Viviendo en un orden social que los relegaba
a trabajos de poca importancia y salarios bajos, los forzaba a entrar en
relaciones clientelares, y los degradaba a lo mds bajo de la jerarquia
social y racial post-emancipadora, de aqui que la afirmacién de su
propio valor a través de los desafios fisicos podria volverse crucialmente
importante. Sobresalir en duelos verbales, del mismo modo, permitia
a los participantes comprobar su dignidad y probar su igualdad frente
a otros. Como Elizabeth Travassos lo concluye en su andlisis del desafio

del nordeste brasileno, el desafio verbal:

Ha sostenido su popularidad y vitalidad al promover una ética horizontal entre

los individuos cuya arma es su talento poético, y los cantantes se esfuerzan
Y y

para no contaminar su identidad como poetas con sus identidades sociales

que llevan afuera del 4rea del performance (Travassos, 2000: 91).

Desde una perspectiva actual, golpearse uno con el otro puede
parecer una manera extrafa de promover la dignidad propia, pero tales
précticas eran previamente muy comunes en sociedades africanas y
europeas®. Debido a que en algunos lugares los hombres roban el ganado
de la gente que quieren impresionar, estos duelos rusticos no destacan
como particularmente extraordinarios o violentos (Herzfeld, 1985). De
hecho, como lo corroboran los testimonios de los jugadores de garrote,
estos eran claramente vistos como graciosos, haciendo de las peleas una
“recreacién agradable” como, por ejemplo, en la Irlanda del siglo XIX
(Ver Conley, 1999). Estas pricticas y su significado cultural pueden
entonces ser comparados con “deportes tradicionales” en otras sociedades
atldnticas o con otras formas de duelo en Europa (Ver Baker, 1996;
Baker y Mangan, 1987)% Como un anilisis reciente sobre el significado

amplio de las competiciones violentas lo comprueban: “Un desafio es, en
plio del pet lentas | b

83  Ver, por ejemplo, Gallant (2000). Sobre el honor en sociedades pre-coloniales centroafricanas ver
1liffe (2005).

84  Existe una literatura vasta sobre el duelo en Europa, ver, por ejemplo, Nye (1993).
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otras palabras, una forma de respeto” (Vacque-Manty, 2006: 6). De esta
manera, el uso generalizado de desafios en la cultura rural afrobrasilefia
del estado de Rio de Janeiro les proporciond a los practicantes respeto y

un sentido de igualdad que de otro modo se les negaba.

Al mismo tiempo, estos desafios verbales y fisicos promovian la
cohesién social entre los esclavos emancipados que ocupaban la tierra
que pertenecia a sus antiguos amos, entre la mano de obra libre en
propiedades mds grandes, o dentro de poblados que surgieron en el periodo
post-emancipador. Ademds, ayudaban a pasar a las nuevas generaciones

un conjunto de valores y experiencias valiosas de las viejas generaciones®.

Entonces, ;qué era lo que hacia especial a los desafios poéticos y
fisicos del Valle del Paraiba? Era, argumento, la combinacién fascinante
de diferentes tipos de desafios dentro de una compleja red de formas
culturales afrobrasilenas. Algunos desafios eran exclusivamente masculinos,
en particular dentro de la fo/ia. Pero las mujeres podian lucir tanto como
los hombres en los pontos de demanda del jongo y en los calangos. Uno
podia, por supuesto, argumentar que el patriarcado catélico dictaba las
reglas de la folia, pero no olvidemos que habia variaciones sustanciales
en las sociedades centroafricanas también sobre los roles de género y las
estructuras familiares. Los roles de género en la cultura afrobrasilefia atin

esperan andlisis mds detallados.

La examinacién de jongos, calangos, foliasy jogo de pau muestra
no sélo la riqueza de la expresién cultural en el Valle del Paraiba, sino
también que cada una de estas formas no puede ser analizada de manera
aislada. Su performance realizado generalmente por los mismos actores
sociales ha resultado en una circulacién intensiva de todos estos tipos de
materiales desde su periodo formativo: comparten instrumentos, versos
y rimas, imdgenes, e incluso aspectos de su espiritualidad. Al mismo
tiempo, las estructuras de poder politico y religioso prevalentes aseguran

el tratamiento diferenciado (represion, tolerancia, apoyo) y contribuyen
85  Parael caso de la folia ver Pessoa (2007).
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a la compartimentacion de estas formas. El jongo es atin practicado en los
patios y el calango bajo un techo. El conocimiento de la Biblia de la folia
coexiste, pero no se mezcla con el conocimiento de los “fundamentos”
africanos del jongo. El jongo evoca visiones del mundo centroafricanas,
mientras que, en el calango, los versos que degradan a la gente negra
puede ser parte de la estrategia retérica. Uno deberia de ser consciente,
sin embargo, de llegar a conclusiones féciles al respecto de la “resistencia”
0 “acomodo” de estas practicas. Como lo ha demostrado Muniz Sodré,
deberfamos de prestar mucha atencién a los aspectos “performativos” asi

como a los “constativos” de los desafios poéticos (Sodré, 1988).

Fusién y convergencia eran complementados por la yuxtaposicién en lo
que puede ser descrito como un proceso amplio, y a veces contradictorio, de
criollizacién. La amplia circulacién de elementos y la identidad traslapada
de los ejecutantes (la misma gente involucrada en diferentes formas)
invalida la clasificacién de estas practicas junto con lineas estrictamente
étnicas o racializadas, aunque tal clasificacién permanece integral en la
mayoria de los discursos contempordneos y en politicas pablicas. Asi, no
s6lo la reciente revitalizacién del jongo, sino también del calango y la folia
son expresiones significativas de la herencia afrobrasilena que merecen
ser atesoradas y apoyadas tanto como el primero. Afortunadamente una
decisién reciente para incorporar la folia dentro del “patrimonio cultural
inmaterial” de Brasil es un paso hacia la direccién correcta, y sin duda,

aumentara su visibilidad®.

86 Nota del traductor: La folia de reis fue declarada Patrimonio cultural inmaterial de Minas Gerais por
el Conselho Estadual do Patriménio Cultural (CONEP) en 2017. Dentro del IPHAN (instituto do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional), la folia forma parte del Inventdrio Nacional de Referéncias

Culturais (INRC) del estado de Rio de Janeiro.
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