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RESUMO

O coco e a ciranda da Paraiba sao tradicdbes musicais que, além de serem praticas
sociais colaborativas em comunidade, abrigam saberes musicais ancestrais
compartilhados territorialmente. O objetivo principal do trabalho é identificar e analisar
0s processos, dimensdes gerais e aspectos especificos que constituem a criagédo
musical nos fendmenos musicais estudados. Territorialmente, o trabalho abrange
diferentes contextos de performance, desde o Cariri até o Litoral Norte, passando por
cidades, quilombos e terras indigenas. Como base metodoldgica, utiliza-se uma
abordagem etnografica, com observacédo participante como principal ferramenta
investigativa para a identificacdo de grupos, mestres(as), repertorios, e das praticas
performaticas como um todo, buscando compreender os saberes musicais nesses
contextos tradicionais. Complementam a metodologia a pesquisa bibliografica e
documental. Discute-se, também, no seio do trabalho etnomusicoldgico, o zelo por
relagdes éticas de cooperacdo e devolucdes praticas aos contextos pesquisados,
dialogando com o campo da etnomusicologia colaborativa. A trajetéria da pesquisa,
ancorada sobretudo no mergulho etnografico, mobilizou discussdes sobre patrimonio,
identidade étnico-racial e a reflexdo sobre a participagcéo das pessoas e das musicas
estudadas na industria cultural e na fonografia contemporaneas, apontando diferentes
usos sobre a propriedade das vocalidades musicais criativas representadas. A partir
da identificacdo e analise de diferentes processos criativos, a tese apresenta como
conclusbes principais a emergéncia da indissociabilidade dos processos de
transmissao musical e de criacdo, onde, em uma poética adaptativa, a centralidade
da voz e da corporalidade desdobram-se em uma autoralidade performatica emanada
de uma musicalidade em transito, produtora de identidades localizadas como
respostas ao mundo. Em seus resultados, o trabalho alcangou a possibilidade de

registrar e analisar a produgao recente de cocos e cirandas no territorio paraibano.

Palavras-chave: Coco; Ciranda; Criacdo Musical; Paraiba; Ethomusicologia



RESUMEN

El coco y la ciranda de Paraiba son tradiciones musicales que, ademas de practicas
sociales colaborativas dentro de las comunidades, albergan conocimientos musicales
ancestrales compartidos territorialmente. El objetivo principal de este trabajo es
identificar y analizar los procesos, las dimensiones generales y los aspectos
especificos que constituyen la creacidn musical en los fendmenos musicales
estudiados. Territorialmente, el trabajo abarca diferentes contextos de interpretacion,
desde la region de Cariri hasta la Costa Norte, pasando por ciudades, quilombos y
tierras indigenas. Como base metodoldgica, se utiliza un enfoque etnografico, con la
observacion participante como principal herramienta de investigacion para identificar
grupos, maestros, repertorios y practicas performativas en su conjunto, buscando
comprender el conocimiento musical en estos contextos tradicionales. La
investigacion bibliografica y documental complementa la metodologia. El estudio
también discute, dentro del marco ethomusicoldgico, la importancia de la cooperacién
ética y de las devoluciones practicas a los contextos investigados, interactuando con
el campo de la etnomusicologia colaborativa. La trayectoria de investigacion, basada
principalmente en la inmersion etnografica, impulsé debates sobre el patrimonio, la
identidad étnico-racial y la reflexidén sobre la participacion de las personas y la musica
estudiada en la industria cultural contemporanea y la fonografia, sefialando diferentes
usos de la propiedad de las vocalizaciones musicales creativas representadas. A partir
de la identificacion y el analisis de diferentes procesos creativos, la tesis presenta
como principales conclusiones el surgimiento de la inseparabilidad de los procesos de
transmision y creacién musical, donde, en una poética adaptativa, la centralidad de la
voz y la corporeidad se despliega en una autoria performativa que emana de una
musicalidad en transito, produciendo identidades que se ubican como respuestas al
mundo. En sus resultados, el trabajo logré la posibilidad de registrar y analizar la

produccion reciente de cocos y cirandas en el territorio de Paraiba.

Palabras clave: Coco; Ciranda; Creacion Musical; Paraiba; Etnomusicologia



ABSTRACT

Coco and ciranda from Paraiba are musical traditions that, in addition to being
collaborative social practices within communities, harbor ancestral musical knowledge
shared territorially. The main objective of this work is to identify and analyze the
processes, general dimensions, and specific aspects that constitute musical creation
in the musical phenomena studied. Territorially, the work encompasses different
performance contexts, from the Cariri region to the North Coast, passing through cities,
quilombos, and indigenous lands. As a methodological basis, an ethnographic
approach is used, with participant observation as the main investigative tool for
identifying groups, masters, repertoires, and performative practices as a whole,
seeking to understand musical knowledge in these traditional contexts. Bibliographic
and documentary research complements the methodology. The study also discusses,
within the ethnomusicological framework, the importance of ethical cooperation and
practical contributions to the researched contexts, engaging with the field of
collaborative ethnomusicology. The research trajectory, anchored primarily in
ethnographic immersion, mobilized discussions about heritage, ethnic-racial identity,
and reflection on the participation of the people and music studied in the contemporary
cultural industry and phonography, pointing to different uses of the ownership of the
creative musical vocalizations represented. Based on the identification and analysis of
different creative processes, the thesis presents as its main conclusions the
emergence of the inseparability of musical transmission and creation processes,
where, in an adaptive poetics, the centrality of voice and corporeality unfolds into a
performative authorship emanating from a musicality in transit, producing identities
located as responses to the world. In its results, the work achieved the possibility of
recording and analyzing the recent production of cocos and cirandas in the Paraiba

territory.

Keywords: Coco; Ciranda; Musical Creation; Paraiba; Ethnomusicology
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1 INTRODUCAO

Se tudo isso der certo, sera politica. Se tudo isso der certo, sera poesia.
Escrevemos, pesquisamos, corremos mundo atras de possibilidades. A palavra vale,
mas parece mais valer ainda se é capaz de transformar-se em outra sorte de coisa,
algo que transcenda nossa individualidade e nosso vao comprometimento com
poderes concretos ou simbdlicos instituidos através de nosso processo historico. Essa
€ minha esperanga quando me lanco no desafio de pesquisar e apresentar meus
singelos resultados a apreciagao coletiva.

Com isso em mente, antes de embrenhar-me propriamente no tema da
pesquisa, gostaria de tomar licenga para iniciar esse percurso narrativo, atendo-me,
antes, aos seus desejos, refletidos nos porqués do investigar. Dessa forma, pretendo
alcancgar o tema como consequéncia dessa busca. Para a etnomusicéloga Angela
Ldhning (2014), n&o é mais o ineditismo de um tema que o torna relevante, “mas a
sua necessidade politica e até urgéncia social/cultural que, pelo menos, devem ser
cogitadas como aspectos importantes na delimitagdo dos possiveis temas” (LUhning,
2014, p. 19).

Discutindo assuntos emergentes para a area, a autora vai além ao defender
qgue os projetos de pesquisa ndo podem se basear apenas pela ideia de que o tema
em si “se justifica por ser bem elaborado, metodologicamente consistente,
teoricamente ancorado, entre outros, apelando assim a chamada exceléncia
académica, que virou uma categoria quase a parte” (Luhning, 2014, p. 19).

E por isso que espero, sinceramente, que essa entrega ao trabalho, se,
porventura, devedora na referida “exceléncia académica”, sirva para provocar algum
tipo de mudancga real na vida de quem congrega os repertorios aqui chamados ao
protagonismo, ou que, a0 menos, possa suscitar esteio para sua dignificagdo. Ou,
quem sabe ainda, timidamente, aportar reflexdes que desembarquem em novas
propostas para a educacdo musical da criagdo musical popular. Se tudo isso falhar,
sera um atualizado repositério de observacdes e reflexdes sobre essas musicas...

Para estabelecer um norte (ou um sul) indicador do objetivo de pesquisa e para
que esta reverbere na atividade pratica de seu entorno social, € preciso explicitar
lugares de partida, focados em uma demanda vivenciada, ou seja, uma pergunta

genuina, nascida de um dilema real e palpavel na vida do pesquisador em sociedade.
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Ao longo de minha formagédo musical, transitei de um inicio bastante vinculado ao
estudo instrumental para o atual estagio de minha vida artistica, na qual me constitui
como docente e, especialmente, compositor de musica popular, tanto em musica
instrumental, em musica para a danga, como também no universo da cangao.

Durante o preparo de aulas nas quais a criagdo musical era o foco central, as
questdes relacionadas a transmissao no ensino comegaram a surgir de maneira muito
presente. Sentia que o ensino da criagdo ndo deveria passar necessariamente por
experiéncias e recursos didaticos que fossem apenas a transmissdo do processo
pessoal do compositor-educador. Além disso, sentia que tampouco deveria passar
simplesmente pela apreciacdo e cristalizacdo de processos de imitacdo e
incorporagdo acritica de recursos de compositores populares consagrados,
majoritariamente concentrados na chamada MPB, acessados por meio da analise de
repertério cancional candnico, fonograficamente representado, como principal
ferramenta. Perguntava-me: por que essa musica, e nao outra, se torna talvez a
principal referéncia no ensino formal de musica brasileira popular?

Ulhdéa (1997) faz uma analise da construgdo desse espago autbnomo da
musica brasileira popular como um territério de disputas e tensdes, quando, em
diferentes momentos historicos, surgem papéis especificos e uma “hierarquia de
legitimidades cujo objeto de disputa é a identidade da musica brasileira” (Ulhda, 1997,
p. 89). Para a autora, géneros como a Bossa Nova e a Tropicalia, ao incorporarem
aspectos de estilo da chamada “musica culta” e retrabalharem “elementos de
rusticidade” da chamada musica tradicional, conquistaram seu prestigio inaudito
através dessa estratégia de legitimacéao, algo que teria ocorrido em processo similar
pelos compositores “eruditos” do movimento modernista algumas décadas antes.
Sandroni (2004, p. 34) debate a trajetoria de categorias como “popular”, “folclérico”,
além de expor a fragilidade da legenda “MPB” nos dias de hoje a partir da emergéncia
de artistas das culturas tradicionais, como “Selma do Coco” ou “Mestre Salustiano”,
que imprimem seus lugares e perfis sonoros “de folguedo” em uma participagéo

fonografica ndo transfigurada’:

' Na secdo 6 desta pesquisa, discuto brevemente a participagdo de artistas das culturas tradicionais
estudadas em fonogramas e na chamada “industria cultural” na contemporaneidade, buscando
ampliar a discussao sobre capital cultural, patrimoénio e sociedade.
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De fato, a MPB inteira é, em grande parte, resultado de um processo
de elaboragdes e agenciamentos de materiais e praticas musicais
“folcloricas”. (N&o vai nisso nenhuma critica: ao contrario, muito do que
ha de maravilhoso nela esta na maneira como conseguiu combinar, a
estes processos, as injungdes e os recursos da industria cultural, do
saber musical académico e da criatividade de seus artifices.) Mas esse
grande movimento de “tradugéo cultural”, devido a suas circunstancias
histéricas, recalcava aqueles materiais e praticas, ao mesmo tempo
que os transfigurava (Sandroni, 2004, p. 34).

Mais recentemente, Dantas (2016) ira justamente discutir os processos
histéricos de legitimacao da MPB e da. hoje chamada, “Nova MPB”, através da analise
articulada dos processos de sele¢cado em editais publicos com o jornalismo cultural na
esfera social.

Atualmente, as interpretacbes sobre a formacdo da identidade musical
hegemonica brasileira e os respectivos pressupostos dessa historiografia através do
conceito de “mediagao cultural” (Vianna, 2002) vém sendo, ao menos no contexto
carioca, revistos e discutidos na Historia por Lima (2022). Nesse sentido, os
silenciamentos e epistemicidios (Carneiro, 2005) na constituicdo dessa identidade
encontram, em Freire (2020), uma discussao afro-centrada na analise de arquétipos
de artistas negros da atualidade e na reeducacdo de novos lugares de escuta na
relacdo entre musica e comunicagao (Queiroz, 2020). Todas essas transformacgdes e
redefinicbes emergentes das teorias feministas e decoloniais nos ultimos anos se
entrecruzam nos dialogos entre criagdo musical e relagcbes de género (Rosa;
Nogueira, 2015) e encontram muita pertinéncia na reformulagao das bases da prépria
educacédo formal (Rufino, 2019; Souza, 2019; Queiroz, 2023; Queiroz, Dantas;
Marinho, 2024).

Independentemente da analise interpretativa que se faga sobre a historia da
musica popular do Brasil e seus efeitos hierarquicos, seria hoje dificil negar que a
chamada “MPB” ocupa um lugar de centralidade na educagdo musical formal
brasileira. Sem negar em nenhuma medida seu potencial artistico, cabe aqui ressalvar
que quica, além de abordar na educacao esses repertorios com seus modos proprios
de aprendizagem e pertinéncias especificas, seja também importante reposicionar
nossos ouvidos, e indagar com nossa capacidade sensitiva para as perspectivas de
criacdo de outras manifestagbes dentro da imensa diversidade da musica brasileira,

evitando replicar homogeneizagdes. Sao algumas dessas possiveis lacunas do olhar
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académico sobre a musica da nossa sociedade que a presente pesquisa busca
preencher e aliviar.

Cabe também reconhecer que a capacidade de criar conteudos musicais
originais independe necessariamente de habilidades formadas a partir de extensa
experiéncia formal de educacédo musical e que a mesma pode emergir e persistir no
tempo em diferentes instancias sociais. Esses saberes, também formados, e “soltos”
no mundo, carregam corporalidades, ancestralidades e “patrimonialidades” que
contribuem no alargamento da compreensdo sobre a criatividade musical e
engrandecem nossa dimensao cultural. Culturas que sao corpos, sao fés, sao a vida
das pessoas no tempo. Um pensamento ancorado nos conhecimentos preconizados
por Leda Martins (2003, 2021, 2021b) no empoderamento da ancestralidade do corpo
e do que conceituou como “oralitura™.

A busca por indagar e conhecer sobre esses saberes da criagao musical nos
contextos da musica tradicional do Brasil faz meu caminho cruzar-se com o caminho
do Coco e da Ciranda da Paraiba. Um mergulho em busca dos saberes musicais
desse chdo chamado Paraiba, Estado com nome de rio®, situado no Nordeste
brasileiro, na parte mais oriental das Ameéricas. Afinal de contas: o que é criar nessas
musicas?

Ainda que as teorias contemporaneas inseridas no marco da pés-modernidade
tendam a pensar os individuos como descentrados dentro de uma globalizagéo
mediatizada, e atravessados pela cultura de maneira multidimensional (Pelinski,
2000), uma festa de coco e ciranda em uma aldeia indigena ou quilombo a muitos
quildmetros de qualquer centro urbano, iluminada por uma Uunica |ampada
incandescente?, traz, de maneira explicita, algo de uma realidade bastante “imediada”.
Nesse momento, o tempo cronoldgico parece suspender-se (Gadamer, 1985), e, de
certa forma, brinca-se e festeja-se como ha muito se fazia. Se algo dessa sedugéao
pelo ancestral e “imediado” da sociedade revela intengdes de pesquisa, ndo ha
necessariamente a idealizagdo de um lugar primitivo genuino, mais préximo de uma

romantica “verdade”.

2 O didlogo dos conceitos de Leda Martins com os fendmenos investigados sera abordado de maneira
mais contextual na secgéo 5.

3 A raiz etimoldgica de maior aceitagao é pelo qual sdo consideradas as palavras na lingua tupi pa’ra =
“rio” + a’iba = “ruim, dificil de navegar”, originando, entdo, o topdnimo Paraiba, como atribui¢ao inicial
a um rio localizado na regido. https://antigo.paraiba.pb.gov.br/index-92.html

4 Mestres Pimbdé e Didi e dangadores de Gado Bravo na Aldeia Estiva Velha (Marcagado/PB) -
https://www.youtube.com/watch?v=4UzzpFzWdxY
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Ora percebida em Carvalho (1928) como monotonia® poética, os versos de
coco e ciranda guardam, em minha percepgao investigativa, uma célula estética de
alta carga poética concisa hiperconcentrada, que opera no que irei chamar mais tarde
de “resposta ao mundo”. “Olha a chuva chovendo / A goteira pingando / Meu bem abre
a porta / Que eu t6 me molhando”, cantados atualmente pelas cirandeiras do Quilombo
Caiana dos Crioulos, em Alagoa Grande, Paraiba, sdo um exemplo de construgéo
verbal poética simples, desadjetivada e muito imagética que sera capitalizada por Tom
Jobim® no célebre “Aguas de Margo”, como recurso expressivo de desenvolvimento
lirico (“é o pingo pingando, é o vento ventando etc). Sem pretender entrar no mérito
das acusagoOes de plagio feitas a Jobim nesse caso’, quero apenas exemplificar os
possiveis “elementos de rusticidade” retrabalhados, referidos por Ulh6a (1997).

Tampouco estou aqui para fazer demasiados juizos estéticos. Apenas
considero que a musica que sera aqui estudada nao precisa ser colocada como mais
ou menos “rustica” ou “monétona”, mas, sim, entendida, socialmente, como uma forca
que sua propria lirica € capaz de exaltar e simbolizar na figura de uma mulher potente:
“‘Ddéi, doi, doi 6 mulher / Déi no coragéo / A mulher que danga o coco, 6 mulher/ Pega
o sol com a mao™8.

A propésito, na Paraiba, é notavel o protagonismo (Carvalho, 2023; Santos;
Silva, 2018) das mulheres de ascendéncias africanas e originarias nos cocos e
cirandas (Silva, 2021). Além de sua pratica musical, muitas delas operam como
liderangas e articuladoras de seus conjuntos e comunidades. Através da fotografia a

seguir, ha um retrato dessa centralidade feminina por ocasido do langamento do livro®

5 Ora, sabendo-se que a campanha civilisadora do humanitarissimo jesuita [José de Anchieta] comegou
pela poesia, facil € compreender ter nascido a poesia popular da espontanea inspiragao indigena, em
contacto com a influéncia religiosa. Um parenthesis: a propésito da monotonia indigena em poesia,
temos ainda hoje prova nos celebrados cocos sertanejos do Norte, aonde a concepgao € escassa e
o vocabulario paupérrimo: “Bem-te-vi derrubou, Gamelleira no chao”. Isto é tirado em solo pelo mestre
dos cécos; respondendo em choro [coro] a roda dos dancadores que fazem trejeitos com o corpo,
dando palmas rythmadas: “Derrubou, derrubou, Gamelleira no chao”. Ou entdo neste outro exemplo,
também do mesmo brinquedo: “Toca fogo no sapé p’ra nascer fulb...” Respondem: “Para nascer, para
nascer P’ra nascer fuld” (Carvalho, 1928, p. 16)

6 “So6 poderia ter sido escrita por ele, mas toca no limite de uma arte sem autor, que cai no ouvido como
uma fruta cai do galho, perfeita e livre de personalidade.” (Nestrovski, 2003, p. 133)

7 Duas notas na Folha de Sao Paulo de 2001 trazem o tema a discussao, com as referéncias especificas
dessa polémica. Disponivel em:
https://www1 .folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2505200120.htm
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz2805200106.htm.

8 Versos escutados, tanto ao vivo como em fonogramas, da voz de Odete de Pilar, coquista e cirandeira
da Paraiba que sera referida na se¢ao.4.

° Disponivel em: https://www.atuacomunicacao.online/naemboladadococo.
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“‘Na Embolada do Coco” (Marins; Muccillo, 2023), realizado em junho de 2023, na

Usina Cultural Energisa, na capital do Estado.

Figura 1 — Langamento do livro "Na embolada do coco", 2023,
Jodo Pessoa, Paraiba

‘ Fnte: Aéeo da pesquisa.

Da esquerda para a direita: Mestra Penha Cirandeira (com faixa azul e branca
nos cabelos), Odete de Pilar (de verde), Rita Zabumbeira (de lado ao fundo), Mestra
Cida de Caiana (de azul), Dona Senhorinha (de 6culos), Mestra Ana do Coco (de
branco com uma flor no cabelo), Mestra Edite de Caiana (de rosa), Mestra Cicera
(com zabumba azul), V6 Mera (de chapéu), Lindalva Emboladora (de rosa) e Mestra
Tina (com pandeiro na m&o). Algumas dessas mulheres paraibanas acompanham-se
tocando a zabumba enquanto cantam, contrariando uma tendéncia de participacao
histérica masculina nesse instrumento, como é o caso das mestras: Penha Cirandeira
de Varzea Nova, Santa Rita; Rita Zabumbeira de Mataraca, litoral norte do Estado;
Zefinha, indigena da Aldeia Cumaru, em Baia da Traigdo; Dona Xoxa, da Aldeia
Tracueira, em Baia da Traicao, e Rita de Caiana, quilombola de Caiana dos Crioulos,
Alagoa Grande, dentre outras.

De onde sairam esses versos que chegam até nossos ouvidos pelas vozes
desses(as) coquistas e cirandeiros(as)? Como chegaram até aqui? Coriolano de
Medeiros (Medeiros, 1994), em 1941, ainda que sua producgdo escrita ndo enalteca
essa porc¢ao cultural da realidade paraibana, tece uma cronica do coco praticado no

bairro do Tambia, em Joao Pessoa, Paraiba:
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As brincadeiras findavam, e até os cocos da Rua do Grude perdiam o
entusiasmo, e s6 ndao cessavam também, porque o coco naquela
artéria era espécie de moto continuo, ou mercadoria de real
necessidade...Quando homens e mulheres cansavam, os meninos
prosseguiam (Medeiros, 1994, p. 49).

Real necessidade, mais que um simples divertimento sem finalidade, o coco
atravessa geragoes e parece ser um artefato cultural, produto e produtor de relagdes
sociais dos povos brasileiros. Divertir-se criando é talvez a possibilidade de se
expressar em uma necessidade ritual. Uma musica que resistiu, a0 menos em seus
contextos performaticos tradicionais, a uma tentativa de purificagao dos fatos sonoros
(Ochoa, 2006), desdobrando-se em significados poéticos e suscitando a investigagao
dos impulsos criadores dessas comunidades. Sobre o entrelacamento de criatividade
e comunidade, Blacking (1973) considera que:

A preocupagao pelo som como um fim em si mesmo, ou em fins sociais
para a obtencéo de um fim, sao dois aspectos da criatividade que nao
podem ser separados, e ambos parecem estar presentes em muitas
sociedades (Blacking, 1973, p. 99).

Na Paraiba, muitos trabalhos tém se debrucado sobre relagbes performaticas
das musicas nas suas respectivas comunidades, entrelacando analises sobre
transmissao e praticas musicais, seja no coco de roda e ciranda (Ayala; Ayala, 2000;
Barbosa, 2022; Melo, 2011; Ribeiro, 2017, Santos, 2014), na cantoria de repente
(Rodrigues, 2022; Sautchuk, 2009), na nau catarineta (Nader, 2008; Ribeiro, 2017),
nas tribos indigenas (Clemente, 2013), nas bandas de pifano (Braga, 2009; Santos;
Silva, 2018), na embolada (Marinho, 2016) e no Cavalo-marinho (Lima, 2008).

Em alguns contextos, como a embolada ou a cantoria de repente, a relagao
entre criatividade e seus detentores € mais evidente e facil de ser tragada pelas
caracteristicas da pratica. Ja no coco e na ciranda, essa possibilidade nido esta tao
acessivel. A partir desse reconhecimento e da consciéncia dos trabalhos existentes
sobre a pratica, emerge, portanto, o principal problema de pesquisa: o0 que se entende
por criagdo nesse contexto? Quais seriam os possiveis processos envolvidos? Como

se expressam? Ha singularidades e nuances a serem contempladas? Quais seriam
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seus representantes nos dias atuais? A raiz dessas perguntas comecam a se
desenhar os contornos de uma pesquisa...

Nasce, entdo, o objetivo geral: compreender a criagdo musical em
manifestagbes do coco e da ciranda da Paraiba, considerando os processos,
situacdes e demais praxis culturais que caracterizam esse universo musical.

E, como objetivos especificos, compreender: diferentes processos
caracteristicos de criacdo musical nas musicas estudadas; a criagdo como mecanismo
intrinseco da transmissao musical; os caminhos de criagdo proprios da vocalidade
musical no coco e na ciranda paraibanos; as perspectivas de “originalidade” de
criadores e criadoras no territorio paraibano; os diferentes contextos de performance
inter-relacionando diferentes processos e fenbmenos; a presenca das pessoas e das
musicas dessa cultura tradicional da Paraiba na fonografia contemporanea, e na
chamada industria cultural.

Metodologicamente, assim como Carvalho (2002) sugere uma “etnografia da
sensibilidade” para buscar entender as transformacdes nas experiéncias de escuta e
consumo de musica na contemporaneidade, estou sugerindo uma abordagem que
encaro como uma “etnografia da criagdo musical”. Sob um olhar transversal da
Etnomusicologia, pretendo estender um pequeno mapa do criar musical em um
universo de referéncia: um apanhado de mestres e mestras de Coco e Ciranda da
Paraiba na atualidade.

Estratégia que se constréi com foco em processos e dinamicas diversas e inter-
relacionadas, mais que em um exame e analise detalhados dos contextos, e do
desenrolar da performance em si. Cabe ressaltar também que a centralidade do
estudo sera direcionada a construgao poética e aos dominios da voz na enunciagao
das musicas, embora reconheca e enalteca que a criacdo musical permeia a
performance como um todo, na corporalidade da danca, dos toques instrumentais e
das relacdes sociais interativas.

Portanto, somando-se ao processo “etnografico”, manifestado na observagao
participante, as estratégias metodoldgicas para o desdobramento do trabalho foram
as seguintes:

1) Pesquisa bibliografica; 2) Observagao participante; 3) Pesquisa documental.
As discussbes metodologicas e seus respectivos processos decisérios estardo
presentes na segunda seg¢do, mais especificamente no tépico “2.3 — Metodologia da

pesquisa’.
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Formalmente, a segunda secéo do trabalho é destinada as discussdes das
dimensoes tedricas, metodoldgicas e a construgdo do problema de pesquisa: “2.1 —
Revisao de literatura” sera o espacgo destinado a revisao da literatura produzida sobre
criacdo na grande area de Musica, revisando, especialmente, as interpretagdes e
compreensoes das subareas de Educacao Musical e Composi¢ao, deixando a revisao
especifica da disciplina na qual esta pesquisa se insere para a secao “2.2. —
Etnomusicologia e criagdo — pluralidade de fenbmenos”. Como desfecho dessa seg¢ao
aponto, brevemente, em “1.4 — Colaboratividade da pesquisa” vinculagdes do trabalho
de campo da pesquisa com as perspectivas da ethomusicologia dita “participativa”
contemporanea.

As secbes 3 e 4 destinam-se a contextualizar, de maneira geral, os fenbmenos
identitarios da pesquisa. Na sec¢édo 2, “Musica e cultura tradicional na Paraiba”, reviso
a produgao académica sobre o coco e a ciranda da Paraiba e busco discutir
criticamente a categoria chamada “cultura popular” em didlogo com o contexto
vivenciado. Na quarta secéao, “As manifestacdes estudadas e suas musicas”, descrevo
e analiso as caracteristicas performaticas dessas musicas, refletindo sobre a
terminologia propria dos contextos, sua instrumentagao tipica, sua construgao poética
traduzida em materialidades vocais e sobres suas consequentes possiveis
ferramentas de transmissdo como curso da criagao, a partir da trajetéria histérica de
registro dessas manifestagées.

Especialmente na quinta se¢ao, “Resposta ao mundo — pessoas e lugares que
criam na Paraiba”, o colorido criativo aparece, e sao analisadas diferentes
perspectivas da criagdo musical em varios contextos, que saem do Cariri, passam
pelo Agreste e Brejo paraibanos e desaguam na Zona da Mata e no litoral, passando
por cidades, quilombos e terras indigenas. A medida que ia desbravando o territério e
deparando-me com as diferencas situacdes de performance dos mestres e mestras
da Paraiba, passei a perguntar-me: como colocar tanta coisa linda para dentro de uma
tese de doutorado, ou, ainda, como deixar tantas maravilhas de fora? Essa questao
passou a orientar a formatagcdo da pesquisa, € a mesma passou a refletir a propria
natureza itinerante do trabalho de campo. Quero levar o leitor a passear um pouco
comigo nesse processo de investigacao, discernindo diferentes pessoas e lugares.

O leitor mais academicamente orientado podera ponderar que cada um dos
mestres e mestras aqui convidados(as) na referida se¢cdo, uma vez tratados(as) e

analisados(as) pormenorizadamente, poderiam, cada um(a), constituirem-se em
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material suficiente para teses de doutorado individualizadas, mas nao vejo outra
maneira de tratar a criagcdo nessas musicas sem inclui-los(as) a todos(as) neste
trabalho. Sera o caso de que sejam trazidos(as) em futuros trabalhos, em uma
corrente investigativa sem final aparente.

Ja na sexta secao, “E agora? Autoralidade e representagao”, busco abrir
brevemente algumas discussdes que envolvem a participagdo das musicas estudadas
na chamada industria cultural e na fonografia contemporanea, algo que comecei a
desenvolver durante o doutorado em Sperb (2023, 2024). Ainda que n&o tenha sido o
foco inicial da pesquisa, o trabalho de campo suscitou fortemente a necessidade de
enderecar-me a reflexbes que envolvem patrimbénio, propriedade artistica e
autoralidade.

Tugny (2024), no prefacio de “Desafios para a Consolidagdo da
Etnomusicologia no Nordeste”, ao enaltecer o lugar dos saberes da alianga indigena-
quilombola na presencialidade da construcao do conhecimento, resume a assimetria

de participagao étnico-geografica brasileira:

Se em um momento inicial esta ressonancia da cultura do nordeste se
formulava nas regides mais ricas do Brasil — sul e sudeste —
construindo um imaginario de sua identidade nacional, por outro, os
povos desta regido, apesar de sua vitalidade artistica, musical,
cultural, ficaram afastados dos processos de producdo de discurso
sobre si mesmos e sobre a sociedade nacional como um todo (Tugny,
2024, p. 11).

Longe de querer estabelecer uma relagdo de paternalismo (Nascimento,
1978), proclamando-me uma voz representante dos povos estudados, apenas quero
irmanar-me na possibilidade de seguir tentando desfazer as construgdes
hegemonicas. Se bem ha uma tremenda desvantagem em investigar um territério
palpavelmente novo, ha também algum tipo de privilégio em poder participar desse
lugar com os olhos e ouvidos frescos de quem n&o esta acostumado a seus caminhos
mais correntes e sabidos. E também algo notavel a capacidade de permear-se por
entre as gentes, sendo um anénimo desconhecido. O fato é que, no movimento febril
do ganza, buscando com o ouvido a frase certa para “responder o coco”, aprende-se
muito. E imers3o real, em uma tentativa de “ser” essa musica.
Para ser suficiente a uma grande abrangéncia de conteudos, e para que se

possa estabelecer um entrelagamento das referéncias deste “chao”, escolhi diferentes
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esferas criativas do coco e da ciranda da Paraiba para a pesquisa de campo. Essa
escolha se deu, principalmente, pela vontade contra-hierarquizante de expandir as
perspectivas sobre a criagcdo musical, ao colocar em evidéncia as perspectivas
musicais de pessoas da chamada tradicdo popular. Deu-se também pela evidente e
fortuita proximidade com o lugar e campo de pesquisa do Programa de Pés-
Graduacao da UFPB, e, sobretudo, pela grande identificagédo que nutro por este tipo
de producao. Aqui na Paraiba estou sendo formado como pesquisador e pessoa. Sinto
o imperativo de retribuir a este lugar, com seus povos e caminhos, uma devolugéo
mais imediata, que permita dialogar com a realidade circundante ao territdrio

universitario.
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2A GRIACAO MUSICAL E SEUS PILARES INVESTIGATIVOS NO CAMPO DA
MUSICA: DO CONHECIMENTO PRODUZIDO A CONSTRUCAO DA PESQUISA

Sob um olhar amplo, a criacdo musical parece ser um dos temas mais visitados,
direta e indiretamente, pelas distintas areas que compdem o estudo e a pratica de
musica, formal e informalmente. Cria-se uma maneira de acompanhar uma cangao ao
violao, improvisa-se livremente, cria-se uma interpretacdo para a musica escrita, cria-
se um arranjo para um coral, cria-se uma cantiga para educar e educa-se criando,
sobretudo. Sob o olhar da pesquisa académica em musica, a criacdo € acessada por
diferentes caminhos e com distintas dimensdes conceituais e praticas, produzindo
ampla literatura.

As areas de Composicao, Educacdo Musical e Performance transitam entre
diferentes visdes especificas sobre a centralidade da criagdo musical em suas praticas
educativas, ora entronando-a como uma acgao idealizada e artisticamente restrita, ora

reconhecendo suas diversidades de expressao na cultura.

2.1 Revisao de literatura

A fungéo primordial da revisdo de literatura € a de encontrar trabalhos que
facam dialogos pertinentes com a pesquisa em exercicio, ou mesmo justifiquem a
pesquisa por preenchimento de lacunas. Também atua na possibilidade de mapear
modelos paradigmaticos de pesquisa da area pertencente ao trabalho, bem como de
areas proximas, representando uma grande quantidade de dados a ser avaliada.

O socidlogo Howard Becker (2015) reflete que a revisdo pode levar o
pesquisador a seducdo de adotar “ideias convencionais como premissas nao
examinadas de sua pesquisa. A estimavel atividade da ‘revisao da literatura’, tdo cara
aos coragdes das bancas de tese, nos expde ao perigo dessa sedugéo” (Becker, 2015,
p. 16). No entanto, essa fundamentagao tedrica através da literatura, desde que
critica, € essencial no sentido de revelar o que ja foi pesquisado, possibilitando
caminhos tanto de aderéncia como divergéncia ou expansao do conhecimento
produzido.

No caso de um trabalho etnografico como o que aqui se desdobra, a construgao

de conhecimento na pesquisa emerge, também, em grande parte do campo. Nao se
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trata de aplicar uma teoria especifica a um contexto, mas possibilitar,
equilibradamente, que a teoria também seja fundamentada a partir dos dados de um
territorio de descobertas.

O ambiente académico é, por vezes, curioso. Por todas as salas e por todos os
congressos que visitamos, escuta-se “transdisciplinaridade” Somos constantemente
convencidos de que as discussdes disciplinares sdo antigas e desnecessarias. No
entanto, os “modelos” sdo exponencialmente replicados. Ao escrever-se um trabalho
académico, estamos incitados a responder o que as disciplinas e subareas produzem
especificamente, atendendo aos anseios avaliativos de nossos pares, e justificando
um trabalho em nossa area especifica do conhecimento.

A partir dessas reflexdes, pretendi, em meu processo de revisao, atender tanto
a uma resposta contemporanea da literatura brasileira de teses e dissertagdes na area
de musica, atendo-me a uma busca tematica por “criagdo musical”’, bem como a

respostas mais amplas com buscas a partir de temas pertinentes aos fenbmenos.

2.1.1 Acriagdo musical” na literatura académica

A ferramenta de busca utilizada para responder a esse anseio de ilustrar o
“‘estado da arte” na contemporaneidade do Brasil foi a Biblioteca Digital Brasileira de
Teses e Dissertagées (BDTD), pertencente ao Instituto Brasileiro de Informagéo em
Ciéncia e Tecnologia (IBICT). Quando se quer estudar a “Criagdo musical”, estamos
diante de um problema para a tarefa de revisdo, uma vez que o tema em questao
talvez seja um dos mais transversais da area de artes e ciéncias humanas, uma vez
que é aspecto inerente de qualquer fenbmeno musical. Esta presente nas estratégias
de ensino-aprendizagem da “Educacgao”, nos processos de interpretagao na area de
“‘Performance” e nas abordagens analiticas da “Musicologia/Etnomusicologia”,
emancipando-se como area na “Composicao”.

Uma busca pouco especifica como 'criagdo musica', sem separagao por
aspas ou qualquer outro recurso de filtragem, resulta em uma amostragem de 2.223
trabalhos. Dar conta dessa avalanche de dados praticamente mudaria os rumos da
pesquisa em termos de objetivo, além de traduzir um uso pouco eficiente da

ferramenta.
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2.1.1.2 Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacbes — Perspectivas
contemporéaneas gerais

Usando o descritor geral “criagdo musical”, com aspas, com um recorte
temporal de dez anos (2015-2025), a fim de explicitar uma revisdo que abarque
resultados de uma bibliografia recente, encontraram-se 128 resultados. A partir da
analise das publicagdes, realizei a classificagdo dos resultados em cinco grupos: 1)
Composicgéao; 2) Educacgao; 3) Instrumentos, 4) Analise; 5) Avulsos.

1) Composigéo

Das propostas que se dedicam a composicdo, diversos sao os trabalhos
identificados com a area de pesquisa artistica, como Thomasi (2022) Silva (2021) e
Almeida (2024). No caso de Bezerra (2025), essa pesquisa pessoal € investida a partir
da analise da linguagem especifica do compositor violonista paraense Sebasti&o
Tapajos.

A preocupacao com a definigdo das linguagens e estéticas da criagdo musical
€ um aspecto caro a area, seja a luz do dialogismo bakhtiniano em Vasconcelos
(2019), ou na composi¢cdo acusmatica em Esteves (2024), na qual se conceitua o
espac¢o como um modulador do som, excitador da escuta no fazer composicional.

Nesse sentido, os debates sobre os aspectos processuais da criagcdo buscam
definir relagdes entre composicdo e escuta em Tort (2015), a improvisagdo no
processo composicional em Sant’anna (2020), a linguagem da improvisagao livre,
através de metodologia etnografica em Moreira (2019), bem como trabalhos que
abordam a colaboragédo entre compositor e intérprete como Carvalho (2019), Silva
(2017) e Rezende (2024), e na interagao entre compositor e coredgrafo em Lucas
(2016).

Na area de Sonologia, Valente (2020) discute a propria sintese sonora
instrumental através de “modelo fisico”, e Perez (2021) analisa as ferramentas
proprias do fazer musical, como instrumentos tradicionais, equipamentos eletrénicos
e softwares de programacgado, entendendo a presengca da materialidade como
operativa nas varias instancias do processo criativo.

Além da criagdo no arranjo vocal popular (Menezes Junior, 2016) e no violdo
popular (Pansica, 2022), no universo da criagdo em cang¢ao, Silva (2022) desenvolve
praticas exploratorias de processamentos interativos de audio, e Araujo (2024), em

interface com a psicanalise lacaniana.
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Pode-se dizer que ha uma tendéncia bastante forte na arte em estabelecer
relagbes estéticas dialdgicas com outras artes. Nesse tipo de intersecgéo, definida
como ‘“transmidializacdo” em Onofre (2020), Padilha (2022) explora a fungéo
dramaturgica na criagdo musical e o modo com o qual se vincula com o trabalho de
composi¢cao dos movimentos do ator-animador na encenagao, enquanto Airoldi (2022)
e Menezes (2024) exploram analiticamente as relagdes entre som e imagem.

Moiteiro (2015), por outra parte, aborda as relagbes de género no processo de
criagdo musical no Brasil, enquanto Carneiro (2019) desenvolve trabalho articulado
interdisciplinarmente tratando da pedagogia feminista no contexto musical da UFBA.

O emergente campo da composi¢cao musical para games aparece em Ofilsan
(2024), Silva (2023) e Moraes (2023). Nesse viés, no escopo de teses que tratam da
relacdo da criagcdo com a tecnologia, podemos destacar a interagao criativa entre
computador e musico na improvisagao melddica em Leite (2020), e Monnazzi (2018)
na concepc¢ao de um sistema de criagdo musical interativo controlado por performance
coreografica esportiva.

Nogueira (2024) analisa a transformacao da criagdo musical em séries e filmes
de animacéo, em relagao retroalimentar entre tecnologias e processos criativos. No
mesmo sentido, Santos (2019) trata das trilhas no cinema através da tecnologia MIDI,
e Lisounenko Neto (2020) dos softwares de notagao para a composic¢ao.

Eventualmente, a criagdo surge nos trabalhos como aspecto liminar com a
interpretacdo em Lima (2024), e com a pesquisa de diferentes materiais sonoros em
percussao em Maia (2023).

O trabalho de busca é arduo e melindroso, no sentido de que demanda uma
atitude e atencédo plenas para o drible das armadilhas da busca sistematica por
palavras chave. Em alguns casos, os trabalhos figuram na busca apenas pela
presenca de referenciais no resumo que contemplam expressivamente a criacao
musical (como o de Keith Swanwick), como no caso de Placido (2025).

Os trabalhos com foco na composi¢cdo utilizam, em grande medida, a
metodologia de “memorial de composi¢cao”, associadas a estratégias analiticas, e,
muitas vezes, as chamadas “autoetnografias”. Mesmo que néo se queira enderecar
integralmente a questdo, cabe questionar-se brevemente sobre como processos
metodologicamente tao especificos e tdo pessoais no desenvolvimento de estéticas

proprias refletem em avancgos para a grande area de Musica socialmente.
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Por outro lado, a partir da revisdo dessa categoria, foi possivel observar,
positivamente, que a area ja lida com demandas contemporaneas do mundo do
trabalho, como a criagdo para trilhas varias, nas quais estéticas divergentes aos
canones histéricos da area podem desenvolver-se, em consonancia com novos
recursos tecnoldgicos. Contudo, com poucas exce¢des mencionadas, as pesquisas
destinadas a composi¢ao, em geral, encontram-se ainda muito atreladas a criagéo
académica canbnica, sem demasiadas concessdes ao universo da composi¢cao nas
possiveis estéticas da musica popular.

Retrospectivamente, no que tange ao didlogo entre a area de Composicéo e a
de Etnomusicologia, Lima (2004) observa as areas ainda muito atreladas as “amarras
que as prendem ao projeto da modernidade”, incapazes de alinharem critérios em uma
compreensao musical cultural tdo alargada e abrangente (no artigo, dispde categorias
distantes, tais como: bagpipes, China, Peru, Gregério I, Candomblé e Australia). O
autor aponta que o “forr6 que a etnomusicologia e a composigdo musical estéo
dancando em torno da criagdo musical’ esta carregado de tensdes vinculadas a
especificidade de seus olhares. Ao trazer Bohiman e Seeger, o artigo observa que a
etnomusicologia estaria talvez demasiado focada em seus canones paradigmaticos
de producéao de textos, composicoes de fala e escrita, e limitando seu alcance para
com as musicas. Quanto a composi¢ao, Paulo Lima reconhece uma relativizagao do
poder historicamente atrelado a redutos composicionais, como o serialismo, por
exemplo, a novas compreensdes abertas pelo caminho etnomusicologico, mas
ressalta a necessidade de uma ag¢ao que seja menos orientada ao “descritivo”, € mais

ao “processual’:

A estratégia de construir um esbogo de processo, para que cada
situacdo especifica o preencha e altere de acordo com suas
necessidades, parece promissora, a medida em que se prepara para
aceitar como relevante qualquer coisa que a interacdo entre
observados e observadores venha a produzir. (Lima, 2004, p. 67)

Precisamente na area de interesse de Composig¢ao da UFBA, onde atua Paulo
Costa Lima, Bertissolo (2011) orienta-se metodologicamente em dialogo com a
etnomusicologia para a imersao no universo da “capoeira regional” em busca de
conteudos musicais gestuais que subsidiem diretamente a composi¢gdo musical, assim

como em Amaro (2019) com o candomblé.
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Os trabalhos de Nascimento (2011) e Molina (2014) também evidenciam,
retrospectivamente ao periodo pesquisado na BDTD, a transversalidade da criacéo
nas referidas areas de Etnomusicologia e Composi¢do na pesquisa em musica no
Brasil. Ambas as teses compartilham o tema da analise da criagdo musical como
processo global integrante entre composic¢ao, arranjo e produgéo fonografica, mas
situam-se formalmente em diferentes linhas de pesquisa: Molina (2014) em
“‘Processos de Criagcdo Musical” (ECA/USP) e Nascimento (2011) em
“‘Etnomusicologia” (Unicamp).

Nascimento (2011), com andlise central sobre o arranjador Cyro Pereira,
desenvolveu a ideia de “concriagdo” em um universo fonografico, no qual, através do
arranjo, gravagao e difusdo, diferentes niveis de criagdo s&do adicionados
coletivamente a uma concepgao inicial. O autor difere ainda ouvintes “comuns”, com
escuta estética, dos “artistas” com escuta “poética”, capazes de engendrar novas
obras de arte:

Assim, as nogbes de Coletivo Autoral, Rede Interpoética e Continuum
Criativo (esses dois Ultimos passiveis de surgirem a partir do que seja
uma Escuta Poética) vém contribuir para que tenhamos um horizonte
mais assentado e propicio a compreensao dos fenébmenos culturais
subjacentes a essas realizacbes artisticas, e seu alcance como
representacoes de todo esse estado de coisas, sobretudo a musica
como campo de conflitos simbdlicos (Nascimento, 2011, p. 6).

No entanto, mesmo havendo interesse do conhecimento produzido, € preciso
dizer que, apesar da disposi¢cao em posicionar a criagdo no campo social dos “conflitos
simbdlicos”, chama bastante a atencdo a auséncia total de trabalhos
etnomusicolégicos (linha de pesquisa do trabalho) nas referéncias de Nascimento
(2011), ou da presenca marcada de metodologia ou analise proprias da area em que
se insere academicamente.

Das referidas consideragdes de Lima (2004), resgato especialmente uma
vontade de que o presente trabalho nao reflita uma natureza densamente descritiva
concernente aos aspectos gerais dos fendbmenos que foram vivenciados no decurso
da investigacao e que podem ser, eventualmente, visitados através de documentos
(como videos, fotos) que se encontram disponibilizados de maneira virtual por outras
pesquisas, ou acessados através de simples consultas online. Mas sim, oferecer

analises de aspectos especificos que nao estejam contemplados nos materiais
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audiovisuais, e que sejam ilustrativos de questdes relevantes para a apreciagao e
analise, evidenciando a importancia do “processual” sobre o “descritivo”.

1) Educacao

Nos trabalhos de Educacao, uma possivel classificacdo poderia ser feita quanto
a metodologia, por exemplo. Andrade (2019), Mogames (2020) e Colares (2023) séo
mostras de “pesquisa-acdo” em ambiente de ensino, metodologia que se mostrou
imensamente recorrente nos trabalhos.

Na primeira infancia, Galon (2015, 2021) e Siufi (2018, 2023) abordam a criagao
musical coletiva com criangas e o papel do docente no processo de mediacéo. Torezzi
(2021) e Machado (2016) também sao exemplos de trabalhos encontrados com foco
na composi¢cdo colaborativa. Nunes (2024), por sua vez, buscou investigar
similaridades entre as maneiras de anotar e interpretar a escrita nas composi¢cdes de
criangas, e especificamente, Santos (2020) propbde o estudo da criagdo musical
através de vivéncias com recursos tecnoldgicos em deficientes visuais

Bertolini (2019) pesquisa a improvisagao no contexto de uma orquestra infanto-
juvenil, enquanto Andrade (2019) e Souza (2020) no ambiente do canto coral, o ultimo
em aplicagdo da pedagogia Waldorf. A propdsito, a area tem uma tendéncia de
investigar a “aplicabilidade” de modelos criativos como em Santos (2015), no qual as
propostas de Koellreutter sdo experimentadas.

Enquanto Oliveira (2025) e Loureiro (2024) sdo propostas investigativas na
educacdo basica, no ensino superior, Borba (2020) trata da criagdo musical nas
disciplinas de pratica de conjunto, e Oliveira (2017) nas classes de violao.

Foi possivel identificar trabalhos que englobam a criagdo musical com foco no
desenvolvimento instrumental, como Brietzke (2018) na improvisagao ao violoncelo,
Amaral (2025) no ensino do pifano em proposta decolonial, e Vasconcelos (2015),
com foco na influéncia da memadria musical pessoal na criacdo em turmas de teclado.

Os recursos técnicos exploratérios da criagdo no ensino-aprendizagem sao
abordados em Pereira (2022) através de jogos interdisciplinares, e com o uso do
modalismo em Silva (2015). Nesse sentido, destaco a pesquisa de Araujo (2022) na
construcao de beats em interacdo com a cultura online participativa e o uso de uma
metodologia mais “etnografica”

Os trabalhos encontrados na area de Educacdo Musical mostram uma
tendéncia avaliativa de conhecimentos e habilidades contextuais de criagcdo para o

desenvolvimento futuro de ferramentas e estratégias em contextos de ensino-
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aprendizagem, com regularidade apresentando dialogos com a area de Psicologia,
com um foco muito detido no desenvolvimento cognitivo e sua relagdo com o ensino-
aprendizagem dos sons e simbolos em diferentes estagios do desenvolvimento
humano, ou seja, como as pessoas percebem, aprendem, recordam e pensam sobre
a informagao musical.

Contribuicbes da area de Psicologia como Csikszentmihalyi (1997, 1999) e
Lubart (2007), e da Educagdo Musical, como Burnard (2006, 2012a, 2012b),
coincidem no entendimento da criatividade como categoria multipla, como um
universo de variantes multifacetadas, desvinculando a ideia de criador solitario para a
nogao de processos de aprendizagem coletiva e colaborativa da criatividade, imersos
em diferentes realidades com tragos culturais especificos, identitarios e regulatorios.
Tais nogbes gerais serdo bastante pertinentes ao universo de pesquisa trabalhado,
uma vez que refletem os processos de transmissao coletivos intrinsecos na recriacao
constante do repertdrio compartilhado.

Um aspecto notavel e muito elogiavel nos estudos em Educacédo Musical € a
nogcao compartilhada de que a criagdo musical e seu potencial dinamizador pode estar
presente, sem postergacao, desde os primeiros momentos de apresentagao de novos
conteudos musicais a serem ensinados, como observa Nazario (2017): “O ato criativo
€ procrastinado até o momento em que o conteudo, com suas normas e padroes,
estiver totalmente sob dominio do sujeito” (Nazario, 2017, p. 23). O fator motivacional
que nasce do desejo e do papel de jogo da composigdo também merece ser
apreciado.

Retrospectivamente, Franga e Swanwick (2002) destacam o valor das
atividades de composi¢do musical no processo educativo, conjuntamente com
atividades de execucgao e apreciacdo musical, enquanto Finck (2001), observa um
incremento no interesse e participacdo dos alunos na exploracdo sonora dos
instrumentos musicais e na interagdo com 0 grupo na improvisagao e composigao
coletivas. Nessa mesma direcdo, Green (2002) argumenta positivamente pela
presenca do ensino da criagao de canc¢des na formacgao superior, entendendo, assim
como Bennett (2017), que essa possibilidade € um incentivo para a experiéncia
curricular e profissional do aluno, sendo este consciente da publicacdo musical, e

experimenta as recompensas artisticas e criativas de escrever musica original.
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A fala da Profa. Dra. Viviane Beineke, intitulada “Criatividades e Diversidades
em Praticas Sonoro-Culturais na Ed. Musical Escolar’’® no seminario virtual “Nas
Nuvens” (2025), entrelaga referenciais contemporéaneos da area, com diversos
exemplos praticos, integrando pilares integrativos de seu estado atual, como a
educacao pluriepistémica para a diversidade étnico-racial, anticapacitista e inclusiva

em todas as suas possibilidades.

A partir da revisao sobre “criacdo musical’ na area de Educacao Musical, na
qual o tema é bastante visitado, percebo que, apesar de compartilhar conceitualmente
da mencionada perspectiva atual multifacetada sobre a criatividade na Educacgao
Musical e o reconhecimento da mesma como valor de pertencimento para o
aprendizado, n&o seria razoavel transpor conceitos usualmente trabalhados em
contextos de ensino-aprendizagem de sala de aula para realidades musicais de
investigacao tao distantes e especificas como as desta pesquisa.

Meus obijetivos iniciais, no processo de investigagcdo, em principio, construiam-
se, também, na intenc&o de projetar e incorporar estratégias de ensino-aprendizagem
a partir das pesquisas de campo e de suas analises, mas tais objetivos ndo puderam
ser contemplados devido ao grande contingente de manifestagbes pesquisadas, e
pela pertinéncia de novos temas importantes que emergiram do trabalho de campo, e
que precisaram ser tratados com maior atencéao, tais como a representacdo da musica
estudada fora de seus ambientes tipicos de performance e os consequentes debates
que estas questdes oferecem e reivindicam na contemporaneidade.

2) Instrumentos

Nesse montante de teses e dissertacdes encontradas, observam-se trabalhos
que tratam da criacdo através de recursos instrumentais, como a técnica do oboé em
Muniz (2024), a analise da trajetéria formadora no contrabaixo em Oliveira (2016), a
transcricdo e a adaptacdo de obras para trombone em Lima (2017). Enquanto a
‘escaleta” é o tema de Sant’anna (2024), Freire (2018) aborda a exploragdo de
multifénicos no saxofone como recurso para compositores. Serpe (2017), por sua vez,
discute a improvisagao livre na viola caipira, enquanto Cury (2021) desenvolve

trabalho analitico do material composicional de quatro violeiros.

1% Criatividades e Diversidades em Praticas Sonoro-Culturais na Ed. Musical Escolar | Viviane Beineke
- https://www.youtube.com/watch?v=6Kfbp9iAu1w
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3) Analise

E possivel classificar também um grupo especifico de trabalhos que tratam da
criacdo, com foco no viés analitico, seja na analise da improvisagao idiomatica no
piano (Corato, 2024), a criagdo de grupos de musica experimental no sec. XXI (Del
Nunzio, 2017), a analise de musica popular, com foco na produgéo de arranjo solo
(Martinez, 2021), ou ainda a obra de compositores: Clemente Junior (Venturieri, 2018),
Hermeto Pascoal (Carvalho, 2017), Luciano Gallet (Brum, 2017) e a trilha sonora para
cinema de Livio Tragtenberg (Mendoza, 2019). Pela via da analise semidtica,
encontraram-se trabalhos dedicados a obra de Gilberto Mendes (Cruz, 2017) e Villa-
Lobos (Rosario, 2015).

4) Avulsos

Algumas poucas publicagdes figuram na busca apenas por constarem em uma
linha de pesquisa que contém o termo “criagdo musical”, como Burgani (2017), que
trata de uso de madeiras na fabricagdo de clarinetas. Também é investigada como
recurso terapéutico para adolescentes em Costa (2019), ou tratada de maneira mais
geral na analise de eventos coletivos de musica em Bulim (2023), ou nos processos
de transformacgdo das cadeias produtivas de musica em Sabetta-Morales (2023), na
area de Economia.

Na revisao desse grande manancial de 128 trabalhos, percebe-se uma grande
lacuna de trabalhos que tratem da criagdo musical em universos da chamada “cultura
popular”’, com excegéo do trabalho de Melo (2017) e Farias (2018) que serao tratados
a seqguir. Vale considerar que a presenca da criagao pode estar contemplada, por
exemplo, como um componente dos fenébmenos aprofundados nas etnografias que
tratem de manifestagcdes musicais, e que, eventualmente, ndo sio filtradas pela
ferramenta de busca pela auséncia de um descritor explicito nos dados gerais das
pesquisas.

Dessa forma, conclui-se, ao menos em uma visao panoramica recente de dez
anos, que os estudos da criagdo musical na cultura popular ndo tem sido fenébmenos
de estudos sistematicos de pesquisa no Brasil, com a profundidade e as nuances que
os temas merecem nos dias de hoje. As abordagens académicas dessas tematicas
como contribuicdo para a formagdo em musica sdo ainda embrionarias e muito
necessarias no pais, uma vez que lidam com uma infinidade de fenbmenos sociais

que, apesar de serem musicais em sua constituicdo, ainda ndo encontram uma
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reverberagao a altura nos estudos da area, encontrando espaco em outras areas das

ciéncias humanas.

2.1.1.2 — Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagbes — perspectivas
contemporaneas especializadas

A seguir, passo a revisar a literatura encontrada na referida busca especifica
na BDTD, e que estabelece relagcdo direta com o trabalho. Reconhecendo que a
presente revisdo analitica flerta com aspiracdes quantitativas, o aspecto qualitativo do
pesquisador em interacdo com a ferramenta de busca permite langar-se ao grande
universo de dados com maior objetividade. O exercicio de usar diferentes descritores
possibilitou uma abordagem qualitativa da ferramenta de busca que, através do olhar
critico do pesquisador, ambiciona driblar amostragens muito expressivas e nao tao
relevantes.

Um recorte facilitador de filtragem é direcionar a pesquisa, sem delimitagéao
temporal, para trabalhos que tratem da criacdo musical pela sub-area da
“‘etnomusicologia”, campo especifico de minha investigagao.

Usando “criagcdo musical” + “etnomusicologia”, foram encontrados nove
resultados: Musica: Cintra (2013), Melo (2017), Moreira (2019), Silva (2012); Artes:
Moraes (2014), Venturieri (2018); Interdisciplinar em Ciéncias Humanas: Farias
(2018); Antropologia Social: Poglia (2021) e Psicologia: Cavagnoli (2018)

Dessa amostragem, Cintra (2013), Moreira (2019) e Venturieri (2018)
encontram-se distantes da tematica da pesquisa. Por outro lado, Silva (2012), Farias
(2018), Melo (2017), Moares (2014), Poglia (2021) e Cavagnoli (2018) sao trabalhos
que se vinculam a tematica do presente trabalho e aos processos de criagao proprios
desses contextos, uma vez que se debrugcam sobre uma cole¢cado de performances
musicais na chamada “cultura popular”.

A tese de Silva (2012) aborda a tradigdo junina paraense dos “Corddes de
Passaro”, em que a criacdo musical ocorre ciclicamente nas renovacdes anuais do

enredo e da musica que entrelagca o Cordao Corrupido:

Nesse grupo, o passado e o presente se fundem, na medida em que
as musicas da comédia (década de 1970) sdo mantidas enquanto que
as demais musicas séo renovadas em todas as apresentacgdes de trés
maneiras: novas melodias entram no repertério, as antigas sao
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atualizadas com a criagao de improvisos e musicas sao criadas a partir
de composigdes pré-existentes (Silva, 2012, p. 171).

O proprio processo de composigao das musicas atraveés do uso de gravagao
descrito Silva (2012) no fazer de Dona Nalzira guarda semelhangas com Dona Marina
Lucia na dissertacao “’Grupo Cultural Encanto do Quilombo’: uma etnografia da pratica
musical”, de Farias (2018), bem como na criagdo de Mestra Ana e Rita de Caiana em
meu trabalho.

Farias (2018) reconhece a existéncia de diferentes etapas no processo de
composi¢cao dos autores discerniveis no repertorio do grupo. A referida Dona Marina
Lucia grava letra e melodia da toada, e depois “vai com 0os meninos” apresentar sua
producao individual aos musicos que tocam violdo e contrabaixo, para que, juntos,
possam harmonizar: “Neste caso podem ocorrer mudancas naquilo que é apresentado
por Dona Lucia, a mudanga pode ser no ritmo ou género musical, tentando encaixar
um ritmo que combine com a musica (letra)” (Farias, 2018, p. 129).

O relato revela uma construgdo coletiva que, ao mesmo tempo, socializa a
criagcdo, sem retirar a espontaneidade individual contida no processo relatado por
Dona Marina Lucia a Farias (2018), no qual enfatiza que suas musicas retratam o
movimento quilombola pela titulagdo do territério, bem como musicas contra a
discriminagao e o preconceito.

Assim como Silva (2012), Poglia (2021), em sua tese “A musica em jogo:
performances musicais na capoeira angola”, também objetiva entender como ocorre
a chamada “mudanga musical” (Nettl, 2006) nas performances estudadas. Em seu
caso, é o de compreender como as articulagdes entre convengao e invengao sao
mobilizadas pelos autores capoeiristas, estabelecendo parametros para a criacéao
musical de acordo com os fundamentos da pratica.

O autor discute a “fixidez” de melodias no repertério e, através de analise da
producao fonografica das ultimas décadas, identifica a emergéncia de uma relagéo de
autoria, “com temas individualizados e narrativa linear distintivamente das
composi¢cdes modernas em relagdo aos cantos mais tradicionais” (Poglia, 2021).
Como bem observa Poglia (2021), as transformagdes no campo social ecoam
reiterativamente na modificacdo dos cantos e das tematicas de criacdo na afirmacéao
da negritude na capoeira e na participagao na luta antirracista através da musica mais

recente, dialogando com algumas das composi¢gdes encontradas durante meu estudo
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na Paraiba. Ainda que seja da area de Antropologia Social, a tese apresenta um
diadlogo muito presente com a literatura da ethomusicologia e configurou-se como uma
publicagao de grande relevancia para a discussao dos fendbmenos tratados aqui.

Enquanto a dissertagdo de Moraes (2014) investiga o repert6rio criativo e
social de Dona Onete para elucidar o quanto a cultura, a religido e aos costumes locais
estdo presente no Carimb6é Chamegado, Melo (2017), a partir de entrevistas a
diferentes cantadores de grupos de Samba Junino em Salvador, classifica as
caracteristicas do processos de criagdo, em categorias, que, apesar de
potencialmente interessantes, nao encontraram no trabalho um grande
desenvolvimento para além da analise do discurso dos participantes: criacdo a partir
de um tema dado, com uma producdo elaborada; criagdo sob a luz da inspiragao
divina; o plano mistico/espiritual; criagdo com base no cotidiano; coletivamente —
transformacdo em apresentacdes/performances ao vivo; predilecido pela forma
responsorial — interacao entre musica e audiéncia; uso de vocalizes para desenvolver
melodias; poesia de conteudo com mais volume.

Todos esses fendmenos musicais se encontram genericamente representados
nas analises de Cavagnoli (2018), na tese “O sonoro na partilha do sensivel”, ainda
que o autor estabeleca um recorte espago-temporal especifico. Seu trabalho, através
da obra de Jaqcques Ranciére, lida com o aspecto transversal do “sonoro”,
interseccionando-se a transformagdo do campo social, em possibilidades ambiguas
da musica, operando ora para reiterar consensos ou para tensionar hierarquias e
desigualdades e possibilitar a génese de variagdes na disposigdo hierarquica da
sociedade, operadas em meio a processos de “subjetivacdo politica”, observavel
também nos fendmenos de minha investigagao.

Em uma busca, sem recorte temporal de “criacdo musical” + “cultura popular”
(ambos com aspas), foram encontrados cinco resultados. Nessa lista, alguns
trabalhos se repetem com a lista anterior. Dentre as novidades, ha um trabalho (Farias,
2011) da area de “Ensino de Ciéncias” com nenhuma vinculag&o. Entre os itens da
area de Historia, Martins (2008) e Santos (2015) oferecem um debate periférico ao
tema uma vez que abordam a construcio politica das estéticas da MPB em Caetano
Veloso e Edu Lobo, e do Movimento Armorial, respectivamente. Santos (2015) se
comunica mais com o territério e com a musica da presente pesquisa, uma vez que

lida com a criagcdo de um movimento que se construiu a partir das sonoridades ditas
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” “

populares ou tradicionais, tensionando relacdes de “autenticidade”, “modernidade” e
“tradicao” no contexto nordestino e nacional.

Optou-se, também, por realizar buscas combinatérias de “criagdo musical” com
temas de interesse da pesquisa como “voz”, “autoria” e “autoralidade”. Curiosamente,
o sistema de busca nao entregou trabalhos contemporaneos pertinentes sobre a voz
brasileira em uma perspectiva mais étnico-racialmente centrada como o da cantora
llessi Silva (2022). Igualmente, Vilas (2005, 2007, 2008, 2015 e 2021) vem discutindo
sistematicamente as vocalidades em cena a partir de intersec¢cbées com o trabalho
etnomusicolégico no ambiente do quilombo.

A presenca das referidas literaturas avaliadas como confluentes com a presente
pesquisa sera trazida ao didlogo nos momentos oportunos de analise e estara

disseminada ao longo do texto de maneira especifica.

2.2 Etnomusicologia e criagao — pluralidade de fenémenos

Como caminho epistemoldgico, a Etnomusicologia oferece a possibilidade de
estudo de singularidades que, a posteriori, produzem pluralidades de entendimento,
mais do que um conceito unificador ao redor da perspectiva de criagdo musical.
Através dessa observagao itinerante de diferentes contextos de produgao, emergem
diferentes concepgdes sociais sobre a criagdo de musica original.

Em um ponto-chave de “posigdo comum para o campo”'! (Wade, 2006) na
trajetéria da Etnomusicologia que passa a desvincular-se criticamente de uma
proposi¢cao de estudo e andlise das “musicas nao-ocidentais” como objetos musicais
distanciados de seus contextos sociais, Merriam (1964) ira inaugurar a nogao de
musica “na cultura” ou “musica como cultura” estabelecendo categorias principais de
usos e fungbes da musica (Capitulo X): desfrute estético; entretenimento;
comunicagao; representacdo simbdlica; resposta fisica; assegurar conformidade as
normas sociais; validacao das instituicdes sociais e rituais religiosos; contribuigao para
a continuidade e estabilidade da cultura (Merriam, 1964).

Merriam (1964) trata, especialmente, da criagdo musical no “Capitulo IX —
Processo de Composi¢cao” do célebre “Anthropology of Music”, construindo suas

consideragdes em reflexdo sobre as analises anteriores de Bruno Nettl. Os autores

11 “kind of Standpunkt for the field” (Wade, 2006, p.192).
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convergem na ideia de que nado é possivel generalizar sobre as técnicas de
composicao das “musicas primitivas” em contraste as musicas da “alta cultura”,
reconhecendo que os processos das sociedades “ndo letradas” sdo menos discutidos
conscientemente e, principalmente, que a criagcado, por mais que possa ocorrer em um
nivel coletivo, ou refletir a coletividade cultural de um grupo humano ou mesmo de
uma nagao, ocorre, em todo caso, por contribuicdes individuais especificas, mesmo
que ndo possam ser apontadas categoricamente a partir dos fatos sonoros

compostos:

A composicao parece claramente ser o produto do individuo ou de um
grupo de individuos e nao parece ser radicalmente diferente entre
povos letrados ou ndo letrados, salvo a questdo da escrita. Toda
composigao é consciente no sentido mais amplo da palavra quando é
vista do ponto de vista analitico. Os compositores podem ser
individuos comuns, especialistas ou grupos de pessoas, e suas
composi¢cdes devem ser aceitdveis para a maioria da sociedade
(Merriam, 1964, p. 184).

Tais compreensdes, ainda que carregadas de termos abandonados nos dias
de hoje, direcionam as perspectivas de entendimento da disciplina ja nos anos 1960
para estudos menos generalistas e objetificadores das culturas estudadas, como, por
exemplo, os estudos do “folklore”, que, no Brasil, tem um claro modelo no compositor
Luciano Gallet (1934).

Sobre técnica e processos, Alan Merriam enumera diferentes possibilidades
constitutivas e evidencia mecanismos que serao caros para o universo do coco e da
ciranda aqui estudado, como a recriagao e a relevancia da elaboracédo de textos em

pé de igualdade as estruturas melddicas:

As técnicas de composi¢cdo incluem pelo menos o seguinte: re-
elaboracdo de velhos materiais, a incorporagcdo de material velho ou
emprestado, a improvisacgao, a re-criagao, a criacido resultante de uma
experiéncia emocional particularmente intensa, a transposicao, e a
composigao vinda da idiossincrasia individual. A composigao de textos
€ tao importante quanto a estrutura sonora. A composi¢cao envolve
aprendizado, esta sujeita a aceitacao ou rejei¢ao publica, e é, portanto,
parte do processo de aprendizagem que contribui, por sua vez, para
os processos de estabilidade e mudanga (Merriam, 1964, p. 184).

Merriam considera que 0s processos composicionais sdo sempre

“conscientes” em alguma medida, mesmo reconhecendo o pouco conhecimento que
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se tinha na época sobre criacdes em estados de “transe” ou fortemente inspiradas por
elementos “sobrenaturais”.

A propdsito, nas teses e dissertagdes brasileiras da area de Etnomusicologia
que tratam da criagcdo musical revisadas até agora, o trabalho de Montardo (2002)
sobre os Kaoiva, Nhandeva e Mbya guarani de Mato Grosso do Sul e Santa Catarina
traz reflexdbes sobre a caracteristica ética na criagdo musical desses povos, e no
entendimento da composi¢gdo como entrelagada a outros planos de consciéncia.

Enquanto, na construgdo burguesa ocidental, a partir da oposigcédo das ideias
de “reproducao” coletiva dos povos subalternizados e a ideia de “producao” do autor
individual, constitui-se a nocdo de propriedade intelectual (Hafstein, 2013), no
universo de pesquisa de Montardo (2002), essa relagédo se da, principalmente, pela
dialogia com o cosmos: os indigenas ndo se consideram donos das cangbes. Os
cantos podem ser apreendidos pelos sons da cachoeira, sons de instrumentos ou
através da transmissdo de mestres, mas, principalmente, sao recebidos por
merecimento. O numero de cangbes recebidas pelo xam& depende do seu
cumprimento das interdicbes alimentares e do comportamento do seu grupo, bem
como o tamanho do repertério € um dos marcadores do nivel de iniciagcdo do
xamanismo. Aqui a criagao € revelagao de outro plano, e ndo invengao. Também no
contexto de povos originarios, Piedade (2013), propicia o estudo da criagado sob a
cosmovisao dos Wauja do alto Xingu que entendem o processo de criagdo como uma
visita espiritual nos sonhos, e que pode ser materializada espiritualmente em som.

A propésito, € preciso dizer que, no universo da presente pesquisa na Paraiba,
ha, eventualmente, uma interseccio da vivéncia no coco e na ciranda com o dominio
religioso da Jurema Sagrada, no qual a criagdo dialoga com os referidos estados de
“transe” ou outros planos de consciéncia. Tais encadeamentos serdo realizados
quando pertinentes a pessoas da pratica que tenham notavel transito entre esses
mundos, como por exemplo, a mestra Penha Cirandeira, na sec¢ao 4.

Thomas Turino (1989) enfoca-se justamente nos processos de composi¢céo
coletiva dos Aymara no Peru para sua festa anual celebratoéria, identificando a criagéo
grupal de novas pecgas como fator de diferenciagdo e até mesmo de competicdo dos
diferentes ensembles, em cujos “processos de composi¢ao comunal, todo o conjunto
€ considerado o compositor, e a contribuicdo dos individuos para a criagdo nao €
reconhecida publicamente” (Turino, 1989, p. 22). Mesmo quando o modelo de

composic¢ao € individual e realizado de maneira prévia ao encontro grupal, a melodia
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€ submetida naturalmente a possibilidade de alteragdo e revisao pelo conjunto

humano:

As pessoas usam material que ouviram no radio ou em cassetes, além
de pecas executadas por outros conjuntos locais. Frequentemente, o
material sera compartiihado entre as diferentes tradicdes
instrumentais dentro da mesma comunidade. Este tipo de empréstimo
musical de fora da comunidade nao é considerado imitagido, e os
“Conimenos” nao véem contradicdo entre esta pratica e o valor
atribuido a originalidade grupal (Turino, 1989, p. 23).

Para Turino (1989, p. 2):

No nivel pragmatico, o comportamento musical € um comportamento
social. Longe de surpreender, portanto, que o resultado formal das
atividades musicais articule os mesmos modos de ser e disposi¢cdes
que se encontram em outros campos da pratica (Turino, 1989, p. 2).

O pesquisador trata de buscar relagdes de coeréncia entre os valores estéticos
aparentes na performance e na composicdo com 0s principios norteadores da
organizagdo social e comportamental das comunidades. As decisGes musicais
compartilham com as decisdes grupais solidarias de organizag¢ao, o carater n&o direto
e nao confrontacional, de natureza primordialmente nao verbal e em um padrao que
evita conflitos.

Tais nogdes sobre uma criacdo “sem propriedade” sao bastante pertinentes
para as interpretacdes dos processos de criagao realizados no universo do coco e da
ciranda da Paraiba, uma vez que estes ocorrem em um processo continuo de
recriagao e transformacéao, igualmente “ndo confrontacional”, paralela a uma ideia de
registro, arranjo, gravacgéao e difusdo, e sem a possibilidade categérica de proclamar-
se necessariamente uma invengéo inicial.

Ja a etnomusicdéloga Maria Elizabeth Lucas (2000) enxerga, na criagao
musical, a concorréncia de relacbes de disputa entre persisténcia e modificacdo
musicais socialmente contextualizadas, quando examina as estratégias dos
compositores ao longo dos anos nos festivais competitivos de musica
“nativista/gauchesca” no Rio Grande do Sul, em uma via dupla, na qual individuo e

grupo se constituem retroativamente:
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Nesse sentido, a cancido que lida com os parametros semanticos,
afetivos e cinéticos da comunicagdo de forma condensada, pode
expressar modos sociais e individuais de pensamento e agdes que,
por meio do consumo, passam a ser socialmente organizadas,
distribuidas e incorporadas. As cangdes nativistas sdo, portanto, um
registro das experiéncias de vida contemporaneas (Lucas, 2000, p.
56).

No que tange a palavra cantada, Seeger (2014), ao buscar revisar
comparativamente distintos tipos de entoacéo, fala e canto em diferentes etnias da
musica indigena das Américas, escreve que a cangao parece ser um “género musical
central” e o “tipo mais importante de atividade musical”’ para a maioria dos povos
amerindios, ressalvando que, eventualmente, “as sensibilidades européias
contrastam consideravelmente com as da comunidade local” (Seeger, 2014, p. 22),
onde, por exemplo, para os Kisédjé (Suya) a definicdo de cangao nao esta associada
necessariamente a um maior grau de estruturacao de texto e entoagao. Inicialmente,
para referir-me aos cantos estudados no coco e na ciranda, cogitei tomar para meu
trabalho o termo “cangédo” nessa compreenséo alargada de Seeger, alheia a tendéncia
de associar o termo unicamente a cancéo popular ou a “cangdo de camara”. Porém,
resguardei-me a usar apenas os termos “coco” e “ciranda” em referéncia a cada uma
das pecas analisadas.

Cabe ressaltar que, nesse ponto especifico, refiro-me ao coco e a ciranda no
seu contexto de brincadeira tradicional. O coco gravado amplamente, difundido a partir
dos anos 1950 nas obras de Jackson do Pandeiro ou Jacinto Silva (José, 2021),
adquiriu, sobretudo, um formato de cangao nos moldes de forma e arranjo do mercado
fonografico brasileiro de sua época. Aqui ndo sera possivel revisar com atengao a
grande genealogia de participagdo do coco na fonografia brasileira, ainda que seja
tema de grande interesse para estudos futuros.

Devido a longa continuidade de estudos sobre coco e a ciranda no territério
paraibano, desde Mario de Andrade (2002, 2015) no final da década de 1920, e as
“Missao” de 1938 (Toni, 2008), assim como Pimentel (1978, 2004, 2005); Ayala e Ayala
(2000); Santos (2014); Ribeiro (2017), é possivel colocar esses repertorios tradicionais
como canonicamente construidos (Nettl, 2010) a partir da pesquisa.

Os trabalhos mais recentes se detém principalmente nas questbes sobre

memoria social, aspectos comunais e interacionais, e investem seu olhar sobre os
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repertorios, principalmente, através de aspectos “comportamentais” da transmissao
cultural na performance, com foco na comunicagéo e aprendizagem.

Reconhecendo a enculturacdo musical como chave fundamental nessa
compreensdo, Queiroz e Marinho (2017, p. 66) tecem interessantes observagdes
sobre a natureza da transmissao cultural, cara aos processos de aprendizagem, e,

consequentemente, da criacdo em quaisquer contextos:

o conteudo que vai ser transmitido e as estratégias utilizadas para sua
transmissado passam por uma selegao cultural definida pelo grupo ou
pela sociedade detentora do conhecimento. De tal forma, as diferentes
culturas criam estratégias, momentos e situacdes particulares para o
desenvolvimento e a assimilacdo dos conhecimentos e saberes
musicais (Queiroz; Marinho, 2017, p. 7).

O entrelagamento entre Educagado Musical e Etnomusicologia concernente a
criacao e a transmissédo musicais é trazido fortemente no trabalho de Campbell (2003),
e pode ser visibilizado em contexto especifico na Paraiba nos trabalhos de Nader
(2005) e Ribeiro, Araujo e Queiroz (2016). De maneira muito pertinente, Patricia
Campbell (2003) reconhece perguntas compartilhadas entre educadores musicais e
etnomusicologos, além de um movimento destes ultimos a uma condigdo de “tabula
rasa”, uma trajetoria de aprendizes “outsiders” rumo a um mergulho investigativo em

desconhecidos sistemas musicais:

Com e sem colaboracgédo, ou reconhecimento ao saber académico dos
educadores musicais, alguns etnomusicologos estdo estudando a
prépria razao de ser da educagao musical, os processos de ensino e
aprendizagem de mestres e aspirantes. A medida que mudaram suas
lentes da musica apenas para os criadores de musica, 0s
etnomusicélogos desenvolveram um processo de observagao
participante que transformou os estudiosos em estudantes iniciantes
de um sistema musical e, por essa mesma natureza, foram atraidos
em questdes de pedagogia da musica, treinamento e sistemas
educacionais. As travessias de fronteira, ao que parece, estdo
acontecendo em ambas as diregdes (Campbell, 2003, p. 17).

Esta ultima tendéncia de entrelacamento € extremamente cara para este
trabalho, uma vez que o mesmo se lanca a buscar entender como criam, na Paraiba,
mestres e mestras da cultura tradicional no intento de desvelar um sistema musical
particular de caracteristicas especificas. O compartiihamento de interesse dessas

areas no valor dos mergulhos etnograficos promove, na visdo dos autores Queiroz e
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Marinho (2017), um “alargamento do conceito de musica e de musicalidade”, e a
consequente “problematizacao dos conhecimentos e saberes
dominantes”, principalmente no &mbito do ensino formal de musica. Esse pensamento
parece resumir, precisamente, minha busca investigativa ao procurar devotar minha
percepcao para espacgos desvinculados de um contexto fortemente escrito e formal de
aprendizagem musical. Afinal de contas, ndo sao essas criagdes e visbes de mundo
tdo legitimas para a educagdo sobre criatividade musical quanto uma cangéo
fonograficamente produzida?

Mais recentemente, no Brasil, mais que uma tendéncia de aproximagao de
pesquisadores a realidades de saberes nao hegemdnicos, ha de fato um movimento
que integra os objetivos basilares da Etnomusicologia (pela via da Antropologia) e da
Educacdo no sentido de promover o ingresso antirracista e pluriepistémico desses
saberes na universidade de uma maneira ndo apenas simbdlica ou indireta, mas
através do chamado “Encontro de Saberes”, inaugurado na Universidade de Brasilia
a partir de 2010 (Carvalho; Albernaz, 2022).

Ainda sobre a transmissado cultural, alguns trabalhos da area de Psicologia
abordam aspectos dindmicos e moventes dessa transmissdo, como Pontes e
Magalhdes (2003) na recriacdo colaborativa na transmissao de brincadeiras entre
criangas e adolescentes e Breschigliari (2010) na “transformacgao” das tradicdes em
um grupo jongueiro, abordando as tensdes entre oralidade e escrita, formalidade e
informalidade e a importancia da religiosidade para as diferentes geragbes
integrantes.

No fendbmeno da cantoria repentista, Rodrigues (2022) pondera sobre os graus
de invariabilidade e variabilidade através de sua transmissao, identificando uma
notavel expresséo da primeira, mas reconhecendo sutilezas da segunda ao longo do

tempo:

Na cantoria, esse processo de variabilidade ocorre, por exemplo, na
tentativa de reproducgao de linhas melédicas de modalidades que se
escuta em uma apresentacao de cantadores; na forma de executar o
instrumento para o acompanhamento da voz; ou, ainda, na prépria
forma de impostar a voz. Quem dird que o produto musical escutado
nao é um produto ja alterado? Muito provavelmente, as condigbes
particulares de cada individuo trardo mudancas sutis a performance.
Esse processo ndo se percebe em curto prazo, necessitando avaliar
em largo espaco temporal (Rodrigues, 2022, p. 131).
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Silambo (2023) trabalha também sobre o fluxo ciclico colaborativo do repertério,
bem como a sua recriagao conforme as contingéncias do meio na musica de Mbira, e
no coco de Pernambuco, o trabalho de Rosas (2022), ao investigar o processo
formativo e aprendizagem do Coco de roda da Mestra Ana Lucia de Olinda-PE,
classifica a interlocu¢ao entre a Mestra e grupo em trés categorias: experimentagao,
respeito e flexibilidade melddica.

Entendo que minha pesquisa busca preencher uma compreensdo nio tao
observada nos estudos sobre “transmissao musical” no coco e ciranda da Paraiba,
transicionando de uma nocdo nao apenas qualificadora de “assimilagdo” para a
inclusdo de uma perspectiva mais alargada de “criagdo” em sua constituicao, através
de elementos de “flexibilidade melddica” territorial que ddo conta de um processo
“‘mimético” de transitoriedade criativa, através da oralidade. Penso que a presente
pesquisa poderia ajudar a fornecer compreensdes mais “exatas” (com todas as
ressalvas possiveis) sobre a criagcdo musical através de possiveis mecanismos de
transformacéao desse repertério.

O que ha nesse vai e vem de trocas dos seres com 0 mundo que os antecedeu
e que se manifesta no presente? Como a cultura vira cultura de novo, se revira, se
recria? O intento de responder algo dessas indagagdes estara presente nessas

paginas.

2.3 Metodologia da pesquisa

A investigacdo dimensionou-se metodologicamente em trés frentes de
pesquisa: bibliografica, etnografica e documental. 1) Pesquisa bibliografica: revisao
de literatura (com enfoque na etnomusicologia) sobre distintos aspectos que
compdem os interesses de debate da pesquisa, tais como criacdo musical em
diferentes linhas de pesquisa, palavra cantada e suas ramificagdes, cultura popular e
memoria, trajetoria de pesquisa estabelecida na regido referente aos fenbmenos em
questado, entre outros. Aqui é preciso evidenciar que, muitas vezes, os trabalhos
dedicados aos fenbmenos do coco e da ciranda, encontram-se em areas alheias a
etnomusicologia em si, inclusive externas mesmo a area de Musica, produzidos na
area de Letras, Historia, Jornalismo, Danga, Antropologia, e até mesmo da area de
Filosofia. Tais apontamentos dao conta de um processo e, por conseguinte, um futuro

produto investigativo com um perfil transdisciplinar.
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2) Observacdo participante: conforme manifestado anteriormente, a
observacéo participante vem sendo o principal recurso metodolégico da proposta, com
diferentes niveis de observacdo e participacdo, manifestada em viagens, visitas,
festas com convivéncias em diferentes niveis de proximidade e intimidade. As
conversas informais, bem como minha integragdo aos fenbmenos que estabelego no
trabalho de campo, estido respaldadas por minhas memoarias e reflexdes assentadas
em meu diario de campo, como também por fotografias, registros de video e,
sobretudo, de audio.

Por muitas vezes, ndo consegui manter os passos de tantos acontecimentos
na minha memoria, seja no diario de campo ou por qualquer meio possivel. Sao entao
as gravagodes, sobretudo de audio, que me lembram por onde passei. Contabilizando
as horas de gravagao de audio, cheguei em um numero superior a 82 horas. Essa alta
amostragem me permitiu cotejar junto a pesquisa documental e a bibliografia os
repertérios mais correntes entre os grupos pesquisados.

Logo abaixo, apresento um quadro com a cronologia detalhada das gravagdes
de campo, realizadas com um gravador de mao da marca Zoom, modelo H2n. Salvo
algumas excegdes quando segurei 0 gravador com as méaos circulando pelo ambiente,
minha estratégia foi a de posicionar o mesmo em um ponto que pudesse captar,

sobretudo, as vozes cantadas.

Quadro 1 — Cronologia das gravacdes de campo

Duragao

Ocasiao Local Data
total

Langamento “Acesa” — Alessandra Vila do Porto — Joao

01 Ledo Pessoa-PB 30/03/2022 4 min
Festa da Penha Sant’Ana — Mestra
Carminha, Mestra Penha, Grupo de Praca da Praia da .
02 Gado Bravo, Ciranda dos Penha - Pessoa-PB 29/07/2022 205 min
Tupinambas, Mestre Inacio
03 Palestra Joan Saulo do Monte e NUPPO/UFPB - Joao 24/08/2022 85min

Odete de Pilar Pessoa-PB
Festa da Penha — Coco de
Mazurca do Congo, Ciranda do Sol,
04 Coco da Barra de Mamanguape,
Mestra Penha, Mestra Carminha,
Mestre Inacio
Encontro de grupos “Grupo
Resgate a cultura — Barra de Barra de Camaratuba-
Camaratuba e “Coco e Ciranda da PB
Aldeia Estiva Velha”

Praga da Praia da

Ponta - Posson.pp | 16/09/2022 | 143 min

05 13/11/2022 56 Min
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Caiana dos Crioulos — “Vivenciando

Quilombo Caiana dos

06 Caiana’ Crioulos — Alagoa 20/11/2022 40 min
Grande-PB
Natal da Usina - Caiana dos Usina Eneraisa — Jo3o
07 Crioulos — Grupo “Desencosta da 9 29/12/2022 20 min
N Pessoa-PB
parede
08 Natal na US|r?a — Grupo Novo Usina Energisa — Jodo 20/12/2022 9 min
Quilombo Pessoa-PB
Encontro de grupos na Aldeia-
Estiva Velha — “Coco da Barra de Aldeia Estiva Velha — . .
09 Camaratuba” e “Coco e Ciranda da Marcacao-PB Janeiro/2023 140 min
Aldeia Estiva Velha”
10 Coco da Barra — ngtlval do Peixe Barra de 14/01/2023 5 min
Boi Mamanguape-PB
NEC - Nucleo de
Extensao Cultural da
11 Apresentacdo — Mestra Penha UFCG - Cajazeiras — Margo/2023 67 min
PB
Apresentacdo — Mestra Penha
12 Praca em Monteiro-PB | Margo/2023 18 min
Grupo Novo Quilombo e Grupo Quilombo do Ipiranga ,
13 “Zeca do Rolete”(PE) — Conde-PB 25/03/2023 76 min
Festa da Penha — Mestra Penha, Peixada de Dona
Mestra Carminha e Ciranda da Veva — Praia da .
14 Alegria (Mestre Acelino e Dona Penha — Jodo Pessoa- 15/04/2023 176 min
Maria) PB
. . Aldeia Laranjeira — .
15 | Festival Garapira 2023 Baia da Traicio-PB 12/08/2023 490 min
16 Odete de Pilar na Sala Vladimir Usina Energisa — Jodo 13/08/2023 53 min
Carvalho Pessoa-PB
Il Encontro de Coco de Roda, Barra de .
17 Ciranda e Mazurca da Paraiba Mamanguape-PB 14/10/2023 265 min
Festa da Penha — Lindalva e l?feltzd_as;izzr;a
18 Condor, Grupo de Gado Bravo, ~ 20/01/2024 168 min
: Penha — Jodo Pessoa-
Mestra Penha, Mestra Carminha PB
Reunido Mobilizagdo grupos —
19 Salvaguarda dos Cocos do IFPB — Santa Rita-PB 09/03/2024 147 min
Nordeste
Reunido Mobilizagdo grupos —
20 Salvaguarda dos Cocos do IFPB — Monteiro-PB 16/03/2024 120 min
Nordeste
21 Ocupacéao Garapira 2024 Usina Energisa 31/05/2024 104 min
Festa da Penha — Mestra l?feltzd_as;izzr;a
22 Carminha, Luiz Cirandeiro, Ciranda ~ 08/06/2024 178 min
A . Penha — Jodo Pessoa-
da Alegria, Afoxe Sesi Egbe PB
Quilombo Caiana dos
23 Sao Joado de Caiana Crioulos — Alagoa 24/06/2024 103 min
Grande-PB
. - Aldeia Laranjeira — 31/08 e :
25 Il Festival Garapira 2024 Baia da Traicio-PB 01/09/2024 1.110 min
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Vivéncia com Mestra Midinha
(Coco de Mazurca do Congo), Bairro dos Novais —
26 Mestra Ana (Novo Quilombo), ~ 24/08/25 130 min

. ) Jodo Pessoa-PB
Mestra Tina e Mestre Naldinho

(Ciranda do Sol)
. - Aldeia Laranjeira — 30e .
24 [l Festival Garapira 2025 Baia da Traicio-PB 31/08/2025 1.190 min

TOTAL 4930 min
Fonte: Elaboragéo propria (2025).

Entendo que, cada vez mais, as pesquisas nao deveriam ser um inventario das
praticas estudadas, uma vez que as mesmas perdem qualquer tipo de controle
quando sdo lancadas publicamente ao mundo. Os acervos etnomusicologicos,
historicamente, foram fruto de indevidas apropria¢gdes, como aborda Feld (2014) em
um caso que involveu a propria UNESCO.

O préprio percurso etnografico sinalizou-me, através do conhecimento de
historias pregressas, com a necessidade de cautela nesse sentido. Dessa forma,
decidi limitar consideravelmente no trabalho a participagcdo de audios ou videos
produzidos na etnografia. As gravagdes de campo serviram para um registro interno
das situacdes de performance, operando sobretudo para a identificacao do repertério
de cada grupo ou mestre(a). De igual maneira, as descrigdes de campo nédo buscam
a ampla exposigao. Optei em trabalhar com o que ja é “publico e notorio”, inclinando
a pesquisa para uma abordagem bastante mais documental.

Isso se deu pelo fato de que um numero consideravel de musicas gravadas em
campo esta também registrado em fonogramas produzidos pelos préprios grupos ou
coletivos locais, além do fato de a performance dos grupos estar documentada em
uma ampla cole¢ao de videos disponiveis online.

3) Pesquisa documental: Diferentemente das fontes que emergem da propria
pesquisa e que sdo geradas pelo pesquisador durante os registros, a pesquisa
documental fez-se necessaria para orientar os caminhos da investigagéo, e sobretudo,
para a corroboracao de informacdes que foram sendo levantadas pela observacgao e
pela revisdo bibliografica, além de estabelecerem marcos de referéncia da
historicidade performatica desses sons.

Ap6s um periodo inicial de escuta de fonogramas, passei a cotejar esse
reconhecimento com as gravagdes de campo, a fim de estabelecer uma Identificagao
geral do repertério, aos poucos enveredando para um conhecimento mais especificos

desse manancial musical segmentado por grupos e/ou mestres (as) especificos (as).
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Como se vera nas segbes subsequentes ha um grande numero de documentos
utilizados, como audiovisuais, que reunem entrevistas, filmagens dos espacos de
performance estudados, e documentarios, todos hospedados em paginas online. Ha
também um grande numero de fonogramas pesquisados, dos quais destaco as
gravacgoes realizadas pela Missdo de Pesquisas Folcloricas de 1938.

As transcricdes se mostraram necessarias para a possibilidade de visualizar, e
sobretudo evidenciar, a variabilidade das melodias dentro da mesma performance ou
em performances distintas, a fim de poder tracar a maior ou menor estabilidade de
melodias e letras. As discussdes e inquietudes sobre seus procedimentos serdo
trazidos na sec¢ao a seguir.

Das trés categorias metodoldgicas citadas, sinto que a que carece de maior
atencao é, de fato, a frente etnografica, desenrolada em uma observacgao participante
no contexto paraibano. Dessa forma, priorizarei uma descricao mais detalhada do dito
processo etnografico, situando o leitor com o territorio e suas praticas, as etapas, bem
como os dilemas e desafios de uma imers&o que foi bastante vertiginosa. Os aspectos
desse grande processo que tiveram desdobramentos mais engajados serdo tratados
na segao seguinte “1.4 — Colaboratividade da pesquisa”.

Tim Ingold (2016) contribuiu no sentido de esclarecer e ampliar as tao
discutidas categorias de observacgao e participacao etnograficas e fornecer diretrizes
gerais para o desenrolar do trabalho. Articulando um saber poético, no qual o que se
revela ndo é necessariamente traduzivel ao plano consciente, Ingold afirma
gue “como a poesia, a antropologia € uma busca pela educagao no sentido original do
termo, diferente do sentido que ele veio a adquirir ao ser assimilado na instituicido da
escola” (Ingold, 2016, p. 408). Reconhece a perspectiva de uma necessidade de co-
construcdo do conhecimento, a constru¢ao coletiva “ombro a ombro” com as pessoas
convidadas a participar da pesquisa.

Fabian (2014), na mesma dire¢cdo, desfaz em suas palavras a aparente
ambivaléncia do embate objetivo (positivo) versus subjetivo e ancora a
intersubjetividade como a mais objetiva das metodologias etnograficas. Dialogando
com o que observo em Ingold, ele afirma que sua experiéncia o fez dar “um passo da
etnografia comunicativa para a performativa”, afirmando que a mesma “nao estava um
passo afastada do ponto inicial, mas um movimento em dire¢cao ao seu nucleo e uma

compreensao mais profunda do tempo e do 'timing' na pesquisa etnografica, uma
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compreensao que possa dar um significado mais preciso da ideia de conhecimento
co-produzido. (Fabian, 2014, p. 204)

Nessa chamada a acido, minha intencao foi realmente buscar estar presente
em todos os eventos de coco e ciranda.de que tinha noticia. Desde o inicio tentando
aprender musicalmente da maneira mais rapida possivel, lancando-me a performance
e tratando de incorporar vivencialmente os conteudos que estava disposto a estudar.
Como musico, essa imersao participativa teve seus ensinamentos especificos das
praticas, como aprender, balangando o ganza, a responder os cocos a partir de um
aprimoramento da escuta ativa, da incorporagcdo de repertério. Também dos
movimentos de dancga, do estabelecimento de vinculos com os grupos e mestres. Em
resumo, aprender como se participa.

Minha “etnografia da criagdo musical” teve seus momentos de criagao prépria,
onde passei a ensaiar, em um ambito mais privado, meus movimentos criativos.
Houve, também, um momento especifico de grande colaboragcdo com uma das
mestras com quem convivi, onde chegamos a compor uma cangao juntos, a partir de
materiais que produzi antecipadamente aos encontros. Mas, apesar de significativas
a nivel pessoal, essas experiéncias permanecerdo, por ora, nesses dominios

exteriores ao trabalho académico investigativo.

Figura 2 — Montagem de fotos — Construgcdo de um ganzévpelo pesquisador’?

v

'

Fonte: Acervo de pesquisa.

2Como é possivel ver na imagem, bocas de fogao foram rebitadas nas extremidades de uma folha de
zinco, que inicialmente foi sujeitada com arames para sustentar a forma. Sementes de “olho de
pombo” foram usadas internamente. A orientagéo para a construgéo foi dada pelo musico, produtor e
pesquisador local Z¢é Silva.
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Como é facil concluir: nada disso foi feito sozinho. No primeiro semestre
(2021/2), ainda durante o periodo de aulas virtuais, quando o distanciamento social
era imposto pela pandemia de Coronavirus, pude comegar (a distancia) a mapear o
panorama atual dos mestres e mestras de coco e ciranda, e aproximar-se dos
brincantes, pesquisadores e entusiastas dessas musicas na Paraiba, ainda sem
residéncia fixa no estado. Os tempos pandémicos aceleraram nossa vinculagao com
anbénimos virtuais, velhos e novos conhecidos das redes sociais. Permitiram
processos “etnograficos” virtuais em uma metodologia de pesquisa multissituada
(Marcus, 1995), em cujo ambito a “virtualidade” discutida nos trabalhos de Cooley,
Meizel e Syed (2008) e Kozinets (2014) nos possibilita 0 acesso rapido e publico a
manifestacdes de comunidades reais, e realgcando essa ferramenta no entendimento
dos fenbmenos musicais da atualidade.

Meu primeiro contato com as pessoas, e com essa realidade de expressdes
culturais foi estabelecido com colegas e companheiros/as de faculdade, mas
intensificou-se, sobretudo, ao comecgar a integrar (de maneira virtual) o projeto de
extensdo “Saberes em Roda”, organizados pela(o) docente Nina Graeff, minha
professora da disciplina Etnomusicologia | no Doutorado, e Chico Santana, professor
efetivo do Departamento de Educacdo Musical da UFPB. Com a colaboragao
primordial do Grupo de Estudos Acaud, o projeto realizou uma série de lives com
diversos representantes da cultura popular paraibana. Nesse grupo realizei a
minutagem de algumas lives e fui convidado a redigir pequenos textos a partir das
lives de alguns grupos participantes como o Coco de Mazurca da cidade do Congo de
Mestra Emidia, e o Coco de Roda e Ciranda do Mestre Benedito de Mestra Téca. A
participagdo nesse projeto de extensdo me deu um primeiro panorama geral de
manifestagdes da Paraiba e me aproximou dos grupos de estudos locais que, de certa
forma, realizavam a curadoria e a interlocugao principal com os mestres e mestras de

todo o projeto.
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Figura 3 — Aparéncia do canal do YouTube do projeto “Saberes de Roda™'?
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Sobre o grupo de estudo em questéo, segundo Silva (2021, p. 2-3):

O Grupo de Estudos Coco Acauad é um coletivo de brincantes e
pesquisadores que desde 2016 ja vinha disponibilizando audios,
videos e demais registros raros das culturas tradicionais da PB a fim
de democratizar o acesso a estes materiais através da pagina do
Facebook “Folguedos Paraibanos” e do canal de YouTube “Cultura
Paraibana”. A primeira acdo concreta se deu pela formagao de um
grupo de WhatsApp com mestres (as) de todas as regides da Paraiba.
Ainiciativa culminou na realizagdo do 1° Encontro de Coco de Roda e
Ciranda (2019), e seu respectivo documentario langado em 2020. Foi
também neste ano que se articulou 5 PL’s (projetos de lei), os quais
foram aprovados ao longo de 2020 e 2021.

Como ndo sou um membro interno do grupo nao sei informar, no presente
momento da escrita, qual sera sua conformagao exata atualmente. O grupo reune
profissionais da danga, da historia, do direito, da psicologia e da musica, area em que
todos tem relagao direta no grupo e/ou fora dele. Durante toda a pesquisa, estive
sempre em contato com esse grupo especifico de pessoas (em especial o brincante
e pesquisador Arthur Costa) que, muitas vezes foram meus interlocutores com os
mestres e mestras, além de serem também lentes interpretativas sobre a criagcéo
musical local, uma vez que possuem amplo conhecimento sobre o repertério e as
praticas.

Logo apds minha chegada concreta as terras paraibanas, em fevereiro de
2022, um novo grupo de estudos e producédo cultural, o Coletivo Estrela D’Alva, foi

13 Canal “Saberes em Roda” - https://www.youtube.com/@SaberesemRoda
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formado pelo musico, produtor e pesquisador local Zé Silva, a partir de sua saida do
“Grupo Acauad”. Um dos atributos mais desafiadores desse trabalho foi lidar com “o
campo” com uma realidade muito dindmica de mudangas: seja na estrutura interna
dos grupos de coco e ciranda, dos grupos de estudo, na relagédo entre produtores e
mestres, entre outras.

Busquei sempre construir uma relacdo harménica de convivéncia, deixando
as claras minha vontade de poder vincular-me abertamente com diferentes pessoas
independentemente da relacdo que as mesmas tivesses entre si. Com essa diretriz
em mente, passei a integrar o Coletivo Estrela D’Alva, a partir do convite de Zé Silva,
e segui convivendo com as pessoas e cooperando nos eventos do Acaua. Com
“Estrela D’Alva”, realizamos uma série de a¢des que se articulam com o processo de
pesquisa de campo e serdo tratadas ao longo da tese.

Nos repertorios, na danca, no toque e na instrumentacdo ha diferencas e
continuidades entre os grupos e regides territoriais da Paraiba. Para que se tenha
uma ideia da expressividade e variedade de manifestagcbes: em participagdo no
projeto em desenvolvimento de "Salvaguarda dos Cocos do Nordeste", foi possivel
evidenciar 122 registros de mestras, mestres ou grupos, ativos e inativos, somente na
extenséao do territério do estado.

Nesse ambiente farto de manifestagdes, desde o inicio, um encadeamento de
perguntas de pesquisa impulsionava todo o processo: de quem S&0 esses COcos e
cirandas? E possivel pensar em autores/as no universo do coco e da ciranda? Como
se construiu esse repertério? se ndo sao de ninguém, como constituiram-se? Se néo
€ possivel pensar em autoria, o que é possivel pensar? Todos esses questionamentos
precisaram ficar em compasso de espera e deram lugar a: o que é afinal a criagao
nesse contexto?

Com essa grande pergunta na cabega, meu objetivo subjacente era avidamente
seguir encontrando as individualidades criadoras. Metodologicamente, com analise de
uma amostragem de mais de 100 publica¢des entre 1976 e 2002, Ruskin e Rice (2012)
identificam o estudo de individuos como uma norma incorporada na area de
Etnomusicologia, mesmo quando estudados em contextos amplos de compreensao
cultural e social. Os autores identificam diferentes trabalhos com focos em individuos
que s&o separados nas seguintes categorias: inovadores, figuras-chave, musicos
“‘médios”, ou ndo-musicos. Os autores entendem que “o individuo excepcional ndo

necessariamente se separa ou contradiz 0 consenso sobre cultura” (Ruskin; Rice,
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2012, p. 304). Meu estudo alinha-se nessa tendéncia de incluséo de figuras individuais
que poderao desvelar compreensdes culturais mais amplas dentro de suas
especificidades, sejam elas como mestres/as (inovadores ou figuras-chave, na
nomenclatura dos autores) ou, inclusive, como publico apreciador e participante, de
diferentes geracoes.

Os autores reconhecem que a pratica de pesquisa dos etnomusicologos
entende a musica como arte comunicativa, portanto “publicos e o ato de ouvir
deveriam ser objetos legitimos de estudo para uma ciéncia social interessada na
musica.” (Ruskin; Rice, 2012, p. 303) Entdo é preciso ndo apenas considerar os
criadores e criadoras em questdo na pesquisa como construtores desse novo
conhecimento que brotara da experiéncia etnografica, mas também os interlocutores
gue possam vir a ajudar a construir um novo conhecimento co-criado sobre as obras
e sobre os criadores. Em minha incursao, fui aos poucos captando impressdes de
pessoas que costumam conviver nesses contextos de maneira intensa e que tecem
consideragdes, conjecturas, possibilidades de compreensdo sobre essa realidade
performatica.

A figura a seguir € uma fotografia de uma pagina de meu caderno de campo
que ilustra meu registro dos diferentes eventos que passei a frequentar, sobretudo
nos primeiros semestres in loco de pesquisa, a fim de obter um panorama das
manifestagbes, e passar a identificar os mestres e mestras, os espagos e a

caracteristica da performance, os repertorios, e aprender a participar musicalmente.
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Figura 4 — Anotacdes do diario de campo do pesquisador
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Fonté: Acervo da pesquisa.

O evento inaugural foi justamente no patio da UFPB, com a participagéo do
grupo de estudos Coco Acauéd tocando e dangando junto aos coordenadores do
“Saberes em Roda”."* Como é possivel ver no video da nota de rodapé, o ambiente
ainda era de muitas mascaras e muito cuidado com a prevengao contra o Coronavirus.
Fato que dificultou um pouco o processo inicial “de campo”, com poucas festas e
eventos no comego de 2022.

Outro evento importante foi a Festa de Nossa de Sant’ana de 2022, ocorreu
no dia 29 de Julho, na barraca de Mestra Carminha, na praia da Penha, e contou com
as presencas de Mestra Carminha, de Mestra Penha Cirandeira, os improvisadores
Pimbd, Noaldo, Zé Antonio e Didi da cidade de Gado Bravo (PB) que praticam o coco
de resposta, o Mestre Inacio das Trés Lagoas (Jodo Pessoa) e a Ciranda dos

Tupinambas, do bairro de Mandacaru, também de Jo&o Pessoa. A gravagao de campo

14Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1cIDH1KIIGIkaDY6Php6ijuLzplmHKSTJ/view?usp=sharing
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que fiz foi solicitada pelo grupo Acaua que publicou o material ao seu canal do youtube
“Cultura Paraibana”'®

O langamento do trabalho “Nordeste Futurista” da artista Luana Flores foi
relevante para conhecer produgdes colaborativas de artistas de novas geragdes com
mestras paraibanas (V6 Mera e Mestra Ana). Luana foi integrante de um movimento
feminino de criagdes de coco, chamado “Coco das Manas”, que segundo os registros
do canal do grupo, teve sua atividade a partir de 2016'°.

Nesse periodo, compareci a apresentacdo em Jodo Pessoa do disco “Acesa”,
de Alessandra Ledo, quando pude ver as mestras Odete, Tina e Ana pela primeira
vez, ainda que em um ambiente de palco, mais “espetacularizado”. Ja nos eventos
‘“Amantes de Lula”, conheci o grupo “Seu Zé Quer Coco” que tem o coco
pernambucano como expresséo, e o “Coco de Oxum”, da lider Lais de Oya, duas
expressdes contemporaneas do coco sendo feito por uma nova geragao de artistas.

Conheci V6 Mera, na “Ciranda da Penha”, evento organizado pelo célebre
musico Escurinho, e conheci o Quilombo do Ipiranga na localidade do Gurugi,
municipio do Conde, vizinho a Jodo Pessoa, onde Mestra Ana e o seu grupo Novo
Quilombo se apresentam regularmente.

Participei como voluntario na “|I Pisada de Cavalo Marinho, Boi de Reis e
Reisado da Paraiba” junto ao “Coco Acaud”, onde as criagbes de versos em
brincadeiras no preparo dos materiais ocorriam naturalmente. E inclusive acompanhei
Mestra Penha em um terreiro de Jurema na cidade de Bayeux.

Apesar da residéncia em Jodo Pessoa e da concentracido das atividades de
pesquisa na faixa litoranea, realizei algumas viagens ao interior da Paraiba. Para o
célebre quilombo de Caiana dos Crioulos, na zona rural cidade de Alagoa Grande,
viajei em uma primeira instancia no més de Novembro de 2022, na celebrac¢do do Dia
da Consciéncia Negra em um evento intitulado pelo quilombo como “Vivenciando
Caiana”. Também passei a noite de Sao Jodo em 2024, e realizei uma outra visita
avulsa oficiando de motorista das Mestras Tina e Penha em um evento. Tive outros

encontros com os grupos ou integrantes dos grupos quando vinham até Jo&do Pessoa

SFesta de Sant’ana 2022 -  Canal Cultura Paraibana. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5wckNvkuuqO.

®Disponivel em: https://www.youtube.com/@cocodasmanas1139/videos.
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em apresentacdes, como Mestra Edite, Mestra Cida e a zabumbeira e compositora

Rita de Caiana.

Figura 5 — Quilombo Caiana dos Crioulos em Novembro de 2022 — Mestra Cida com
o microfone, e a zabumbeira Rita de Caiana brincando com uma garrafa no
momento da dissolugao (1? roda de coco e ciranda

T

Fonte: Acervo da pesquisa.

Em Margo de 2023, fui convidado por Mestra Penha e Z¢é Silva (entdo produtor
e tocador da mesma) para trabalhar de motorista em uma pequena turné que me
permitiu conhecer o sertdo e cariri paraibanos, nas cidades de Cajazeiras e Monteiro,
respectivamente. Em Monteiro, visitamos a casa de Mestre Ivan, do Grupo Quitéria
Norberto. Também nessa viagem pude conhecer Seu Joao de Amélia, Seu Dudé, e
Beato Vicente, integrantes da Mazurca de Santa Catarina. No comego de 2024, voltei
a cidade por ocasido de uma reunidao de mobilizagdo dos grupos do Cariri para o
projeto de Salvaguarda do Cocos do Nordeste, junto ao Coletivo Jaragua, responsavel
pelo processo junto ao IPHAN.

Além dos nomes ja citados, a seguir listo os principais grupos observados em
um periodo de 4 anos de pesquisa'’: Coco de Roda e Ciranda da Aldeia Estiva Velha
(Marcagéao — PB), Coco de Roda Novo Quilombo (Quilombo Ipiranga — Conde — PB),
Coco de Roda Flor de Laranjeiraa (Aldeia Laranjeiras — Baia da Trai¢gdo — PB), Coco
de Roda Resgate a Cultura (Barra do Camaratuba — Mataraca — PB), Coco de Roda

e Mazurca de Gado Bravo — PB, Samba de Coco do Mestre Zé Zuca (Queimadas —

"Ha ainda outros grupos e mestres emergentes que serdo mencionados no curso da Tese,
especialmente na parte destinada ao Litoral Norte — Paraiba Indigena.



60

PB), Coco de Roda Atalaia de Forte Velho (Santa Rita - PB), Coco da Barra de

Mamanguape (Rio Tinto — PB) e Desencosta da parede (Caiana - Alagoa Grande-PB)

Figura 6 — M

0 dos espacos visitados
A

apa do pesquisador com indicaca

Fonte: Acervo da pesquisa.

Ainda sobre o “lugar” da etnografia, Ingold (2016) pretende uma compreensao

mais abrangente e integral que apenas a de “lugar outro”:

Mas, curiosamente, o termo ndo é extensivo ao que acontece dentro
dos confins da academia. Até onde se sabe, nenhum dos colegas
antropodlogos jamais afirmou estar fazendo etnografia na sala de aula,
quando trabalha com seus alunos. No ambiente de seminarios,
workshops e congressos, antropologos académicos falam muito sobre
etnografia, mas raramente dizem estar fazendo etnografia. E como se
a etnografia sempre acontecesse em outro lugar (Ingold, 2016, p. 405).

Nessa perspectiva de Ingold (2016) entendo que ndo deva haver um recorte
idealizado sobre os momentos de experiéncia etnografica, mas sim perceber todos os
momentos, sejam eles em aula com colegas, em situagdes laborais ou nos transitos
cotidianos, como porgcdes igualmente valorosas nesse grande processo
observacional, participativo e performativo. Um periodo de trabalho como educador
social em uma ONG, no bairro periférico de Alto do Céu ou minha participagdo como
batuqueiro no Maracatu Quilombo Nagb sdao exemplos de enredos nao diretamente
vinculados ao conteudo da pesquisa, mas que subsidiam uma nogao global da

sociedade pela qual transito e na qual me engajo.
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Quanto a maneira de participar da pesquisa, é preciso ressaltar aqui que nao
se trata de uma autoetnografia, ou um projeto de pesquisa artistica, cujo objetivo seria
observar meus processos proprios de criacdo em inter-relacgdo com 0s campos
estudados, mas refletir os conceitos trazidos pelos agentes em ressonancia com

minha natureza de pesquisador-criador.

2.3.1 Da representagao escrita da musica

Um dilema que me inquietou desde o inicio da pesquisa foi a representacao
ou ilustracdo dos fendbmenos sonoros no trabalho escrito. Como fazé-lo? Segundo
Titon (2008):

A transcricdo — isto &, ouvir uma pega musical e escrevé-la em
notagdo ocidental — ndo s6 se tornou uma habilidade profissional,
como também “transpds” a experiéncia vivida, eliminou o mundo real
e transformou o que restou (0o som) em uma representacao que podia
ser analisada sistematicamente e comparada com outras transcricdes,
de modo a gerar e testar hipéteses sobre a origem e a evolugao da
musica. Hoje, ndo € a transcricdo, mas o trabalho de campo que
constitui a etnomusicologia (Titon, 2008, p. 25).

Titon se refere ao momento no qual o estudo etnomusicolégico era apenas
transcrever musicas “nao-ocidentais” para compara-las. A presenca de uma partitura,
de fato, ndo assegura que o trabalho etnomusicolégico com as musicas esteja sendo
bem feito. No caso em questao, foi justamente o trabalho de campo que me fez
enveredar pela escrita em partitura em alguns casos. O campo mesmo exclamou-me
para que eu tivesse muito cuidado ao veicular gravagdes e videos das pessoas da
pesquisa. Meu medo foi o de justamente ter alguma gravacdo minha usada por
terceiros para a producéo de novos fonogramas, ou para qualquer fim que escape ao
controle do pesquisador, dada a natureza publica dos dados. Outrossim, em um
contexto de performance do coco e da ciranda, o numero de pessoas envolvidas em
todo o fendbmeno é muito grande, qualquer filmagem abarca o registro de muitas
identidades que podem igualmente sentirem-se inconformes com a veiculagdo n&o-
autorizada.

Dessa forma, resultou-me interessante pensar a partitura, ironicamente, como
uma espécie de blindagem a apropriagéo rapida e imediata que pode ocorrer com

arquivos de audio ou video gerados pela pesquisa. Pensemos por exemplo na faixa
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“Odete Remix” (2006) em fonograma homénimo da banda “Chico Correa Eletronic
Band”, tendo sido a voz da coquista Odete de Pilar, no coco “Ol&, Ola”, retirada do
trabalho de Ayala e Ayala (2000).

Por casos como esse € que, além de preferir basear-me em documentos
publicos e notérios na pesquisa documental e na articulagdo dos relatos do campo
social, utilizei as transcricbes em notacao “tradicional” para a materializagcao escrita
da musica e sua analise, nesse curioso /loop aparentemente conservador de uso de
partituras.

Algumas ressalvas sdo necessarias sobre a representacdo das musicas
estudadas através de transcrigdes escritas. A tentativa de notar em partitura e colocar
nome ao que € cantado termina por vezes configurando-se como uma tentativa
colonial de caracterizar a musica feita no “novo mundo”, em uma determinada escala

tonal ou modal, conforme resume Pinto (2001):

Habituado a certas relagdes de intervalos, principalmente também as
afinagdes diatdnicas e temperadas da musica ocidental, o nosso
ouvido pode, automaticamente, “corrigir” determinadas “desafinagbes”
alheias. Estar “fora do tom” ou “desafinado”, em si ja sdo conceitos
etnocénctricos, pois pressupdéem que o outro esteja errado pelo fato
de estar fora das normas do mundo musical préprio, este sim,
supostamente “no tom” e “afinado (Pinto, 2001, p. 242).

O cantar de Odete de Pilar ou de Mestra Penha, por exemplo, € um cantar no
qual as chegadas e saidas de notas, bem como todo o caminho de sustentag&o
melddica ndo pode ser reduzido ao cartesianismo de “bolinhas e hastes”, mas bem
por linhas, como no famoso “Melograph”, usado por Charles Seeger.

Busquei, sem sucesso, algum tipo de notagao, ou software, que fosse preciso
no registro das alturas no caso da voz com tais requintes de representagao visual. O
uso de um software como o Sonic Visualiser poderia dar um nivel de precisdo no
registro geral das alturas, mas sua representacdo visual resulta confusa para a
apreciacdo de melodias em seu desenho. Nas se¢des nas quais as transcricoes
aparecem com maior expressao, utilizei um software livre francés chamado

“Melograph”, desenvolvido por Pierre Beauguitte e Jean-Marc Delaunay'® que realiza

8Disponivel em: https://melographe.sourceforge.net/en/index.html.
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diagramas ilustrativos da colec¢ao de notas e 0 movimento meldédico com arquivos no
formato MIDI. Salvo os exemplos recortados de Andrade (2002), todos os demais

exemplos musicais escritos s&do transcrigdes minhas.

2.3.2 Colaboratividade de pesquisa

No paradigma atual da pesquisa em etnomusicologia no pais, 0
dimensionamento do trabalho é, emergentemente, orientado pela relevancia na
discussao de temas que tratem da composi¢cao da sociedade brasileira, “a insergao
de segmentos sociais, identidades, questdes de género, politicas educacionais e
culturais, direitos coletivos de propriedade intelectual ou conhecimentos tradicionais e
do uso de tecnologias” (Luhning, 2014, p. 18).

Além da questdo tematica, a coleta e analise de dados de pesquisa motivada
pela incursao dita “etnografica” pode refletir apenas um olhar colonial de definigdo de
um objeto a ser “demarcado”, “limitado”, “definido”, e, portanto, passivel de agéncia.
As estratégias e ferramentas que buscam zelar por relagdes éticas de cooperacao e
devolugdes praticas aos contextos pesquisados inserem-se no num campo com
muitas acepg¢des, como o de etnomusicologia aplicada, participativa, dialdgica,
colaborativa ou entdo de empirismo radical, “mesmo que estes aportes tedricos/
metodoldgicos possuam definigdes diferenciadas e possam ser percebidas ou
defendidas como sendo diferentes entre si.” (Luhning, 2014, p. 21) Em Cambria,
Fonseca e Guazina (2016), por exemplo, diferentes tipos de devolug&o e interagéo
s&o analisados.

Historicamente, a pesquisa liderada por Samuel Araujo e os integrantes do
Grupo Musicultura na comunidade da Maré, no RJ € um dos exemplos mais
emblematicos de pesquisa que busca trazer os membros das comunidades inseridas
no campo de pesquisa como agentes construtores da mesma, através de extensdes
universitarias e atuacdo colaborativa de pesquisa com ONGs dos territérios
abarcados. Guazina (2018) aponta para a trajetoria de construgdo da disciplina

anterior ao grupo:

Muitos trabalhos significativos e um tanto mais antigos que o Grupo
Musicultura também evidenciam a influéncia freireana no campo
etnomusicoldgico, marcadamente por meio de suas acgobes
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educacionais. Este é o caso de trabalhos realizados por Francisca
Marques, que articulavam a educagdo comunitaria com a pesquisa
etnomusicolégica ja no inicio dos anos 2000 (Marques, 2001 e 2002).

A autora se refere ao trabalho da Dra. Francisca Marques junto ao LEAA — 0
Rotas da Alforria, em Cachoeira — Bahia, com a presenca intensa, por exemplo, de
pesquisadores juniores no processo de participagdo da pesquisa, no registro e na
apreciagao dos resultados colhidos. Tygel (2006) traz outro exemplo em sua pesquisa
sobre as comunidades indigenas no arquivo musical Timbira, no qual todos s&o
agentes da pesquisa, promovendo intensa participagdo no processo de registro, € na
troca de saberes entre os pesquisadores e os pesquisados. Recentemente, Bonilla
(2019) € um exemplo de trabalho com as comunidades que comungam o usa da viola
de buriti no Tocantins.

E preciso ter atencado para que a pesquisa respeite limites éticos sobre a vida
pessoal dos agentes/atores da pesquisa, além de conciliar a possibilidade de atender,
com agoes concretas, necessidades praticas que emerjam da interagao investigativa.
Desde que cheguei a Paraiba, e me decidi por estudar a musica desse lugar, sempre
busquei compreender-me como um participe real dos movimentos locais de pesquisa,
producao, fortalecimento e salvaguarda da cultura paraibana. E preciso dizer com isso
que nao fui fundador, ndo inaugurei movimentos, apenas me coloquei como um aliado
nas agdes que passo a narrar a seguir.

Entretanto, é preciso ressaltar que o desenho da pesquisa nao foi, desde seu
principio, diagramado para que funcionasse como uma pesquisa colaborativa, com
foco na obtencao de resultados a partir de agdes de interagdo, mas as colaboracgdes
aqui descritas sao insergcoes estabelecidas a partir de tomadas de deciséo
conscientes nesse sentido.

Junto ao “Grupo de Estudos Coco Acaud”, fui voluntario ‘| Pisada de Cavalo
Marinho, Boi de Reis e Reisado da Paraiba’ e no “Il Encontro de Coco de Roda,
Ciranda e Mazurca da Paraiba”. Com Coletivo Jaragua, trabalhei junto ao projeto de
“Salvaguardas dos Cocos do Nordeste” na produgéo de alguns textos, na organizagéo
de reunides de mobilizagdo, e na pré-producao do “Encontro de Cocos do Nordeste”
em Dezembro de 2024.

Ja com o “Coletivo Estrela D’alva”, participei da organizagao de varias edi¢des
da Festa da Penha, e colaborei com os contatos institucionais, iniciados pelo Coletivo

Jaragua para a concretizagdo do “Dia Nacional do coco de roda, ciranda e mazurca
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da Paraiba” (Lei 15.161, de 2025), junto ao deputado federal Luiz Couto (PT-PB), com
o projeto de lei (PL 2.079/2023). O Dia escolhido foi o dia da Festa de Nossa Senhora
de Sant’ana, um evento tradicional na Paraiba (PB) que celebra o Dia Municipal do
Coco de Roda e da Ciranda (em Jodao Pessoa) comemorado em 26 de julho.
A conquista da data estadual ocorreu em 2021 e, posteriormente, instituida
nacionalmente em 2025.

Nesse coletivo, realizamos também a inscricdo do zabumbeiro Mestre
Raminho do Coco da Barra de Camaratuba, na chamada Lei Canhoto da Paraiba, em
2022. A Lei n° 7.694 de dezembro de 2004, visa proteger e valorizar pessoas que
contribuam ha mais de 20 anos com atividades culturais na Paraiba, Através do
Registro no Livro de Mestre das Artes (REMA), concedendo um valor correspondente
a (02) dois salarios minimos mensalmente como forma de amparar os mestres e
mestras em suas atividades. Apesar dos esforgos conjuntos, o Mestre nao foi
selecionado, infelizmente

A acdo de maior vulto desse periodo junto ao Coletivo Estrela D’Alva talvez
tenha sido a realizagao de trés edi¢cdes do “Festival Garapira - Encontro de Coco de
Roda e Ciranda dos Indigenas Potiguara da Paraiba” junto ao grupo Coco de Roda
Flor de Laranjeira, que também esteve na produgéo do evento. A construgao coletiva
do Festival Garapira junto aos indigenas potiguara do litoral paraibano ofereceu uma
oportunidade de desenvolver um projeto de celebragdo anual da cultura do coco e da
ciranda nas aldeias. A busca por recursos, nos incansaveis (e infrutiferos) percursos
pelas Secretarias de Cultura (Funesc e Secult) da PB trouxe também ares de uma
infeliz “etnografia da precarizagao cultural” da musica indigena institucionalmente.

Dentre os visiveis beneficios deste festival pode-se elencar: a interlocucéo e
expansao da capacidade produtiva resultante da interagcdo dos coletivos Estrela
D’Alva, Flor de Laranjeira e grupos participantes; movimentagdo da economia do
territério com a venda de bombos, instrumentos e arte indigena; interlocugao de
diferentes povos indigenas do nordeste brasileiro ao longo das diferentes edigdes;
criacdo de novos grupos de coco e ciranda dentro da terra indigena; renovacao de

repertoério; criagdo de um marco temporal anual de referéncia para os grupos.
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Em nota jornalistica da Funai'®, Marilene Lourengo, uma das indigenas
idealizadoras do evento, destaca a importancia da colaboracao institucional e do
engajamento comunitario que recebeu o povo indigena Kapinawa, de Pernambuco,
na terceira edicdo: “E muito gratificante ouvir de pessoas que ndo sdo Potiguara sobre
0 sucesso do evento e o empoderamento das mulheres do nosso territério, que
lideram e organizam cada detalhe”. A lider destaca que a economia do Festival
permanece na Aldeia Laranjeira, espa¢o sagrado de Dona Maria Barbosa da Silva
(Dona Mariinha), onde a alimentacéo e a arte sao produzidos pelos proprios Potiguara.
Marilene, lidera o grupo Flor de Laranjeira, que integra a produgédo diz que: “O
Garapira é fruto de um esforgo coletivo, e cada apoio recebido fortalece a nossa
ancestralidade, a nossa cultura e o protagonismo indigena”.

Nao se quer dizer com isso que produzir eventos dirima as problematicas do
territério. De fato, € preciso também problematizar eventuais processos de
canibalizagéo (Carvalho, 2010) que podem operar quando as manifestagcdes da
musica tradicional s&o espetacularizadas em eventos de grande divulgagcédo. A
eventual presenga mais numerosa, e especialmente de pessoas externas as
brincadeiras pode transformar negativamente o ambiente de performance. No caso
em questdo, a construgdo coletiva junto aos indigenas e a curadoria do evento,
realizado dentro da aldeia, buscaram sempre promover um espaco harmdnico para
as praticas, além dos cuidados crescentes ao longo das edigbes com eventuais
apropriagdes por video, ou mau uso de imagens recolhidas no evento por
participantes.

Além disso, as relagcdes de assimetria que persistem entre produtores e
participantes dos editais ndo podem ser ignoradas. Todo e qualquer trabalho
colaborativo dessa natureza deve ter em consideragdo uma justa transferéncia dos
recursos obtidos aos chamados “detentores”. Além disso, o maior desafio parece ser
sempre a continuidade, e a persisténcia cooperativa nos vinculos que se estabelecem

pela pesquisa ou pela realizagcao de eventos.

9Disponivel em: https://www.gov.br/funai/pt-br/assuntos/noticias/2025/funai-apoia-iii-festival-garapira-
2025-para-valorizar-ancestralidade-potiguara-na-paraiba.
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Figura 7 — Reunides periddicas com as liderangas indigenas dos grupos de coco e
ciranda para a realizagao das duas edi¢des do Festival Garapira
hy o ; ALEY Al f = [

Dol ™ e
G e S ' : : AR
CH T e 1 f VAR

et S

] Fonte: Acervo da pesquia.



68

3 MUSICA E CULTURA TRADICIONAL NA PARAIBA

3.1 “Cultura popular” — trajetéria e atualidade

Pretendo conciliar, a seguir, uma pequena trajetéria da construgdo e
operacionalizagcao do conceito de “cultura popular” com as vivéncias de meu trabalho
de campo que dialogam com os lugares de representagcdo ocupados pelas
manifestacdes compreendidas dentro dessa legenda na Paraiba contemporanea.

Segundo Abreu (2003), o conceito de Cultura (Kultur / Kultur des Volkes —
cultural popular) esta associado ao resgate e manuten¢do. Na Alemanha do fim do
século XVIIlI, opondo-se ao ideal lluminista de “Civilizacdo”, os intelectuais da
sociedade pequeno-burguesa em ascensao olhavam para as culturas rurais como
detentoras das verdadeiras identidades capazes de conformarem-se em patriménios
e essencialidades nacionais, em face as ameagas de mudanga promovidas pela
industrializacao e suas transformacgdes.

Uma disposicao herdeira dos conceitos positivistas de diferenciacdo de
instancias de pensamento racional e irracional dentro do percurso social historico
passou a determinar a ideia de que certos estratos sociais ndo incorporam de forma
homogénea as transformagdes culturais contemporaneas, mantendo estruturas
normativas e comportamentais tradicionais. Nas sociedades complexas e
institucionalizadas, as classes populares conservam praticas, concepgcdes e
disposigdes proprias de contextos historicos passados, configurando o que se
denomina “persisténcias” e “sobrevivéncias” culturais.

Ainda de que fato possa existir dentro de um mesmo ponto histérico cronoldgico
a convivéncia de praticas mais ou menos arcaicas de comportamento (considere uma
cidade brasileira onde o “voto de cabresto” e o “uso de cannabis medicinal” convivem),
Garcia (2001) reconhece o periodo como propicio a inauguragdo de uma pretensa
nova ciéncia:

Abre-se assim o caminho para a definicao do folclore como o estudo
da “cultura dos incultos”. Unificar e sistematizar os elementos
materiais e ndo materiais exclusivos das classes baixas, constitutivos
do “saber popular”, surge como a tarefa do folclore, que teria ainda a
possibilidade de evidenciar toda uma nova légica, prépria a esse tipo
especifico de pensamento (Garcia, 2001, p. 157).
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Abreu (2003) pontua que com as categorias associadas a dita cultura
tradicional no Brasil da-se um processo inicial de construgéo (e imaginagao) de uma
identidade nacional por via das primeiras geragdes dos chamados folcloristas, na
virada para o século XX. Conforme identifica a autora, uma relagdo sempre carregada
de tensdo, pois “vinha associada a um futuro branqueamento da nagdo que se
pretendia construir’ (Abreu, 2003, p. 87).

Em “Estudos de Folclore” (1934), o compositor e folclorista carioca Luciano
Gallet ilustra a relagdo hierarquica da época (leia-se eugenista e racista), quando o
folclore e a visdo sobre a identidade musical brasileira eram manifestados por uma
otica seletiva: “O material negro entre nds, e o luso também, ja comegam a constituir
passado, tradi¢ao, folclore.” (Gallet, 1934, p. 54) Além de trazer a certeza de que essas
expressdes desapareceriam, no mesmo volume, destaca que o indigena nao teria
contribuicdo na formacdo musical da nossa identidade e que, ao fim e ao cabo, ao
citar Silvio Romero, tudo ndo seria mais que “forma nova produzida pelos tres
factores” (Gallet, 1934, p. 54).

Subjaz, nessas abordagens, um sistema colonial de poder preconizado por
Quijano (2005), em cujo ambito, somos empurrados a enxergar, por exemplo,
homogeneidades associadas a uma unica categoria racial fenotipica africana:
“sucedeu com os povos trazidos forcadamente da futura Africa como escravos:
achantes, iorubas, zulus, congos, bacongos, etc. No lapso de trezentos anos, todos
eles n&o eram outra coisa além de negros. “(Quijano, 2005, p. 116)

Na esfera brasileira de disputas, Penteado Junior (2021) pontua a
contraposi¢cao dos textos produzidos pelo socidlogo Florestan Fernandes, entre as

décadas de 1940 e 1960, ao “movimento folclorico brasileiro” (1947-1964):

Florestan Fernandes contrapunha tal concepg¢ao aquela a qual lhe
fazia mais sentido na analise do social: a concepgcao de
desenvolvimento dialético, tal qual aparece no marxismo, sustentada
pelos representantes do materialismo histérico, que toma os ‘meios
populares’ como sujeitos capazes de moverem o e se movimentarem
no processo historico (Penteado Junior, 2021, p. 76).

Quanto aos folcloristas, segundo Abreu (2003), nessa busca pelo “outro” dentro
do proprio pais, os folcloristas passam a ser criticados a partir dos anos 60 e 70 por
nao tomarem seus objetos de estudo a partir de trajetérias histéricas de estratificagao

social, racial etc, ou seja, por congelarem e isolarem a cultura de seus contextos
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sociais de resisténcia. O viés, a partir dos atravessamentos e criticas passa a ser
outro: “O importante, entdo, diferentemente da pesquisa folclorista, ndo seria buscar
0 que ndo muda, mas por que muda, como muda e interage com a modernidade.”
(ABREU, 2003, p. 93).

Como se vera nas analises musicais de coco e cirandas paraibanos nas secdes
subsequentes, ainda que exista sim um grau de manutengao de praticas performaticas
e costumes sociais, novos atores e novas compreensdes e expressdes musicais
reivindicam a producdo de trabalhos de nossa disciplina com “participacao ativa nos
processos de gerenciamento e representacéo de si mesmo e de sua cultura” (LUhning;
Rosa, 2010).

A arte de cantar, tocar ou dancar o coco € notadamente inserida como
pertencente a categorias como a chamada “cultura popular”, “cultura tradicional” ou
ainda “cultura de tradicdo oral”. Lélia Gonzales (1988) remarca o quanto tudo isso
pode estar encoberto pelo “véu ideolégico do branqueamento” ao dizer que tais
“classificacdes eurocéntricas como “cultura popular”, “folclore nacional” etc minimizam
a importancia da contribuigdo negra (Gonzales, 1988, p. 70).

De fato, se analisarmos as populagdes que conservaram tais praticas como sua
expressao artistica, vemos que o coco e a ciranda sdo brincadeiras que atravessaram
a realidade colonial, sobretudo pelos corpos dos afro-brasileiros e dos povos
originarios. Portanto, ainda é necessario um maior refinamento por uma designagéo
mais precisa e menos excludente que a ja referida “cultura popular’. Diferentes
terminologias como musica “afrodiasporica” (Santos, E.; Sodré De Souza, L.; Santos,
M., 2022), “afro-amerindia”, ou ainda “afro-pindoramica” (Bispo, 2023) s&o termos que
caminham rumo a desfazer apagamentos étnico-raciais na formagao da construgéo
do pensamento sobre a musica brasileira, ainda que n&o exista consenso sobre seu
uso terminoldgico.

Alternarei em minha tese entre o uso tanto das formas mais consensuais de
“cultura popular” e “cultura tradicional”’, mas com o pensamento fixo e presente no
oObvio reconhecimento das participacbes étnico-raciais na perpetuacdo dessas
culturas musicais, reconhecendo as problematizagbes possiveis sobre seu emprego,
bem como as diferencas nas concepcdes sobre os termos em diferentes paises latino-

americanos como evidencia Arocena Narbondo (2018)
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Em minha etnografia, percebo o carnaval da cidade de Jodo Pessoa como uma
possivel metafora ilustrativa do lugar da “cultura popular” em um lugar social se

subalternidade de politicas publicas de produgao da cultura do “campo” em questao.

Figura 8 — Print da rede social do secretario de turismo de Jodo Pessoa em 2025
“ vitorcastelliano

Audio original

vitorcastelliano ® Editado » 41 se 4
«*" Venha brincar o maior e melhor pré- .

carnaval do Brasil, em nossa Jodo

Pessoal

josenildadearaujos 41 sem
Sextouu virousuamarca 9 9 9 &
L ]

Responder

soniacavalcanti45 41 ser

Sr. Secretario meu querido Vitor Hugo,
sabe que Cabedelo estd com cime do
sextou, peco que na ocasido nao
esquega de mandar um abragao pra
nés, M ta sendo dificil acostumar. §

v

© Qv W

453 curtidas

Fonte: Instagram (2025).

No video, Vitor Hugo Castelliano, secretario de Turismo da cidade de Joao
Pessoa a época do Carnaval de 2025, convoca a todos para o “maior e melhor pré-
carnaval do Brasil”, na Avenida Epitacio Pessoa. A partir de minha vivéncia, percebo
o rito carnavalesco em Joao Pessoa sendo dividido em dois grandes momentos: a
“Folia de Rua” festejada na Avenida Epitacio Pessoa nos dias prévios ao feriado de
Carnaval, e o “Carnaval Tradicdo”, com os desfiles na Avenida Duarte da Silveira, no
feriadao.

Na Avenida Epitacio Pessoa sao montados diversos camarotes com forte
patrocinio da iniciativa privada, com um espaco especifico onde as autoridades como
o Governador da PB e a elite politica do estado acompanham o festejo de blocos
multitudinarios como “As Virgens de Tambau”, “As Murigocas de Miramar”. Com alto
investimento publico e privado, grandes atragcbes do cenario nacional como Bell
Marques, Léo Santana, Elba Ramalho, Alok sdo contratadas para animar o publico.

O periodo multitudinario contrasta com outra realidade vivenciada e

propriamente descrita por Marins e Tella (2020) nos dias de Carnaval:
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Nos dias propriamente de carnaval, ha grande mobilizagdo de
moradores, principalmente da classe média de Jodao Pessoa, para
brincar o carnaval de Olinda e Recife Antigo. Para isso, ha um
investimento pessoal em reservar hotéis ou alugar casas em Olinda e
Recife, ou em viagens realizadas por empresas de transporte que
fazem o percurso ida e volta Jodo Pessoa — Olinda/Recife — Joao
Pessoa — no mesmo dia. Dessa forma, a parte litoranea — e turistica —
da cidade fica tranquila para moradores e turistas desapegados do
clima carnavalesco. Sdo nesses ditos dias tranquilos do carnaval
pessoense que o Carnaval Tradigdo acontece (Marins; Tella, 2020, p.
114-15).

Na Avenida Duarte da Silveira, palco do desfile do “Carnaval Tradicdo” ndao ha
grandes aglomeragodes, as pessoas presentes parecem proximas comunitariamente
as pessoas que estdo desfilando através dos gritos de reagdo e incentivo que
manifestam na passagem de cada uma das atragdes. No ano de 2025, contei ao todo
20 Ala Ursas, além de muitas agremiagdes de Frevo (p. ex. Piratas de Jaguaribe),
escolas de Samba (p.ex. Malandros do Morro) e grupos de Maracatu. Ja as Tribos
Indigenas carnavalescas que concorreram pela vitoria?®, ensaiando grandes grupos
de dancgarinos e musicos diligentemente pelos bairros da cidade, em 2025 foram: Tribo
indigena Jagana, Tribo indigena Piragibe, Tribo Indigena Papo Amarelo, Tribo
Indigena Tupinambas, Tribo Indigena Xavante, Tribo Indigena Guanabara, Tribo
Indigena Tupi Guanabara, Tribo Indigena Pele Vermelha, Tribo indigena Pataxos,
Tribo indigena Xingu, Tribo Indigena Africanos, Tribo Indigena Tupi Guarani, Tribo
Indigena Ubirajara.

Como é possivel observar, abaixo, no material de divulgagdo encaminhado a
imprensa pelas autoridades culturais da cidade, as atragdes sob a alcunha de “cultura
popular’ permanecem andnimas, cabendo ao interessado/a em acompanhar as

apresentacdes a busca por informacgdes precisas por outros meios.

20 Algumas filmagens do pesquisador dos desfiles das tribos indigenas no Carnaval 2025 —
https://drive.google.com/drive/folders/1GGa2qCxafoUCVs4FEJ8RoL1PJAv4IL6b?usp=sharing.
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Figura 9 — Exemplo de divulgagao das atragdes do ultimo Carnaval em Jo&o Pessoa
Sabado 22.02

Imprensados Pinguim

Praca Rio Branco Praca Rio Branco

Axé do Yuri José Orlando Pistoleiro do Amor
Myra Maya Dj Vlad

Cultura Popular Cultura Popular

Orquestra de Frevo Orquestra de Frevo

Fonte: Acervo da pesquisa.

Assim como Bohlman (2002) define como uma “categoria sem categoria” nos
circuitos especificos de circulagéo e espetacularizagéo da “world music™?!, no carnaval
pessoense “cultura popular” é um recheio sem nome”?? para os que programam e
divulgam as atragdes do carnaval, ndo sabemos se veremos a cara de Mestre
Pirralinho ou Mestra Edite, ndo sabemos se 0 que soara € uma banda de pifanos ou
um grupo de ciranda.

Tais observacdes pontuais de minha cidade de residéncia durante a pesquisa,
cotejadas com os relatos de precarizagao trazidos pelos mestres e mestras na
circulagdo de suas praticas, ddo conta de uma realidade na qual a dita “cultura
popular’ compete assimetricamente inclusive com as instituigdes publicas
responsaveis pela promog¢ao da mesma, quando essa parcela da sociedade atribuida
ao gerenciamento dos bens e patriménios imateriais de seu territério, decide organizar
e festejar seu pré-carnaval e depois esquecer-se e desvanecer-se da cultura local em
outros cenarios.

As discussdes levantadas por Carvalho (2010), e atualizadas contextualmente
em Queiroz e Carmo (2018) dao conta de diferentes tipos de politicas culturais e de
processos de adaptacao das praticas da CP a calendarios, espacos, estruturas e
formas de show bastante diferentes de suas praticas tradicionais, bem como de
‘novos modos de comportamento que influenciaram no conceito de musica nesse

contexto, na estética da musica em geral e nas diversas estratégias de definicéo e

21Para uma revisdo da trajetéria da etiqueta “world music”, sugiro uma leitura no trabalho de FELD
(2014).

22Divulgacao de atragdes do carnaval 2025. Disponivel em:
https://wscom.com.br/midias-entretenimento/cultura/2025/01/22/joao-pessoa-divulga-programacao-
completa-do-carnaval-2025-elba-abrira-folia-de-rual/.
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pratica da performance musical” (Queiroz; Carmo, 2018). Ao combinar as macro-
analises com entrevistas, o trabalho sistematiza o contexto, sem que o pesquisador
emita juizos “em nome” das mudangas em curso.

Observando a recorréncia desses processos na PB, entendo que somente
alguma pesquisa similar, com grande proximidade dos grupos da Paraiba conseguiria
estabelecer relagcbes qualitativas e avaliativas contextuais sobre a incidéncia das
politicas na transformacédo das praticas musicais apresentacionais no territério. Alguns
trabalhos recentes tratam a tematica do ponto de visa fiscal (Mendes, 2017; Lucena,
2022), do turismo (Nagabe, 2019) e do acesso a editais por comunidade quilombola
(Silva, 2024).

O devido debate sobre as politicas culturais na Paraiba de uma maneira ampla
e pormenorizada demandaria uma analise detida e possibilitaria estudos auténomos
sobre a sua continuidade. Neste tépico, quis apenas evidenciar que se bem a cultura
popular como caracteristica disciplinar sociolégica emancipa-se epistemologicamente
e analiticamente, sua representagdao como fendmeno nao necessariamente satisfaz

plenamente as suas inquietudes conceituais.

3.2 Dimensoées gerais, estrutura e contexto da cultura popular da Paraiba: o coco
e a ciranda — transversalidade

A Paraiba é um estado da regido Nordeste do Brasil possuidor de uma
diversidade muito grande de manifestagdes musicais que emanam de sua diversidade
étnico-racial e de sua trajetoria histérica. No Censo de 2022 do IBGE?3, a populagéo

total somava 3.974.687 pessoas.

23Disponivel em: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pb/pesquisa/10102/122229.
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Figura 10 — Tabela do Censo 2022 do IBGE para “Cor ou Raga”
em numeros absolutos na Paraiba
v COR OU RACA

Branca 1.419.778
Preta 316.572
Amarela 4912
Parda 2.207.880
Indigena 25.478

Fonte: Acervo da pesquisa.

Os dados apontam para uma clara maioria da populagao autodeclarada como
preta ou parda (63,5%), além de que dos 223 municipios da Paraiba, 217 tem a
maioria da populacédo autodeclarada parda. Aléem disso, segundo dados do mesmo
estudo (IBGE - 2022), dois municipios paraibanos estdo na 62 e 7° colocagao entre as
10 cidades com mais pessoas indigenas residentes do Brasil, sendo ambas as
cidades as unicas fora da Regiao Norte. A cidade com a maior proporgao de indigenas
na Paraiba € Marcagao, com 88,08% de sua populagdo declarando-se indigena,
seguida de perto por Baia da Traigao (86,6%).

Tal identidade representativa dos povos originarios e da raiz afro-brasileira pode
traduzir-se diretamente em um grande numero de espagos de clara associagao
identitaria como terreiros religiosos, quilombos, aldeias indigenas, mas sobretudo, se
expressa em uma ampla gama de atividades performaticas, associadas, ora mais
associadas a chamada cultura tradicional, ora a musica popular de maneira geral.
Nesse arco temporal anual, ha manifestagdes que sido mais identificadas com
diferentes ciclos do ano, ainda que as mesmas ocorram indistintamente, de acordo as
demandas de suas comunidades.

No ciclo natalino, os bois de reis, reisados e cavalos-marinhos celebram seus
ritos. No estado, o cavalo-marinho, atualmente com trés “brinquedos” em atividade, o

“Cavalo Marinho Infantil Sementes do Mestre Joao do Boi” do bairro dos Novais, Jodo

Pessoa, “Cavalo Marinho Boi de Ouro”, de Pedras de Fogo, cidade fronteiriga com

Itambé/Pernambuco, e o Cavalo Marinho Raiz Cultural de Mestre Zequinha?*, na

24Segundo reportagem de Maria Franco para o site “Brasil de Fato”: O projeto de Salvaguarda do
Cavalo Marinho de Bayeux surgiu através de um TAC (Termo de Ajustamento de Conduta) firmado
entre o IPHAN e a empresa Alphaville Bayeux. A razao da participagdo da empresa no projeto foi por
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cidade de Bayeux, regiao metropolitana de Jodo Pessoa. Nesse universo, podemos
mencionar ainda o Reisado do municipio de Zabelé, os Boi de Reis da cidade de Dona
Inés e de Solénea, na serra da Borborema, e o Boi de Reis Estrela do Norte, do bairro
dos Novais, em Jo&o Pessoa.

Figura 11 — “Soldado da Guarita” interagindo com “Mateus” e Mestre Miguel -
“figuras” (personagens) do cavalo-marinho — Festa do Motorista - Maio/2022 —
Pedras de Fogo — Paraiba

Fonte: Acervo da pesquisa.

Também podemos mencionar as Cambindas dos municipios de Lucena e
Taperoa, os Congos e Pontdes (Silva, 2017) da cidade de Pombal, no alto Sertao,
diversas Lapinhas, e as chamadas bandas de pifano (pife) ou “bandas cabacais”,
como a Banda de Pifanos do Pio X, da cidade de Sumé, e a Banda de Pifanos Caroa
da cidade de Sao Sebastido do Umbuzeiro, ambas na regido do Cariri. J&4 nos meses
de verdo e no preparo para o Carnaval é a vez das Ala Ursas, Clubes de Frevo e
Tribos Indigenas Carnavalescas.

O ambiente pratico dos cocos e das cirandas pode englobar aldeias indigenas,
quilombos, terreiros, além de outros espacos rurais e urbanos, sendo encontrados

tanto em um formato de celebragao interna das comunidades, como espetacularizado

um acordo entre o IPHAN e a Alphaville por questdes ambientais, e a maneira encontrada de
solucionar foi injetando recursos na cultura local.

Disponivel em https://www.brasildefato.com.br/2023/01/11/projeto-de-salvaguarda-do-cavalo-
marinho-de-bayeux-retoma-suas-atividades-nesta-sexta-13/. Acesso em: 15 nov. 2024.
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no calendario anual, em vinculos institucionais de festas municipais (vide “Festa das
Neves”, aniversario de Jodo Pessoa) e estaduais. E, portanto, uma pratica social
recorrente e vivenciada cotidianamente por seus praticantes, bem como um fendmeno
de celebragao e marcador de simbologia temporal, podendo vincular-se também aos
calendarios religiosos populares de Sdo Jodo e demais santos juninos, e esta
presente também em eventos de ordem politica, a exemplo do Dia da Consciéncia
Negra (20 de Novembro), e do Dia dos Povos Originarios (19 de Abril).

Sandroni (2013) enfatiza necessidade de que nos refiramos ao “coco” pela via
da pluralidade ante os diferentes cenarios do coco no Nordeste do Brasil, observavel
na diversidade paraibana. Para além de uma definicao performatica precisa, o coco
(assim como o samba) €, ao final de contas, o lugar e o momento da celebragao
comunitaria, espetacularizada®® ou n3o.

Historicamente, essas praticas culturais interessaram tanto aos ditos
folcloristas nordestinos como o potiguar Luis de Camara Cascudo, e o paraibano
Ademar Vidal (Marques, 2020), quanto aos nomes do sudeste do pais, sobretudo
Mario de Andrade. Segundo Toni (2008), as viagens precursoras de Mario de Andrade
a Paraiba em 1929, aliadas a sua proximidade com intelectuais europeus, como a
etndloga Dina Dreyfus (esposa de Lévi-Strauss) enquanto diretor do Departamento de
Cultura de Sao Paulo e redator do anteprojeto do Servigo do Patriménio Historico e
Artistico Nacional, definiram as bases para a célebre Missdo de Pesquisas Folcloricas
de 1938. Os resultados desse projeto documental contém os registros audiovisuais
mais antigos das praticas performaticas tratadas no presente trabalho.

A recuperacao desses filmes redunda no documentario “Mario de Andrade e os
Primeiros Filmes Etnograficos” (2002)% realizado pela Cinemateca de Sao Paulo onde
se escuta o texto da locucao dizer sobre os cocos: “é considerada a danga dos pobres,
que suprem a falta de instrumentos musicais, usando as maos para marcar o ritmo.
Alguns poucos apresentam instrumentos musicais, o que determinam a sua

denominagéao, coco de zambé, coco de ganza e outros.”

25\er Carvalho(2010) para a reflexdo sobre a espetacularizagdo de manifestagdes da cultura
tradicional. O autor discute a desterritorializagdo das praticas musicais, que envolvem mudanga na
duracdo e sentido de espetaculos, além da sua eventual dessacralizagdao, criando ouvintes
descontextualizados. O antropélogo também discute as “assimetrias de poder” envolvendo o ingresso
desses artistas da musica tradicional na industria cultural produtiva.

26Ficha técnica do filme disponivel em: https://lisa.fflch.usp.br/node/1044.
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Aproximadamente quarenta anos depois da “Missao”, o paraibano Altimar
Pimentel, em contraste a referida analise classista, vai enaltecer o aspecto

comunitario e a beleza singela e honesta desta mesma expresséo cultural®’:

Folguedo do povo por exceléncia, democratico, danga-se de pés
descalgos ou calgados; qualquer roupa serve, até a mais humilde, de
trabalho. (..) Nenhum folguedo é mais aberto do que este, nenhuma
conserva o mesmo espirito de camaradagem comunitaria do Coco.
Homens, mulheres, criangas aproximam-se, igualam-se
maravilhosamente, cantando em coro a “resposta” do canto, formando
a roda e trocando umbigadas (Pimentel, 1978, p. 9).

Ribeiro (2017) ao pesquisar a Barca Nau Catarineta de Cabedelo/PB e Ciranda
do Sol do Bairro dos Novais, em Jodao Pessoa/PB observa a permanéncia e
manutengdo desses grupos de cultura popular como espagos comunais de

fortalecimento social que extrapolam significados meramente musicais:

Tais situagdes me levaram a compreender o0 processo sociointerativo
como fundamental para a constru¢ao das experiéncias e significados
culturais. Entendo que a convivéncia comunitaria em torno das
atividades da cultura popular proporciona a ampliagéo dos significados
produzidos, relacionando experiéncias estéticas e sociais na
construcao de relagdes interativas mais sélidas, menos passageiras,
proporcionando o desenvolvimento de uma audiéncia mais engajada
com as praticas culturais que a envolve (Ribeiro, 2017, p. 53).

A propésito, a Ciranda do Sol, antes centralizada na figura do falecido mestre
Mané Baixinho, € hoje conduzida e liderada por Mestra Tina, que além de contra-
mestre de capoeira angola, € também mestra do Cavalo Marinho Infantil Sementes do
Mestre Joao do Boi. O fortalecimento de relagdes “sociocolaborativas” (Ribeiro, 2019),
através das praticas musicais, referido por Ribeiro (2017) é facilmente observavel
através de visitas ao bairro dos Novais nas apresentacdes e ensaios da ciranda e do
cavalo-marinho, onde ha uma interagdo construtiva entre geragbes e o fomento de
uma relacdo comunitaria obtida pela manutengao da performance.

Ribeiro (2018) revisa pormenorizadamente as perspectivas tedricas sobre a

performance na cultura popular identificando diferentes paradigmas de compreensao.

2’Romeiros da Guia (1962), dirigido por Jodo Ramiro Mello e Viadimir Carvalho trazer um interessante
registro audiovisual do coco de roda na cidade de Cabedelo/PB, estudado por PIMENTEL (1978).
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Como “performance reflexiva”, os fenbmenos sao entendidos como “integradores de
comportamentos, significados, experiéncias e outros elementos que constituem a
existéncia das comunidades culturais.” (Ribeiro, 2018, p. 279). Compreendida como
“performance generativa”, a pratica “pode negar, confirmar ou subverter dimensdes
socioculturais das quais faz parte e com os quais interage” (Ribeiro, 2018, p. 280). Ja
a “performance como resisténcia” tem como foco “as relagdes entre o carater reflexivo
e generativo da performance musical na produgao de discursos de luta, buscando
empoderamento dos grupos e a mudanga de conceitos e comportamentos
socioculturais. (Ribeiro, 2018, p. 281)

Essa compreensao da performance do coco e da ciranda como instrumento
politico na Paraiba é encontrada transversalmente em inumeros trabalhos que tem o
Quilombo do Ipiranga e o Grupo Novo Quilombo do municipio do Conde como
universo de pesquisa, como os de Marques e Almeida (2022), Sampaio (2025).

Silva (2014 e 2017) e Silva Filho (2017) analisam a contribuicdo histdrica,
politica e social da comunidade quilombola do Quilombo do Ipiranga para a constru¢ao
de praticas educativas na perspectiva freireana da Educacao Popular, tendo o coco
como aspecto unificador nas lutas agrarias e identitarias. O espago performatico
comunitario do coco nesse cenario sera tratado pelo prisma das Artes Visuais em
Barreto (2017), da Danga em Fideles (2020), da Filosofia em Oliveira (2022) e da
etnomusicologia em Barbosa (2022), com a criagado do termo “festa-performance”.

Em consonancia com a nogao de uma construgao historica “vista de baixo” do
trabalho de Silva Filho (2022), Erivan Silva (2021), ao analisar as trajetérias de vida
de Mestra Ana (Novo Quilombo) e V6 Mera (bairro do Rangel, Jodo Pessoa), as

identifica como “devires negras”:

Nesses processos, observa-se que o coco de roda vem gerando
naturalmente protagonismos femininos negros que se expandiram a
partir de uma “praxis da negritude”, que culmina para uma
“desalienacao auténtica” (Silva, 2021, p 132).

Outras publicacbes aproveitam a questao da transmissao oral do coco como
possibilidade pedagdgica nas salas de aula como Silva (2018), Sales (2022) e Santos,
Rocha e Gomes (2017), e Queiroz (2014), ao abordar praticas da improvisagao
feminina na cultura popular, perpassa pela trajetéria da paraibana Lindalva

Emboladora,
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Entre os trabalhos revisados até agora, o de Sara Melo (2011) traz um
perspicaz olhar especifico sobre as letras de coco e ciranda na Paraiba e sua
correspondente representacdo desse ambiente criador e fecundador de histérias e
trajetdrias cotidianas dos mestres e mestras desses espacgos. Partindo de uma nogao
de estudos culturais ampla que evita necessariamente a disciplinaridade, a
pesquisadora escolhe esse repertorio de cancdes como forma de entender a
dimenséo coletiva da imaginagao desses (as) criadores (as) como compreensio da
natureza circundante.

Ramo (2019, 2021), aborda a interseccédo entre os espagos de pratica do
catolicismo popular com a formagao do grupo Samba de Coco Zé Zuca na zona rural
de Queimadas-PB, desdobrado no trabalho de Freitas (2014), com foco na educagéo
patrimonial nesse contexto. Enquanto Travassos e Carvalho (2006) refletem sobre seu
processo de elaboragdao do documentario “Serena serena: os caminhos do coco de
roda e da ciranda na Paraiba (2006), por outra parte, Campos e Filho Lucena (2015)
refletirdo sobre a relacdo do turismo no Quilombo Caiana dos Crioulos, outro
importante espago de performance “de resisténcia” no territério da Paraiba

Enquanto ainda é possivel realizar pesquisas com uma grande quantidade de
mestres e mestras vivos, alguns trabalhos foram desenvolvidos eternizando
detentores do passado, como Mestre Jove, de Forte Velho (Santa Rita-PB), abordado
em Lucio (2001) e Santos (2011), e o Mestre Mané de Bia (2009)? da cidade de Santa
Luzia, no sertdo da PB.

O mesmo ocorre na ciranda com os Mestres Jodo Grande e Cicero Cirandeiro®
no trabalho de Pimentel (2004), um dos poucos exemplos de literatura especifica
sobre a ciranda da Paraiba para além das teses e dissertacbes que rondam a
tematica. Cicero (Varzea Nova — Santa Rita/PB), além de “tirador” de cocos e
cirandas, dominava o oficio de construcdo de bombos e caixas, manipulando couro, e
madeiras como o cip6, jenipapo, e utilizando o compensado para o bojo.

Nesse sentido, o espacgo social paraibano, este chéo, € integrador de diferentes
oficios e “artes” da colegéo de praxis musicais do territorio. Convivi, por exemplo, em

viagens e eventos com o Mestre Jurandir, do bairro de Alto do Céu em Joao Pessoa,

BMANE DE BIA - Com o coco eu desafio o mundo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QH-DZa1d_fw. Realizagédo: Maria Ignez Ayala.
2Mestre Cigco Zabumbeiro — Cirandeiro de Varzea Nova (Santa Rita/PB). Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=uT4aVhyXCHw&t=9s.
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que atua ha muitos anos como “gaiteiro”® em diversas tribos carnavalescas, e possui
também uma trajetdria de praticas no coco e na ciranda, tendo convivido o Mestre
Carboreto, falecido em 2014, Jodo de Olidio (Jodo da Baleia), falecido em 2018%',
ambos do bairro de Mandacaru em Jo&o Pessoa. A mesma transitoriedade entre
praticas € observavel no Mestres Luiz Cirandeiro, de Sao Miguel de Taipu-PB, que

possui amplo dominio tanto do coco e da ciranda como do cavalo-marinho.

30Gaita € o nome que recebe a flauta usada nos toques das tribos carnavalescas de Jodo Pessoa, bem
como nos toques indigenas do ritual do Toré do povo potiguara.

3'Disponivel em: https://www.facebook.com/MuseuDoPatrimonioVivoDeJoaoPessoa/posts/salve-
j0%C3%A30-da-baleiaadeus-meu-povoque-eu-j%C3%A1-vou-me-emboranuma-
despedidaat%C3%A9-as-pe/1432190396908303/.
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4 AS MANIFESTACOES ESTUDADAS E SUAS MUSICAS

4.1 Performance do coco e da ciranda

O coco de roda e a ciranda sdo dancas que se desenrolam grupalmente em
circulo. Em uma de suas modalidades de coco de roda, os chamados brincantes giram
livremente sem dar as maos®?, em sentido horario alternando movimentos e giros
sobre o eixo do proprio corpo, marcando o tempo forte do bombo com um passo para
frente ou para os lados, com meneios do corpo para frente e para tras, ou para os
lados. Nos cocos litoraneos, ditos praieiros, especialmente dos grupos Novo Quilombo
localizado Quilombo do Ipiranga, localidade do Gurugi, municipio de Conde, e do Coco
de Roda e Ciranda do Mestre Benedito, em Cabedelo, litoral norte do estado, ocorre
mais proeminentemente o movimento de umbigada entre pares de dancadores que
se movem livremente no centro da roda. Na ciranda, os brincantes giram, em sentido
horario de méaos dadas marcando com os passos o toque da “marreta” (baqueta da
mé&o direita) do bombo, direcionando-se para o centro do circulo e levantando
levemente os bracos a cada ciclo de quatro batidas33.

Particularmente na Paraiba, o coco e a ciranda, musicalmente distintos, estao
entrelacados nas instancias de performance. E comum que os grupos alternem cocos
e cirandas na mesma festa, e ha mestres e mestras que divergem ao cantar a mesma
musica tanto como ciranda quanto como coco. Eventualmente presenciei situagdes
de campo nas quais o toque do bombo marcava o coco, e 0 desenrolar da danca
apresentava um misto de participantes dangando coco, com rodas de bracos dados
girando em ciranda, possivelmente por uma heterogeneidade de conhecedores e
leigos a realidade tradicional das praticas. A proximidade entre coco e ciranda é trazida
também por Melo (2010), e Callender (2013) sugere a possibilidade de que a escassez
de estudos sobre a ciranda por parte dos pesquisadores mais antigos tenha se dado

por uma confusdo dos mesmos “com outra pratica cultural, o coco, manifestagao que

32Nos cocos dancados na regido da Borborema e Cariri ha localidades (Gado Bravo, Congo,
Queimadas) que alternam o giro solto sem maos, geralmente associado a pisadas, ou trupé, com a
danga em pares de méaos dadas.

33Performance da Ciranda e Coco da Aldeia Estiva Velha (Marcagdo/PB) em terra indigena. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=Cn8DzY-UnLE.
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desconhece fronteiras rigidas com relagéo a ciranda e que, as vezes, é praticada
conjuntamente por seus integrantes.” (Callender, 2013, p. 124)

Cabe ressaltar que nesse ponto especifico que este trabalho trata do coco
especialmente na expressdo do coco de roda, no seu contexto de brincadeira
tradicional. O coco gravado amplamente difundido a partir dos anos 1950 nas obras
de Jackson do Pandeiro ou Jacinto Sllva (José, 2021) adquiriu, sobretudo, um
formato, estilizado, de cangdo em sintonia com mercado fonografico e radiofénico
brasileiro. Aqui n&o sera possivel revisar com atengcdo a grande genealogia de
participagdo do coco na fonografia brasileira, ainda que a mesma seja de grande
interesse.

A instrumentagdo do coco de roda pode variar de acordo com o territorio de
cada grupo. Na Paraiba, comumente podemos encontrar um trio basico, tanto para o
coco como para ciranda: o bombo (zabumba, ou bumba), a caixa e o ganza. Essa
formagdo é muito comum no Litoral, Zona da Mata e Brejo. No entanto, podemos
encontrar a presenga do triangulo e até de outros tipos de tambores, como o pandeiro
(n&o é utilizado na ciranda). Como exemplo dessas variaveis, no coco da regidao do
municipio de Gado Bravo, no Cariri®%, a instrumentagéo tipica encontrada ¢é
geralmente um quarteto com caixa (de pele sintética), triangulo, ganza e pandeiro. Ja
no grupo Samba de Coco do Mestre Zé Zuca, da cidade de Queimadas, no Agreste,
o mestre Geraldo Preto, por vezes, toca seu zabumba sem o uso do bacalhau,
empunhando o microfone com a méo esquerda. Nesse grupo € também notada a
presenca do uso de pratos de choque na instrumentagao, como nas bandas de pifano,
ou “cabacais’, provavel heranca de uma instrumentacdo marcial. E também
importante ressaltar que o numero de ganzas e bombos néo € estavel, podendo haver
mais de um tocador/a por instrumento.

Romeiros da Guia (1962), filme dirigido por Jodo Ramiro Mello e Vladimir
Carvalho, traz um interessante registro audiovisual do coco de roda na cidade de
Cabedelo/PB, estudado por Pimentel (1978). No video podemos ver cantadores,

tocadores e brincantes em performance muito similar a realizada nos dias de hoje,

340 dossié digital, elaborado por Leal Neto (2021) é um étimo guia para descobrir o coco realizado
nessa regiao. Disponivel em:
https://readymag.website/arupema/2917487peloscaminhosdococoderodadegadobravo/.
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tanto no que tange a instrumentagao (caixa, bumbo, ganza e vozes) quanto nos
movimentos de roda e umbigada.

As alfaias e os bombos de coco podem ser construidos do bojo da macaiba.
Diferentemente da espécie exoética de palmeira que da o Coco verde, a palmeira nativa
macauba-barriguda (Acrocomia intumescens), conhecida como macaiba é a arvore
utilizada para a construgdo de varios instrumentos das praticas musicais da regiao
nordeste. Podemos citar as alfaias, bombos, caixas de coco, e ilus. A manipulacao de
madeiras nativas pode indicar um conhecimento ancestral dos povos originarios
incorporado na cultura dos instrumentos de coco. Os bombos, juntos aos maracas,
sdo instrumentos usados atualmente nos rituais de Toré dos Potiguara, na Paraiba,
por exemplo. Alguns desses indigenas sao construtores de bombos, como Mestre
Tonh6, da aldeia Sao Francisco e Mestre Miguel, ambos residentes dentro dos
dominios de de Baia da Traigdo-PB. Na imagem abaixo, foram registrados em 1938,
0os musicos do Toré da Aldeia Sao Francisco, existente até hoje com suas praticas

rituais.

Figura 12 — “Instrumentos do Toré e Cabacal de Sao Francisco/Vitalino José”,
S.Francisco, Vila de S.Miguel, Mamanguape (PB), em 11/05/1938

Fonte: Acervo da Missao de Pesquisas Folcloricas
de 1938 — Centro Cultural Sao Paulo.
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Alguns exemplos musicais presentes na tese sao de areas contiguas a Paraiba,
como os cocos de Olinda ou da Mata Norte Pernambucana, para oferecer uma ideia
de que mesmo proximos e emparentados em suas motivagdes de canto, os cocos tem
de fato uma identidade instrumental muito clara. Em Olinda, é marcante a presenca
da sonoridade do ja referido ilu®>, com a alfaia realizando frases percussivas diferentes
do estilo paraibano de acompanhar o coco no bombo.

O “llu”, instrumento utilizado nos rituais nagd do candomblé, dito “Xang6” do
Recife e nos terreiros de jurema e umbanda, faz parte da instrumentacao da regiao
de Olinda e adjacéncias, como por exemplo no Coco do bairro Amaro Branco, o Coco
do pneu, e o do grupo Bongar, associado ao terreiro llé Axé Oya Megué, nacéo
Xamba. O mesmo ocorre com o Agbé (xequeré). Nos terreiros de Jurema da Paraiba
que visitei, também vi o ilu sendo tocado em cocos/pontos.

Tanto os bombos, como as alfais e ilus recebem peles de animais (bode,
carneiro) que sao esticadas (com cordas, no caso dos bombos e alfaias) para
chegarem a afinacao ideal. Essa pratica € o que Capistrano de Abreu (1982) chamou
de “civilizagao do couro” e que ainda permanece como uma tradigdo nordestina, muito
embora alguns grupos usem instrumentos confeccionados em metal com peles
sintéticas de nylon.

Cicero Cirandeiro, de Varzea Nova-PB, em documentario® produzido durante
o projeto de "Oficinas Para Salvaguarda das Bandas Cabagais" (IPHAN),
desenvolvido em 2010 ensina o oficio de construcdo de bombos e caixas,
manipulando couro, e madeiras como o cipd, jenipapo, mas utilizando, desse vez, o
compensado para o bojo. Teca (2022)%" diz que os bombos eram também feitos das
caixas de bacalhau do porto de Cabedelo.

Quanto as baquetas ou marretas, a madeira pana ou cortica (Annona glabra)
€ uma das madeiras utilizadas pelas populagdes litoraneas que tem os manguezais e
maceios proximos. Além desta, Mestre Eufrasio, do Coco de Barra de Mamanguape
me relatou que usa a madeira cupiuba para suas marretas. Dona Senhorinha, lider do
grupo de Coco de Barra de Camaratuba canta “Fui no mangue pegar caranguejo /

também encontrei um tronco de pana / pra fazer a minha marreta / pra tocar zabumba

%Coco do  Amaro Branco - Com vontade  de meter. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ku4QkzD6gES8.

%6Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uT4aVhyXCHw.

37Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZkDtCP_DFXA&ab_channel=SaberesemRoda.
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até de manha.” Em minha interlocucao na pesquisa, vim a descobrir, através de Arthur
Costa, que esse coco, que caiu no gosto de Senhorinha, foi tirado originalmente por
Israel Lucena nos cocos brincados com o grupo de Zé Cutia, em Jacuma. Por ser meu
companheiro no Maracatu Quilombo Nagé, pude confirmar a informag&o junto ao
préprio Israel, que revelou-me adaptar o final do coco, de acordo ao lugar que era
tirado, substituindo “em Jacuma” por “até de manha”, quando nao se encontrava
naquela praia.

Quanto aos toques do bombo, ou “pancadas”, € possivel de fato observar que
cada tocador de bombo vai, de fato, imprimir, criativamente algum tipo de
personalidade na maneira de acompanhar as vozes, sendo muito dificil precisar
ritimicas categoéricas para grandes territorios. Assim como ocorre com referido Biu
Neguinho em Arcoverde-PE, na Paraiba também é possivel associar toques bem
especificos a seus tocadores, como o “coco martelado” praticado pelo falecido Mestre
Zé Cutia, da praia de Jacuma, municipio do Conde-PB, um toque muito admirado e
estimado no territério.

Alguns outros nomes de toques de bombo escutados no territorio paraibano,
foram “abainado”, “barrufado”, “praieiro” para o coco. E “faceira”, “rebumbada” para a
ciranda. A marreta e o bacalhau (baqueta mais fina e maleavel, podendo ser sintética
ou de madeira, como os galhos de goiabeira) podem ser tocados juntos na mesma
pele superior do bombo ou em peles separadas (marreta na superior, e bacalhau na
inferior). Alguns musicos se destacaram pelo grande volume que tiram do zabumba,
como Naelson, do Coco de Forte Velho, por exemplo. Com os musicos dos cocos de
Cabedelo e do Quilombo do Ipiranga ha um dialdgo muito interessante entre os
bombos tocados simultaneamente, que se respondem e complementam, formando
uma resultante sonora muito interessante, possivel de ser apreciada nos fonogramas
de ambos os grupos, apreciados ao longo do trabalho.

Além do bombo, um dos instrumentos mais identitarios do coco é o ganza3®,

como genealogicamente recupera Sandroni (2010):

38No maracatu de baque virado, como em algumas outras praticas, o ganza é chamado de “mineiro”.
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Durante as pesquisas realizadas por Mario de Andrade em 1929, o
ganza aparece de maneira destacada como instrumento de
acompanhamento dos cocos. O grande cantador de cocos potiguar
Chico Antonio, por quem o autor de Macunaima tera uma verdadeira
paixdo artistica, e sobre quem escrevera muitas vezes, se
acompanhava com um ganza. O livro que Mario de Andrade projetou
escrever sobre musica do Nordeste iria se chamar Na pancada do
ganza (Sandroni, 2011, p. 53).

Além de Chico Anténio que “embolava” com o ganza, como se pode escutar
no fonograma indicado no rodapé, outras célebres vozes “ganzarinas™® sdo o trio*°
de irmas chamadas “Ceguinhas de Campina Grande”. Se escutamos a gravacgao de
Chico Anténio “No balango do ganza™', e os registros das “ceguinhas”, dificilmente
poderemos esquivar uma associagao a sonoridade da musica indigena acompanhada
de maraca. O pesquisador Vanildo Mousinho Marinho (2016) destaca que
emboladores antigos como Aleixo Crianca (fotografado e registrado na “Missdo” de
1938), além de Dedé e Toinho da Mulatinha, e o préprio Cachimbinho, usavam o ganza
para acompanharem-se na pratica dos improvisos nas emboladas de coco*?.

A “Missado” de 1938, na praia de Tambau, em Jodo Pessoa, em 30/03/1938
flagrou a presencga do ganza em acao. Segundo Carlini (1995), “o Chefe da expedigéo
registrou somente trés fotogramas: dois, mostrando o tocador de ganza do grupo,
identificado por Jodo Fuld, em atividade; e o outro, com detalhes dos solistas de
dancga, em um coco de parelha. (Carlini, 1995, p. 98).

Nao é possivel saber se 0 “ganzarino” Jodo Fuld seria quem aparece na foto a
seguir, ou outro homem que figura ainda em uma terceira foto, também o segurando

um ganza na mao. Segundo Carlini (1995):

3%“Ganzarino” é o termo utilizado para quem balanga o ganza.

40Atualmente, apenas duas delas sio vivas.

41Chico Anténio — “No balango do ganza”.
Disponivel em:
https://www.sonsdasvertentes.ufsj.edu.br/tacape/no-balan%C3%A70-do-ganz%C3%A1.
Mario de Andrade compreendeu o movimento ciclico do ganza no que chamou de “compasso unario:
‘Enquanto os trés ganzas, unico acompanhamento instrumental que aprecia, se movem
interminavelmente no compasso unario, na “pancada do ganza”, Chico Anténio vai fraseando com
uma forga inventiva incomparavel, tais sutilezas certas feitas que a notagdo erudita nem pense em
grafar, se estrepa. (Andrade, 2015, p. 316).

42 O trabalho do autor (Marinho, 2016) é uma importante fonte para a genealogia da embolada na

Paraiba



88

O grupo de coquistas da praia de Tambau era integrado por individuos
provenientes de varias zonas proximas a capital Jodo Pessoa. Esse
grupo de 31 informantes foi convocado as vésperas do trabalho de
gravacéo e filmagem, pela modesta soma de 5$000 réis por cabeca,
por solicitagdo do Chefe Missdo ao colaborador — Jodo Medeiros
Fraz&o”

Um futuro estudo, com consulta presencial as anotagdes contidas nas
cadernetas de campo, no Centro Cultural Sdo Paulo, se mostra uma interessante
proposta de pesquisa para cotejar os fonogramas, fotos e video registrados nesse dia,
com a descricao dos colaboradores e possiveis comentarios sobre os tipos de coco
(coco martelo, coco de embolada, coco de pareia, coco de roda, coco solto, coco de
palmas) que realizavam, uma vez que tais informag¢des nao estao disponiveis online.
Aproveito esse passeio historico pelas antigas areias de Tambau para refletir que,
eventualmente, uma copia do material fisico ou digitalizado poderia estar também
alojada na Paraiba, e poderia suscitar uma maior educag&o patrimonial por parte do
Estado, permitindo a pesquisa e uma maior vinculagcdo com seus espacgos de
pertencimento, uma vez que foi talvez o lugar com maior numero de registros, tanto
na capital como no interior, devido a colaboragao institucional (Carlini, 1995) que teve
a época:

A quantidade de melodias e manifestagdes musicais documentadas
nos discos, filmes e fotografias, durante toda a estadia da Missao no
Estado da Paraiba, supera a marca de 760, envolvendo cantos de
pedintes, aboios, cocos, catimbds, cabocolinhos, reis de Congo, entre
varias outras (Carlini, 1995, p. 61).



Figura 13 — Apresentagao de coco
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Fonte: Acervo das Missao de Pesquisas Folcléricas
de 1938 — CCSP.

Figura 14 — Apresentagao de coco

Fonte: Acervo das Missao de Pesquisas Folcloricas
de 1938 — CCSP.
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Em Alagoas, outro chocalho foi incorporado ao coco, a chamada “bizunga”:

Figura 15 — Bizunga — Foto extraida da pagina
“Rede Sociocriativa do Coco de Roda”, de Alagoas

Fonte: hitp://www.redecocoderoda.com.br/h3/.

Mukuna (2006) escreve que na Africa:

A distribuicdo do chocalho de cesto dikasa — pl makasa-, € muito rara
nas sociedades africanas, e no Congo sua concentragdo parece ser
principalmente na regido de Kasai, de onde deve ter alcangado apenas
a area costeira, através da zona Congo-Angola, e as regides vizinhas.
Entre os lubas, ele esteve inicialmente associado com cerimbnias para
gémeos, mas com o tempo passou a assumir o papel de chocalho de
cabaca em varios outros conjuntos circunstanciais, como bipwidi,
madimba e bisaniji (...) (Mukuna, 2006, p. 137).

O etnomusicologo discorre sobre as crises no nucleo de existéncia dos
individuos e grupos africanos trazidos para o novo continente com o evento colonial,
provocando a obliteragao de seus valores étnicos, como a ruptura da expressao ritual
de invocagao cerimonial dos instrumentos em seu contexto original, para outro mais
profano no Brasil. Nessas encruzilhadas, algo se rompe, mas algo muito simbdlico
parece permanecer nos sentidos do fazer musical afro-brasileiro, em ritualidades
atualizadas.

O atributo da umbigada nos faz refletir, novamente, sobre as ressonancias das
dinamicas corporais da afrodiaspora, encontrando pontes sobre o atlantico negro com
outras terras tocadas pela colonizagédo, como Cabo Verde, e sua manifestagao da Kola

San Jon, também com movimento de umbigada. Revisando os trabalhos Samba de
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Umbigada (1961) de Edison Carneiro, e de outros tedricos, o etnomusicologo

congolés Kazadi Wa-Mukuna (2006) afirma que:

[...] a coreografia da umbigada assemelha-se a de uma dancga de roda
conhecida de varias tribos (mbenga e lutuku, entre os lubas) ao redor
da bacia do Congo, sempre executada por um grupo misto, ao luar. No
final do século veio a ser considerada, em Kinshasa, como precursora
da musica moderna do Congo pelo nome de abgaya (Mukuna, 2006,
p. 81-82).

Nas fotografias realizadas na zona rural de Itabaiana pela “Misséo”, em
30/05/1938, é possivel ter um registro antigo desses movimentos de aproximagéao e
afastamento no interior da roda que até hoje sdo observados nas instancias de

pesquisa.

Figura 16 — Coco — Itabaiana — 1938

Fonte: Acervo da “Missdo” — 1938 — ntro Cultural Sao Paulo#*?

“3Foto de Itabaiana 1938. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/wp-content/uploads/tainacan-
items/125825/132152/MPF_0230.jpg
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No filme** silencioso, registrado na referida ocasido em Tambal, em Jo3o
Pessoa (30/03/1938), de duragao aproximada de 3 minutos, é possivel ver, além dos
movimentos atuais de meneios tipicos da umbigada e do giro da roda circundante,
desafios de pares de dangarinos em rodas menores sem giro, com participantes
batendo palmas e esfregando as maos, possivelmente a modalidade de “coco de
pareia”, ainda talvez, o “coco de palmas”.

Atualmente, ha, também, movimentos performaticos especificos de algumas
comunidades, como a da zona rural de Queimadas-PB, nos sitios Capoeiras, Verdes,
Sulapa e Campo Comprido, do “Samba de Coco de Zé Zuca” (na figura 17 usando
pratos de choque na instrumentagao). La os participantes realizam momentos do
chamado Coco furado, uma danga similar ao movimento de desafio corporal do
maguio (mergulho), presente no cavalo-marinho da Zona da Mata da Paraiba e

Pernambuco.

Figura 17 — “Samba de Coco de Zé Zuca” (Queimadas-PB) no
[l Encontro de Coco de Roda, Ciranda e Mazurca da Paraiba,
em Barra de Mamanguape em 20234

=N \

Fonte: Acervo da pesquisa.

“Filme - Praia de Tambal 1938 — Missdo de Pesquisas Folcléricas. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=1UV0FrZ3Kf4
“5Note-se o uso de pratos de choque na instrumentagéo.
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Por outra sorte, 0 Coco de Roda do municipio do Congo-PB nao utiliza
instrumentos e o ritmo do canto e da danca € marcado com palmas e batidas dos pés
dos brincantes. Na danga desse grupo, com a mestra centralizada no meio da roda,
os movimentos sao feitos em duplas que trocam de pares com a mudanca da estrofe
para o refrao dos cocos. Essa manifestagao reune diferentes tipos de organizagao de
pares, ora soltos, ora de maos dadas, como também no arranjo dos versos e do canto,
além das pisadas e coreografias como, por exemplo, a Marcha dos caranguejos e 0
Cavalo (marcha), reservado para o final da brincadeira por seu andamento mais rapido
e festivo.

Nessa regido, que compreende o agreste e o cariri pernambucano e paraibano,
o uso do chamado trupé (pisadas) passa a ser bastante presente para definir a
identidade das brincadeiras. Sera encontrado no ambiente da chamada Mazurca,
modalidade de coco, que ainda carece de uma melhor definicdo e estudo,
especialmente no territério paraibano (Mazurca de Santa Catarina, Coco de Mazurca
do Congo, p. ex.). A Mazurca do Alto do Mondé (Camocim de S&o Felix), a Mazurca
Pé Quente (Caruaru) e Mazurca de Agrestina s&o tratadas no trabalho de Sales (2015)

Ainda em Sales (2015), na sec¢dao “Mazurca numa perspectiva
etnomusicolégica”, Fernando Anténio Ferreira de Souza considera a contribuicdo

indigena na brincadeira:

Um dado importante das localidades circunvizinhas das comunidades
de mazurqueiros tém origem indigena, e porque n&o considerar uma
possivel influéncia da linguagem expressiva nativa como definidora de
modos de dangar, de jogar o corpo, de articular palavras, de dinamizar
a brincadeira (Sales, 2015, p.66).

Varias modalidades de dancas de pares e de trupé estao presentes também no
territério de Alagoas. No site Rede Sociocriativa do Coco de Roda, a pesquisadora
alagoana Telma Ceésar Cavalcanti (2018), indica uma possivel e conhecida
funcionalidade atribuida a movimentacédo das pisadas na dan¢a do coco, bem como

de uma vinculacio do trupé a sonoridade dos cavalos:

Mestre Verdelinho dizia que, por ocasido das tapagens de casa de
pau-a-pique, os dancarinos competiam entre si para ver quem
conseguia manter por mais tempo a pisada, isto é, o “trupé”, nome
dado ao sapateado do coco (uma corruptela de tropel, referente as
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passadas de cavalo). Além do dominio do repertdrio, eles também
exercitavam a improvisacdo sobre as células ritmicas, padrbes dos
trupés que eram varios e com diferentes nomes: cavalo manco, sete e
meio, xipapa, quarenta, quarenta arrebatido, trupé repartido, miudinho
(Cavalcanti César, Telma S/data).

Na websérie “Cocos de Alagoas” (2021) do canal da “Rede Sociocriativa de
Coco de Roda”, as indigenas Kariri-Xocé*¢ corroboram o uso do canto nos processos
de “tapagens” das casas de barro, e conforma comenta Iracema (2021), os “rojées” -
como o Rojdo da Onca, “O iaia olha a onca / Na ponta da areia / A onga lhe pega / E
arranca as ‘ureia” - eram cantados como desafio e chamamento ao trabalho
comunitario: “Se eles tivessem numa roga trabalhando e aquele batalhdo tivesse la
10, 12 pessoas. Ali tinha 3, 4 que ficava, tipo, com preguiga (...) ai eles comegavam
‘vamo desafiar?’, ai eles cantavam o Rojao da Onga. (Iracema, 2021). Islaynne Pires,
que aparece no video, apresentou-se no ja referido “Festival Garapira”, em 2024, em
Baia da Traicdo-PB.

Assim como no trabalho cantado das “Destaladeiras de fumo de Arapiraca”
(Figueiredo; Luhning, 2018), no Quilombo Caiana dos Crioulos (PB), o coco “Uma boa
farinhada / Tem que ser com tapetinho / Quem entende de farinha / Venha peneirar
aqui” é outro exemplo das relagdes de performance de canto de outras praticas de
trabalho comunitarias com o cantar “em festa”. E assim que o saber do chdo “barro”
que vira morada, ou o saber “macaxeira’, que vira “farinha” e alimento esta
entrelagado ao saber “cantar coco”.

Figura 18 — Casa de Farinha de Caiana dos Crioulos (2022)

Fonte: Acervo de pesquisa.

46Cocos de Alagoas — Cantadoras de Rojao Kariri-Xocé. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=faEu81YGbBg.
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O relato das paraibanas Mestra Ana e V6 Mera, trazido por Erivan Silva (2021)
dao conta de uma continuidade indissociavel entre as instancias de brincadeira e os
momentos cotidianos. O bombo e o ganza se calam, e 0 coco cessa em algum
momento da festa, mas segue reverberando na vida de quem o pratica, em um

caminho ciclico:

Um movimento que tem as performances eventuais apenas como
pontos culminantes dessa performatividade cotidiana, pois, como bem
falou V6 Mera (2020) “[...] eu penso em coco todo dia ... quando t6
fazendo qualquer coisa, as vezes me vem um coco na cabega... ai eu
faco [...]'. Neste sentido, como comenta Ana do Coco (2020) “...] eu
penso no coco de roda diariamente...minha vida passou a depender
dele e ele de mim também [...]” (Silva, 2021, p. 21).

4.2 Corpo da voz: corporalidade e centralidade da voz no fazer musical,
autoralidade em performance

4.2.1 Tiragens, respostas e motes

O universo do coco e da ciranda € um dominio no qual tudo, de uma forma ou
de outra, emana diretamente da voz. Seja no seu repertorio, difundido ao longo das
décadas, quando a voz € o veiculo de transmissdo, como também na representagao
histérica de sua trajetoria, narrada em grande parte pelas vozes dos fazedores e
fazedoras, a vocalidade é central.

Vilas (2017) defende que o termo oralidade alude apenas ao fato de que o meio
de transmissao nao € a escrita, “enquanto que, ao falar de vocalidade, o foco esta na
voz e afirma valores proprios que aludem a corporeidade dos participantes.” (Vilas,
2017, p. 387) Entendendo a vocalidade como um conceito que articula dimensdes
sociais, histéricas e culturais das vozes, sendo estas “produzidas socialmente, isto €,
em um tempo e espacgo culturalmente determinados” (Vilas, 2017, p. 387).

Segundo Amanda Weidman (2015, p. 234), a ideia de que “os aspectos sonoros
e materiais da voz sao separaveis e subordinados ao seu conteudo referencial ou
mensagem” esta na base da relagdo binaria de compreensao sobre a voz a partir das
tradi¢cdes linguisticas e metafisicas do imaginario ocidental, criando oposi¢ées como

“humano versus animal; linguagem versus musica; masculino versus feminino”.
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Mesmo compartilhando do reconhecimento da complexa teia de relagdes entre
voz material e discurso, em que “uma unica ‘voz’ pode, na verdade, ser produzida
coletivamente” (Weidman, 2015, p. 237), ou ainda de que a suposta vinculagcéo de
uma voz a uma identidade ou a uma unica pessoa “ignora o fato de que os falantes
podem ter muitos tipos diferentes de relacbes com suas proprias vozes ou palavras”
(Weidman, 2015, p. 237), a vinculagao das vozes poéticas na articulagao material das
musicas aqui estudadas sera muito cara para o reconhecimento de identidades
individuais marcadas de expressao (ainda que reflitam praticas vocais socialmente
compartilhadas e transmitidas) e seus respectivos capitais simbdlicos.

O canto responsorial alternado entre solista que tira a pergunta ou tiragem [T]
(Do Coco, 2021, p. 213), e o grupo de dangadores e tocadores, que cantam a resposta
[R], € a relagdo marcante do corpo em movimento com o som poético vocalizado no
coco e na ciranda. Performaticamente, por serem manifestagdes tradicionais calcadas
majoritariamente na vocalidade, o coco de roda e a ciranda da Paraiba precisam ser
refeitos por seus cantores e cantoras a cada oportunidade de performance. Até ai, ndo
ha nada de novo com relagdo a outras musicas, mas existe uma notavel diferenca
entre musicas com uma memoaria vocal, e as musicas com uma memoria escrita (ou
hibridamente constituida) e fonograficamente documentada.

Enquanto é impensado que “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso possua
inimeras versdes*’ com melodias e letras variantes, por estar amarrado a escrita e a
gravagao, nos cocos e cirandas é justamente a falta da certeza que constitui a alegria
da criacdo, a possibilidade de reinvencdo desamarrada. E um pouco o desafio e a
graca dessa musica, a sua natureza sempre variante em melodias, letras e ritmos para
uma “mesma’ musica, recriada pela memoria e pela voz.

No contexto da poesia oral europeia medieval, (Zumthor, 1993, p. 143) entende
a tradicdo como “série aberta, indefinidamente estendida, no tempo e no espaco, das
manifestacdes variaveis de um arquétipo”. O autor avanca sobre a natureza variante

da arte performatica oral:

Numa arte tradicional, a criacdo ocorre em performance; é fruto da
enunciacdo — e da recepcdo que ela se assegura. Veiculadas
oralmente, as tradigbes possuem, por iSSO mesmo, uma energia
particular — origem de suas variagdes (Zumthor, 1993, p. 143).

47’Nao ignoro, obviamente, as muitas possibilidades de arranjo ou interpretacdo que se estabelecem.
Me refiro as relagdes mais estaveis entre melodia e letra.
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O dominio do que varia é conceituado pelo autor como a “movéncia dos textos”
(Zumthor, 1993, p. 144). No universo do coco, tal movéncia esta retratada na
ocorréncia de cocos e cirandas com melodias similares e versos divergentes (e vice-
versa), em pontos geograficos distintos. Esta também, na transitoriedade concreta de
territérios e autoralidades explicitadas no corpo das letras: “Meu sabia que cantou no
olho da jaqueira / Essa ciranda eu trouxe do cariri” ou ainda “Essa ciranda quem me
deu foi Lia, que mora na ilha de ltamaraca” (Baracho) / “Essa ciranda quem me deu
foi Loura, aquela beleza é de Nazaré” (Odete de Pilar).

Sao muitos os motes (ou assuntos, motivos, arquétipos) dos cocos e das
cirandas, suas letras contam seu tempo e suas praticas. Podem ser mesmo um

testemunho de sua época de criagdo, se vinculam ao seu “chao”, e revelam, portanto,

“sua idade”. Em “Baldo alemao” (Coco Novo Quilombo), escuta-se:

Tava num pé de caju
Vi uma réstia no chao
Botei os olhos pra cima

E vi o baldo alemao

Assim como em “Zepelin quando passa” (Coco de parelha)*®, o coco faz uma
provavel referéncia aos dirigiveis Zeppelin que na década de 1930, saiam e aportavam
em Recife, em rota internacional.

Ja os versos cantados de Dona Emidia (2021), do Coco de Mazurca do Congo
(PB), unem em poucas linhas a aquarela de cores ocasionada pela chuva, dilemas de

amor e a inusitada presenca da Coca-Cola:

48Coco de parelha — “"Zepelin quando passa™ - 30.03.1938 / Tambau — Missdo de Pesquisas
Folcldricas - https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-
de-parelha-zepelin-quando-
.passa/?perpage=12&order=ASC&orderby=date&pos=0&source_list=term&source_entity id=3970&r
ef=%2Fpalavra-
.chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D12%26view_mode%3Dmasonry%26paged%3D1%26order
%3DASC%260rderby%3Ddate%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreation_date%252Cltitle%252C
description%26fetch_only_meta%3D.
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Caiu trés pingo do céu
E pintou ch&o de amarelo
Resto de coca eu néo bebo

Amor de dois eu ndo quero

Podem ser poesia de rima rapida entre manufatura do mel e relagdes de classe
e trabalho, e um Chevrolet para o patrao: “pra fazer rapadura e fazer mé / pro patrao
vender pra comprar um Chevrolet”. Sobre esse coco O Gemedor, € interessante notar
algo com respeito a sua possivel autoria. No documentario A Raiz do Amor (Paraiso,
2013), esse coco, aparece com autoria creditada a Assis Calixto do grupo Coco
Raizes de Arcoverde, nos créditos finais. Foi também gravado em 1956 pelo olindense
Gilvan Chaves, aparecendo como compositor. Sem uma pesquisa profunda, nao é
possivel saber se essa era uma composi¢ao original de Gilvan, ou se era um coco da
tradicao popular que foi incorporado primeiro pelo musico em 1956, e depois por Assis
Calixto. Ou ainda, se os créditos indicam erroneamente a autoria a Assis, sem que o
mesmo a reivindique.

A referida “movéncia” dos textos na poesia popular dos cocos na Paraiba é
observavel quando comparamos cocos anotados no passado, com exemplos
cantados nos dias de hoje. O coco n. 204 - “Bumba, chora” em “Os Cocos” foi colhido,
em 1929, por Mario de Andrade da “Sra. Adhemar Vidal”’, que era Maria do Céu Lins
Vidal (Marques, 2021): Minha mai, eu vou pra escola / Aprender a ler, e a tocar viola!
(Andrade, 2002, p. 261) No coco no. 205 - “Ei, bumba, chora” (s/ informante
identificado) temos: Meu bumba foi pra escola / Aprender a ler com alegria (Andrade,
2002, p. 262)

Ja quando escutamos “Chora meu bumba, chora meu bumba, chora [T] / Eu
vim de Itapissuma, aprender ler e tocar zabumba. [R]**® cantado pelo grupo “Novo
Quilombo”, o coco se ancora em um “ch&o0”° declarado migrante especifico, e quem
vai a escola € o mesmo “bumba” transfigurado no préprio cantador que nao mais vai

para aprender viola, mas para aprender a ler, em um deslizamento de significados.

4%Coco de Roda Novo Quilombo — Da Brincadeira a Resisténcia. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aELmjaF9uzU
50 [tapissuma é uma cidade préxima a llha de Itamaraca e Igarassu, em Pernambuco.
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Os cocos podem até mesmo descrever habitos alimentares das populacées em
um contexto de escassez, como na célebre ciranda Serena, serena de Odete de Pilar
(PB): “Menina casa comigo / que tu num morre de fome / no mato tem berdruega
[=beldroega] / no rogado [majom gome] 6 serend.”. Em entrevista®!, Odete diz que os
mais antigos, “eram muito sabidos” e usavam essas “verduras” para sua alimentagao
e condimentacgao dos pratos. Esse atributo evidencia um possivel saber mais profundo
sobre o0 uso das plantas e ervas nativas pelas populagdes do territorio ou trazidas a
ele.

Segundo a Embrapa®?, o Major-gomes (Talinum paniculatum) de nomes
populares cariru, jodo-gomes, lingua-de-vaca bencédo-de-deus € uma planta
extremamente rustica e adaptada a solos de baixa fertilidade que apresentar alto teor
de proteina (22 % na matéria seca), possuindo elevado teor de potassio e de zinco.
Ja a Beldroega (Portulaca oleracea), de nomes populares maria-gorda, berdolaca é
citada, em termos nutricionais, como hortalica rica em vitamina C, além de possuir
altos teores de magnésio e zinco. O uso das chamadas PANCs (Plantas Alimenticias
Nao-Convencionais) vem sendo incorporado a partir desse saber que emana do povo

(Aurino, 2023). Temos um caso de literal “saber do chao” plantado, que fecunda
diretamente nas letras de coco.

Ha& muito humor também: “Eu perguntei a velha / é velha tu queres casar?
(tiragem) / A velha deu uma risada / qua qua qua qua (tiragem)" (Coco Novo Quilombo
— Conde — PB). E também muito pouco dele, no grito dos escravizados: “Corresse
nego, corresse / Com medo de apanhar (tiragem) / La vem a barra do dia / Sera o dia,
sera? (resposta)’. (Quilombo Caiana dos Crioulos — Alagoa Grande-PB)

Dessa forma, em linguagem transitiva, como meio de transformac&o do seu
universo social, os cocos e cirandas podem ser entendidos como uma “resposta ao
mundo”, uma necessidade dos criadores de materializar propositivamente dilemas
éticos, vivéncias de discriminagdo racial, suas praticas de trabalho, expressoes

afetivas, a surpresa dos dias: todo seu universo circundante em som.

51Curiosidade — Serena Serena. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cuRk_hZqVx0
52Major Gomes. Disponivel em:
https://www.embrapa.br/hortalicas/busca-de-publicacoes/-/publicacao/1071175/hortalicas-nao-
convencionais-hortalicas-tradicionais-major-gomes / Beldroega -
https://www.embrapa.br/hortalicas/busca-de-publicacoes/-/publicacao/1071378/hortalicas-nao-
convencionais-hortalicas-tradicionais-beldroega.
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. Na perspectiva responsorial aos fendmenos da vida, o ato de cantar ou
compor um coco ou ciranda é descrito com o verbo tirar, analogo ao coco que é tirado,
colhido do pau (arvore - coqueiro) ou com a raiz ibérica do verbo tirar, que no espanhol

L N TH

significa “langar”, “jogar”.

4.2.2 Recado

Com relagao a escolha do coco a ser cantado no "calor da roda", a musica pode
operar como um recado a ser transmitido para todos que participam da performance.
Essa nocao de funcionalidade aparece nos relatos das tiradoras como Dona Lenita,
Ana (Quilombo do Ipiranga — Gurugi, Conde) e Edite (Quilombo Caiana dos Crioulos
— Alagoa Grande) no trabalho de Melo (2011) e na publicag&o da propria Ana do Coco
(2021):

Tinha um coco que ela cantava que era do Quilombo do Ipiranga: No
quilombo do Ipiranga mangueira ndo bota mais/ mode a largata
dandoca que sua fome é demais/ Eu vou chamar Jurandir para
comprar formicida/ para matar a dandoca 6 que largata atrevida. E ai
eu ja me ligava, quando eu olhava para mesa do lanche estava o povo
em cima comendo tudo e eu ia para la dizer “pessoal, esse lanche aqui
€ do grupo que ta se apresentando”. Ela mandava aquele recado para
mim e o outro era um dedizer assim “bota barro na parede/ quero ver
cair o pd/ aqui de dentro dessa sala/ quanto mais sério melhor’ai eu ja
ficava ligada, era um alguém querendo brigar, era um bébado caindo
por cima do povo era algum rapaz com alguma mulher e ai eu ja ia,
tirava o bébado no meio das pessoas e la vai... entdo € um recado né?
(Do Coco, 2020, p. 214).

A grande popularizagéo recente das festas de coco no Quilombo do Ipiranga,
especialmente nas camadas universitarias, promoveu um incremento no publico que
acode a esse ritual afrodiasporico ancestral. Os versos cantados por Ana® “Eu vim
cantar coco de roda, zabumba de corda/ Uma caixa e um ganza/ Por favor, ‘faste’ mais
um pouquinho / Que eu quero um espaco pra me apresentar” refletem uma tentativa

de organizar o espacgo da festa:

53Festa do Coco Novo Quilombo — Minuto 7.
Disponivel em: https://www.youtube.com/results?search_query=novo+quilombo.
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Incomoda, sabe... incomoda porque a gente quer ver as criangas, a
gente quer ver os jovens, quer ver os idosos, mas Dona Zefinha de
Muricoca tem oitenta e tantos anos e tem hora que as pessoas estao
empurrando a bichinha, sabe? As loucuras, todo mundo dang¢ando a
mesma coisa doida; e as meninas as vezes botam a saia na mao e ja
querem ir embora, pois as pessoas nao deixam elas dangarem e
tomam conta da roda (Do Coco, 2020, p. 215).

Edite (Melo, 2011) revela que o coco pode significar, também, um recado para
os participantes da roda de que a mulher que acaba de entrar na roda é casada:
“Alianca no dedo da mocga, olha la como ela alumeia / Alumeia, alumeia, alumeia, olha
la como ela alumeia / Aliangca no dedo da mocga, olha la como ela alumeia / Alumeia,
alumeia, alumeia, brejo de areia”. Esses mecanismos sao compartilhados em outras
praticas afrodiaspdricas brasileiras como, quando segundo Lucas (2014), a “prontidao
para agir ou responder as circunstancias” tanto internamente como entre grupos, é
definida pelos congadeiros como “pér sentido” (Lucas, 2014, p 151). Essa
possibilidade de transmitir informacgdes, expor desejos, remarcar valores € “heranga
da correspondéncia intima e profunda entre as palavras cantadas e as falas
instrumentais, com seus conteudos e suas vocalidades/sonoridades especificas”
(Lucas, 2014, p. 152).

Essa mensagem codificada no coco é entendida como um lamento secreto
articulado em uma brincadeira comunal: “Era um recado, né? Que antigamente, eles
nao podiam, eles como escravos, eles ndo podiam desabafar com o senhor. Eles
desabafavam em lamento, de noite, ali brincando (...)" (Dona Lenira, In: Cabral,
1997)%* Da mesma forma como “no canto de jongos, a competéncia revela-se na
manipulagdo de camadas subterraneas de sentido do verso.” (Travassos, 2014, p.
133) Essa capacidade teria sido “estratégica nas senzalas e nos pos-abolicdo pela
capacidade de excluir quem ndo a compreendia, (Travassos, 2014, p. 137) como

articula Mestra Ana na realidade paraibana:

“Qua ti 1& 16/ Qua Qua/Cheguei agora/Um pé na meia/Outro de fora”
entdo ele quis dizer que estava desconfiado com alguma coisa que
estava acontecendo ali. E esse coco a gente acreditava que eram os
escravos mandando recado de um para o outro sem que o senhor de

54Documentario “A brincadeira dos cocos (Jacuma, Guruji, Cabedelo e Forte Velho) — 1997”. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=kUGuRYLsHPo.
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engenho entendesse o que eles estavam dizendo, né? E eles riam e
achando que ele estava brincando, simplesmente cantando, sendo
que ele estava mandando recado de um para o outro (Do Coco, 2020,
p. 214).

Todas essas instadncias mostram, através da arte comunitaria, uma
manifestacdo de protecdo e cuidado social também nas tarefas e atividades
cotidianas, manifestada nos cantos articulados no documentario “A brincadeira dos
cocos” (Cabral, 1997). O documentario sugere, com variagdes em letra e melodia,
uma conexdo do mote, do tema, do motivo de cantar. E quando os cocos manifestam
rapidamente um aspecto cénico, narrativo, com um pano de fundo, um cenario, um
entorno social que sugere inseguranga para as mulheres que deixam as casas e vao
até o rio ou a lagoa mais proxima cuidar da lavagem de suas proprias roupas, ou de
roupas encarregadas como trabalho. O recado é de atencgao e protegdo ao caminho,
e pode ser entendido como um recado entre mulheres, uma que fica atenta a qualquer
chamado, outra que vai sabendo que “nao vai s6”. Ou de um marido ou familiar que

zela ao longe pela sua segurancga.

Figura 19 — Dona Lenita no documentario “A brincadeira dos cocos”
cantando “Vai lavar roupa, mulher”

Fonte: “A brincadeira dos cocos” (Cabral, 1997).

Vai, vai, vai, mulher
Vai que eu vou te ver, mulher
Na Beira da lagoa, mulher

N3o va te perder mulher®®

55Mestra Penha Cirandeira canta um coco com o mesmo mote, porém com letra e melodias diferentes:
Nao vai lavar roupa, 6 mulher (2x) / Nao vai se perder, 6 mulher (2x) / Na beira da lagoa, 6 mulher
(2x) / Grite que eu vou ver, 6 mulher (2x). https://www.youtube.com/watch?v=TMzZ5gkSNSg
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No documentario “Coco que roda” (Assis, 2005)%, aos 12'35’, as coquistas do
Quilombo do Ipiranga, cantam outro coco com a mesma inspiracdo, mas com uma
relacdo dialdgica nos versos, quando marido e mulher combinam sua alianga de

cuidado:

[T] Eu vou, marido, eu vou
O mulher, ndo va se perder
[R] Dé um grito na camboa®’

Do lado de |a que eu vou ver

Os mesmos cenarios podem ser observados nas cantadoras de Pernambuco

com seus rios e suas historias:

Mulher ndo va, mulher ndo va
Mulher vocé nao va la
Tomar banho em Beberibe
No rio de Caxanga

(Lia de Igarassu)°8

Nao va mulher, mulher, ndo va
Oi, mulher vocé ndo va la
Tomar banho em Beberibe
Lavar roupa em Caxanga

(Ana Lucia do Coco, Donda do Coco)*®

56 “Coco que roda” (2005) - https://www.youtube.com/watch?v=jRn_m3tKamA&t=790s Dire¢cdo: Osman
Assis.

57 Segundo Dicionario de Tupi Antigo de Navarro (2013), kamb(a (s.) — CAMBOA, cercado de pedras
e de paus , armado em pequena depressao junto ao mar na qual se tomam peixes por ocasiao das
mareés de aguas-vivas (Sousa, Trat. Descr., 281) Nota — Camboa ou Gamboa pode ser também, no
Nordeste, um esteiro que enche com o fluxo do mar e fica em seco com o refluxo. No Maranhéo é
também um processo de pesca em que diversos pescadores, armados com a tarrafa, cercam com as
suas canoas o cardume de peixes. (in Novo Dicio Aurélio).

%8Dona Lia De Igarassu — 17 — Mulher N&o. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-
6bdDOVVLA8&list=PL60UsQywtJH_DtaOYr49noJ0lo3I_IQs-&index=17

59Mestras Coquistas de Olinda - Mestra Ana Lucia. Disponivel em:
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No episddio dedicado a Mestra Ana Lucia, da série “Mestras Coquistas de
Olinda” do canal “Pernambucanas da Cultura”, a coquista diz, aos 08’22” que o coco

de roda se faz musica de histéria:

Teve uma briga aqui na frente da minha casa, a mulher com uma pedra
desse tamanho para jogar na casa da moga. A senhora ta vendo, meu
marido ta ai dentro da casa desta mulher. Vou arrombar a porta com
essa pedra de paralelepipedo. T6 com tanta vontade de meter essa
pedra, hoje eu meto essa pedra ai (Ana Lucia In: Rameh, 2021).

Segundo a mestra, o refrdo “To, t6, t6, t6 com vontade de meter / E uma pedra
nas tuas costas para todo mundo ver” teria sido inventado a partir dessa anedota. No
documentario “O coco, a roda, o pneu e o farol” (Forte, 2007)%° Totoca, Vera e
Donda®’ (filha de Ana Lucia) estdo na cozinha de casa, quando Donda diz “foi a gente
que inventou, nos trés, a gente que inventou esse coco”. Ja na versao de estudio, o
coco é cantado por “Mae Beth de Oxum”.

Esses cocos de aviso e atengao a seguranga da mulher ja foram identificados
por Mario de Andrade em 1929, sugerindo uma idade e uma “resposta ao mundo” de
entao, com os rios e lagoas das proximidades urbanas em formagédo ainda sendo
utilizados para uso coletivo, especialmente pelas populagdes mais subalternizadas
nos processos historicos de constituicdo da urbanicidade.

Figura 20 — Coco nro. 72 —

“‘Nao Va, 6h Mulher”

Fonte: Os Cocos (Andrade, 2002).

https://www.youtube.com/watch?v=q__AyiJYXEI Direcao e roteiro: Ladjane Rameh.

80Fortes (2007). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vD-9wIQnfYE - Min 29’.

61 Donda do Coco - Com Vontade de Meter || "Onde é que td o coco?" 22 edigéo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vVB2EF57bbQ.
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Figura 21 — Lavadeiras (peixinhos), a beira do rio Beberibe,
Olinda-PE, década de 1920

s
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Fonte: Acervo Digital da Biblioteca Nacional®2.

4.2.3 Trajetoria histérica de registro

Para quem estuda os cocos paraibanos, o trabalho documental privilegiado por
Mario de Andrade (2002) no inicio de 1929, e das Miss&o de Pesquisas Folcldricas de
1938, fornece a possibilidade de cotejo entre passado e presente, oferecendo a
possibilidade de analise de suas transformacdes e continuidades, bem como de
possiveis modos de fazer e brincar articulados ao longo do tempo.

A transitoriedade de musicas do passado para o presente, no universo do coco
e da ciranda, € possivel de ser verificada em “Meu barco é veleiro” esta registrada na
secdo dos “carregadores de piano” em Recife®?, da “Missdo” de 1938 e pode ser
escutado atualmente cantado pelo Coco de Mestre Benedito (Cabedelo-PB). Aqui
mais uma vez, a transitoriedade oportunizada pela transmisséo oral rende versdes
com uma sensacgao auditiva bastante distinta. Enquanto a versdo dos carregadores

esta em um andamento mais rapido, e se transcrita ao mundo da “tonalidade”, poderia

62Disponivel em:
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon299056/icon979684.jpg.
63Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zRtH4zIT3G4.
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ser anotada em um tom maior, a versdo de Cabedelo € em andamento mais lento e
“em modo menor”, trazendo um tom mais plangente e romantico, com letra distinta®.

Por sua vez, “Sereno de Amor’®® nos arquivos da “Missdo” aparece em
Taracatu-PE®® interpretada com acordeom, e é cantada atualmente pelos grupos do
quilombo Caiana dos Crioulos, além de ja possuir registro fonografico pelo grupo®’. O
mesmo ocorre com “Veado ta na mata”®, colhida em Baia da Traicdo-PB na “Missao”,
aparece remanescentemente transcrito em Pimentel (1978 e 2004), mais uma vez
cantado pelo grupo de Cabedelo®.

Em “A moga da enseada”’?, gravada em Tambal em 1938, podemos escutar
um modelo sonoro de perguntas e respostas, de dois versos, muito proximo do atual,
dando uma nocdo clara de continuidade da aparéncia sonora. Incorporando a
terminologia nativa usada por Do Coco (2020), usarei [T] para identificar a tiragem e

[R] para a resposta na descrigao dos versos ao longo do trabalho:

[T] Moga da Enseada
Bonita parece flor
[R] Eu vou tirar um retrato

Pra dar para meu amor

84Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9QnUO4Hh2ks&t=299s.

65Cantando também por Cego Oliveira em “Rabeca & Cantoria” (1992) Selo Cariry Discos — 1992.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Xaj0zK6CfAo.

86Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gXlcCVaaNmk.

67\/ersdes com rabeca. Disponiveis em:
https://www.youtube.com/watch?v=VkXcgqFIChk&list=PLrPs3HJG4pVgMXiagZs46DErRIpocsy-
T&index=11 e “a capela”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=k4NoTPATuSA&list=PLrPs3HJG4pVgMXiagZs46DErRIpocsy-
T&index=24, note-se a grande quantidade de versos tirados pelas quilombolas nos solos.

68Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UHrbpMAmw3w.

89Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0n44-58IVXQ.

"Coco - “A moga da enseada”. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-
folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-a-moca-da-
enseada/?perpage=12&order=ASC&orderby=date&search=Tamba%C3%BA%20&pos=25&source_li
st=collection&source_entity_id=125825&ref=%2Fmissao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-
andrade%2F %3Fperpage%3D12%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%26orderby%3Dd
ate%26fetch_only_meta%3D%26search%3DTamba%25C3%25BA%2520%26paged%3D3%26fetch
_only%3Dthumbnail%252Ccreation_date%252Ctitle%252Cdescription.
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Figura 22 — “Jo&o Fulé — Tocadores de céco”
Praia de Tambadu, Joao Pessoa (PB) — 30/03/1938

-

Fonte: Acervo da “Missao” de 1938 — CCSP.

o

Nao é possivel saber se a voz que se escuta é a de “Joao Ful6” uma vez que
as informacgdes online sao incompletas, e “os dados sobre os informantes, a relacao
e os textos das melodias, descricdbes sobre particularidades das coreografias
executadas, foram anotadas por Ladeira, Pacheco e Luiz Saia em trés cadernetas de
campo. (Carlini, 1995, p. 98)

Figura 23 — Luiz Saia, Ademar Vidal (folclorista e Procurador da Republica no
Estado da Paraiba), José Maris (Sec. do Interior do Estado da Paraiba) e Le6n F
Praia de Tambau, Jodo Pessoa (PB) — 30/03/1938

Fonte: Acervo da “Miss&o” de 1938 — CCSP.
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Para a tarefa de arregimentar os colaboradores das gravagées de Tambau foi
encarregado Joao Medeiros Frazdo que comenta sobre os lugares onde fez os

convites:

A distincta Commissdo Paulista / Eu Jodo Medeiros Frazéo,
encarregado da brincadeira que vai se exibir as 9 horas do dia nesta
praia, tenho a satisfagdo de entregar meus servigos e esforco que
prestei com esta. Certifico-vos que fui as seguintes zonas, Pogo e
Enxiada, Cabo Branco, conforme V.S. pediu para eu communicar aos
que se interessavam para esta (Frazao, Joao Medeiros apud Carlini,
1995).

N&o fossem as anotagdes de Mario de Andrade (2002), pouco se saberia sobre
0s coquistas e os lugares de pratica do coco na década de 1920. Alguns desses outros
registros referem-se especialmente a Praia do Pogo, pertencente ao municipio de
Cabedelo, vizinho a Jodo Pessoa. Permito-me a mencéo a tal praia para uma pequena

digresséo que trate das pessoas envolvidas nesse contexto historico-social.

Figura 24 — Coco n.° 243 — Chorei (Paraiba)
243 _

\
Chorei

Paraiba

Lis i Cho- réi aodi- pdis-ti-vi pe-
Fonte: Os cocos (Andrade, 2002).

“Chorei, Chorei, Chorei mas depois tive pena / Quando fores na Praia do Poco,
dé lembranga a Maria Pequena”. O coco acima, até hoje cantado e fonograficamente

registrado com variagdes’' anotado por Mario de Andrade foi informado em Jo&o

71“Além de uma variagdo em Andrade (2002) “Me chamarum pr’eu brinca, viv’o pessoa, dé lembranca
a pequena!” (p. 300), “Quando fores na Praia do Pogo” é substituido por “Quando fores na Boca-da-
mata” nas versbes de Siba e Biu Roque — Maria Pequena: https://www.youtube.com/watch?v=m9-
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Pessoa por Maroeira (Jodo José Bandeira), a quem o autor descreve como um
dancarino maravilhoso, um virtuose, um mestre entendido de varias artes. Figuras que
atravessam e transitam por varias artes do territorio paraibano como, atualmente, Luis
Cirandeiro, Mestra Penha, Mestra Tina, ou ainda os jovens Arthur Costa e Lua
Camboata.

Figura 25 — Descricdo de Andrade a Maroeira

20) Jodo José Bandeira, vulgo Maroeira. Cocos n? 32, 35, 43,
54, 65, 167, 199, 212, 243. Colhidos em Jodo Pessoa, Paraiba.

“Negro, homem feito. Feio como o C3o porém de muita simpa-
tia. Sujeito forte, vivido. Franco, ar de lealdade. Sabido em muita
musica popular. Mestre de Cabocolinhos e de fato, dangarino mara-
vilhoso, virtuose esguio, leve e malabarista, ritmo e movimento fisico
espléndidos. Um mestre. Também sabe Congos. Entendido em Mara-
catus. Paraibano do sertdo. Estivador praieiro agora e um bocado
faz-tudo. Inteligente. Pacientissimo. Ndao deu mostra nenhuma de fa-
diga. Quem se fatigou, fui eu. Maroeira cantava ruim, voz pouco
musical, mas [ou “mal”’, pouco legivel] sonora, dificil as vezes. Porém
melodias bem fixas no ritmo e na linha sonora. Anotagdes que ga-
ranto.”’ (’Psicologia dos Cantadores’’.)

Fonte: Os Cocos — Andrade (2002).

Apesar da imediata descri¢ao racial e apreciagao estética sobre a aparéncia e
a voz de seu interlocutor, ha uma notavel relagao de admiragao e enaltecimento das
diversas habilidades e qualidades humanas do sertanejo Maroeira, algo também
presente na nota jornalistica a seguir, da mesma década, sobre o brincante “Liveira”
da Praia do Pogo, onde, imaginativamente, agora nos detemos a contemplar o mar e

refletir ao som do coco que anima o lugar.

4tGUra9Y e Mestre Luiz Paixao — Maria Pequena: https://www.youtube.com/watch?v=1bvQgM-6EAI.
A referéncia a boca da mata e a Maria Pequena (“mae pequena” nos terreiros é a segunda mulher
em hierarquia depois da mae-de-santo) remetem a uma possivel movéncia desse texto ao universo
dos terreiros de catimbd e da jurema sagrada. Cabe pensar também se o informante “Maroeira”
buscou cantar uma versao a Mario que ocultasse outro ambiente de pratica.

Esse é um coco bastante conhecido, sendo respondido rapido nas festas em que estive. Escutei ainda
uma versao em campo de uma pessoa que cantava “Dei nela, dei nela, dei nela, mas depois tive
pena”’, revelando uma “resposta ao mundo” na movéncia do texto bastante problematica e flagrante.



110

Figura 26 — O Jornal (PB) — Ed. 96 — 18/03/192472
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nte: Hemeroteca Digital Brasileira.

Diferente do autor da nota acima, realizada em Jo&do Pessoa em 1924, e de
Mario de Andrade (2002) que em 1929 se deliciava com essa “maneira de poetar” (p.
349), na crbénica “Ainvasdo do coco”, publicada na revista Era Nova langado no dia 1°

de maio de 1922, José Américo de Almeida se referia a musica e poesia do coco como

2Note-se que o coco “Engenho Novo” foi gravado também em Tambau, sem variaveis internas, mas
com letra diferente , sugerindo que, de fato, poderia tratar-se de um coco “de embolada” com a
possibilidade de renovagao de versos improvisados, onde os versos de “Liveira” poderiam ser seus,
ou de seu conhecimento da tradicdo de versos. Coco embolada “Engenho Novo” -
https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-
embolada/?perpage=96&order=ASC&orderby=date&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax
101014 &taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=3970&taxquery%5B0%5D%5Bcompare %5
D=IN&pos=2&source_list=term&source_entity_id=3970&ref=%2Fpalavra-
chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D96%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%260ord
erby%3Ddate%26fetch_only_meta%3D%26taxquery%255B0%255D%255Btaxonomy%255D%3Dtn
c_tax_101014%26taxquery%255B0%255D %255Bterms%255D%255B0%255D %3D3970%26taxque
ry%255B0%255D%255Bcompare%255D%3DIN%26paged%3D1%26fetch_only%3Dthumbnail%252

Ccreation_date%252Ctitle%252Cdescription.
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de “sons inexpressivos”, “de uma monotonia irritante, sem rimas nem nada”’ e

“desenxabida e idiota”:

E essa a unica recreacdo dos veranistas do Poco. Em 1920 dancaram
30 noites a fio. Formam-se rodas de 50 a mais pessoas € bate-se o
coco durante horas esquecidas. Uma figura obrigada é o Oliveira, o
batedor do bombo. E' um quasimodo albino que associa a pericia de
pescador essa mal compensada funcgdo. E assim, cada qual sacode
de sobre si os cuidados da vida em expansdes que illudem a morbidez
da racga. Antes reprochava-se esse passa tempo; mas, afinal de contas
0 coco vem ingressando na cidade, vem indo pela avenida Jodo
Machado e tem ares de querer forgar o proprio Clube Astréa. Nao! seu
rithmo, seus cantares, seu acompanhamento de bombos e caracaxas
s6 tém graca na praia, entre a mata e o mar. Na cidade seria um
desastre! (Almeida, 1922, p. 7).

As consideragdes pejorativas e racistas de José Américo sobre “Liveira do
Poco” e a arte que dominava, refletem as teorias raciolégicas com que teve contato e
aderiu a época o escritor e politico paraibano, idealizando a sociedade em que vivia e
atuava politicamente modelando-as as “virtudes da raca”. (Burity, 2025) Apesar
dessas dissonéancias de olhar nas publicagdes de ambos, o proprio Américo conviveu
e foi anfitrido de Andrade, quando em Janeiro de 2026, ha 97 anos, o escritor

desembarcava na Paraiba, onde ficou de 28 de Janeiro a 8 de Fevereiro de 192973:

Os trés amigos (José Américo de Almeida, Adhemar Vidal, e Silvino
Olavo) se esforgam pra que eu colha melodias. Estdo gentilissimos.
Trabalho um bocado com um mano do Antenor Navarro e com um
recruta do exército. Faz um calor insuportavel (Andrade, 2002, p. 44)

73 Além da rotina de trabalho ardua, recebendo coquistas na casa de Ademar Vidal e anotando
melodias, o escritor paulista viajou até o interior, onde conheceu e encantou-se com o coquista
“profissional” Odilon de Jacaré:

“2 [2-1929] Trabalhos sempre. Durante o dia aparece o Avelino Cardoso, que vem do Recife sem o
Ascenso que nao pudera vir, apesar de ter avisado. Antes assim porque estavamos de partida, José
Américo, Adhemar Vidal, Anténio Bento e eu pra fazenda de algodao do tenente Epaminondas de
Aquino, perto de Mulungu, perto de 90 quildmetros de automoével da Paraiba. La chegamos as 21 e
entramos a escutar um grupo de cantadores (“coqueiros” também aqui) profissionais, um terno,
dirigido pelo Odilon, grupo admiravelmente concertante, noite colosso. Escutamos também dois
manos meninos, cantar o coco, caso de meninos prodigio extraordinario. E a noite foi dormida entre
besourinhos e um poder formidavel de outros bichinhos.

3 — Acordamos nesta fazenda “Cruzeiro” perto de Mulungu e aqui inda escutamos os cantadores e
depois do almogo partimos pra Areia, zona do Brejo, em cima da serra da Borborema. (...)

4 — [Jodo Pessoa)] — Trabalhei o dia inteiro. Peguei toques dos Caboclinhos e cocos de Odilon do
Jacaré que trouxemos da fazenda do Aquino.

5 — Dia inteiro de trabalho sempre. (...) “ (Ainda com Odilon?).” (Andrade, 2002, p.33)

Como se vé, na fazenda Cruzeiro Odilon cantou acompanhado por dois outros coqueiros, que os
originais de colheita registram ser o irmao dele, Francisco (Chico) Luis de Franga, de 29 anos, e
Manuel Cosme Ribeiro, vulgo Lavandeiro, de 30 anos (Alvarenga, Oneyda In: Andrade, 2002, p. 35).
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Almeida (1922) reconhece timidamente “a veia cOmica em alguns versos de
‘Mineiro pau’ e “alguma delicadeza nos versos de ‘Passarinho na lagoa™, coco este
anotado por Andrade em 1929 (informado por Jodo Batista Cabral’#) e escutado até

hoje nas rodas de coco da Paraiba por onde passei.

Figura 27 — Coco n.° 169 — Passarinho da Lagoa —Avoq ja! (Paraiba)

Fonte: Os Cocos (Andrade, 2002).

Mestra Penha canta atualmente esse coco como “Passarinho na gaiola”’®, mas
€ interessante notar como ao longo da gravagao, além das variagdes melodicas,
Penha vai alternando entre a “gaiola” e a “lagoa”, sugerindo um passaro que pode e
que nao pode (e que deveria poder) ‘avoar ja!’, e evidenciando a movéncia e o
acumulo de significados que vao se adensando a medida que os cocos vao
envelhecendo e por que nao dizer “respondendo-se a si mesmos”?

Nesse momento, quando os cocos “respondem a roda outra vez”, é essencial
fazer uma grande reveréncia ao pesquisador Carlos Sandroni (1958-2025),
responsavel por sustentar brilhantemente este grande arco investigativo e afetivo
iniciado por Mario de Andrade na década de 1920. Através de seus trabalhos,

Sandroni (2014) interessou-se tanto pelo retorno das musicas da “Missao” de 1938

740 informante de M. de Andrade possivelmente estava na Paraiba por razdes laborais, revelando a
transitoriedade das musicalidades pelos trabalhadores do territério, que é tao cara para a analise dos
fenbmenos estudados em meu trabalho: “Jodo Batista Cabral (Paraiba, estivador). Nascido em
Pernambuco — Muito envergonhado. Se recusou muito tempo. Careceu for¢a-lo. De certo muito
sequestrado. Mas nao parecia incerto no canto.” (Andrade, 2002, p. 45).

*Penha Cirandeira — Passarinho na Gaiola. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6tYnUNdABJc.
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como direito moral das populagdes estudadas, bem como na produgao integrativa de
pesquisadores, coletivos, territorios e artistas populares para a promog¢ao de novos
registros (Sandroni e Ayala e Ayala, 2004) que estabeleceram a possibilidade das
musicas e pessoas de responderem-se ao si mesmas em uma espiral do tempo. Sua
obra perdura!

Voltemos, pois, a praia de Tambau, onde uma tal “Moca da Enseada” ficou a
nossa espera. No fonograma de 1938 anotado apenas como “Coco solto””®, podemos
ouvir a mesma voz e melodia do exemplo anterior de “Moc¢a da Enseada”, porém
cantando as tiragens, com uma nova letra algo parecida a “Eu vou arrudiar / Porque a
maré ta pra ir a mar”, revelando, ja nesse momento historico, esse “saber do chdo” de
recriacao de novos cocos a partir dos mesmos perfis melddicos.

E um desafio bastante grande conseguir transcrever as letras desses cocos de
1938 devido a qualidade da gravagao, mas a tarefa faz refletir sobre os préprios
processos de transmissdo dessa musica, com seus desafios a escuta e reproducao.
Busquei realizar esse exercicio coletivamente, chamando e desafiando amigos(as) e
mestres(as) paraibanos(as) a identificarem os cocos e versos cantados. Ao longo do
processo, foi interessante notar que a vontade de produzir tiragens e respostas
proprias “autorais” substituia aos poucos a énfase do desafio, a partir de eventuais
imprecisdes ou o total insucesso da transcrigao.

Dessa colegéo de 26 cocos disponiveis online, outros dois cocos também estao
anotados com o titulo “coco solto”. Assim como o primeiro deles (ultimo exemplo), o

segundo’’ também apresenta uma conformacao estavel de [T] e [R]. O mesmo nao

76Coco Solto 1. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-
andrade/coco-solto-
2/?perpage=96&order=ASC&orderby=date&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_101014
&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=3970&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&po
s=23&source_list=term&source_entity_id=3970&ref=%2Fpalavra-
chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D96%26view_mode%3Dmasonry%26paged%3D1%26order
%3DASC%260rderby%3Ddate%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreation_date%252Cltitle%252C
description%26fetch_only_meta%3D%26taxquery%255B0%255D%255Btaxonomy%255D%3Dtnc_t
ax_101014%26taxquery%255B0%255D%255Bterms%255D%255B0%255D%3D3970% 26taxquery
%255B0%255D%255Bcompare%255D%3DIN.

77Coco Solto 2. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-
andrade/coco-
solto/?perpage=96&order=ASC&orderby=date&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_101
014&taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D %5B0%5D=3970&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN
&pos=48&source_list=term&source_entity id=39708&ref=%2Fpalavra-
chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D96%26view_mode%3Dmasonry%26paged%3D1%26order
%3DASC%260rderby%3Ddate%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreation_date%252Cltitle%252C
description%26fetch_only_meta%3D%26taxquery%255B0%255D%255Btaxonomy%255D%3Dtnc_t
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acontece em “Qua, qua, qua... — coco solto”’8, onde temos uma estrutura mais solta
dos versos cantados pela voz feminina que se opde ao coro de “qua qua qua’,
denotando ai, talvez, a real equivaléncia da nomenclatura registrada e informada
pelos presentes naquele dia.

Ha também 14 cocos que estdao anotados como “coco embolada”, incluindo
“Tatata, Mineiro china” e “Eh, Caninana, eu fui pro mato”. Em “Mineiro China”, o tirador
alterna, geralmente duas tiragens de um verso, com uma terceira mais longa de dois

ou trés versos:

[R] Tatata mineiro china™
[T] E agracejo a Marcia e Ana
Tatata mineiro china
Cachorro é Manuel
Dona Rosa rebate o leite
Eu vou jogar no jacaré
Tataté mineiro china
E agora peguei de novo
Tatata mineiro china
Quando eu pego a vadia

Tatata mineiro china

ax_101014%26taxquery%255B0%255D%255Bterms%255D%255B0%255D%3D3970%26taxquery
%255B0%255D%255Bcompare%255D%3DIN.

8Coco solto — "Qua, qua, qua...”. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-
folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-solto-qua-qua-
qua/?perpage=12&order=ASC&orderby=date&pos=1&source_list=term&source_entity id=3970&ref
=%Z2Fpalavra-
chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D12%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%26ord
erby%3Ddate%26fetch_only_meta%3D%26paged%3D1%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreatio
n_date%252Ctitle%252Cdescription.

Coco embolada — “Tatatd Mineiro China”. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-
pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-embolada-tatata-mineiro-
china/?perpage=96&order=ASC&orderby=date&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_10
1014 &taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=3776&taxquery%5B0%5D %5Bcompare%5D=I
N&pos=56&source_list=term&source_entity_id=3776&ref=%2Fpalavra-
chave%2Fcoco%2F %3Fperpage%3D96%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%26orderb
y%3Ddate%26fetch_only_meta%3D%26taxquery%255B0%255D%255Btaxonomy%255D%3Dtnc_t
ax_101014%26taxquery%255B0%255D%255Bterms%255D%255B0%255D%3D3776%26taxquery
%255B0%255D%255Bcompare%255D%3DIN%26paged%3D1%26fetch_only%3Dthumbnail%252C
creation_date%252Ctitle%252Cdescription.



Va capaz mas desavise
Colega, vamos rimar
Tatata mineiro china

Fala eu, fala vocé
Tatata mineiro china
Fala quem quiser falar
Tatata mineiro china
Que ele vem cantar maneiro
Que aqui dentro do mineiro

Esse ganza vai balancar
Tatata mineiro china

E arresponde o coco, gente
Tatata mineiro china

Né&o tenha medo que ja
Tatata mineiro china

Minha voz ja esta rouca
Tatata mineiro china

Meu peito que I'ora (?) ele da
Tatata mineiro china
Minha garganta é de ferro
E quanto eu mais puxo mais da
Tatata mineiro china
Trago a rima, trago a rima
Tatata mineiro china

Num precisa eu rima (etc)
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As improvisagdes dos solistas em resposta a esse “estribilho” do coro, aparece

também em Coco Martelo®’. Essas escutas levantam a possibilidade de que talvez,

80Coco Martelo . Disponivel em:

https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/coco-

martelo/?perpage=12&order=ASC&orderby=date&pos=5&source_list=term&source_entity_id=3970&

ref=%2F palavra-

.chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D12%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%260rd
erby%3Ddate%26fetch_only_meta%3D%26paged%3D1%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreatio

n_date%252Cltitle%252Cdescription.
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na época, ja estivesse em circulagdo uma terminologia especifica entre os brincantes
sobre a maior ou menor liberdade na colocagéo dos versos (cocos soltos) e da criagéo
improvisativa em performance (cocos de embolada e martelo), em oposi¢géo a cocos

de tiragem e resposta estaveis.
4.2.4 Pés, quadras e emboladas de roda — formas de versar

Adivisao classificatoria que sugere o paraibano Altimar Pimentel (1978), a partir
do repertério e das informagdes de seus colaboradores em Cabedelo, parece
justamente refletir a maior ou menor estabilidade dos versos no momento da

performance, observada nos exemplos de 1938.

Figura 28 — Diviéo Iassifcatéria — Altimar Pimentel

Fonte “O Coco Praieiro” (Pimentel, 1978).

Para Pimentel: “O pé — que entre os romanos era a silaba — é o verso dos
cantadores; mas no caso especifico do “Coco-de-dois-pés” trata-se da estrofe — uma
cantada pelo solista e outra pelo coro®'. (Pimentel, 1978, p. 81). O termo “pé” é de fato
utilizado pelas(os) coquistas que convivi, como Rita Zabumbeira, de Barra de
Camaratuba, que me diz por mensagem de audio: “Fico ‘maginando’ num pezinho,
noutro, ai v6 juntando e tudo da certo”. De fato, na cantoria, o pé é o verso (Tavares,

2008), e acho que mesmo que Pimentel tenha encontrado essa terminologia

810u seja, dois pés juntos formam uma quadra.
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especifica na boca de seus interlocutores, podemos utilizar a equivaléncia simples de
pé significando verso para facilitar a compreensao geral.

O autor remarca que o coco “de-dois-pés” pode ser tirado (iniciado,
improvisado) de maneira repentista, mas nédo ha variagdo na tiragem e resposta, até
que outro coco seja iniciado. Ja como exemplo de um coco “repentista de quadra”,
Pimentel (1978) cita “Viuvinha”. Na live do projeto “Saberes em Roda” (2020/UFPB)??,
dedicado ao grupo do falecido Mestre Benedito, de Cabedelo (PB), Mestra Téca,
menciona, justamente, a criagao de versos proprios para o classico coco “Mineiro Pau”

e também a invencao de quadras para serem intercaladas entre as quadras-estribilho
do coco “Viuvinha”:

Minha mé&e naquela idade
O coco ela quis dancar
Tem muita moca e rapaz

Que tem vergonha de brincar

Na classificacdo de Pimentel, usando “Caninana”, “Veado” e “Moleque” a
diferenca do “Solto” para o de “Embolada” seria uma narrativa contada através dos
versos, que pode ser alterada no desenrolar da performance, com alteragao da ordem
dos versos, ou criagao de novos. No caso de “Caninana”, a enumeracao de outras

espécies de cobras (“é cobra cascaveé”, “é cobra sucuri”, “é a surucucu”, “é cobra

verde”, “é cobra de cord”) ou outras interjeicoes.

Figura 29 — Versos de Caninana

Solista — Eu fui na mata
Coro  — Eh, caninana .
Solista — Tira meu imbé
Coro — Eh, caninana .
— A danada da cobra
— Eh, caninana .
— Ai, mordeu-me no pe.
— Bh, caninana .
— O cobra danada .
— Bh, caninana .
— O cobra venenosa .
— Eh, caninana .
— i, na paia da cana
Fonte: “O coco praieiro” (Pimentel,1978).

82 Aula com a mestra Dona Téca e sua filha Monica, do Coco de Roda e Ciranda do Mestre Benedito.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZkDtCP_DFXA&t=2451s.
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Como vimos na nomenclatura colhida em 1938, “Caninana” foi anotado como

“‘embolada”, e transcrito também por Mario de Andrade em 1929:

Figura 30 — “Caninana” transcrito por Mario de Andrade

(Solo) — Eu fui na mata

(Coro) — Eh-lé, caninana!
— Busca imbé,
— Eh-l&, caninanal
— Cobra danada,
— Eh-lé, caninana!
— Mordendo o pé!
— Eh-lé, caninana!

Fonte: “Os cocos” (Andrade, 2002).

Pimentel exemplifica o que chama de “coco repentista de embolada” com o
classico “Mineiro Pau®3, cujo objetivo é formar rimas intercaladas com as respostas
do coro. A seguir, apresento uma transcrigdo das quadras resultantes dos versos da
solista Rita de Caiana em resposta ao estribilho “Mineiro Pau” do coro do grupo das
Cirandeiras do Quilombo de Caiana dos Crioulos em apresentagcdo na “Usina

Energisa”, em Jodo Pessoa, em Dezembro de 2022:

Vou-me embora, vou-me embora
Segunda-feira que vem
Quem ndao me conhece, chora

O que dira quem me quer bem?

Minha m&e brigou comigo
Por causa de um tamborete
Mas o namoro de menino

E uma surra de cacete

Os rapaiz de hoje em dia

S6 quer ser um cidadao

830 autor em Pimentel (2006) menciona que “mineiro pau” poderia derivar de nomes como “maneiro
pau”, uma brincadeira antiga de roda usando cacetes de madeira.
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Bota o cigarro no bico

E no bolso nenhum tostao

Eu ndo vou na tua casa
Porque tem muita ladeira
Teu cachorro late muito

E sua mae é faladeira

La detras da minha casa
Passa carro e caminhao
Sé ndo passa meu amor

Porque vem de aviao

Mandei fazer um vestido
Me fizeram de babado
Quando eu visto esse vestido

Nao me falta namorado

Minha mé&e brigou comigo
Por causa de uma cacarola
Mas eu queria que ela visse

Os meus namoro na escola

Melo (2011, p. 267) apresenta uma quadra resultante do “Mineiro Pau”,

realizada pelo coco da Aldeia Cumaru:

“‘Doutor tem um relogio
Da casca do caranguejo
Para marcar os minutos

Das horas que n3o te vejo”8

84Segundo Pimentel (2004), Neves (1949) apresenta a variante: Mandei fazer um relégio / Da casca do
carangueijo / Para contar os minutos / Das horas que néo te vejo.
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As respostas de “emboladas” como “Mineiro Pau” podem ser realmente
lancadas “no repente” ou serem versos que se estabilizaram com a tradicdo
performatica, ou mesmo uma mistura de ambas. Tirar, no calor da performance,
versos conhecidos de memoria, pode também ser entendido como uma ativagao
improvisativa do repertério lirico que habita o corpo do (a) tirador (a), em diferentes

praticas musicais socio-interativas:

Na dimensao verbal, a elaboracéo criativa de versos por meio de
metaforas e polissemias se verifica, por exemplo, em batuques e rodas
de jongo; em rituais religiosos do reinado — incluindo o candombe — e
do candomblé; em rodas de samba comunitarias; e além das
performances cantadas e dangadas, nos ditados e provérbios que se
produzem comumente no cotidiano da vida de muitos” (Lucas, 2014,
p. 148).

Todos esses processos, identificados na pesquisa etnografica, remetem a um

transito constante de um repositério tradicional de versos, temas, motivos, crengas,

valores que vao servir a diferentes praticas de um mesmo “chao” coletivo, e ao mesmo

tempo “particularizado” em cada nova utilizagao:

Servindo de inspiragao a representantes de sistemas distintos, como
por exemplo, ao poeta de cordel, ao embolador de coco, ao cantador
de viola, ao contador de estorias; e até mesmo a brincadeiras
populares de carater mais comunitario como o coco-de-roda, a
ciranda, o cavalo-marinho. E isso se da na medida em que todos
langam mé&o, reelaboram e particularizam elementos tradicionais,
tornando-os novos e distintos, revestidos de caracteristicas inerentes
aos novos contextos em que passam a figurar. (Azevedo apud Ayala;
Ayala, 2000, p. 83).

Antagonizando-se a perspectivas que buscam identificar um “retorno as
origens”, Jimmy Vasconselos de Azevédo pondera que a medida que a “nossa cultura
e literatura popular” sao reelaboradas constantemente, essa tradicao “assume matizes
e especificidades inegavelmente nossas, locais, proprias, ligadas a seu contexto de
producdo e a todos os fatores sécio-culturais que o influenciam. Nunca € demais

reiterar que “o folclore n&o flutua no ar"®® (Azevedo apud Ayala; Ayala, 2000).

85No texto, Vasconselos esta citando em: AYALA, Marcos; AYALA, Maria Ignez Novais. Cultura popular
no Brasil. Série Principios, 122. Sdo Paulo: Atica, 1987. p. 33.
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Segundo Arthur Costa (grupo de estudos Coco Acaua), brincante, pesquisador
e interlocutor dessa pesquisa, “Engenho Novo”, “Mineiro Pau”, “Cajueiro Abalou”,
“Carao Roxo”, “Piaué” “Oh laia, Oh Dom dom”, “Olé Marié” sao exemplos de cocos
“‘de embolada” no coco de roda, tanto para “botar verso” ou para cantar versos
memorizados da tradi¢ao e/ou tipicos de cada coco.

Quando hoje escutamos o termo “Coco de Embolada” (Ayala, 2008; Marinho,
2016) logo associamos a pratica que foi sendo sistematizada ao longo do tempo por
duplas de improvisadores de pandeiro, que costumam promover seus desafios em
espacos publicos, como as grandes feiras e mercados das cidades. E uma
performance mais jocosa, com desafios mais especificos na articulagdo das métricas
e rimas, e com um repertério mais detalhado de comportamentos competitivos nos
quais o objetivo e a fungao de cada cantador pode ser a de vencer seu oponente e
parceiro nas trovas, algo que ocorre também na cantoria de viola (Tavares, 2008) e

no maracatu de baque solto® (Veloso; Siba; Basilio, 2008).

Figura 31 — Capa do LP “Olha o palavrao!!!” (1992),
das irmas emboladoras paraibanas Terezinha e Lindalva

Fonte: www.discogs.com.

Arthur Costa também relatou-me que Dona Lenira, do Quilombo do Ipiranga se
referia a Odete de Pilar como uma “grande emboladeira”, mesmo que a mesma nao

esteja na mesma categoria performatica de Lindalva (imagem acima), por exemplo. A

860s autores enumeram cinco géneros utilizados nas sambadas de Maracatu na Zona da Mata
Pernambucana: Marcha, Samba em dez, Galope, Samba Curto e Curtinho. O Samba solto, o Martelo
e o Fincao, segundo os autores, ndo sdo mais utilizados.
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mesma Odete, no comecgo de “Olé Ola”, comega seu grande improviso a cappella com
os versos: “No pé da serra tem mineiro / Para cantar mais eu / Ser embolador de coco
/ Vai a te ajudar aqui.”™

A partir da revisdo da trajetéria histérica de registros, das categorizagdes
estabelecidas por pesquisadores e pela experiéncia de campo podemos assumir um
sentido comum, segundo o qual, “embolar” significa, em linhas gerais, improvisar.
Fazer “um bolo”, “uma bola”, montar, armar algo a partir de quaisquer elementos.

Nesse sentido, a antropdloga Ruth Finnegan busca discutir as diferentes
estratégias de andlise possiveis sobre texto, musica e performance, reconhecendo
que eventualmente tudo pode estar entrelacado enunciativamente, usando o termo

‘composicao-em-performance”:

Por vezes, texto e musica sao, pelo menos em algum sentido, criados
em conjunto. Mas esse “em conjunto” também tem variagbes. A
criacao pode se dar durante a prépria performance — “composi¢cao-em-
performance” como as vezes se descreve. Esse € um padrdao bem
conhecido, exemplificado em muitas narrativas longas cantadas
(cangdes herdicas iugoslavas séo o caso classico, cf. Lord, 1960) ou
em improvisos em duelos cantados (cf Travassos, 2000) (Finnegan,
2008, p. 25).

A propésito, o etnomusicélogo Stephen Blum (2009), ao revisar diferentes
representacbes do processo criativo, percebe que as categorias composicéo,
performance e improvisacido ndo sdo necessariamente excludentes e estanques. Ao
viajar por diferentes fontes que remontam, por exemplo, a forma de composigdo de
cangdes chinesas do séc. 2 6 a.C., ou de um musico do califado Abassideo (850 d.C),

passando por Busoni, C.P.E. Bach e pelos estudos de Feld, reconhece que:

[...] o uso cotidiano em muitas instituicbes da vida musical continua a
favorecer os sentidos restritos em que composi¢ao e performance sao
entendidas excluindo a improvisagao, a menos que especificado de
outra forma. Essa pratica tornou facil associar o fazer musical
improvisado com outras relagdes marcadas que articulam diferengas
percebidas de classe, raca, etnia ou género (Blum, 2009, p. 239).

Entendo, pela consideragao de Blum, que, por marcadores sociais, a categoria
“improvisagao”, em geral, tende a ser entendida desatrelada da ideia de “composi¢ao”
mesmo que sua agao participe fortemente na consolidagdo de uma “obra” terminada.
O senso comum sobre a ideia de composi¢cdo ndo costuma entender as praticas aqui
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estudadas como composi¢des, somente por nao estarem constituidas dos mesmos
processos, etapas e meios fisicos na realizacado da criacdo, que entdo passam a ser
tratados de maneira hierarquica.

N&o considero importante, assim como o autor, construir o entendimento de
categorias excludentes, mas pensar que 0s cocos e cirandas sao sim composi¢coes
que, caso a caso, poderdo ser o resultado de niveis de participagao
complementarmente entrelacada desses diferentes “processos” como a composigao,
improvisagao, e até mesmo a “interpretagao”, termo utilizado por Mestra Tina, em uma
conversa que tive com ela, para referir-se as variagoes de melodia e letra para cocos
e cirandas (“‘iguais”) por diferentes mestres. O trabalho de Ayala e Ayala (2000) &,
justamente um rico repositorio dessas variantes de letra pelo territério paraibano,
especialmente no litoral.

Pela minha observagao em campo, compartilhada pelos meus interlocutores, é
possivel especular que a pratica de “embolar” ou “criar no repente”, documentada pela
ja mencionada trajetoria de pesquisa histérica ndo é tdo percebida hoje nos momentos
da performance do coco de roda e ciranda. Sobre a disposigao para criar, Ana do Coco
relata uma maior facilidade dos antigos em habitar essa ferramenta criativa do coco,

um saber mais habilitado e, talvez, mas exercitado no cotidiano:

A minha mé&e ja tinha essa facilidade, até um sonho que eu contava
para ela, ela ficava por ali e quando era no outro dia, ela dizia: eu fiz
um coco sobre aquele sonho. Ela tinha essa facilidade de memorizar
as letras dos cocos (Do Coco, 2020, p. 212).

Sobre as consideragoes classificatorias dos tipos de coco de roda, na Paraiba,
quanto a sua constituicao lirica e performatica iniciadas no inicio desse tépico,
poderiamos regressar a divisdo “do povo” (Pimentel, 1978), que preocupa-se menos
com as definigdes e subdivisbes que surgem, a posteriori, por quem se aproxima a
analisar os fenbmenos, agregando que mesmo os chamados “cocos-de-dois-pés”,
hoje mais “estaveis” no tempo, um dia podem ter sido embolados.

Atualmente, ha modalidades que, se bem ndo empregam o termo “embolada”,
privilegiam a “criagdo em performance® improvisada como parte constitutiva da

brincadeira. E o caso do “coco de resposta” praticado na regi&o de Gado Bravo (PB)?7,

870 municipio de Gado Bravo esta localizado no agreste paraibano, na regido imediata de Campina
Grande. A sede do municipio fica a 183 quildmetros de Jodo Pessoa, capital paraibana, pelas rodovias
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no cariri paraibano, onde passamos a transitar pelo gado, vaqueiros e um cantar
aboiado interacional. Essa modalidade une intrinsecamente performance, criacéo e
improvisagao, realizadas no calor do momento: os mestres, quase sempre em
quarteto com caixa, triangulo, pandeiro e ganza, cantam um mote que faz as vezes
de refrao, e vao alternando um a um, suas improvisacbes com 0 mesmo refrao
intercalado®. O trabalho de Leal Neto (2021), da area de Jornalismo da UFPB traz um
retrato dessa atividade, resumida na realizagdo de um portfolio digital.

Pude acompanhar a performance e gravar os integrantes de Gado Bravo pelo
menos 4 vezes: Em trés oportunidades em Joao Pessoa: na Festa da Penha, em 2022
e 2024, também na “Ciranda da Penha”, em 2022 organizada pelo musico Escurinho
em frente a Peixada de Dona Irene, na areia da praia. E no Il Encontro de Coco de
Roda, Ciranda e Mazurca da Paraiba, realizado na Barra de Mamanguape, em 2023.

A vivéncia com os improvisadores de Gado Bravo permitiu entrar em contato
com praticas de criacdo de versos que extrapolam a estrofe de quadras, como na
musica “Balao Mané Virou”, na qual podemos ver a improvisagdo continua em 8
versos. A seguir, uma transcricao de um registro pessoal dos Mestres Pimbé e Noaldo
em apresentacéo na Ciranda da Penha®, em Joao Pessoa, organizada pelo musico
Escurinho. E valido destacar que nessa modalidade de criagdo, os musicos
incorporam o ambiente sécio-interacional da performance como mote para a formacéao
de sentido nos versos, e até mesmo a prépria viagem de Gado Bravo para Jo&o
Pessoa como tematica. Além disso, as improvisagdes quase sempre contam com
aspectos autorreferenciais metacriativos, nos quais os artistas enaltecem e avaliam

sua propria qualidade na brincadeira.

PB 132, PB 102, BR 104 e BR 230, e a 147 quildmetros de Recife, capital pernambucana, pelas
rodovias PB 132, PB 102, PE 090 e BR 408. Gado Bravo limita-se com os municipios de Queimadas,
Aroeiras, Umbuzeiro, Santa Cecilia e Barra de Santana. Segundo estimativas do Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica para o ano de 2019, o municipio possui 8.316 habitantes (Leal Neto, 2021,
p. 75).

88 Mestres Pimbo e Didi e dangadores de Gado Bravo na Aldeia Estiva Velha (Marcagao/PB). Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=4UzzpFzWdxY.

8Audio da apresentacdo dos mestres de Gado Bravo na Ciranda da Penha disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1r9BC_nAnUullpeHNz6zeUNtMLtHNsvvO/view?usp=drive_link.



Balao mané, virou
Virou, virou
Balao mané, virou
Virou, deixa virar

(mote)

(Noaldo)

Eu gosto mesmo é de cantar

Eu gosto da diversao
Canto com bom coragao
N&o gosto de reclamar
Tudo que eu sei falar
Foi Jesus que me ensinou

Canta coco cantador

Que é com o pé tu a dangar

(Pimbd)

Cantei na parte de cima
La era um calgcamento
La eu pisei no cimento

E cantei no mesmo clima

Poeta ndo desanima
E nado faz a rima feia
Aqui canto na areia

Que é pro povo dangar

(Noaldo)
Deixa a fogueira queimar
Aqui é tradicéo
Ali falou meu irméo
Escurinho ta acola
Ele veio me apresentar
Pois chamou eu e Pimbo

No6s vamos arrochar o né
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E mostrar que sabe cantar

(Pimbd)

Ele me chamou, eu vim
Eu talvez eu volte aqui
Eu deixo meu cariri
E pego carro da linha
Meu pensamento adivinha
Que eu tenha realidade
Quando é uma fatalidade

Pra quem sabe viajar

4.3 Musicalidade em transito — ferramentas da criagao — “Essa ciranda eu trouxe
do Cariri”

A sabia cantou no olho da jaqueira
Ela partiu pra terra do cariri
Essa ciranda é que me traz saudade
E as saudade é quem me bota eu por aqui
(Odete de Pilar)®°

Meu sabia que cantou no olho da jaqueira
Essa ciranda eu trouxe do cariri
Essa ciranda é que me traz saudade
E a amizade é quem me bota por aqui

(Mestra Penha Cirandeira)®'.

Assim como foi apresentado anteriormente, a comparagao estabelecida acima

€ paradigmatica dos processos de transmissao e criagdo que ocorrem no Coco € na

%0Qdete de Pilar — Serena Serena: Cocos e cirandas de ODETE. Part. especial de José Manoel
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TZDSLnMI2Zk (Min. 33:28).

91Penha Cirandeira — Meu Sabid. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=XusFoOCOAAI.
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ciranda da Paraiba. Musicas emparentadas, mas com variagdes melddicas e liricas
na sua conformacéo final que chega a nossos ouvidos.

O relato de Edite®?, de Caiana, da conta de uma realidade de grande
transitoriedade de integrantes das familias quilombolas de Caiana que corriam o
territério Paraibano até o Pernambuco e outras localidades, na cultura dos “safristas”
de cana de agucar, chamados “ticuqueiros”.

Como exemplo desses trabalhadores que viajavam levando e trazendo cultura
na garupa, temos Francisco do Nascimento, pai de Penha Cirandeira, de Santa Rita,
regiao metropolitana de Joao Pessoa que, segundo seu relato (Marins; Muccillo, 2023,
p. 59), era oriundo do quilombo de Caiana e, assim como ela, trabalhava em engenhos
de agucar, como o Engenho Megad, em Goiana, Pernambuco, onde Penha nasceu, e
a Usina Santa Helena, em Sapé, Paraiba, onde a cirandeira passou a viver no comego
da infancia (Pimentel, 2005; Marins; Muccillo, 2023).

Eventualmente, as melodias dos cocos podem ser referidas pelos mestres e
mestras como “Sofras” ou “Toadas”. O nome “sofra” talvez seja oriundo da palavra
solfa, de solfejo. Mario de Andrade (2015), descreve uma situagéo de performance em
1929, na praia de Tambau (em Joao Pessoa) usando a palavra solfa para referir-se ao

canto “tirado” no coco:

Gente predestinada pra dancar e cantar, isso ndo tem duvida. Sem
método, sem os ritos coreograficos do coco, o pessoalzinho dancava
dos 5 anos aos 13, no mais! Um velhote movia o torneio batendo no
bumbo e tirando a solfa” (Andrade, 2015, p. 346).

Na escuta dos cocos pelo territério, um atributo € recorrente: a capacidade que
os “tiradores/as” tem de renovar a lirica com variacbes de versos, criados
premeditadamente ou improvisados no momento, imprimindo sua personalidade no
repertorio tradicional. Sdo variantes de versos e tematicas para uma mesma melodia
mais ou menos estavel (sofra), e vice-versa.

Esse mecanismo ja foi identificado, anteriormente no trabalho, no fonograma

de 1938, anotado como “Coco solto”3, no qual ouvimos a mesma voz e melodia de

92 [tal Rumos 2019. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=a5nYG6TWoQo.

93“Coco Solto” 1. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-
de-andrade/coco-solto-

2/?perpage=96&order=ASC&orderby=date&taxquery%5B0%5D%5Btaxonomy%5D=tnc_tax_101014&
taxquery%5B0%5D%5Bterms%5D%5B0%5D=3970&taxquery%5B0%5D%5Bcompare%5D=IN&pos=
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“Moca da Enseada”, com novas tiragens, revelando que naquele momento histérico,

esse “saber do chao” de recriagdo de novos cocos a partir dos mesmos perfis
melddicos ja era existente.

Em outro exemplo® (1) daquele dia de 1938, grafado como “coco embolada”
(apesar de haver improvisagao) escuta-se uma melodia que me resulta muito familiar
a partir das vivéncias de campo. Se, em seguida, escutamos os exemplos “Vocé nao
me nega que eu cheguei agora®® (2) gravado no disco “Coco de Roda Novo Quilombo
- Da Brincadeira a Resisténcia” (Quilombo do Ipiranga) e “Sapo na lagoa”® gravado
em “Ciranda Raio de Sol” (Penha Cirandeira) podemos relacionar o desenho melédico
de uma “sofra” que viaja na histdria entregando diferentes letras e variagdes

melddicas, em mais um cotejo “movente” entre passado e presente:

(1)

[T] Barreirinha de Souza Machado
Mas foi casado é de duas mulher®”
(2)

[T] Boa noite, amigo e colega
Vocé ndo me nega que eu cheguei agora
[R] Nao precisa mudar de estado

Como tem passado com a sua senhora

23&source_list=term&source_entity id=3970&ref=%2Fpalavra-

chave%2Ftambau%2F %3Fperpage%3D96%26view_mode%3Dmasonry%26paged%3D1%26order%

3DASC%260rderby%3Ddate%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreation_date%252Ctitle%252Cdes
cription%26fetch_only_meta%3D%26taxquery%255B0%255D %255Btaxonomy%255D%3Dtnc_tax_1

01014%26taxquery%255B0%255D%255Bterms%255D%255B0%255D%3D3970%26taxquery%255B
0%255D%255Bcompare%255D%3DIN.

94“Coco embolada”. Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-
mario-de-andrade/coco-embolada-
2/?perpage=12&order=ASC&orderby=date&pos=3&source_list=term&source_entity id=39708&ref=%2
Fpalavra-

chave%2Ftambau%2F % 3Fperpage%3D12%26view_mode%3Dmasonry%26order%3DASC%26order
by%3Ddate%26fetch_only _meta%3D%26paged%3D1%26fetch_only%3Dthumbnail%252Ccreation_d
ate%252Ctitle%252Cdescription.

95 Grafada como “Vocé ndo me nega que eu cheguei agora (min. 15:06) em “Coco de Roda Novo
Quilombo: Da Brincadeira a Resisténcia”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aELmjaF9uzU&list=PLvVNVjjAxIZpjSPbGLKRRTz80tXoVeOslz.

96 “Sapo na Lagoa” em “Ciranda Raio de Sol - Penha Cirandeira”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6bM5 c9HmMYq,

97Mesmo depois de interminaveis repeticées, ndo consegui transcrever a resposta devido a qualidade
da gravagao.
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3)
[T] Quem tem sapo na lagoa
Zabumba n&o zoa moda truvejada
[T] Helena arruma as trouxa

Vamo simbora que é de madrugada®.

O exercicio promove a reflexdo sobre a maior ou menor aderéncia ou “fixacéo”
das melodias ao longo do tempo. A que se deve? No universo da cantoria de viola, “as
toadas sao relativamente fixas e reconheciveis por seu desenho meldédico, mesmo
comportando variagdes estilisticas pessoais como pequenas inversdes em seus
desenhos melddicos” (Sautchuk, 2014, p. 166). Nesse universo, a criagdo de versos
€ a prioridade, € o que muda, é o destaque da pratica e 0 que a sustenta. A
improvisagao e variacdo nao recai de maneira fundamental na melodia. Conforme
analisa o autor: “O ritmo da melodia comporta o ritmo poético, diante do que a toada
constitui uma espécie de formula verbal” (Sautchuk, 2014, p. 166).

Mesmo que em realidades performaticas distintas, podemos analisar que no
coco de roda e na ciranda, assim como ocorre na cantoria, algumas melodias talvez
se fixem mais que outras na tradicdo, com suas variacbes de versos, devido a
natureza de sua estrutura melddica que promoveria um caminho mais facil de
versificagao nessa “formula musical”. Também, a prépria energia de balangar o ganza,
tocar o bombo e cantar ao mesmo de alguns(mas) cantadores(as) entrega outra
emissao vocal que pode estar participando na conformacao final das estruturas
melddicas variantes.

No universo da capoeira, Poglia (2021) enxerga o componente fonografico
como participativo nesse processo historico:

Ao que tudo indica, somente a medida em que a industria fonografica
foi se popularizando, a partir dos anos 1980, é que alguns cantos
comegaram a ganhar mais fixidez, ja que menos submetidos as
variagbes que caracterizam a transmissdo pela oralidade (Poglia,
2021, p. 161)

%8Poderiamos ainda citar “Seu Zé que vem na lagoa / Zabumba ndo zoa moda truvuada/ Sao trés
pancada de fora/ Morena simbora que é de madrugada, cantado por Rita Zabumbeira, de Barra de
Camaratuba- PB.
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Nesse sentido, podemos reconhecer, por exemplo, que a gravagao de “Grande
Poder”, de Mestre Verdelhinho (2006)%° pelo grupo “Comadre Florzinha” (1999)'® teve
uma grande influéncia na popularizagao e “fixidez” (Poglia, 2021) desse coco. Basta
olhar as 172 mil visualizagbes, no Youtube, e as 1.645.475 visualizagbes no Spotify.

Também as gravagdes dos discos do grupo Coco Raizes de Arcoverde
trouxeram grande popularidade para seus integrantes, e podem, eventualmente, ter
ajudado a “fixar” uma pratica que talvez ndo fosse tao estavel nos ambientes de festejo
mais interno das comunidades. “A vida tava tdo boa”, creditada a Cicero Gomes
(atualmente no grupo “Trupé de Arcoverde”) foi executada, por exemplo, em versao
remixada, na cerimébnia de encerramento dos Jogos Olimpicos de 2016 no Rio de
Janeiro quando as delegagbes passeavam em despedida do Brasil, conforme o
préprio Gomes conta na série “Esse Som é Massa”"0".

A gravagao tem de fato o “poder” de criar uma meméria fixa para 0 campo
social, que pode ser consultada e acessada em um estado estavel de representacgao.
As incursdes e gravagdes do grupo “A Barca” também s&o um exemplo de como a
gravacgao pode “atuar” sobre a sociedade e sobre a produgao artistica. Na ultima sec¢éo
da presente tese, realizo algumas andlises desse fenbmeno de representacédo de
musicas tradicionais no mundo fonografico.

Com relagdo as chamadas “sofras” ou “toadas”'%?, Mario de Andrade (1975)
ja identificava a pratica de construir musicalmente usando melodias idiomaticas como

artefato cultural, quando estudou o samba rural paulista na década de 1930:

S40 comuns essas melodias-tipo, fixadas mais ou menos
inconscientemente entre os nossos cantadores desta zona central.
Variam o texto e imaginam que estdo cantando outra melodia também.
Quando a gente pede que cantem musica nova, tiram frequentemente
um texto novo sobre a mesma melodia utilizada pouco antes (Andrade,
1975, p. 117).

9Mestre Verdelinho das Alagoas - Unirversando (2006) Album Completo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=X6hNMg5ZgMM.

100Comadre Florzinha — Grande Poder. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PivxrTbpEZI&list=RDEMKJIOZ02-
7M9V8XghCnMwvQé&start_radio=1

1MMMESTRE Cicero Gomes: a vida tava tdo boa. Produgdo de Mateus Melo (canal Mateus Melo —
histéria). 1 video, 4:34 min. Disponivel em:
https://lwww.youtube.com/watch?v=j2Fft1CNKE8&list=PLzzOLGXTYxWzpaOaCk2405WZd8ttep8Q5
&index=13. Acesso em 21 Out. 2021.

1025egundo pude observar, no cavalo-marinho de Pernambuco e da fronteirica Pedras de Fogo-PB, as
melodias também sdo chamadas de “sonoras”, podendo, eventualmente serem referidas pelos
musicos desta regido que também praticam o coco e a ciranda.
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O relato de Andrade traz um olhar um pouco paternalista ao afirmar que esses
cantadores ndo sabiam bem o que cantavam, mas o reconhecimento de uma
ferramenta pelo pesquisador nos é util como testemunho da época.

O artista Biu Roque, nascido em Condado (PE), falecido em abril de 2010 aos
76 anos exemplifica bem o uso de uma melodia de base para diferentes letras, quando
comparamos (1)“Motor de Goiana”, gravada no disco “Hoje a noite € maior” (2018) e
(2)“La na vargem Goiana”'%, registrada pelo Acervo Maraca'%.

Figura 32 — Transcrigdo de Motor de Goiana em “Hoje a noite é maior” (2018)'%°
Biu Roque
"Motor de Goiana"

z | 4
e} .
- O-lha'o mo - tor de-e Goi-a - na quecor-ta mas nin-guém viu
Tiragem

O -lha'o es - touro da gar -ra - fa queoa - le - mao as - su - biu
Resposta

Fonte: Do autor a partir de fonograma indicado — “Hoje a noite € maior” (2018)

(1)
Olha o motor de Goiana
Que roda mais ninguém viu
Olha o estouro da garrafa

Que o alemao assobiu

103Disponivel em: https://acervomaraca.com.br/wp-content/uploads/2020/01/goiana.mp3.

104Disponivel em: https://acervomaraca.com.br/grupo/biu-roque/.

105Bju Roque - A Noite Hoje é a Maior. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Hr-8LPk8Jfl
Falecido em abril de 2010 aos 76 anos, seu disco solo “A Noite Hoje é a Maior”, foi langado no inicio

de 2018 pelo selo Garganta Records, produzido pelos musicos Alessandra Ledo, Cacapa e
Missionario José.
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(2)
Oh |a na vargem Goiana
Furou-se o papo da ema
Oi bata o bombo Mané Lopes

Sustenta o coco Madalena

No estudo das “Taieiras” em Sergipe, Ribeiro (2003) relata que eventualmente
a relagdo com o sagrado ou com a validagao da “tradicionalidade” do grupo inibe a
renovacao do repertorio, mas ha casos isolados, nos quais sao permitidas criacdes
textuais, que ocorrem com adaptacgdes ritmico-melodicas a partir de uma melodia
“original”’, ocorrendo principalmente na colocagdo de uma nova letra. A inovagéo
segundo o autor “ndo € considerada uma criagdo, nem mesmo uma mudanca
musical”. (Ribeiro, 2003, p. 67)

Ao referir-se ao repertorio da musica caigara em Sao Paulo, Kilza Setti afirma
que: “Sao raras as inovagdes que possam ocorrer na matéria estritamente sonora, ou
seja, no som puro, destituido da carga semantica do texto, e se poderia dizer que néo
sdo inovagdes, mas variantes das matrizes tradicionais” (Setti, 1985, p. 117-8).

Cabe questionar quais seriam as matrizes, e de que estdo constituidas para
serem consideradas matrizes? E possivel reconhecer a matriz de algo? Quando
podemos ter alguma garantia de que chegamos a matriz? Se ndo sabemos como € a
matriz, como podemos saber se o que aparece € variado ou “original”?

A analise de Setti (1985) aponta para uma nog¢do de propriedade coletiva

dessas eventuais mudangas:

Embora reconhecido como produto de um ou alguns individuos, esse
repertorio, cuja noticia de autoria perdeu-se no tempo, é visto como
propriedade coletiva, na medida em que a comunidade pode aceita-lo,
acrescentar-lhe elementos, conserva-lo ou rejeita-lo, de acordo com
um consenso grupal (Setti, 1985, p.116).

Essa ideia de uma “propriedade coletiva” que é particularmente diferente
constroi a ideia paradoxal do que estou chamando de “igual-diferente” ou “igual-
diferenca”, que se revela de maneira nao-confrontacional de valorizagdo do diverso,
materializada na fala de Mestra Tina, em uma vivéncia com as mestras Ana (Quilombo
do Ipiranga) e Emidia (Congo) no Bairro dos Novais (Jodo Pessoa-PB) em 24 de

Agosto de 2025:
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Entdo, € isso. Manter essa tradicao, a gente...é usar realmente,
manter, repassar, o que aprendeu, 0 que veio, o que lembra dos
mestres, entendeu? E fazer as pessoas conhecer cada maneira de
cantar, cada maneira de tocar, de dancgar. Eu falo assim ‘Oxente, eu
sei essa musica mas ela canta diferente” Nao é eu que t6 certa, t6
errada? Nao! Tem nada errado, ndo, ta diferente. E tem que existir
essa diferenga, porque se nao existir diferenga, ndo tem gracga.
Ninguém vai andar assim. vai andar assim todo mundo igual? Nao tem
graga, né? Entdo todo mundo tem suas mandinga, seus balangar, seus
molejo, suas malandragem pra chegar pra mostrar (...) (Mestra Tina,
2025).

Outro exemplo de campo que constroi essa ideia foi uma visita a casa do Mestre
Ivan (Coco Quitéria Norberto) na cidade de Monteiro-PB, na viagem que realizei junto
a Mestra Penha e Zé Silva (entdo produtor e tocador da mesma), em Margo de 2023
pelo sertdo e cariri paraibanos. Na ocasido, Penha e Ivan passaram a cantar e
rememorar cocos de suas trajetérias encontrando e dialogando sobre as diferencas
(e proximidades) entre musicas emparentadas pelo seu mote, ou tematica, como o
coco “Quem matou meu passarinho”. No ambiente, ndo havia qualquer tipo de
confrontacao ou disputa, apenas a valorizacao da diferenca.

O encontro'® também remarcou a consciéncia plena do aspecto
transformacional por Ivan, quando dizia que uma musica pode “formar em outra” com
outros “pés”. Naquele momento, exemplificou esse processo cantando o refrao do
baido “Nair’'%” colocando novos versos nas estrofes. Em determinado momento da
reunido, estimulados por Zé Silva, Mestre lvan e Mestra Penha passam também a
intercalar aboios (Duarte, 2008; Ayala, 2008). S&o saberes do chdo que vao se
entrelagando, saber aboiar é saber transitar por um modo especifico de cantar e
articular as melodias, saber eventualmente as proprias interagdes com o gado e,
desenvolver capacidade de formulagao poética.

Esse transito real e palpavel pelos territérios vai desvelando as caracteristicas
mais especificas de cada lugar. Na viagem de Cajazeiras até Monteiro, passamos no
caminho pela serra de Teixeira-PB, e por Sdo José do Egito-PE, dois lugares muito

106Recordo também que, na ocasido, além de cantar alguns cocos de sua autoria, seu lvan cantou
cocos com o mote “O preto, tire o pé dai” e “Eu tava na vida boa, pra que mandou me chamar?”, duas
musicas também cantadas em Arcoverde. A segunda, com diferencas de letra, é alegada por Mestre
Cicero Gomes como sendo de sua autoria, como vimos anteriormente.

107Nair (Jodo Silva — Agenor Madureira).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=W_u2Mo3fFNE - Trio Nordestino — 10 Nair
(Baiao) — Copacabana 1963 LP.
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reconhecidos por suas tradicbes poéticas. Teixeira € considera a “terra-mae” da
cantoria de viola, j4 em Sao José do Egito é festejada anualmente em Dezembro a
“Festa do Louro” (Silva, 2024), reunido dos repentista da regido. Lira (2020) estuda a
“‘mesa de glosas”, outra pratica poética da regiéo, e identifica na formagao da “cultura
da poesia” do lugar uma confluéncia entre o repente indigena, a oralidade dos povos
diasporicos, o costume do improviso dos beduinos do deserto e o cantar de viola dos
trovadores ibéricos.

Esse ingresso em uma outra “sub-regi&do” cultural pode ser sentido em
Monteiro, igualmente notavel por seus poetas. La tive o prazer de conhecer Seu Joao
de Amélia, Seu Dudé, e Beato Vicente, integrantes da Mazurca de Santa Catarina. Na
ocasiao, pedi a Seu Dudé que cantasse uma composigédo sua que esta registrada na
live do projeto “Saberes em Roda” dedicada ao grupo'®. Nesse longo poema, Dudé
vai descrevendo e contando as historias e lidas do historico “Assentamento Santa
Catarina”, onde também vivia a célebre pifeira “Zabé da Loca”. Recordo como um
momento muito especial dessas viagens.

Se pensamos a pratica das duplas de embolada no pandeiro, o jogo e a
vinculacdo ao enunciador/criador esta entendido pelo ouvinte, no entanto no coco de
roda e na ciranda percebe-se um sentido comum que, em geral, ndo associa a ideia
de autoralidade aos criadores originais, vinculando-os a uma categoria, por vezes

controversa, conhecida por “dominio publico”.

4.3.1 Um mote e trés cocos

A pesquisa vem revelando que ha um componente “criativo” nos processos de
transmissdao musical, nos quais, a partir de um mesmo mote ou lefra vamos
descobrindo diferentes perfis de melodia. Isso evidencia que ha também um aspecto
material identitario presente, sendo os cocos sao, por assim dizer, a prépria voz do(a)
tirador (a) e o modo como ela se comporta. criando novos contornos melédicos

enunciados pela sua proépria caracteristica vocal, tanto a partir de um mote, como nas

108Saberes em Roda convida Mazurca de  Santa  Catarina. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SB5VEQIEup4.
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nuances melddicas tipicas que vao criando uma entidade indissociavel entre a voz
produtora e o conteudo enunciado.

No coco “Meu zabumba é gemedor / E do bojo da Macaiba / Foi o mestre da
Cecilia / Que trouxe da Paraiba” temos a histoéria de um instrumento que viaja pelo
territério. Podemos exercitar seguir esse eventual caminho do “bumba” pelo territério,

reconhecendo diferentes contornos'® para o mesmo texto e mote:

(1) Quilombo do Ipiranga, no Conde (PB) cantado por Ana e Jandui'"?
(2) Cha do Esconso, em Alianga (PE) cantado por Biu Roque’

(3) Igarassu (PE) cantado por Lia de Igarassu?

109(1) Fa mixolidio — Bb joénico, (2) mais tonal, com uma sensivel mais declarada, em Dé menor e (3) L4
dérico, se quisermos identificar a colecdo de notas em uma perspectiva analitica mais “tradicional.

110Coco De Roda Novo Quilombo. Disponivel em:
@RegistroColetivoJaragua https://www.youtube.com/watch?v=Q3IZTibr300.

""Meu Bombo é Gemedor - Coco da Zona da Mata. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Juzavly-1G0.

12Dona Lia De Igarassu - 19 Meu Bombo E Gemedor. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VL2mWFgc-5g&list=PL60UsQywtJH_DtaOYr49noJ0lo3l_IQs-
&index=19 - Gravado No Berimbau Studio Em Cidade Tabajara - Olinda - Pernambuco - Gravado Por
Mestre Ulisses Em 2014.
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Figura 33 — Transcrigdo de Meu bombo é gemedor”:
(1) Coco Novo Quilombo / (2) Biu Roque / (3) Lia de Igarassu

(1) Transcrigao de “Meu bombo é gemedor” (Coco Novo Quilombo)
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(2) Transcricao de “Meu bombo é gemedor” (Biu Roque)

Biu Roque
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(3) Transcrigao de “Meu bombo é gemedor” (Lia de Igarassu)

Lia de Igarassu
"Meu bombo é gemedor”

E===—==

Ai meubom - bo é ge-me-dor é do bo - jo da ma - ca - 1i-
Tiragem
3 —~
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonogramas indicados
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Turino (2009) distingue perfis de improvisagao em diferentes contextos por ele
conceituados: musica “participativa” e musica “apresentacional”. No primeiro caso, a
“variagado formulaica” e a improvisagdo tendem a ser mais intensivas (dentro ou
sutilmente construidas sobre pequenas formas de repeticdo) do que extensivas
(alterando a forma em si). A musica apresentacional manifestaria uma outra ética de
improvisagao mais focada na exacerbacido do virtuosismo individual, € menos na
nogdo de coesado grupal entre os participantes e suas interagbes corporais. Por
“variagao formulaica”, o autor as conceitua como “substituicbes paradigmaticas
melddicas, ritmicas ou harmdnicas que ja realizei antes, em relagdo ao modelo basico
que estou executando. (Turino, 2009, p. 104)

N&o € possivel saber com clareza qual a abrangéncia de manifestagdes
musicais a que o autor se refere, fazendo mencao apenas a “musica de bandas
antigas de corda, cajun e zydeco, € musica para mbira” (Turino, 2009, p. 104), mas o
conceito de performance formulaica e a compreenséo de seu codigo interno podem,

de certa forma, plasmarem-se no ambiente da “brincadeira” do coco e da ciranda:

Na performance formulaica, uma "pega" €& considerada uma
plataforma para a execugéo individual e em grupo, em vez de um
objeto de arte a ser reproduzido fielmente. Essa distingdo é facil de
articular e compreender intelectualmente, mas tem consequéncias
profundas para a forma como as pessoas fazem e pensam sobre
musica. Para pessoas que operam principalmente no modo de
performance formulaica, a pega e o género associado sdo como o
design e as regras de um jogo, e as féormulas sdo como os movimentos
e habitos que se desenvolveu para tocar com sucesso (Turino, 2009,
p. 104).

Apesar de enderecar-se a questdes coletivas de produgao musical e sua ética
particular de relagdes, o artigo de Turino (2009), por momentos, tende a enfocar-se
mais nas necessidades individuais de musicos mais ou menos experientes e na
funcionalidade desses contextos de musica participativa para seu proprio
desenvolvimento musical. Ndo ha presenca de reflexdo sobre a ancestralidade dos
movimentos musicais corporais ou qualquer tipo de mencéo a identidades étnico-

raciais afirmadas pela produ¢ao de musica e danga nos contextos.
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4.3.2 Dendezeiro — Melodias-semente

Em uma das cenas de entrevista do documentario “Garapira” (2024)'"3, o
diretor Oswaldo Giovannini Junior interpela Mestre Burica, da localidade de Barra de
Mamanguape:

— “Burica, canta ai um coco bem bonito, daqueles bem antigo.”

— “Antigo? Ta bom”

Burica passa, entdo, a cantar o coco “Dendezeiro”. Tal musica € transcrita em
trabalhos dedicados ao coco na regido da PB e RN. Em Ayala e Ayala (2000), aparece

registrado em 1992, 1994 e 1997 com as seguintes perguntas e respostas:

[T] — Na sombra do dendezeiro, na sombra do dendezeiro / Eu avistei
a minha amada, eu avistei a minha amada / [R] — Chorava porque nao
via, chorava porque nao via / Aquela jovem encantada, aquela jovem
encantada (Fagundes, 28/06/92. Também encontrado na Praia do
Pogo.)

[T] — Na sombra do dendezeiro, na sombra do dendezeiro / Eu avistei
minha amada, eu avistei minha amada / [R] — Chorava porque néo via,
chorava porque nao via / Aquela jovem assentada, aquela jovem
assentada (Praia do Pogo, 28/06/94. Também cantada por Seu
Tuninha em Forte Velho, 12/09/97) (Ayala; Ayala, 2000).

Em Lins (2009), o coco é transcrito da performance da modalidade de “coco de
zambé” no litoral do RN com a substituicdo da palavra “jovem” por “voz”. Este coco é
cantado pelo Coco de Roda de Mestre Benedito (Cabedelo-PB)''* e encerra uma
possivel perda, contrastando o momento da presenca da amada com sua auséncia.
Mestre Bacalhau''® (Catimbau — PE) canta uma versdo diferente em melodia e com
finalizagao diferente da letra substituindo “aquela jovem assentada” por “aquela vo
encantada”. Temos portanto “jovem encantada”, “jovem assentada”, “voz encantada”
e “vo encantada”.

Uma analise mais detida pode especular sobre desdobramentos implicitos da

letra. O Igi opé (em iorubda)''®, vulgo Dendezeiro (Elaeis guineensis) € uma palmeira

113 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9g57a0S4TijQ&t=1210s&pp=ygUXZG9jdW1lbnTDoXJpbyBnYXJ
hcGlyw6HSBwkJwQkBhyohjO8%3D.

14Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9QnUO4Hh2ks&t=299s.

15Disponivel em:

https://soundcloud.com/tirinetetracua/na-sombra-do-dendezeiro_mestre-bacalhau.
116 Ver Verger (1995).
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africana trazida pela afrodiaspora, possivelmente em condicoes de cativeiro pelos
escravizados. Suas folhas (mariwd) e o azeite (epo pupa) de seus frutos sdo usados
em muitos preparos no candomblé. Esta “v6 encantada” ou “assentada” ausente que
€ chorada a sombra do dendezeiro demarca, portanto, um ciclo simbdlico temporal
“espiralar” (Martins, 2021).

No | Festival Garapira de 2023 foi possivel escutar “Dendezeiro” em diferentes
vozes. Transcrevi de minhas gravagdes a melodia entoada por Mestre Dada, a
melodia de Mestra Zefinha do ja mencionado documentario Garapira (2024), como
também a transcricdo do fonograma do Coco de Roda de Mestre Benedito, citado

acima. A seguir, apresento as trés transcri¢ées do coco “Dendezeiro”™:

Figura 34 — Dendezeiro, por Antonio, Coco do Mestre Benedito
(Cabedelo — PB)

— —

Fonte: Transcricao realizada pelo pesquisador, a partir de fonograma indicado.

Figura 35 — Dendezeiro, por Mestre Dada, da Aldeia Cumaru,
no |l Festival Garapia
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Fonte: Transcrigao realizada pelo pesquisador, a partir de gravagdes coletadas para a pesquisa (2024).

Figura 36 — Dendezeiro, por Zefinha de Cumaru,
no documentario do | Festival Garapira
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Fonte: Transcri¢ao realizada pelo pesquisador, a partir de documentario Garapira (2024).
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A seguir diagramas melddicos, realizados através do software Melographe,
que, segundo o fabricante, obedece aos seguintes passos: 1) desenhamos as notas
do modo como pontos alinhados verticalmente (embaixo para as notas graves, em
cima para as agudas). Em seguida, conectamos cada nota as que a seguem na
melodia. 2) com um arco a esquerda se a transi¢ao for de grave para aguda (ex.: D6
para Mi); 3) com um arco a direita se a transi¢ao for de aguda para grave (ex.: D6 para
Sol). 4) Se duas notas forem contiguas no modo e houver transicbes nas duas
diregdes na melodia (ex.: Ré e Mi), conectamos as notas com um segmento vertical

em vez de desenhar dois arcos.

Figura 37 — Diagrama — Perfil melddico da interpretacao de Mestre Dada

Fa#

Ré
Do#

Si

Sol#

Elaborado por Melographe (2025)

Figura 38 — Diagrama — Perfil melddico da interpretacéo de Zefinha
Ré
Do

Sib
La

Sol

Fonte: Elaborado por Melographe (2025)
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Figura 39 — Diagrama — Perfil melddico da interpretagao de Antonio
Fa

Mib
Ré
Do#
Do

Sib

Sol

Elaborado por Melographe (2025).

Comparativamente, a melodia de Antonio é a mais desenhada e com uma maior
colecao de notas. A presenca de uma maior cole¢gao de notas sugeriria que ela seria
a “matriz” ou mais proxima dela, ou apenas sugere uma maior criatividade no
momento de “interpretar” a melodia? Nao creio haver respostas possivel.

Como a melodia, reconhecida pelos detentores como um coco “antigo”, foi
aprendida oralmente de algum lugar que n&o sabemos, creio ser possivel transicionar
da ideia de uma “matriz” que varia (compreendido como um pensamento difusionista)
para um conceito de “melodia-semente”, que naturalmente, pelo processo de
transmissao dessas praticas, da lugar criativo sempre a novas entidades, tantas
quantas sejam as vozes que a “aprendam” (e por que nao dizer recriem),
independente de uma origem idealizada e insondavel. Metaforicamente, assim como
nao ha nesse mundo, duas plantas de dendezeiro iguais, ndo ha tampouco melodias

iguais nas vozes “assentadas”.

4.3.3 Integrando o mapa

Até o momento, trouxe exemplos de “motes” que promovem melodias e letras,
também melodias (sofras) com letras diferentes, como também letras “iguais” com
melodias. A seguir, pretendo exemplificar como cocos diferentes se relacionam nos

mecanismos identificados até agora em uma dimenséo territorial maior entre PB, PE
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e RN. As musicas sdo (1) “Zé de Nana”, na gravagao de Lia de Igarrassu (2014)'"7,
também muito cantado nos eventos de coco de roda, e transcrito nos trabalhos de
Pimentel (1978 p. 42-3; e 2004, p. 66-7) em Cabedelo; (2) “Eu sai do mar pra fora” na
voz de Mestra Ana do Coco e Mestra Penha Cirandeira'8; (3) “Avido da Viliva” em
fonograma das quilombolas de Caiana''® e (4) Avido da Viliva em gravagao do grupo
de Herdeiros de Zumbi-RN, representando o Coco de Zambé.

Dessa forma, temos a seguinte disposi¢ao dos exemplos no mapa: 1) lgarassu-
PE: ao sul; 2) Varzea Nova e Gurugi-PB: ao centro; 3) Alagoa Grande-PB: a oeste; 4)
Sibauma (RN): ao Norte.

Figura 40 — Mapa com as localidades dos exemplos musicais
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As letras dos trés primeiros exemplos organizam-se em quadras — ou “cocos-
de-dois-pés”, segundo Pimentel (1978) — com versos em métricas de sete ou oito

silabas, onde a rima acontece entre 2° e 4° versos:

(1) [T] Seu Zé de Nana, meu nego / vocé nao é meu camarada (a)
Com tanta mulher no mundo / roubou minha namorada (a)
[R] Eu vou m’imbora daqui / em Itapissuma eu nao vou (0)

A namorada que eu tinha / José de Nana tomou (6)

"7Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kFcHNWQOTzk.

118V/ideo do canal “Dona Penha” disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XSWeGH14TiQ

119 Ciranda, Coco-de-Roda, e Outros Cantos (2003). Disponivel em: https://open.spotify.com/intl-
pt/track/2VU7zONIlyiFwDMMdNbDbx?si=a004b5a2bfdc49b7.



(2) [T] Eu sai do mar pra fora / o meu colega caiu (iu)
Foi uma infeliz sorte / veio o cord e engoliu (iu)
[R] O peixe n&o era grande / era de bom comprimento (en)

Eu fui buscar meu colega / do pé da guerra pra dentro (en)

(3) [T] O aviao da viuva / ha meia noite passou (0)
Com o corta-vento rodando / acelerando o motor (6)
[R] O motor ficou parado / 0 maquinista n&o viu (iu)

No assobio da ladeira / meu avido se sumiu (iu)”

Comparemos as duas primeiras transcri¢cdes:

Figura 41 — Zé de Nana — Lia de Igarassu (tom original)
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado
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Figura 42 — Eu sai do Mar pra fora — Penha Cirandeira e Ana do Coco

"Eu saf do mar pra fora"
% Penha Cirandeira e Ana do Coco
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado

A fim de fazer uma melhor comparacao das duas melodias, optou-se por

transpor a melodia de “Zé de Nana” para a regiao de “Eu sai...”

Figura 43 — Zé de Nana — Lia de lgarassu (transposto)
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado
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Apesar da melodia de “Eu sai...” ter seu inicio em movimento descendente da
regido mais aguda, contrastante a “Zé de Nana”, e ndo utilizar a nota Si natural'®
(indicativo de uma coloratura mais modal), é notavel a semelhanca de contorno
melddico nos repousos da melodia e nos gestos que a mesma realiza com a voz, em
uma letra com tematica completamente diferente.

Ja em Avido da Vilva (Caiana), aqui em vers3o ja transposta'?' para a regido
das precedentes, mais uma vez € possivel notar grande semelhanga na gestualidade

ritmica da melodia, ainda que também existam pontos de variagao.

Figura 44 — Avido da Viuva — Caiana (transposto)

Caiana dos Crioulos
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado

A melodia, novamente compartilha da nota Si natural de “Zé de Nana”
(sugerindo “modalidade” dita “dérica”'?? no sistema musical ocidental). Ainda sobre

120 Z¢ de Nana utiliza tanto Si natural (bequadro) como bemol.

210riginalmente em Dé. Estou evitando, ao maximo, ao longo do trabalho utilizar termos como
“tonalidade”, “modalidade” por ndo serem categorias que emergem do préprio campo. Por isso, 0 uso
de “regiao”, sugerindo o inicio da melodia. Esses termos acabam restritos as notas de rodapé, timidos
ante a vozes que desconhecem nomes de notas, armaduras de clave, bemais, bequadros etc.

122 Também pode ser entendida como lidia em Fa, como em Zé de Nana. Essas escolhas ndo sdo

absolutamente objetivas, s&o interpretacées de quem ouve. Por exemplo, no final da primeira frase de

“Aviao da Viuva” em “acelerando o motor”, temos fa, mi, ré si (bequadro) ré. Escuto ai uma sonoridade

ddrica, alguém podera escutar outra opgdo. Ja no final do mesmo coco em “meu avido se sumiu”, temos

do-si(bequadro)-la-sol-fa sugerindo um repouso em fa, onde pode-se escutar sim uma sonoridade lidia,

como talvez alguém ndo o sinta. O importante aqui parece ser mostrar o transito modal, lembrando que

trata-se de uma discussao que pode chegar a importar somente aos musicos, sem que 0S mesmos

cheguem a consensos.
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possiveis “escalisticas”, talvez seja interessante ndo buscar sugerir acordes ou
funcionalidade harmoénica para essas melodias, com o risco de que percam sua
preciosidade'?®. Algo como esta apontado no dossié do Iphan (2014) para a Ciranda
de Pernambuco, ainda que a mesma utilize, além de percussao e voz, eventualmente
instrumentos de sopro, diferentemente da ciranda paraibana, que utiliza a mesma

instrumentacao do coco de roda:

No entanto, pode-se notar que nem toda melodia claramente desenha
um campo harménico. De fato, sem nenhum acompanhamento de um
instrumento harménico (tais como o piano, violdo ou contrabaixo), as
melodias podem ser harmonicamente ambiguas, flutuando entre
harmonias sem necessariamente sugerir nitidamente nenhuma
(IPHAN, 2014, p. 93).

No quarto exemplo, do grupo Herdeiros de Zumbi, do quilombo de Sibauma
(RN) vemos como os versos “O avido da viuva ha meia noite passou / Com o corta-
vento na frente, acelerando o motor” mudam de funcionalidade de “tiragem”, e se
convertem em uma nova melodia de resposta-estribilho do coro em oposicdo ao
solista, que passa a langar novas ideias “Se esse aviao me levasse, juro por Deus que
eu iria / tomar um banho de mar com a minha amada Maria”. Na execugao
percebemos uma instrumentagdo completamente diferente das anteriores'?*, onde a
melodia da voz vai se modificando ao longo da execug&o. Abaixo transcrevemos a

melodia do inicio da gravagao, usada agora, como mote de resposta:

Figura 45 — Avido da Viuva — Herdeiros de Zumbi (Sibauma-RN)
47 Aviao da Viuva - Herdeiros de Zumbi
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado

Como é possivel evidenciar, as vozes desses quatro exemplos criam e
adaptam, em diferentes territérios, gestos melddicos ao que estou chamando de
“sistema de encaixes” de melodias e letras, revelando processos de recriacdo na

transmissao dessa musica, conceito que chamo de “poética adaptativa”.

123 Ainda sobre tonalismo e colonizagao, ver Agawu; Padovani (2021).

124 \er Ferreira (2023).
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Pinto (2001) identifica que ao estudar as musicas de pifanos e de gaita dos
grupos de caboclinhos de Pernambuco e da Paraiba em 1984 e 1985, verifica “a
constancia de um elemento de afinagao destes instrumentos que tém na terga neutra
um recurso basico, que transcende o puramente estilistico.” O autor define que esse
intervalo “como aspecto peculiar de afinagao € uma caracteristica que nao sé marca
uma “paisagem sonora” especificamente nordestina, como também é responsavel por
uma seérie de procedimentos que dizem respeito até a prépria concepgao de mundo.”
Ha que se lembrar que espacos como o Quilombo Caiana dos Crioulos possuiam
bandas de pifano ativas no passado (Santos; Bezerra, 2013), sendo este um
instrumento que transita por todo o territorio nordestino, afirmando sua afinagdo no
ouvido comum.

Ainda que né&o seja importante mensurar em todos os momentos se as tergas
sao especificamente neutras, maiores ou menores na musica dos cocos, & possivel
sim inclui-lo nesse sistema musical diasporico, no qual os instrumentos nao
temperados (inclua-se a voz e o pifano) constituiram a expressado de seu colorido
melddico. A dita ter¢a neutra, seria em grandes rasgos, como a blue note do sistema
norte-americano, na perspectiva do Atlantico Negro de Gilroy (2001). Se analisamos
outros géneros orais nordestinos como o Aboio (Duarte, 2008; Ayala, 2008) podemos
encontrar similaridade nesse aboiar as notas com a voz no coco, nesse afinar por

aproximagéao da garganta dos cantadores e cantadoras:

Tipico de culturas orais tradicionais, o gesto interacional nao participa
da divisdo “algébrica” do universo caracteristica da cultura escrita
ocidental, mas ao ser “concreto”, tem a capacidade de reter ao mesmo
tempo os aspectos anatdbmicos e imateriais da voz (Duarte, 2008, p.
142).

Os exemplos dados podem, eventualmente, sugerir a ideia de que as melodias
de coco e cirandas se realizam apenas por variagoes realizadas dentro um centro de
intervalos musicais reduzido e estavel. Nada mais ilusério, quanto mais se conhece o
repertorio, maior é a possibilidade de reconhecer sua imensa diversidade. Trago a
seqguir a transcrigao do interessante “Coco do Pneu” de Cila do Coco, de Olinda-PE
onde a mesma, apenas com a voz, vai realizando “modulacdes” entre as partes

solistas, numa construgao lirica muito engenhosa:



Foi aqui no Pneu

Que eu fiz esse coco levantar poeira (2x)

Poeira cobria, candeia apagava
E Bembem brincava na escuridao
E nessa agonia nem eu via o povo
Nem o povo me via dentro do saldo
E eu no compasso do coco decente
Cantando somente pra animar a funcao
A cachaga ja rolava em Barrotinho

E Barrotinho'?® rolava pelo chéo

Quinho agarrava a mulher dum jeito
Que nem o “malfeito” podia se ver
Até “Luguabe” que nisso era peia

Grudava que a nega chegava a gemer
Levava pro meio do salao
Que a poeira cobria, ninguém via
E dai se apagava o lampiao

E o coco findava no outro dia

148

125Na entrevista a seguir, Cila explica que Bembem era sua nora, Luguabe era o dono da festa,
Barrotinho era um bébado local e o “malfeito” de Quinho era, aparentemente, uma deficiéncia na
perna. Mestras Coquistas de Olinda - Dona Cila - https://www.youtube.com/watch?v=NPnG_sPm-hs.
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Figura 46 — Coco do pneu — Cila do Coco (Olinda-PE)
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Fonte: Transcrigdo do autor a partir de fonograma indicado.
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5 RESPOSTA AO MUNDO — PESSOAS E LUGARES QUE CRIAM NA PARAIBA

A vastidao do repertério e a caracteristica vocal das narrativas histéricas
impedem afirmacgdes terminantemente categoricas sobre autoria individual em alguns
casos, mas 0s caminhos para identifica-las parecem mais abertos que no comeco da
pesquisa. Na genealogia da pesquisa sobre coco e ciranda na Paraiba, Ayala e Ayala
(2000) abordam a presenga de autoralidade no repertorio estudado, desvelando uma
compreensdo menos vinculada ao “dominio publico”, mais permeavel a possiveis

futuras apropriagdes:

Com a convivéncia acentuada, vai se revelando a histéria oculta de
um coco ou outro, o que motivou sua criagdo, quem fez os versos,
gquem escolheu a melodia. Relativiza-se a ideia corrente de anonimato
e vao surgindo elementos que permitem considerar em que consiste o
improviso (Ayala; Ayala, 2000, p. 46-7)

Os exemplos a seguir buscam construir conhecimento sobre contextos de
criacdo, nos quais é possivel identificar mais explicitamente as criacdes originais. E
preciso dizer que o recorte aqui proposto ndo busca comunicar que as demais
pessoas e lugares que aqui ndo entraram nao criam ou nao sao criativas. As propostas
investigativas apresentadas nessa se¢ao foram escolhidas no sentido de promoverem
uma representacdo da diversidade de fendmenos encontrados do ponto de vista

performatico, geografico e étnico-racial.
5.1 “Eu sei o que eu achei nesse mundo” — Odete de Pilar

Figura 47 — Odete de Pilar em apresentagdo na Usina Energisa (Jodo Pessoa, 2023)

Fonte: Acervo da pesquisa.
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Na websérie Acesa, Alessandra Ledo'?%, Odete e Alessandra caminham lado a
lado no video com a cirandeira de Pilar cantando “E quando eu cheguei / deu boa
noite a cor morena (2x) / Quero ver a roda grande / Correr dentro da pequena”.

— E essa ciranda é sua? — diz Alessandra Leao

— E minha, foi eu que fiz. — responde Odete

Odete Josefa da Concei¢cao Souza nasceu no dia 15 de Abril de 1953, no sitio
Lagoa do Gongalo (Muccillo; Marins, 2023, p. 53) na zona rural entre as cidades de
Pilar e Itabaiana. Pilar € uma pequena cidade na regido conhecida como Zona da
Mata paraibana, onde até hoje se estabelece a economia da cana-de-agucar,
associada a um largo periodo de escravizagao de mao de obra africana e originaria.
E preciso evidenciar que o plantio e a colheita da cana sdo até hoje realizados de
maneira bastante arcaica e brutal pelos trabalhadores (chamados ticuqueiros), com a
gueima do canavial antes da colheita e com emprego de muita forga fisica para o corte
da cana proximo ao chao, com o uso de laminas muito afiadas, e com o carregamento
de grandes fardos dos pés de cana colhidos.

As populagdes afro-originarias que resistiram a esse ciclo de violéncia, o
fizeram edificando muitas expressdes musicais, como o cavalo marinho, o0 maracatu
rural, além da ciranda e do coco, que até hoje, no territorio paraibano e pernambucano
sao praticados, reiteradamente por trabalhadores rurais de pequenos centros
urbanos, quilombolas e indigenas aldeados.

Na imagem a seguir, o coco sendo dangado e cantado na regido onde Odete
nasceu e vive até hoje. Quem dira que o pai de Odete, Zé Preto, ndo esta em alguma

dessas fotos?

126Djisponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9sxZ-8pzMCM&t=102s.
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Figura 48 — Itabaiana — 30/05/1938

Fonte: Acervo das “Miss0” de 1938 — CCSP.,

Meu primeiro contato presencial com a voz de Odete foi no dia 24 de Agosto
de 2022 em uma palestra no NUPPO (Nucleo de Pesquisa e Documentagédo da
Cultura Popular) organizada por seu produtor Joan Saulo do Monte, entdo aluno do
Programa de Mestrado Profissional em Letras da UFPB. Durante a apresentagao,
Odete canta majoritariamente desacompanhada (a capella) e inicia os cocos e
cirandas na palestra com a frase “s6 sei que peguei cantar...” e termina com “vocés
gostaram?”. Gostaria de trazer dois exemplos (Figuras 48 e 49) transcritos dessa
ocasiao, que evidenciam sua capacidade melddica variacional em pequenas estrofes

iguais em letra, mas com resultados melddicos apartados:
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Figura 49 — “E canto esse” — Melodia “maior”
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Figura 50 — “E canto esse” — Melodia “menor”
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Turino (2009) considera improvavel para o ouvinte externo a capacidade de
discernir entre a improvisagéo e “variagao formulaica”, uma vez que o0 mesmo n&o
conhece a colecao interna de formulas que o musico detém. Mesmo que nao podamos
saber se Odete esta improvisando ou “variando”, através da gravagao (que decido
manter em uso privado, por questdes éticas) € possivel identificar uma “perseguicao”
melddica em tempo real, em um cantar que lembra o cantar aboiado, com suas
chegadas e saidas de nota tio caracteristicos, em uma reconhecivel “oralitura”'?” em
que “o gesto e a voz modulam no corpo a grafia dos saberes”. (Martins, 2021, p. 41)
Nesse afinar aboiado pela busca melddica da garganta dos cantadores e cantadoras,

temos um gesto identitario que escapa a colonialidade “afinada” da voz cantada:

Tipico de culturas orais tradicionais, o gesto interacional nao participa
da divisdo “algébrica” do universo caracteristica da cultura escrita
ocidental, mas ao ser “concreto”, tem a capacidade de reter ao mesmo
tempo os aspectos anatdémicos e imateriais da voz. (Duarte, 2008, p.
142).

127Em Martins (2021, p. 25), a autora conceitua oralitura como “os atos de fala e performance dos
congadeiros (...), matizando nesse termo a singular inscri¢do do registro oral, que como littera, ‘letra’,
grafa o sujeito no territério narratério e enunciativo de uma nagao, imprimindo, ainda, no neologismo,
seu valor de litura, ‘rasura’ da linguagem, alteracao significante, constituinte da diferenca e alteridade
dos sujeitos, da cultura e de suas representagdes simbdlicas.” Segundo a mesma, o termo descende
de “orature”, cunhado por Mineke Schipper ao denominar a “presenga de registros e solugées formais
proprias da oralidade em textos da literatura africana escrita.” Apesar de inicialmente voltada para os
reinados e congadas de MG, o conceito expande-se em Martins (2021b): “No ambito da oralitura
gravitam nao apenas os rituais, mas uma variedade imensa de formulagdes e convengdes que instalam,
fixam, revisam e se disseminam por inimeros meios de cognigdo de natureza performatica, grafando,
pelo corpo imantado por sonoridades, vocalidades, gestos, coreografias, aderecos, desenhos e
grafites, tracos e cores, saberes e sabores, valores de varias ordens e magnitudes, o /ogos e as gnoses
afroinspirados, assim como diversas possibilidades de rasura dos protocolos e sistemas de fixagédo
excludentes e discricionarios” (Martins, 2021b, p. 41-42).
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Ressalvo, novamente, que as partituras sao apenas para situar o leitor na
visualidade e materialidade escrita da melodia, reconhecendo a natureza colonial
dessa interface, bem como a imprecisao na representacao das melodias, uma vez que
a voz desenha contornos sempre muito maleaveis, como no caso da coquista e
cirandeira.

As gravagoes de Odete, excetuando as participagdes em discos alheios, séo
trés. A primeira no disco “Cocos: alegria e devogao”, resultado da pesquisa homdnima
de Ayala e Ayala (2000). Um segundo registro foi feito pelo grupo paulista “A Barca”
realizado em 08 de janeiro de 2005, com a gravagao de 19 cirandas e 16 cocos
cantados e tocados em parceira com seu irmao, José Manoel. (Monte, 2023, p. 53).
Este registro encontra-se inteiramente disponibilizado no canal do Youtube do
grupo'?, e algumas faixas selecionadas passaram a integrar o disco “Trilha, toada e
Trupé” — ABarca (2007). Um terceiro langamento “Serena, Serena — Cocos e Cirandas
de Odete”, langado em 2008 (Programa BNB de Cultura 2008), € uma reuniao seletiva
desses registros anteriores com a inclus&o de novos registros realizados pelo Coletivo
de Cultura e Educagdo Meio do Mundo de cirandas e cocos criados por Odete, seu
irmao José Manoel e seu primo, Anténio Messias. Este ultimo registro esta disponivel
no canal “Cultura Paraibana”'?®

Uma dessas mencionadas melodias de perfil unico que n&o se replicam nas
chamadas “melodias-tipo” ou “sofras” é justamente a ciranda que da nome a esse
ultimo trabalho: “Serena Serena”. Em entrevista feita a seu produtor Joan Saulo do
Monte, em seu canal do Youtube'3, a cirandeira é perguntada sobre a existéncia de
Serena e sobre 0 momento e a esséncia do processo criativo da ciranda. Transcrevo

a seguir um resumo de trechos do relato de Odete:

Existiu, que eu tirei essa ciranda por ela. Ai ela tava numa beira de
cacimba, apanhando agua. Ai eu vi ela cantando essa ciranda, eu ia
passando. Ai eu digo, que coisa mais linda, eu vou cantar. Quer dizer,
eu aprendi, quer dizer que foi de mim, né? Ai eu digo, eu vou cantar.
Ai peguei cantar, nananad nanana nanana. Ai depois eu fui atirando,
atirando e aprendi ela. Ai fiquei, foi eu que fiz. (...) - O que eu vi ai, eu

28Coco e Ciranda de Odete de Pilar | Acervo A Barca. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=i-hGUDR9JDs&{=1672s

129Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TZDSLnMI2Zk.
130Disponivel em: https://www.youtube.com/@odetedepilar1040.
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tirei, eu fiz. A ciranda foi feita por mim. E ela banhando agua, ai eu era
muito uma menina besta. Ai eu digo, eu vou pegar uma cuia, que nem
ela, pra apanhar agua e ir cantando. Ai s6 nao tinha ninguém pra filmar.
(Pilar, Odete de, 2020).

O registro “Serena, Serena — Cocos e Cirandas de Odete” (Programa BNB de
Cultura 2008) traz duas versdes da ciranda “Serena Serena”, uma a cappella que abre
o disco, e outra na qual € acompanhada pelo seu irmao, no bombo e nas respostas,

com essa relagdo de quadras longas, ndo tao usual nas cirandas:

[T] O serena, meu amor
Serena, serena,

Nos bragos de quem te ama,
Morro mas nao sinto a dor, serena
[R] O serena, serena,
Serena, serena dor
Nos bracos da cirandeira

Eu morro mas nao sinto a dor, serena

[T] © menina casa comigo
Que tu ndo morre de fome
No mato tem beldroega

No rogado majom gome, 6 serena
[R] O serena (...)

[T] Da tua casa pra minha
Tem um riacho no meio
Tu de la da um suspiro

Eu de ca suspiro e meio, serena

[R] O serena (...)
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[T] © menina dos olhos preto
Sobrancelha de veludo
Teu pai ndo tiver dinheiro

Mas teus olho vale tudo, serena

Na versao a cappella, Odete canta também essas trés quadras que nao figuram
na outra versdo. A segunda e a terceira sem a busca por rimas:

Eu avoei meu lengo branco
Dentro dum gomo de cana
Num podia amar de perto

De longe também se ama, serena

Tanto bem que eu te queria
Tanto mal que eu te roguei
Tu viver de porta em porta

Com uma mochila na mao, serena

Vou pro alto eu vejo
Vejo a casa do teu pai
A casa da minha sogra

O sin@’ a casa do sogro, serena
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Figura 51 — Transcricdo de “Serena serena” (Odete de Pilar)
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Chama a atengao nesse exemplo a cappella, gravado em uma dinamica mais
reduzida e diferente da mais “projetada” das performances grupais, se “escuta” a
sugestdo de uma sonoridade vocal com a boca mais fechada, com uma grande
maleabilidade da expressividade. Referindo-se a Odilon do Jacaré (natural da
localidade do Jacaré, proximo a Guarabira) Mario de Andrade se encantou com as
variantes nas vozes nordestinas que escutou, identificando uma relacdo étnico-
racial’®' com a voz e opondo-se a consideragdo de Camara Cascudo, por exemplo,
que se referia a mesma como “voz dura, hirta, sem maleabilidade, sem floreios, sem
suavidade” (Andrade, 2002):

Quanto aos seus processos de bocca chiusa, com que as vezes ele
continuava vocalizando nasalmente enquanto o coro retomava o
refrdo, esses eram bem negros, os processos de “humming”,
encontraveis facilmente na execucao dos espirituais e rastreaveis
mesmo entre os Zulus (Andrade, 2002, p. 382).

A ciranda “Serena” tem um aspecto “caleidoscépico”, revelando a caracteristica
“espiralar’ que sera tratada adiante. A serena ora parece uma pessoa em “Serena,
meu amor” que esta “nos bragos”, ora de quem “me ama”, ora “te ama”. Logo ¢é a

“serena dor” na resposta do irméao de Odete. E aparece no final das quadras como um

131Sem um aparente rigor cientifico.
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vocativo “Serena”, que, igualmente, pode ser entendido como verbo se unido a “dor”,
onde a cantadora figurativamente “nem morta” sente a dor serenar...

Esse uso de “serend” repetido no final da estrofe lembra muito a cancao
“Sereno de Amor” ja mencionada anteriormente, presente nos arquivos da “Missao”
em Taracatu-PE'®?, e cantada pelo “Cego Oliveira”'3® e pelos grupos do quilombo
Caiana dos Crioulos™34,

Sereno de amor,
Sereno de amar
Por causa do ciume
(variagdo. Por causa da morena)
Meu amor quer me deixar, serend, serena

(variagdo: Ja quiseram me matar, serend, serena)

Por outra parte, Biu Roque'®®, em video gravado por Maria Acselrad em 2001,
lembra uma toada de cavalo-marinho que canta-se para a Cobra: “Cobra verde nao
me morda / Que aqui ndo tem curador (2x) / Nos bragos de uma morena / Eu morro e
nao sinto a dor/ Nos bracos de uma morena / Vou morrer nao sinto a dor”. Uma vez
mais, podemos observar como sentidos poéticos vao deslizando-se na chamada
“‘movéncia de textos” de Paul Zumthor pelo territorio paraibano e pernambucano.

Uma que vez que ja dispomos do relato de Odete sobre seu processo criativo,
seja qual for a andlise que possamos fazer, "Seren Serena” pode ser reconhecida
autonomamente como uma obra original da mestra no repertorio de cirandas, uma vez

que possui uma melodia bastante prépria e, até o presente momento, ndo foi cantada

132Sereno do Amor -  Missdo de Pesquisas Folcléricas. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gXlcCVaaNmk

133Cantando também por Cego Oliveira em “Rabeca & Cantoria” (1992) Selo Cariry Discos — 1992.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Xaj0zK6CfAo

134Versobes com rabeca. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VkXcgqFIChk&list=PLrPs3HJG4pVgMXiagZs46DErRIpocsy-
T&index=11.E “a capela”. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=k4NoTPATuSA&list=PLrPs3HJG4pVgMXiagZs46DErRIpocsy-
T&index=24, note-se a grande quantidade de versos tirados pelas quilombolas nos solos.

135Biu Roque, 2001. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yKvT12qoXiw.

Biu Roque canta coco e cavalo marinho em seu sitio na mata norte pernambucana. Filmado em 2001
para o documentario Viva Paréia! Fotografia e som: Luisa Godoy Pitanga / Diregdo: Maria Acselrad.
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ou gravada por nenhum outro mestre ou mestra no territério de pesquisa, além de
trazer aspectos identitarios materiais de sua propria voz e de seu processo criacional

Da mesma forma, quaisquer que sejam as voltas semidticas que se queiram
estabelecer nas interpretagdes da letra, ha claramente um tema universal do amor, e
da sua contra-cara, a dor. Durante uma palestra de Joan Saulo do Monte, pesquisador
da area de Letras e seu produtor, no CCHLA- UFPB, em 12/06/23, pude presenciar

Odete realizando, naquele momento, mais uma de suas “espirais” de sentido:

Ciranda nova
Foi que eu fiz do meu mistério
S6 porque

Eu ndo quero te amar

Ciranda nova
Foi que eu fiz do meu mistério
Sé vou cantar

Porque nao sei te amar

Minha ciranda
E devagar é verdadeira
Nao sei dizer

Por que foi que eu te amei

Na “Ciranda nova”, Odete ndo quer amar, ndo sabe amar, e ndo sabe dizer
porque amou ao longo da interpretagdo. Em entrevista’® a Diana Reis na série
“Mulher Arte € Poder” do canal do Youtube “Rodando a baiana”, Odete relata que teve
seu primeiro filho ainda com 13 anos, e vivenciava uma série de violéncias masculinas.
Nas cirandas de Odete, o casamento (ou a promessa ilusdria dele) pode representar

a traicdo, como pude escutar na palestra de 2022 no NUPPO:

136Entrevista | MulherArteEPoder | Odete de Pilar (PB). Canal Rodando a Baiana — Diana Reis.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4vc40BDped4.
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O venha c4, Odete
Eu nao
O venha ¢4, minha Odete

Nem ligo

Eu ndo vou la
Pode ser algum ladrao
Vai fazer a traigcao

Pode casar comigo

Na mesma entrevista, Diana pergunta “Elas nasceram de onde?” Odete
responde, muito pertinentemente: “Ela nasceu da minha experiéncia”; “Quando eu
chego no palco pra cantar, ai que vem...Ai que vem, né? Ai que vem ciranda pra eu
cantar. E ciranda, é coco...”

A Saulo do Monte, Odete também enaltece sua memoria e a capacidade de ter
esperanca e de cantar, a despeito de n&do saber ler ou escrever, remarcando o que
talvez exista de mais “contra-hierarquizante” no reconhecimento da capacidade
criacional dessas musicas: uma suposta falta de instrugdo ou letramento nao
determina a capacidade de ser musical ou de criar musica originalmente, ter uma voz
pode bastar. Nesse sentido, me parece fundamental reverberar a criacdo de Odete
com o trabalho de Leda Maria Martins (2021), fundamentado em uma natureza de
temporalidade espiralar presente na maneira como as vozes do chamado “Atlantico
negro” (Gilroy, 2001) representam a musicalidade afrodiaspdrica em voz, e na
expressao de sua propria historia.

Em “Olé ola”%" presente no trabalho de Ayala e Ayala (2000), a capacidade
de variagéo e construgao estabelecida por sua voz é como uma usina de significados
e perfis melédicos. Transcrevo o trecho inicial, de uma gravagdo com total de 3
minutos nos quais Odete desfila sua capacidade de criagdo melddica e persegui¢cao

de novos sentidos semanticos:

137Cocos Alegria e Devogao. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9KBjgx4CfTE&list=PLnTq16lj6hhaGqY4SONYxHgd pCBKajWO0.
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Figura 52 — Transcrigdo de trecho inicial de “Olé OIa”,
presente em Ayala; Ayala (2000)
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Nesse exemplo, no qual Odete vai “embolando”3® sem parar e sem
necessariamente rimar, as palavras nem parecem importar tanto com o andar de sua

musicalidade:

Mas ha também muitos exemplos de poesia (falada ou cantada) em
que o significado parece fugidio e sdo a experiéncia sonora e a beleza
musical que nos transportam — ou, na verdade se pode dizer que sao
essas que comunicam o sentido mais do que, ou tanto quanto, as
palavras (eu desconfio de analises que propdéem que as “palavras”
carregam o “sentido” e a musica “apenas” “emoc¢ao) (Finnegan, 2008,

p. 31).

Martins (2021b), a partir de uma pléiade de pensadores, dos quais destaco Fu-
kiau e Munir Sodré, desfaz a nogéo temporal cronoldgica e exacerba a ancestralidade

inscrita no corpo em perfomance, conceituando o tempo espiralar como:

um tempo ontologicamente experimentado com movimentos
contiguos e simultaneos de retroacao, prospeccao e reversibilidades,
dilatagdo, expanséao e contencéo, contracéo e descontragao, sincronia
de instancias compostas de passado, presente e futuro. (Martins,
2021b, p. 63)

138No sentido que discuti nas segdes anteriores.
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Ao ouvir a ciranda “Eu sei o que achei comigo”'39, presente no disco “Trilha,
toada e Trupé” — A Barca (2007), o ouvinte se depara com uma gravagao bastante
transparente com a voz de Odete acompanhada por seu irmao José Manoel Souza
(Monte, 2024) ao bombo, quando visualizo mais uma manifesta demonstracao
multipla do espiralar: na presenca da voz afrodiaspérica de Odete, e nos sentidos do

proprio texto que se multiplicam a medida que a acéo se desenrola, a cada novo inicio
de estrofe:

Ja o que eu achei foi comigo
Foi assim que eu farreei
Eu sei o que achei comigo

E foi assim que eu farreei

No balanco da cachoeira
Vai atras que eu vou também
(2x)
Eu sei que eu achei nesse mundo
Eu sei que achei com vocé
No balanco da cachoeira
Eu sei que eu vou dangar
Eu sei que eu achei nesse mundo
No balanco da cachoeira
Eu sei quando eu vou vai comigo

No balancgo da cachoeira

Eu sei que vocé achou comigo
No balanco da beira-mar
Eu sei que achou comigo

No balanc¢o da beira-mar

Eu sei quando eu vou vai comigo

No balanc¢o da beira-mar

139Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fw1Sqzsc4CQ
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Eu sei que achou foi comigo

No balanco da beira-mar

Nessa impactante ciranda, Odete acha consigo, sabe o que acha consigo,
sabe que acha com vocé, sabe de tudo isso e dancga, no balanco da cachoeira, ou da
beira-mar, e parece saber que vai com alguém e que alguém sempre ira com ela, em
um Joop improvisativo criacional. Odete performa, assim como em “Olé Ola” um tipo
de composicdo em movimento'?, em que a musica ndo necessariamente termina por
onde comegou, e vai inaugurando novos lugares semanticos a cada passo dado pela

voz criadora em espiral:

As composicdes, como se fossem células-sintese das ideias
ressurgentes, podem ser lidas em uma sintaxe consecutiva ou como
condensacbes cumulativas e acumulativas complementares que,
como nos responsos, mantém o tema, mas com ele também
improvisa, como o proprio tempo espiralar que as inspira. (Martins,
2021b, p. 17).

O que talvez exista de mais “decolonial’ no estudo dessas musicas € de que a
referida falta de instrugdo ou letramento ndo determina a capacidade de ser musical

ou de criar musica originalmente a partir da memoria:

O que eu vé, eu passava num canto. Eu vé um cantando uma musica,
pode ficar que entra na minha memaria. N&o sei o que € isso nao. (...)
Porque tem vez, Joan, que eu fico aqui em casa, eu digo, meu Deus,
s6 sendo Deus mesmo que me deu essa esperanga, porque eu nao
sei ler, ndo sei de nada. Mas pode botar toda a musica que eu nao
cantar e nem passo por percepcgao (decepgao) (Pilar, Odete de, 2020).

140Por que nao dizer, uma “ciranda embolada”?
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5.2 Coquistas, cirandeiras e cirandeiros da Usina, da Mata e da Praia

O ambiente dos engenhos de cana-de-agucar situados na chamada “Zona da
Mata” paraibana e pernambucana foram espagos notaveis de sociabilidade e
manutencao da pratica performatica em torno do fendmeno da chamada “ciranda”. Na
literatura pernambucana, Rabello (1979) indicava que a “a ciranda continuava também
sendo mais dangada nas pontas-de-rua e nos terreiros de casas de trabalhadores
rurais” e o repasso historico do Dossié INRC da Ciranda em Pernambuco (IPHAN,
2014) da conta de que até o final da década de 1970, na zona da Mata Norte, grande
parte das rodas de ciranda ocorria nos engenhos e raramente nos municipios,
organizada em torno de uma figura que convocava a festa: “o grande “produtor’ da
brincadeira era o ‘barraqueiro’. Este abria o terreiro de sua casa e vendia comidas e
bebidas (...) e sempre convidava um cirandeiro para cantar” (IPHAN, 2014)

Mestra Penha canta em seu repertério uma ciranda’™" que retrata a violéncia
da vida de engenho, a presenga de um possivel jogo de apostas de cartas no ambiente

de festa, e a referida relagcédo de barraqueiro e mestre:

O meu baralho tem 5, tem 6, tem 7
Tem dama, rei e valete

Meu samba é de amargar

Qi I4 em cima, Laurindo ta na macaca'4?
Tomei conta da barraca

Eu sou o mestre de la

Apesar da urbanizacao e transformacao da ciranda, tratada nos trabalhos de
Rabello (1979) e Callender Franga (2011, 2013), em minha pesquisa pude presenciar
a ciranda pernambucana “Rosa de Ouro” no sitio “Ch&a de Camara” na zona rural de
Alianca-PE (Martins, 2015), além de visitar cirandeiros da “Ciranda da Utinga”, na

zona rural entre Mari e Guarabira, na Paraiba, regido proxima das usinas de Sapé e

141 A mesma aparece com variagdo em “O meu baralho tem as, tem oito e tem sete / Tem dama, rei e
valete / Tem grupo de Marecha” no trabalho de Pimentel (2005) sendo vinculada também ao repertério
do cirandeiro Jodo Grande

142 Possivelmente, referindo-se a “chibata”.
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Santa Rita, como a Usina Santa Helena, que até hoje sdo palcos de cirandas rurais
organizadas pelos seus cirandeiros mais antigos. A categoria “de usina” aparece na
classificagdo das musicas feita por Mario de Andrade (2002) em suas visitas a PB e
PE, e aparece em no repertorio atual de apresentagdes dos grupos:

Achei bonito a usina moer
O carro correr pra la e pra ca
Quem corre cansa, meu amor, tem esperanca

Quem me balancga até hoje ndo vem ca

(Como cantada pelo grupo “Flor de Jenipapo”, Aldeia Ybykuara, Baia da Traigdo-PB'43

Nas entrevistas divulgadas no livro “Na embolada do Coco” (Marins; Muccillo,
2023), Maria da Penha dos Anjos Nascimento, a Penha Cirandeira, revela a relagéo
com a usina e com o repertorio herdado de seu pai Francisco do Nascimento, que,
segundo ela, improvisava melodias e letras sobre as situagdes do cotidiano e sobre

seu lugar de residéncia:

Olha, a maioria dessas ciranda que eu tenho foi tudo do meu pai. Meu
pai tirou ciranda da usina onde a gente morava, da Usina Santa Helena
que se canta assim: A usina santa helena / Ela é bonita e tem que ver
/ A Padroeira da capela / Santa bonita porque pode ser (Cirandeira,
Penha. In: Marins; Muccillo, 2023).

Na figura 53 a seguir, Penha Cirandeira cantando junto com (esq. p/ dir.) seu
neto Bruno, o pesquisador, Zé Silva e Mestre Acelino (Ciranda da Alegria), cirandeiro

do Assentamento Dona Antdnia, em uma edigdo da “Festa da Penha” em 2023.

143 Ciranda muito festiva, cantada também pelo grupo indigena “Coco e Ciranda da Aldeia Estiva Velha”.
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Figura 5 — Festa da Penha — Peixada de Dona Veva (2023

-

¥

Fonte: Fotografo Rafael Passos.

Na live do projeto “Saberes em Roda” (2020/UFPB)'44, dedicado ao grupo do
falecido Mestre Benedito, de Cabedelo (PB), Mestra Téca, lider atual do conjunto,
revela a incorporagcdo da referida ferramenta criativa de remodelar musicas ja

existentes com novas letras’4®:

Eu procuro uma musica que dé certo com aqueles versos, ai com
aquela musica eu vou procurando os versos que da certo ali dentro. A
musica, as vezes, nao € nem minha, mas eu acho bonito e procuro
fazer aqueles versos. (...) Como a ciranda, tem a ciranda que é a
histéria de Cabedelo (...) é divido em trés pessoas pra cantar. (Teca,
2021).

Além da referida vocalidade presente na ciranda, Téca, relata que no interior,
0s vizinhos proximos se juntavam para escutar seu pai, Benedito, contar cordel. Ela

relembra a melodia que o pai entoava a historia, cantando (min. 34:42 da live) a

144Aula com a mestra Dona Téca e sua filha Ménica, do Coco de Roda e Ciranda do Mestre Benedito.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZkDtCP_DFXA&t=2451s.

145No fonograma dos Cirandeiros do Vale do Gramame'4?, é possivel observar a multiplicagéo de letras
sobre uma mesma melodia.
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primeira sextilha do cordel “Valdemar e Irene”, na versao de Antdnio Eugenio da
Silva'#6. Tais informagbes sobre a leitura dos cordéis e a condicdo de letramento de
Mestre Benedito, ainda na cidade de Cruz do Espirito Santo, aparecem também na
dissertacdo de Targino (2018). Casualmente, a histéria de Teca remeteu-me
imediatamente a outra pratica oral do territorio nordestino, a dos romances orais, como
cantados pela célebre Dona Militana (2002), do Rio Grande do Norte.

Mestre Benedito (José Benedito da Silva Filho, 1915-1999) que da nome ao
grupo nasceu no entdo distrito de Ferreiros (atual Itambé-PE), na fronteira de
Pernambuco e Paraiba. Tendo sido agricultor e trabalhador portuario, Benedito residiu
em diferentes localidades, como Cruz do Espirito Santo-PB e Santos-SP antes de fixar
residéncia na cidade de Cabedelo (1952), onde atuou de maneira muito presente em
diferentes agrupacdes culturais. Além de ter sido lider do grupo e construtor de
bombos de coco (a partir de barricas e caixas de bacalhau, segundo sua filha Téca),
Mestre Benedito sempre foi muito integrado culturalmente as manifestagdes da
cidade, convivendo com diferentes mestres e mestras de coco e ciranda da antiga
Cabedelo e participando, também, da Barca de Cabedelo (Nau Catarineta) e o grupo
indigena Tupi-Tamoios. Uma das musicas mais famosas do repertorio do grupo de
Mestre Benedito é “A Cobra”'#’, que tem a autoria'?® atribuida a José Benedito e, foi
recentemente, reversionada pela dupla local Juliana e Walace'4°.

Os versos abaixo criados por Téca'®™® e mencionados na live, estdo na faixa
“‘Decantando Cabedelo”, presente no fonograma do grupo de Mestre Benedito, e versa
“‘em resposta” ao movimento turistico, enaltecendo as praias e acontecimentos da
cidade, como o p6r do sol na praia do Jacaré, quando o musico Jurandir do Sax toca

o Bolero de Ravel:

146Aparentemente, segundo o canal Literatura de Cordel — Imagens do Sertdo; J. Carlos, ha duas
versdes do cordel “Valdemar e Irene”, uma de Antonio Eugenio da Silva, e outra de Manoel Pereira
Sobrinho. As duas sao lidas no canal em questao.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VnP4OLWv8NO

14"Mestre Benedito. Grupo Folclérico Coco de Roda e Ciranda Mestre Benedito. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9QnUO4Hh2ks&t=1899s.

148No documentario “A brincadeira dos cocos” (Cabral, 1997), Seu Roque canta “Mas eu pisei / Na rudia
de uma cobra / Ela fez tanta manobra / Que ficou admirada. / Eu vou me embora / Para o Rio de
Janeiro que |a se ganha dinheiro / E aqui ndo ganho nada.

149%Juliana & Walace - A Cobra | Feat Coco de Roda Mestre Benedito (Clipe Oficial). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Z6jluKbEyMA.

150Mestre Benedito - Grupo Folclérico Coco de Roda e Ciranda Mestre Benedito. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9QnUO4Hh2ks&t=1899s.
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Cabedelo pequeno cabo de areia
Que se formou entre o rio € 0 mar
Vou decantar a sua geografia
Que é para turista pode se apaixonar

Assim como ocorre no coco, na ciranda ha melodias de maior e menor fixacao
social na trajetoria histérica. Comparativamente, nas duas cirandas abaixo ocorre o
que estou conceituando como “sistema de encaixes”, no qual a “poética adaptativa”
vai oferecendo diferentes “respostas ao mundo” a partir de um perfil melddico
compartilhavel, préximo também do exemplo de Téca. O primeiro foi transcrito do
grupo “Flor de Jenipapo” (Mestre Joca) da Aldeia Ybykuara, no Il Festival Garapira, e
o segundo do fonograma “Cirandas do Vale”®', cantado Jodo Cirandeiro do grupo
“Cirandeiros do Vale do Gramame” (Jodo Pessoa). Se tomamos os ultimos exemplos,
temos trés “motes” bastante distintos encaixados e respondidos na ciranda: turismo,

problemas conjugais e a poluigao dos rios.

Figura 54 — Transcrigdo de “Cirandeiro, me arrume outra Maria” (Mestre Joca)
Mestre Joca
"0 cirandeiro me arrume outra”
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Fonte: Acervo da pesquisa.

151Cirandeiros do Vale do Gramame. Cirandas do Vale.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=G3b--428Z7Vc.



Figura 55 — Transcricdo de “Rio Gramame esta muito poluido” (Mestre Jodo)

Jodao Cirandeiro
"Rio Gramame estd muito poluido”
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Abaixo, trago novos exemplos de cirandas do territério paraibano que

incorporam essa ferramenta criativa tipica de uma musica sempre “em transito” vocal,

oferecendo letras que ora se aproximam, ora se afastam, com possiveis mecanismos

de “recado”, como nos cocos:

(1) Bacurau foi numa festa no céu

Ele avoou, engalhou-se na cortina

Passeando na Usina S&ao Joao

Eu disse a ele cachorro ndo morda mais

(Cirandeiras de Caiana dos Crioulos)

Sem camisa sem chapéu, sem meia, sem paletd

Caiu de perna pra cima, dizendo: "amanha eu vou"

O cachorro do patrao me acuou pra me morder

Se morder esse rapaz, nao te dou mais de comer
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(2) A bananeira bota cacho e nao fulora
Minha senhora, por que tanto olha pra mim?
Vocé ai pensa que eu nao to Ihe vendo
Se olhar fosse veneno, ja tinha te dado fim

(3) Eu fui 14 na casa do Leéao
Um cachorro valentdo me partiu pra me morder
Eu disse a ele cachorro volte pra tras
Se morder esse rapaz nao lhe dou mais de comer

(Grupo Flor de Jenipapo)

Ao entrar em contato com o repertério de Penha, a ciranda “Eu vou me embora,
e vocé fica chorando” chama atencao pela beleza de sua letra e melodia, destacando-
se dos referidos perfis de maior fixacdo. Penha relata, em suas muitas andancas de
coco e ciranda junto a seu pai, e depois de seu falecimento, que nunca a escutou
cantada por alguém que nao fosse ele, e que, portanto, assume ser do mesmo a
autoria da obra. Esta registrada no primeiro fonograma de Penha, com o grupo

batizado por Mestre Mané Baixinho'%? de Ciranda Raio de Sol'®3:

Figura 56 — Transcricdo de “Eu vou me embora e vocé fica chorando”
(Penha Cirandeira)
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Fonte: Acervo da pesquisa.

152Segundo relato de Penha.
153No fonograma é possivel notar como a melodia vai transpondo-se aos poucos para um tom acima
de onde comegou, algo que trato de incorporar simbolicamente na transcrigao.
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Eu vou me embora e vocé fica chorando
Adeus, Adeus, terra adorada
Mas o cabelo da cirandeira € ouro puro
Parece até areia prateada

O mesmo perfil melédico de “Eu vou me embora” aparece com letra
diversificada em outra ciranda, herdada de seu pai e cantada por Penha, revelando a

ferramenta de “remodelagem” de melodias e versos:

Mas o reldgio de parede esta de ponteiro quebrado
Amanha do outro lado, quero falar com vocé
E Pindaira, Mundo Novo e Fazendinha

O Moreninha, cadé vocé, cadé?

E dificil precisar quais seriam as localidades referidas por Francisco do
Nascimento em sua ciranda. Através de pesquisa rapida no mapa, descobri que
“Mundo novo” pode ser tanto uma fazenda proxima a Usina Santa Helena, quanto o
Quilombo Engenho Mundo Novo, uma comunidade quilombola tradicional em Areia,
no Brejo Paraibano. A ciranda do pai de Penha retrata o transito, a partida, as relagbes
romanticas, e uma possivel vinculagdo com a sua origem no brejo paraibano (regiao

do Quilombo de Caiana dos Crioulos) presente no relato de Penha:

Eu tenho uma ciranda que meu pai cantava quando ele saiu de casa,
que ele era pequeno, em Caiana dos Crioulos, meu pai. E ele saiu de
casa pequeno, e ele morreu e nao foi la. Ai ele tirou uma ciranda que
canta assim: Sai de casa, meu pai me perguntou / Praonde vai meu
senhor, as quatro da madrugada / Nao disse nada porque eu nao tinha
razao / Eu vou na estacdo esperar minha namorada. Essa namorada
era minha mae, viu gente. Essa namorada era minha mae que ele
carregou e veio simbora (Cirandeira, Penha apud Marins; Muccillo,
2023)"%4,

E possivel especular que talvez o pai de Penha, Franscisco do Nascimento,
pudesse ter contato com o repertério do quilombo Caiana dos Crioulos, uma vez que
era oriundo desse lugar, e ter construido esta ultima ciranda especifica inspirado no

154Essa ciranda foi gravada por Penha e recentemente langada pelo Coletivo Jaragud. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wO1jZ1gX4dk.
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mote “do reldgio” dos versos de Caiana'®: “O meu reldgio de parede esta de ponteiro
atrasado / Vou dar corda a meu relégio, quem tem amor tem saudade / Agora sim,

agora me alegrou / Eu tava cantando s6 / Chegou meu amor, chegou.”

Figura 57 — A dupla de cirandeiros Penha e Cicero

Os mcsu's cirandeiros Maria da Penha ¢
Pedro Arcelino

Fonte: Pimentel (2005).

Dos cirandeiros das cidades de praia da Paraiba, o nome do falecido Mestre
Mané Baixinho n&o pode ser deixar de ser citado, uma vez que conviveu com a propria

Penha e outros cirandeiros, como Jodo Grande, e Cicero Cirandeiro (Varzea Nova).

Figura 58 — Mané Baixinho

s
Mané Baixinho ¢ o grande
discipulo de Joio Grande.

Fonte: Pimentel (2005).

85Caiana dos Crioulos — Ciranda, Coco-De-Roda e Outros Cantos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=o0Xmvp_Mzh_M.
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As cirandas de Baixinho ja foram amplamente analisadas no trabalho de Ribeiro
(2017). Gostaria apenas de refletir, baseado em duas versdes da ciranda “Ouro em
pO” sobre os processos de transmissao e criagdo nesse circuito da capital pessoense.
Em 2005, Altimar Pimentel (2005) anota essa ciranda como sendo de Mané Baixinho,
ou pelo menos do repertorio deste mestre cirandeiro. Mesmo sendo de localidades
muito proximas e terem convivido em muitas cirandas e apresentagdes nos mesmos
municipios, Baixinho (Ciranda do Sol) e Penha apresentam versdes pessoais da

ciranda. Por que ndo cantam a ciranda da mesma maneira?

Figura 59 — Recorte do Jornal A Unido de 31/12/2011 com as atragdes de CP do
Réveillons6

( \
CONFIRA A RELACAO DOS GRUPOS DA CULTURA
POPULAR QUE VAO SE APRESENTAR NAS TENDAS:

Afoxé Alabé Aluja

Boi de Reis Estrela do Norte do Mestre Pirralhinho
Caiana dos Crioulos

Cambindas de Lucena

Cavalo Marinho de Bayeux

Cavalo Marinho Infantil do Mestre Jodo do Boi
Ciranda do Sol

Ciranda dos Tupinambas

Cirandeiros do Vale do Gramame

Coco de Roda Indigena da Aldeia Cumaru
Coco de roda Novo Quilombo de Gurugi

Coco de Roda Quitéria Norberto de Monteiro
Curié de Bela Rosa e Zezinho da Borborema
Lapinha Jesus de Nazaré

Lapinha S3o Sebastido

Penha Cirandeira

V6 Mera e seus Netinhos

Zezinho Batista e Carlos Batista

G

Fonte: Jornal “A Unido”1%7.

Ambas as melodias exploram diferentes modalidades de D6#'%8 conferindo

diferentes sensacdes a letra. Enquanto a voz de Penha canta mais sincopada e

156|nteressante notar como muitos grupos estudados nessa tese, tanto do interior, como da capital, se
apresentaram no mesmo evento, da prefeitura. Hoje, em dia, ndo ha mais eventos de CP no Réveillon
da capital da Paraiba. O prefeito da capital pessoense era Luciano Agra (PSB), que assumiu apds a
renuncia do prefeito Ricardo Coutinho (PSB) para a concorréncia — com éxito- ao cargo de
Governador.

57Jornal a Unido 31/12/2011. Disponivel em: https://auniao.pb.gov.br/servicos/copy_of jornal-a-
uniao/2011-a-2015/2011/dezembro/a-uniao-31-12-2011.pdf.

158(1) Do# mixolidio e (2) Do# lidio. No caso do lidio, enarmonicante grafei o fa dobrado sustenido, que

representaria a quarta aumentada, como sol bequadro
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aboiada, com glissandos e ornamentos nas notas, Baixinho canta mais “tético” e
medido na emissao vocal. Do ponto de vista formal, invertem tiragem e reposta.
Aparentemente, nesse processo de transmissao especifico, ndo houve apenas
uma “assimilagao” socio-interativa mais literal de um repertério comum de gestos, mas
um processo de impressao criacional pessoal através da caracteristica vocal desses

artistas, uma “artesania da voz” (Finnegan, 2008):

O som e a artesania da voz sédo essenciais em todos os géneros de
arte verbal (e isso nao é parte do que entendemos por “poesia”?). Em
todo o mundo, a poesia performatizada depende, para sua realizacao,
entre outras coisas, da exploragdo que o intérprete faz do som
(Finnegan, 2008, p. 28-9).

Essa arte de construir e variar melodicamente pertence ao dominio de cada
tirador, e pode ser tomada como, a posteriori, como um patriménio material proprio e
individual.

O registro de Baixinho'° foi provavelmente gravado préximo ao langamento do
livro de Pimentel (2005) e o de Penha'® foi gravado em 2022 e langado em 2026.
Assim como Poglia (2021) observou o processo de fixidez na capoeira através da
fonografia, ndo seria tdo descabido pensar que, a partir da gravagao, provavelmente
Penha ira fixar sua interpretacdo baseada nesse novo registro.

(1) Se vocé ndo me queria
Pra que me acarinhou?
Deixasse eu viver sozinho

Sem carinho e sem amor

Vai ver, meu amor
Vai s6
Vai ver, meu amor
E ouro em p6

(Mané Baixinho)

159Disco da Ciranda do Sol -https://www.youtube.com/watch?v=z_j47XyPQHI
180Mestra Penha Cirandeira - Coco E Ciranda Raio De Sol @RegistroColetivoJaragua. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wO1jZ1gX4dk.
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(2) Vem ver, meu amor
Vem so6
Vem ver, meu amor
Que é ouro em pod

Se vocé ndo me queria

Pra que me acarinhou?
Pra viver sozinho no mundo
Sem carinho e sem amor

(Penha Cirandeira)

Figura 60 — Transcrigdo de “Ouro em P6” (Mané Baixinho)
Mané Baixinho
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Figura 61 — Transcrigdo de “Vem ver, meu amor” (Penha Cirandeira)

Penha Cirandeira
“Vem ver, meu amor”
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Além de um vasto numero de cirandas e cocos, Penha Cirandeira também
incorpora a seu repertorio, “pontos” do universo da Jurema recriados no contexto de
performance de suas apresentagdes. O coco “Coqué”, por exemplo, € uma presenca
marcante de um “ponto de caboclo” e espalhou-se pelo Brasil, através de suas redes
sociais, chamando a atencgao, por exemplo, da artista pernambucana Alessandra
Ledo, que o incorpora a seu repertorio. Na figura abaixo, é possivel ver, inclusive como
esse canto especifico € apropriado através da coépia do video das redes sociais da

cirandeira para o canal “Sarava Sete”.

Figura 62 — Print do canal “Sarava Sete” onde Mestra Penha canta coco-
ponto “Coqué”
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27 750 visualizagbes 12/05/2022

Fonte: Instagram (2022).

Essas realidades trazem outras possiveis e desafiadoras linhas de interesse
para futuras pesquisas: a interacdo entre mestres(as), seus guias espirituais
(caboclos, nesse caso) de Jurema e seus processos de (re)criagao musical de pontos
de terreiro. No registro fonografico mais recente'®’ de Penha, a mestra canta um
ponto-coco: Gravata tem sete cidades, mas ninguém sabe quem foi que aplantou / Foi
o0 mestre que veio da Aruanda, todo mundo apanha no pé do motor.”

O ponto cantado por Penha revela sua relagdo com os saberes da liturgia e da

“ciéncia” do Catimbd. Segundo Guimaraes de Salles (2010):

181 angado pelo Coletivo Jaragua. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wO1jZ1gX4dk.
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Nas toadas cantadas nas antigas mesas de Catimbé de Alhandra, os
Encantos se faziam presentes através das referéncias as “sete
chaves”, aos “sete portdes reais”, que levam as “sete cidades”, as
“sete ciéncias” (Salles, 2010, p. 93).

O mesmo autor (Guimaraes Salles, 2010) amplia, a partir dos cantos da liturgia,
as relagdes de significado do sagrado na “Jurema” na cidade de Alhandra, na zona
sul da Mata paraibana'? onde esta situado o Sitio Acais, que foi o lar da Mestra Maria

do Acais, importante referéncia na genealogia dessa religido:

Esse reino, segundo os juremeiros da regido, seria composto de sete
cidades, sete ciéncias: Vajuca, Junca, Catuca, Manaca, Angico,
Aroeira e Jurema. Vejamos os seguintes trechos extraidos de trés
linhas cantadas no Acais: Princesa me dé a chave / Que eu quero abrir
os sete portdes / Eu quero ver a ciéncia do nosso Rei Salomao. / Quem
tem a chavinha do Vajuca / Ora me dé pra abrir os portdes reais. /
Abre-te porta do Jurema/ Abre-te com as forgas / Do Caboclo de Uruba
(Guimaraes Salles, 2010, p. 92).

No cavalo-marinho dessa regido também ha uma relagdo com o dominio do
sagrado, com a presenga de um personagem (ou “figura” como se chama na
brincadeira) “de prote¢cao” chamado, justamente, Caboclo de Aruba, que tem uma
ritualidade especifica no momento da performance, como pude presenciar em duas

ocasioes:

No brinquedo, ha uma figura chamada Caboclo de Uruba (ou Oruba),
que € uma entidade presente nos rituais da umbanda, do candomblé
(xangd) e da jurema praticados na regiao. O Caboclo de Uruba, tido
como um grande curador, provém de uma falange especifica na
linhagem dos caboclos, onde também se encontram outros
encantados, como o Sete-Flechas, o indio Flecheiro e o Pena Branca
(Alcure, 2007)'®? (Dias Teixeira, 2016, p. 86).

182Portanto, Zona da Mata Norte pernambucana.
183ALCURE, Adriana Schneider. 2007. A Zona da Mata é rica de cana e brincadeira: uma etnografia do
Mamulengo. Tese de doutorado, Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Odete de Pilar canta uma ciranda'®* que diz “Eu fui pro mato tirar lenha / Voltei
do mato chorando / Sete caboclas de lado / Todas sete me chamando”, revelando uma
possivel relacdo mediunica do(a) tirador(a).

Essa forte vinculacdo do Coco e da Jurema Sagrada é antevista por Maria
Ignez N. Ayala e Marinaldo José da Silva no capitulo final de Ayala e Ayala (2000),
desvelando processos de criagcdo que podem ser percebidos como historicamente
coletivos no repertorio dos terreiros, em uma via de mao dupla entre festas de coco,
e terreirosda observei, eventualmente, por parte de cirandeiros muito antigos como
Seu Luiz Cirandeiro de que o “verdadeiro cirandeiro” seria aquele capaz de cantar
seus préprios versos, sem pegar nada emprestado de ninguém, no entanto, como
relata o Dossié INRC da Ciranda de Pernambuco, ndo ha consenso sobre a
originalidade no ambiente da ciranda:

O conceito quica mais bem aceito pela comunidade cirandeira é de
que o/a “mestre/a”, para ser “mestre/a”, precisa improvisar os seus
versos. Ja outros/as afirmam que € preciso apenas cantar, sejam os
versos proprios ou ndo. E importante ressaltar que o termo
“improviso”, no contexto da ciranda, significa “a criagcdo e a
musicalizagdo de versos”. Nesse sentido, o conceito de mestre/a é
entrelagado a criagao verbal. Diferente do conceito na musica erudita
ocidental, o conceito de “improviso” abrange dois possiveis
significados: a criagdo de versos espontaneamente durante uma
apresentagédo e, a criagdo de versos antes dela (Dossié INRC da
Ciranda em Pernambuco, 2014, p. 113).

Desses cirandeiros que “tiram” suas proprias cirandas, podemos citar o Mestre
Duda Cirandeiro de Riachdo do Pogo (PB). Nos varios videos'®® do mestre no canal
“Cultura Paraibana” temos uma colegdo bastante interessante de cirandas.'%60Os
mecanismos adaptativos “de encaixe” estdo presentes quando Duda canta, por
exemplo, “Eu estava em Ponta de Pedra / Avistei meus colega do lado de 1a” com a
melodia da célebre ciranda “Eu tava na beira da praia / Ouvindo as pancadas das

aguas do mar, atribuida a Mestre Baracho.

840dete  de Pilar - Registro “Serena serend” - (min 47’). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TZDSLnMI2Zk.

85Ciranda de Riachdo do Pogo (Mestre Duda) Parte 1. Disponivel em:
https://youtu.be/vfFWSO0iCoM?si=_VuFFxqo6MdXKhM2,/Parte 2. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hcTJiExPu84 / Parte 3 - https://www.youtube.com/watch?v=6-
YSrxYkXiY.

186 Note-se o andamento acelerado da ciranda, similar ao andamento empregado pela “Ciranda da
Aldeia Estiva Velha” (Marcagéo-PB).



179

A propésito de Baracho, uma vez mais podemos ver como o registro fonografico
de suas musicas, feito pela fabrica Rozenblit'®”, pode influir na relagéo de fixagdo das
melodias e do consenso da autoralidade das musicas. Callender Franga (2011) discute
as relagdes dos cirandeiros em Pernambuco com o mercado fonografico, que seréo
tratadas mais especificamente na secéo final da presente tese.

Na ciranda de Mestre Duda, filmada nos videos, além de mencionar a “autoria”
na letra “Essa ciranda é paraibana / José Fernandes € que quem vai cantar / Essa
ciranda € da minha autoria / Ofereco a Lia de Iltamaraca, o cirandeiro canta também
duas cirandas suas, uma dedicada ao (1) Dia dos Pais (provavelmente o dia da
realizacao da festa), e uma ciranda de conscientizagdo dos jovens sobre o (2)*mundo

das drogas”:

(1) Hoje é dia dos Pais
Todos pais vamos brincar
Vamos brincar direitinho

Para a ciranda animar

Todos pais eles merecem
Porque é muito guerreiro
T6 fazendo essa homenagem

A todos pais brasileiros

(2) © meu Jesus, abencoe os jovens
Porque eles jovens ndo sabem o que faz
Anda envolvido com o mundo das drogas

E dando desgosto a seus queridos pais
O filho é preso, a méae vai visitar
Com suas preces comega a rezar
Pedindo a Deus sua protecéao

Mas no final da reza comeca a chorar

187 \Vamos Cirandar - Ciranda do Baracho, Ciranda a Cobicada, Ciranda Imperial - (Completo/Oficial).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ra7X0j6ZMO0.
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Estou pedindo a todos jovens
Que me escute comece a pensar
SO peco a deus pra |lhe ajudar
E que né&o faga mais seus lindos pais chorar

A nossa vida td um caso sério
Com muita morte, cheia de mistério
Quem usa droga s6 tem dois caminhos

Ou a cadeia ou o cemitério

Por sua vez, Mestra Tina, lider da Ciranda do Sol (Bairro dos Novais - Joao
Pessoa), fez questdo de divulgar a composi¢cdo de duas cirandas suas em uma
reunidao de mobilizagdo dos grupos para a Salvaguarda dos Cocos do Nordeste
realizada, em Santa Rita, em Margo de 2024. Analisando melodia e letra, é possivel
observar que estilo das musicas de Tina opera dentro da recriacédo a partir de letras e

musica paradigmaticas da ciranda:

Venham pra ca, pra dangar nessa ciranda
Pra lembrar da sua infancia da ciranda, cirandar
Da ciranda, cirandar
Pegue nas maos, vamos todos cirandar
Vamos dar uma volta, volta e meia vamos dar

Volta e meia vamos dar
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Figura 63 — Tina tocando com Mestre Inacio das Trés Lagoas
e brincantes — Bairro dos Novais/ 2023

R

Fonte: Acervo da pesquisa.

5.3 “Dou um brado a mamae Africa que é mie da mae do Brasil” — Quilombo do
Ipiranga

No artigo-entrevista ““Negro racha os pés de tanto sapatear’: Coco, uma historia
de vida”, Mestra Ana do Coco (2020) apresenta-se: “Eu sou Ana Lucia Rodrigues do
Nascimento. Eu ja fui Ana de tantos sobrenomes, né... Ana da CPT, Ana do PT, Ana
dos Sem Terra e hoje sou Ana do Coco. Amanha nao sei que Ana serei. Mas, muita

luta!” (Do Coco, 2020, p. 204)

Figura 64 — Mestra Midinha, Mestra Ana (ao centro) e Mestra Tina em Vivéncia no

Bairro dos Novais (2025)
BARRE | /
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Fonte: Acervo de Psquis.
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Mestra Ana do Quilombo do Ipiranga, € um interessante caso de criadora de
cocos por permitir-nos conhecer documentalmente toda sua trajetéria de participagao,
formacdo e atuacdo militante no universo do coco paraibano. Na Websérie
“ACESA"%8 de Alessandra Ledo, financiada pelo edital Itad Rumos 2017/2018,
Mestra Ana remarca as diferengcas entre as diferentes producdes no ambiente do
quilombo, e evidencia um processo de transmissao cultural dentro do Ipiranga: “141
cocos sO nosso e tem os de dominio publico que a gente n&o sabe de onde veio, né,
mas que a gente canta. E a gente faz muito coco, as criangas dos clamores ja fazem
coco. Fabinho ja faz letra de coco, né?”.

A possibilidade de observacgao de instancias formativas especificas no contexto
do coco e da ciranda é notavel no ambiente quilombola na regido o Gurugi'®®, no
municipio do Conde-PB'°, onde o processo de transmissdo social dos saberes
criativos é exercitado coletivamente na pratica: “Aquele coco que faz fogo e ai tem
que ter uma letra bonita e com a musica bonita. Fabinho vem para gente pensar junto;
entdo, ele escreve e na pratica a gente vai aprendendo a fazer coco. (Do Coco, 2020,
p. 212) Barbosa (2022) aborda a formag&o e dominio de habilidades por parte das

novas geragoes que passam a tornar-se referéncias desde muito cedo:

Ao conversar com a Mestra Ana acerca da atuagdo desses jovens no
grupo e na festa, ela relatou que a todo instante eles sao estimulados
a se envolverem com a pratica do coco de roda, a cantar, a compor, a
tocar e a dangar. Muitos deles ja possuem todas essas habilidades
conjuntas. Aludo ao exemplo de Ismael, seu sobrinho mais novo, e
Fabinho, o mais velho, “eles ja sao mestres”, pois, ja dominam todas
as fungdes da brincadeira. E afirma que a sua luta é para que os mais
novos se apropriem desta cultura que lhes pertence (Barbosa, 2022,
p. 43).

As imagens'’! realizadas por Marcela Muccillo (Coletivo Jaragud), e editadas
por Pollyani Dallara retratam uma festa em 2009, quando € possivel observar de forma

ampla a participacdo das novas geragbes de brincantes do quilombo sendo

168ACESA - Ana do Coco - web série #2: https://www.youtube.com/watch?v=-73CvXDCRgg

189Distante aproximadamente 30 Km de Jodo Pessoa.

1700 inventario cultural do Municipio de Conde (Peregrino et al, 2020) é um repositério dos lugares,
pessoas, saberes, praticas que atuam no municipio onde esta localizado os Quilombos do Gurugi e
do Ipiranga.

"Festa do Coco de Roda Novo Quilombo - Quilombos Gurugi e Ipiranga (2009). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Yr91_LNnBzE.
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estimulada tanto na danga como em lugar de maior protagonismo tirando e
respondendo cocos no microfone.

A importancia da familia de Mestra Ana, principalmente por parte de sua méae
Mestra Lenitae sua tia Lenira foi fundamental no processo tanto de sua

instrumentalizagao politica como musical:

As letras, eu as vezes sento com minha irma, componho, mais Ana as
letras. Teve algumas que foi o filho de compadre Luiz que compés. E
tem vez que a gente se senta sozinha ai eu fago (Entrevista concedida
em janeiro de 2014 por Lenita Nascimento apud Marques; Almeida,
2022).

Dona Lenita (Lenita Lina do Nascimento)'”? foi uma figura de muita forca nesse
enfrentamento as elites imobiliarias locais e as estruturas de poder da regido, tendo
inclusive concorrido ao cargo de prefeita do Conde no ano de 1989, pelo Partido dos
Trabalhadores (Sampaio, 2001). A tematica do empoderamento feminino,
especialmente da mulher negra, é muito cara para Mestra Ana, que atua como uma
constante militante no espago paraibano, quando reflete sobre a presenca feminina

nas letras de coco e na participacédo dos coletivos:

E a gente percebe pela letra do coco que antigamente os mestres
eram mais homens, porque a maioria das letras de coco sao feitas
para as mulheres... é dificil vocé encontrar uma letra de coco feita para
um homem. Tem uma que eu lembro: “E as de ouro, Manuel / E as de
prata, Manuel / Esses seus olhos, Manuel / E que me mata, Manuel”
Mas é muito raro encontrar uma letra de coco que fale de homem!
Entdo isso prova que quem cantava eram os homens, né. Mas hoje
vocé vé que as mulheres estao tomando essa forga, a maioria dos
cocos de roda hoje sao geridos por mulheres. E aqui no grupo eu estou
muito contente... (Do Coco, 2020, p. 210).

No ambiente das festas Quilombo do Ipiranga, presenciei Mestra Ana recitando
um poema antes de apresentar seus cocos autorais, em uma festa em Marco de 2023:
Respeitem, moco
A minha condigéo de negra
Pobre, mulher
Nao tive tempo de ganhar dinheiro

Porque enquanto eu limpava tua sujeira

172 Falecida em abril de 2015.
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Tu roubava meus direitos

Transcrevo, a seguir, a letra de dois cocos (1) e (2) colhidos em campo, de
autoria de Mestra Ana que traduzem seu espirito criativo:

(1) Eu tava em casa deitada
Vi o zabumba zoar
Eu levantei a cabeca

Meu deus aonde sera

Depressa me levantei
Me debrucei na janela
Ouvi o povo dizendo

Todas mulheres sado belas

O relato de Ana, escutado na festa, sobre o processo de composi¢cao do coco
abaixo da conta de uma revelagao criativa através de sonho. Assim como o recurso
da gravagao é também reportado por Silva (2012) quando estuda o “Passaro
Corrupidao” no Para e em Farias (2018) na etnografia sobre o grupo “Encanto do
Quilombo”, Mestra Ana conta, ao microfone, que acordou com a musica na cabeca,
gravou-a no celular e foi dormir novamente. O coco ja se converteu em um classico
do repertdrio paraibano, e ja pude conversar com pessoas que dizem té-lo aprendido

em outros Estados, transmitido por mulheres que propagaram o coco de Ana:

(2) Eu tenho rosas
Carregadas de perfume
Tenho ciume

E é do meu amor

Eu tenho flores
Amarradas no cabelo
Menina eu tenho cheiro

Que vocé em mim deixou
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A transitoriedade musical, tdo cara aos processos de criacdo que vem sendo
debatidos ao longo da tese, estd marcadamente presente nos relatos colhidos e nas
analises trazidas por Sampaio (2001) ha mais de 20 anos neste lugar de

pertencimento de Ana e sua comunidade:

A migracao intra e inter-regional € importante para essas trocas
culturais e é afirmada pela naturalidade dos cantadores, alguns
nascidos em outras localidades, e pela experiéncia itinerante de
trabalho relatada nas entrevistas. Foi o caso do principal cantador do
Guruiji, o falecido Luis de Franga, que nasceu na Praia da Penha, de
Seu Perré que, em depoimento antes de sua morte, contou que
transitou em varios lugares no litoral paraibano. O mesmo ocorreu com
Seu Domicio e com Seu Zé Maria, que acumularam uma experiéncia
muito grande em suas andangas atras de trabalho. (Sampaio, 2001, p.
169).

A propodsito, o documentario “A brincadeira dos cocos” (Cabral, 1997)173
privilegia a partir de suas decisdes de edi¢do, a nogao de circulagao territorial das
musicas e as identidades de cada cantador (a) na interpretagdo do coco ao justapor
Dona Zeze (Jacumé&) cantando “Rio da Curima” seguido de Seu Jove (Forte Velho).
Logo depois, no coco “Zé de Nana”, € mestre Jove quem tira a pergunta (tiragem) la
de Forte Velho e Dona Lenira responde no Quilombo do Ipiranga, no Conde.

Interessante notar também, a partir da intencional edicdo das imagens, como
ha uma clara diferenga na emissdo vocal e no resultado da melodia quando Seu
Adomicio, na sequéncia, aparece tirando o mesmo coco, balancando o ganza, e
rodeado de bombos, usando apenas a voz ndo amplificada para chegar aos ouvidos
de todos os brincantes. Esse aspecto performatico, ja mencionado em outros
momentos, parece contribuir nas pequenas modificagcdes melddicas que vao sendo
estabelecidas, através da “variagédo formulaica” (Turino, 2009) na musica participativa
do coco.

No mesmo documentario (Cabral, 1997) é possivel escutar um coco sobre a
criacdo do Plano Real, cantado por Dona Lenira, como também um coco sobre a praia
de nudismo de Tambaba'™ que foi tirado por Seu Luis de Franga no passado,

73Documentario “A brincadeira dos cocos (Jacuma, Guruji, Cabedelo e Forte Velho) — 1997 -
https://www.youtube.com/watch?v=kU6uRYLsHPo - Diregdo de Elisa Maria Cabral. Coordenacao da
Pesquisa de Maria Ignez Novais Ayala. O video recebeu o prémio Banco do Nordeste do Brasil na
XXIV Jornada Internacional de Cinema da Bahia. Salvador, 1997.

174Criada em 1991.
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considerado pela comunidade como um grande coquista histérico do lugar, por sua
notavel facilidade em “responder ao mundo”:

A gente tava tocando coco, ai a gente comecgava a conversar ali uma
fofoca de alguém, ai comegavam a rir. Ai ele escutando, ele dava uma
saidinha com o ganza. Quando ele voltava dizia: a resposta do coco &
essal Ja tirava o coco, do nada assim, escutando uma conversa, uma
coisa que aconteceu, um evento que aconteceu ja ia - Entrevista
concedida em julho de 2014 por Ana Lucia Rodrigues do Nascimento.
(Nascimento apud Marques; Almeida, 2022).

As imagens'” feitam por Lourengo Molla e Dirk Segal'’®, retratam ha mais de
20 anos, o ambiente performatico do coco tocado, dancando e cantado pelos
quilombolas do Ipiranga e Gurugi, onde é possivel ver Seu Adomicio (com o0 ganza)
langando a seguinte tiragem: “Subi num pé de coco / Abalancei mas nao cai’ e a
resposta do grupo “Dé& um brado a mamae Africa que é a mae da mae do Brasil.” Na
consulta que fiz a Mestra Ana sobre esse video e sobre esse coco, ela me relatou que
“a tiragem (composicao) foi de Meste Adomicio e Elias”, e que este coco era cantado
a época também com a seguinte conformacgao: “Cante o coco, fale o coco / Que hoje

eu vim com mais de mil”.

Figura 65 — Transcricdo de “Mae Africa” (Novo Quilombo)

Novo Quilombo
"Mae Africa"
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Fonte: Acervo da pesquisa.

A letra congrega, concisamente, unidade politica e ancestralidade, em poucos
versos, revelando essa capacidade de hiperconcentragdo na carga expressiva que
tem os cocos. Vocalizada na melodia, com sua pequena extensdo intervalar em

inumeras repeti¢cdes, entrega uma caracteristica que reconhego como “mantrica”, de

175 Coco Novo Quilombo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7jWNnr738TM.
176 Segundo créditos do video no YouTube.
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muita “for¢a” ritual, algo que foi compartilhado por Mestra Ana, em seu relato, quando

afirma que, na época de sua criacao, foi um coco muito cantado na comunidade.

As informacgdes dos créditos do video relatam que as imagens foram gravadas
para a “Campanha da Fraternidade de 2000”'"7, fato confirmado por Mestra Ana, que
agrega que o coco das imagens foi brincado “na comunidade do Gurugi, em frente a
casa de Dona Rosa.” Naquele ano de 2000, a Campanha da Fraternidade teve como
tema “Dignidade Humana e Paz’, a partir da celebragcdo dos 500 anos do
“descobrimento” do nosso territério. O cartaz da campanha daquele ano busca
comunicar uma ideia de congregagao ecuménica através do uso de imagens de trés

criangas de tracos fenotipicos associativos a indigenas, negros e brancos.

Figura 66 — Cartaz da Campanha da Fraternidade de 2000

| DIGNIDADE HUMANA E PAZ.|

Fonte: Campanhas — CNBB.

E interessante notar que apesar do tema da campanha enderecar-se a essa
aparente “comunh&o das trés ragcas” no “novo mundo”, a letra do coco produzida pelo
quilombo ndo abraca necessariamente essa tematica, fazendo referéncia principal ao
continente “Mae” e seus “mais de mil”, sugerindo um tipo de acomodacao que remete

ao conceito de duplo-ajustamento de Gonzalez (2024) onde os (ex) escravizados e

77Disponivel em: https://campanhas.cnbb.org.br/campanhal/fraternidade2000/.

“A Campanha da Fraternidade reveste-se de particular significado neste ano jubilar, em que, vém-se
juntar, nessa amada Terra da Santa Cruz, as celebragbes dos quinhentos anos do seu descobrimento.
A Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil sugeriu como tema central “Dignidade Humana e Paz”,
e Me congratulo com a iniciativa pois uma verdadeira paz nao se pode construir se ndo através do
respeito pela dignidade humana.A campanha da fraternidade de 2000 foi ecuménica coordenada pelo
Conselho Nacional das Igrejas Cristas do Brasil (CONIC). Elas ajudaram a fortalecer o ecumenismo
e foram importantes para a Igreja no Brasil.”
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seus descendentes participam e participavam de espacos “eurocatolicos” ao mesmo

tempo que resguardam valores culturais e referéncias proprias:

A intervencao de formas procedentes de outros modelos culturais —
africanos e indigenas — torna-se crucial para a compreensdo da
dindmica das festas populares brasileiras. E isso sem esquecer
aquelas originarias do velho paganismo (apenas greco-romano) que
também se fazem presentes. O que se quer dizer € que, na verdade,
a dindmica cultural é a grande responsavel pelo estilhacamento de
classificacbes impostas de cima para baixo; essa dindmica que tem
por sujeito os andnimos representantes das chamadas classes
populares. Portanto, se o espaco da festa é eurocatdlico, sua
manifestagao € muito mais ampla, muito mais abrangente (Gonzalez,
2024, p. 46).

Apesar da igreja catdlica representar, de fato, na trajetoria histérica um vetor de
violéncia da colonizagdo, no apagamento das especificidades culturais das diversas
etnias formadoras da nossa sociedade, e criar tensdes nas expressdes populares
(Carvalho, 2005), as intersecgbes entre coco, a catolicismo popular (na figura da
“Pastoral da Terra”) e a luta pelo reconhecimento das terras quilombolas esta muito
entrelagado no ambiente dos quilombos do Conde-PB'78,

Os trabalhos “O processo de reelaboragdo dos cocos no movimento de
urbanizagao e desenvolvimento do municipio do Conde (2001)” de Henrique Sampaio,
“Da brincadeira a resisténcia’: defendendo a territorialidade através da festa do coco
de roda no quilombo do Ipiranga, municipio do Conde/PB” (2022) de Katiusca Barbosa
e “O protagonismo feminino negro no coco de roda paraibano: devires na conquista e
defesa de territorios afrodiaspéricos” (2021) de Erivan Silva sdo exemplos de
produgbes que vem debatendo sistematicamente tais processos histéricos'’d,
enlacando perspectivas feministas e anti-racistas. Com foi observado na sec¢éo 2, o
quilombo do Ipiranga tem suscitado uma ampla gama de publicagdes académicas, e
vem sendo tradicionalmente pesquisado ha um tempo consideravelmente extenso, se

tormarmos em consideragao os documentarios e trabalhos escritos aqui trazidos.

178A interagdo do ingresso das liturgias das novas igrejas evangélicas com o territério passa a ser,
também, um possivel tema emergente a ser estudado nos dias de hoje de maneira mais sistematica.

179A partir dos trabalhos de Sampaio (2001) e Marques & Almeida (2022) é possivel retragar, com os
relatos colhidos, o processo histérico de ocupacgédo daquele territorios, tendo a comunidade do
Ipiranga sido certificada pela Fundagdo Cultural Palmares —FCP em 08 de setembro de 2006.
(Marques; Almeida, 2022).
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A partir da “tradigdo bambara do Komo” (no Mali), o Amadou Hampaté Ba
retraca a importancia da tradicdo viva da “oralidade” na sua cultura, onde a
“exteriorizagdo das vibragdes das forgas, toda manifestacdo de uma so6 forga, seja
qual for a forma que assuma, deve ser considerada como sua fala. E por isso que no
universo tudo fala: tudo é fala que ganhou corpo e forma.” (HAMPATE BA , 2010, p.
172) O homem e as coisas sado “falados” pela dimensao divina, como uma instancia
de magia a fim de “purificar os homens, os animais e os objetos a fim de repor as
forcas em ordem.” (Hampaté; Ba, 2010, p. 173) A cultura oral como entidade nao
abstracional, mas uma presenca particular no mundo — um mundo concebido como
um Todo onde todas as coisas se religam e interagem (Hampaté; B4, Amadou, p. 169).

A partir das observagdes de campo e dos enlaces documentais € possivel,
portanto, reconhecer nas instancias de “performance como resisténcia” (Ribeiro,
2018) através da “performatividade cotidiana” (Silva, 2021) de Mestra Ana e do grupo
Novo Quilombo, a manutencéo de praticas de criagdo em um espacgo de ritualidade
musical e corporal, atravessada por uma clara ancestralidade afrodiasporica, onde
essa “fala” esta religando-se e interagindo com as proprias forgas que animam a
criacdo pela voz. A tal “resposta ao mundo” pela voz é a manifestacdo do préprio

mundo em regulagao criativa.
5.4 “No quilombo de Caiana, s6 nao danga ciranda quem nao quer”

Figura 67 — Localizaggg do Quilombo de Caiana no Estado paraibano
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Fonte: Google Maps.

O quilombo “Caiana dos Crioulos”, localizada a cerca de 130 quildbmetros de
Joao Pessoa, € uma das comunidades remanescentes de quilombos mais conhecidas

da Paraiba. Segundo Lima (2015), ha algumas hipoteses possiveis sobre a formagéao
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do espaco. A primeira delas da conta de uma rebelido de um navio de cativos oriundos
de Mamanguape, no Sec. XVIII, que seguiram o curso do rio e esconderam-se na
regido. A segunda hipotese, seria a formagdo a partir da Emancipadora Areiense,
movimento abolicionista liderado por Manuel da Silva, na cidade vizinha de Areia, que
libertou os escravos do lugar antes da Lei Aurea'®. A terceira hipdtese é de que o
Quilombo teria se formado por negros que fugiram do massacre do Quilombo de
Palmares, hipotese formulada pela presenga de uma comunidade chamada Zumbi
nas proximidades. Ainda existe uma quarta hipotese a partir das terras que um negro
de apelido “Caiana” teria ganho em recompensa por seu siléncio sobre o rompimento
da Lei Aurea.

Segundo nota jornalistica do INCRA'™' de 2024, Caiana dos Crioulos € a
primeira comunidade quilombola da Paraiba a receber o titulo definitivo de suas terras.
A reportagem informa que “atualmente, 36 processos para regularizagéo fundiaria de
territérios quilombolas encontram-se em andamento no Incra na Paraiba”, além de
que “49 comunidades remanescentes de quilombos no estado ja possuem a Certiddo
de Autodefinicdo expedida pela Fundagao Cultural Palmares”, segundo informagdes
da Associagao de Apoio aos Assentamentos e Comunidades Afrodescendentes da
Paraiba (AACADE).

Figura 68 — Mapa dos Quilombos da Paraiba 2025

QUILOMBOS da PARAIBA

51 comunidades certificadas pela Fundagdo Cultural Palmares (FCP)

(#) Em processa de automecorheciments
Eaboracao: Alberto Banal 2025

Fonte “Quilombos da Paraiba”®? Elaboragdo do mapa: Alberto Banal.

180A campanha abolicionista no municipio teve a lideranga de Manuel da Silva e Rodolfo Pires, e a
cidade libertou o ultimo escravo pouco antes da Abolicdo da Escravatura em todo o pais, no dia 3 de
maio de 1888 (Lima, 2015, p.115).

81INCRA. Disponivel em: https://www.gov.br/incra/pt-br/assuntos/noticias/caiana-dos-crioulos-e-a-
primeira-comunidade-quilombola-titulada-pelo-incra-na-paraiba.

182 Mapa retirado de “Quilombos da Paraiba” Disponivel em: https://quilombosdaparaiba.blogspot.com/.

Acessar a pagina para uma melhor visualizagao
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Nas visitas que realizei ao quilombo de Caiana dos Crioulos ficou evidenciada
a presenca de dois grupos musicais organizados'®3, o mais antigo liderado por Mestra
Edite (Brilho do Coco), e o de Mestra Cida (Desencosta da Parede), mais recente.
Apesar dessa divisdo, o repertdrio gravado de Caiana esta difundido em alguns
fonogramas, cantado comunitariamente pelos dois grupos: “Caiana dos Crioulos:
Ciranda, Coco-de-roda e outros Cantos” (2003) e “Desencosta da Parede: Ciranda e
Coco-de-roda"” (2008), respectivamente Volume | e Volume Il da série Memoria
Musical da Paraiba, produzido pela artista Socorro Lira'8. E interessante notar que
as relagdes de solo e coro nao sao tao estaveis nesses fonogramas, as quilombolas
muitas vezes cantam todas as partes juntas, talvez mesmo pelo fato de haver sempre
mais de uma tiradora presente no grupo.

Além das visitas realizadas ao quilombo, pude acompanhar a apresentacao do
grupo “Desencosta na Parede” em Dezembro de 2022, na cidade de Jodo Pessoa na
Usina Energisa, além de encontros esporadicos com Cida no langamento do livro “Na
embolada do coco” (Marins; Muccillo, 2023) em 30/06/2023, e com Rita de Caiana em
13/07/24, na a 62 edigdo do evento “Buyin Dudu: recontando nossas histérias” na
organizado. Abayomi — Coletiva de Mulheres Negras da Paraiba, todos eles na “Usina
Energisa”, também em Jodo Pessoa.

Segundo Santos (2014):

A atuagao das mulheres de Caiana dos Crioulos, como lideres dos
dois grupos de ciranda e coco de roda presentes na comunidade, se
deu a partir da morte do ultimo mestre pifeiro. Joao Manoel do
Nascimento, conhecido como mestre Jodo Maria, conduziu a banda
de pifano e o grupo de ciranda e coco de roda até 1995, ano em que
faleceu. Segundo depoimento de Elza Maria do Nascimento , sobrinha
do mestre Jodo Maria, nas viagens com a banda de pifano, o mestre
costumava levar o grupo de ciranda e coco de roda, cujo coro era
composto por mulheres (Santos, 2014, p. 3).

183 Segundo Santos (2014, p. 4): Depois da morte do mestre Jodo Maria, Dona Cida, (Severina Luiza
da Silva, 48 anos), assumiu a lideranga do grupo, que passou a se chamar “Grupo de Ciranda e Coco
de Roda Margarida Maria Alves” 7. Em 2003, o grupo se dividiu como resultado de rompimento entre
as liderancgas internas. A partir de entdo, Caiana dos Crioulos passou a contar com dois grupos de
ciranda e coco de roda, um liderado por Dona Edite (Edite José da Silva, 70 anos) e o outro continuou
sob a lideranga de Dona Cida. Ambas as mestras, além de conduzir a brincadeira dos cocos, também
exercem cargos de lideranga em outros setores da comunidade, em conjunto com outros moradores
e moradoras locais.

184E possivel também encontrar na internet muitos videos avulsos de visitantes do quilombo que
retratam momentos de festa, e as belezas naturais do quilombo.
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A mesma autora observa em “Memoria Social a brincadeira dos cocos na
comunidade quilombola Caiana dos Crioulos-PB” (Santos, 2014) , que no quilombo
de Caiana, o repertério mais recente incorpora lutas historicas relacionadas ao
racismo, a negritude, e a luta da classe trabalhadora canavieira, centralizadas na
figura de Margarida Alves, antiga sindicalista assassinada em na cidade de Alagoa
Grande, em 1983, que é inspiragado para um coco de Mestra Edite (Edite José da
Silva), a tiradora mais antiga dessa localidade - tal criagdo esta presente em Dowling
e Melo (2012), e transcrita integralmente em Melo (2011).

Figura 69 — Casa Margarida Maria Alves

Fonte: Acervo da pesquisa.

Figura 70 — Fichas usadas pelos trabalhadores da cana-de-agucar

Fonte: Acervo da pesquisa.
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Tal observagao da pesquisadora pdde ser observada nas visitas de campo ao
quilombo entre 2022 e 2024. Nas redes sociais da associacdo do Quilombo'® a
descricdo “turismo de base comunitaria, turismo étnico cultural” reflete as acdes
promovidas pela Organizacdo de Mulheres Negras de Caiana. Além da criagdo do
Museu do Coco de Roda e Ciranda e a Sala de Leitura “Prof. Luciene Tavares”, as
mulheres quilombolas organizam anualmente, no més de Novembro, um evento
intitulado “Vivenciando Caiana”, com uma grande ciranda'® em homenagem ao Dia
da Consciéncia Negra. E nesse contexto que o coco de Dona Nevinha foi ouvido
cantado por Mestra Cida (Severina Luzia da Silva). Em consulta a ela, descobri que
se tratava de uma musica composta por Dona Nevinha, integrante do grupo
Desencosta da Parede:

Se eu ja vi melhor, ndo me lembro
Se eu ja vi melhor, ndo t6 lembrado
A sexta € do Quilombo,

Ta todo mundo animado

Vem muita gente de longe,
Isso é consideragao
A forga que tem o negro
Arrasta esse povao
Hoje é dia de festa
Vamos dancar e cantar
Este tal de preconceito

Vai ter que se acabar

Vai, vai acabar
Vai, vai acabar
Isso é discriminagao

Vai ter que se acabar (2x)'%7

85Disponivel em: https://www.instagram.com/quilombocaiana/.

186 Ciranda e coco sao tratados quase indistintivamente no ambiente de Caiana, representando varios
significados ao mesmo tempo, como a musica, o lugar, a festa. Pude presenciar situagdes onde a
tiradora pedia ao zabumbeiro(a) para “bater uma ciranda” e o toque reproduzido era de coco.

1870s trabalhos de Lima (2010, 2014) lidam com os aspectos lexicais, morfossintaticos e fonéticos da
vocalidade de Caiana



194

Ha alguns outros cocos mais antigos no repertério de Caiana que abordam as
realidades de violéncia, e ao mesmo tempo, resisténcia e ressignificagdo pelos
quilombolas, em que, mais uma vez, os ja mencionados processos de “novos
encaixes” semanticos, adaptados aos lugares onde os versos param para fazer

morada em sua viagem pelos caminhos:

[T] Da no nego, da no nego
No nego vocé nao da
[R] Joga a bola para a cima
Joga a bola para baixo
Vocé diz que da no nego

No nego vocé nao da

Desde a primeira vez que escutei esse coco, nunca entendi muito bem o que a
“bola” estava fazendo nos versos. Folheando “Os Cocos” (2002), deparei-me com
esses versos no “Coco nro 9 — O Sol La vem” colhidos por Mario de Andrade,

aparentemente no Rio Grande do Norte'38,

Cabra danado,
Vocé diz que da na bola,
Vontade também consola

Na bola vocé nao da.

As anotagbes de Mario indicam, aparentemente, a origem portuguesa dos
versos. No entanto, o autor celebra justamente a inovagéo de sentidos dos versos
brasileiros. Se a antropofagia era a ambigdo dos modernistas, a “movéncia” dos textos
ja operava nesse processo de referéncias “estrangeiras” na boca do povo:

Esta estrofe provém de Portugal. Pelo menos aqui no Sul ela apareceu
cantada como refrdo num dos solos de revista portuguesa “Agulhas e
Alfinetes”. E o que indica a “Lira Portuguesa Brasileira” de qual ndo sei

a edicao porque a possuo sem capa. Ora o que é refrao em Portugal
virou estrofe aqui no Nordeste. Além de aparecer nesse coco

183egundo a revisdo de Oneyda Alvarenga, o informante nio é claro.
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pernambucano, vem noutro do Rio Grande do Norte, me dado por
Antonio Bento Araujo Lima a quem devo a revelagédo de todos estes
cocos se nao trazem indicacéo de outro Estado. O vaidoso pra nos é
que o refrdo portugués ndo passa dum jogo de palavras sem grande
interesse intelectual: Rebola a bola / Vocé diz que da, que da / Vocé
diz que da na bola / Vocé na bola ndo da. (Andrade, 2002, p. 353)

Neste grande repertorio de cocos e cirandas, ha diferentes matizes da
sociabilidade do lugar tratados nas letras. Os romances inerentes a festividade

enquanto possibilidade do encontro entre os casais sdo um tema recorrente:

(1) © menina, me diga qual é o seu nome?
Meu nome € o botdo da camisa do homem
Aperta o n6 do seu vestido
A barra da saia ta muito comprida

(2) O cirandeira, eu ja vou me embora
Vou atender o chamado de quem me chama.

Voltei pra tras vim pegar a minha enxada

O vida gozada do rapaz que ama

A cirandeira quando vem bater o bumba
Ela responde quero ver pisar macio
A cirandeira ta fazendo uma ruada,

Ta de namorado na beira do rio.

Na visita ao quilombo no Séao Joao de 2024, durante a inauguragéo do Museu
do Coco e da Ciranda, a prof. Luciene Tavares, uma jovem lider do quilombo, contou-
me que os casamentos sao realizados coletivamente no final do ano, sugerindo certa
relacdo de proximidade e cumplicidade nos apadrinhamentos do espaco, com sua
correspondente auto-regulagao grupal dos vinculos afetivos entre os casais. Durante
essa visita também foi possivel conhecer o interior da capela de Santa Luzia,

localizada no quilombo, com quadros da “via-sacra”.
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Figura 71 — Quadro® no interior da capela de Santa Luzia,
no quilombo de Caiana

Fonte: Acervo da pesquisa.

Figura 72 — Quadro no interior da capela de Santa Luzia,
no quilombo de Caiana

Fonte: Acervo da pesquisa.
A quilombola Luciana Severina da Silva'®, filha de Mestra Cida, em sua
monografia no curso de Licenciatura em Ciéncias Sociais - UFCG, intitulada “A ciranda

das mulheres quilombolas da Comunidade Caiana dos Crioulos / Alagoa Grande-PB:

189Segundo informagdes colhidas na ocasido, os quadros seriam de Padre Zé Cambriao e de seus
alunos de teologia, de uma escola da cidade de Mogeiro-PB.
190 Que casualmente casou-se no Ultimo Janeiro, em 2026.
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as cancdes do comego-meio-comecgo.” realiza uma interessante e tocante divisao
estrutural de seu trabalho em Cartas-capitulos: "Cap. | - Carta para minha avo: o
comego", "Cap. Il - Carta para minha mae: o meio" e "Cap. lll - Carta para minha
Comunidade: o meu eu ancestral e a Comunidade”.

As cartas de Luciana estabelecem uma construcdo do espaco do quilombo
através de uma memoria formada a partir da coletividade e ancestralidade, remetendo
aos conceitos de Halbwachs (2006). Halbwachs argumenta que toda recordagao se
estabiliza e ganha contexto quando € socialmente moldada por "quadros sociais"
fornecidos pelo coletivo, em que a afetividade tem um papel atuante'®’.

Reily (2014) entende os relatos alternativos que desafiam os discursos
hegemo&nicos na “contra-memaria” como contrapartida que envolve a mesma como
“‘espaco de contestagédo, marcado por interesses ideoldgicos, econémicos e culturais.
O corpo, em particular, constitui um foco de contestacdo da memaria social. A prépria
violéncia fisica perpetuada sobre corpos humanos”. Segundo a autora, “contextos
envolvendo musica e danga sio esferas particularmente eficazes para a socializagao
da contra-memodria corporal. Transportando esses conceitos aos espagos sociais da
performance musical no Quilombo, os corpos estariam engajando-se “ativamente para
reter algum controle sobre suas memodrias corporais desenvolvendo praticas de
incorporagao préprias” (Reily, 2014, p. 97).

Trazendo os conceitos dos primeiros escritos da década de 1980 de Beatriz
Nascimento (1982), Reis (2020) enfatiza a construgdo dessa memoria coletiva inscrita

no corpo negro — corpo-tela (Martins 2021b) - um corpo-quilombo-territério:

Contudo, considerando um corpo usurpado, expropriado de seu
territorio — tal como foram os corpos negros em diferentes processos
que vao desde a escravizagao ao atual racismo estrutural —faz sentido
pensar a producdo de memoria coletiva ancorada no proprio corpo e
€ nisso que Beatriz e sua produgao intelectual inovam, podendo,
portanto, contribuir para ampliar a ideia de lugares de meméria, pois,
como ela mesma propde, se ndo ha mais o territério, uma Africa que
ja néo existe e uma terra que te mata, o que nos resta € o corpo e,
portanto, o corpo é territorio, o corpo é quilombo. Ou seja, o corpo
negro para Beatriz Nascimento é o préprio lugar de meméoria (Reis,
2020, p. 18).

191 Sobre as multiplas relagdes de teoria e pratica entre os conceitos de “memdria social’, “memoaria
coletiva” e “memdria comunitaria” ver Gondar (2015) e Gondar e Dodebei (2005)
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No coco “Pra onde tu vai Daniel?"'%?, a relacdo dos versos com o contexto de
“tiragem” s6 pode ser vislumbrado a partir desse relato de meméria coletiva “de outros
corpos” feito por Luciana em seu trabalho:

Esta cancao, retrata a histéria dos homens da comunidade que iam
trabalhar fora na cidade de Santa Rita-PB, embora também tenha tido
outros tipos de migragdo como a para o Rio de Janeiro e Jo&do Pessoa.
Muitos, como a senhora bem lembra, morreram por la e outros que
nem quiseram voltar, devido a falta de trabalho. Daniel a quem retrata
a musica era o feitor (cabo), que organizava a turma do campo, assim
também era o papel de Zé Fernandes. Ja o Raul era o administrador
da Usina, quem dava as ordens. Mas, também, ha outra cangao
semelhante a esta situagao de trabalho, esta que, portanto, retrata o
sofrimento pelo simples fato de ser negro, ao trabalhar nas terras da
Fazenda Sapé, pois os mesmos eram emprensados nas barras de

ferro pelo finado coronel Eufrasio, como a senhora me conta mée (p.
35)

[T] Pra onde tu vai Daniel?
Com tanto trabalhador
Eu Vou a limpar a levada
Que Zé Fernandes mandou
[R] Ai corre, corre teu cavalo
Que corre mais do que eu
Vai avisar a Raul

Que a burra dele morreu

Luciana Silva (2025) relata a composigdo de um coco com a ja mencionada
Dona Nevinha, exacerbando que mesmo que exista um coletivo essencial na
manutencado das praticas socio-musicais, ha sempre, como vimos no Quilombo do
Ipiranga, figuras individuais que articulam a transmissdo musical destacando-se com

saberes especificos, nesse caso os saberes criativos de Dona Nevinha.

Dando continuidade, acabei tendo uma inspiragédo e compus um coco
junto com minha amiga Neves, uma senhora que antes dangava com
a gente no nosso grupo Desencosta da Parede, ela se afastou devido
sua saude muito debilitada. (...) O coco surgiu dentro do transporte
que levava nosso grupo para mais um show este que foi na

1920 coco utiliza a mesma sofra de “Avido de Vilva”. Ambos cocos estdo em “Caiana dos Crioulos -
Desencosta da parede (2008)". Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9svE08Zus7s.
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consciéncia negra do quilombo Senhor do Bonfim, localizado na
cidade de Areia-PB. Mas, a cang¢ao s6 pdde ser estreada em outro
evento, pois ainda ndo me sentia segura em cantar. E naquele evento,
era impossivel porque a letra ainda estava em construgdo. Sendo
assim, eu estreei em uma das acbes do PET- um Programa de
Educacédo Tutorial que participei na universidade voltado ao ensino,
pesquisa e extensdo: PET-Gestao Publica, Politica e Cidadania do
CDSA. (Silva, 2025, p 46).

Como vimos em muitos casos, essas relagdes de autorias dos cocos nem
sempre estdo evidentes. Nesse sentido, foi apenas apdés o Sdo Jodao de 2024 que
descobri que os cocos e cirandas cantados por Rita de Caiana na viagem de 2022,
junto ao grupo Desencosta da Parede eram também de sua autoria. A programacgéao
da festividade de S&o Jodo no Quilombo de Caiana em junho de 2024 incluiu a
inauguragao do “Museu do Coco e da Ciranda de Caiana”, uma procissdao com o

“cruzeiro roubado”'93, canto de novenas, coco, ciranda e forro.

Figura 73 — Nevinha (em primeiro plano) e Rita (ao fundo com o zabumba),
apresentando-se na Usina Energisa (Jodo Pessoa/PB) em Dez/2022

/’f
1"

Fonte: Acervo dahpesqui'sa.

Nessa viagem recente, foi possivel estabelecer uma relagao mais proxima com
Rita. Rita Miguel é Rita de Caiana quando, com seu “bumba”'% nos bragos, vai

encantar as rodas de coco e ciranda com o repertério que canta. Rita, nascida em

193Tradigdo do quilombo de Caiana, onde a cruz da procissdo, no dia de Sao Jodo, é devolvida pelo
integrante do quilombo que a roubou no decurso do ano por necessidade de promessa e graga.
194 Expressdo para zabumba.
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Caiana em 1977, relembra os tempos de crianga quando brincava juntos aos mais
velhos, e aprendeu a tocar o bombo com seu tio, que era zabumbeiro. Alguns nomes
dos tocadores e brincantes antigos de coco e ciranda aparecem: Jodo Maria, Zé
Manel, Zé Capalo, Seu Firmo, Anténio Manel e sdo enaltecidos no coco de Rita

O ciranda boa, seu Z¢é
Que ciranda boa, seu Mané
No quilombo de Caiana

S6 nao danca ciranda quem nao quer

Através de seu relato, Rita entende o repertério antigo desse conjunto de
brincantes como uma criagdo coletiva dos integrantes, e compreende que a
emergéncia de similaridades as cirandas antigas de Caiana em novas letras e
melodias alheias, como tradugdes de um original: “como nao tem registro nenhum,
nem nada...ai o povo sai traduzindo”.

Com aproximadamente dez musicas compostas, Rita manifesta a vontade de
registrar suas musicas. Ao perceber-se compositora, Rita criou carinho e zelo por suas
“cirandas”. Seu receio é de que, ao enviar informalmente suas musicas proprias as
pessoas que l|he requisitam, tenha suas criagcbes registradas ou cantadas por
terceiros. Nesse sentido, aqui constardo apenas alguns pequenos versos dessas
composicoes, de modo a preservar a vontade da autora.

Nas ambivaléncias cristalizadas pelo advento do mercado do registro escrito
da propriedade intelectual e artistica, criou-se a partir da oposi¢ao entre “reproducao”
coletiva dos povos subalternizados e a ideia de “producédo” do autor individual, os
enfrentamentos entre arte original versus coépia reciclada, logo autoria versus
anonimato, ou seja, “a originalidade da burguesia lhe dava o direito de possuir sua
arte, ao passo que a poesia reciclada das pessoas comuns nao pertencia a ninguém
e estava a disposicdo de quem quisesse dela se apropriar.” (Hafstein, 2013, p. 24)
Como integrante da arte quilombola de Caiana, Rita assimila e incorpora o privilégio

do pertencimento da autoria a sua propria produgdo musical como compositora.



201

Figura 74 — Foto enviada por Rita de Caiana

N

Fonte: Acervo da pesquisa.

A cirandeira comegou a compor no periodo da pandemia, em ensaios do grupo
Desencosta da Parede, quando as participantes eram estimuladas a inventarem
novas musicas para o repertorio do grupo. As cirandas de Rita celebram o ambiente
da ciranda de Caiana como unico, e ilustram a brincadeira “respondendo” a presenga
de turistas no Quilombo, em um movimento de inclusdo do espago do quilombo em

disputa na rota do turismo estadual.

O senhor seu visitante
Que acabou de chegar
Pode vir, entrar na roda

A ciranda vai comecar

Na interlocugdo da pesquisa, Rita tinha a percepcdao de que seria preciso
economizar dinheiro para o registro das musicas por terceiros na cidade de Alagoa
Grande. Atualmente, o processo do registro das musicas de Rita esta sendo feito com
o auxilio do pesquisador junto a UBC (Unido Brasileira de Compositores) de forma
gratuita. O registro de “obra” ndo traz, necessariamente, uma contrapartida financeira
imediata, diferente do registro de um “fonograma” gravado, que recebe valores

(infimos nas plataformas de streaming) por execugao. De qualquer forma, o processo



202

como um todo, assegura, sobretudo, a vontade da cirandeira, bem como o resguardo
da obra de Rita para futuras interacbes da quilombola com as instituicdes de direito
autoral, uma vez que ja se encontra registrada para colher recebimentos por

participagdo em outras obras, ou em futuras gravag¢des que venha a realizar.

5.5 Paraiba — Terra indigena

Garapira, palavra de origem tupi que designa a ave pescadora que sobrevoa
as regides praieiras dos mares de Baia da Traicdo foi o nome escolhido pelos
potiguara para o nome do Festival a partir das primeiras reuniées prévias a primeira
edicdo. No ritual potiguara do Toré, no qual s&o consagrados os “encantados” o
passaro € dancado e cantado, como é possivel observar na ceriménia realizada na
abertura do Festival'®. O passaro Garapira também é cantado em outra melodia
classica usada no toré com a letra:

Garapira € um “passo”'®, que vem da linha do mar (2x)
Ele vem aqui pro rio, para um peixe ele pescar (2x)

O Festival Garapira'¥’, do qual participei da produgdo na 12 e 22 edigbes, foi um
evento, que, além de sua relevancia para a promog¢ao da arte indigena potiguara,
resultou em uma 6étima oportunidade de observar os grupos num ciclo de 3 anos
consecutivos no mesmo espaco. 12 edicdo do Festival Garapira foi realizada no dia 12
de agosto de 2023, a 22 edigao nos dias 31 de Agosto e 1° de Setembro de 2024, e a
32 nos dias 29, 30 e 31 de Agosto de 2025.

A edicao de 2024 promoveu intercambio cultural dos Potiguara com o Samba
de Coco Toype, do povo Xukuru do Ororuba (PE), e abriu espago para outras etnias
do Nordeste, como os Kariri Xoco e os Karapot6 Plaki-6. Outra novidade para a edigao
de 2024 foi o langamento do documentario "Garapira", filmado durante o primeiro
festival em 2023. O documentario, que foi produzido em colaboragdo com o Coletivo
Estrela D'alva, o Coco de Roda Potiguara Flor de Laranjeira e o Professor Oswaldo
Giovannini e teve sua finalizagado apoiada pela Secretaria de Cultura da Paraiba.

195Video com a danga do Garapira no ritual do Toré do Il Festival Garapira disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1bQLGjb5ZiEIqEfd58IgjpohNOKbB5Iho/view?usp=sharing

19%6Passaro.

197Na sec¢do dedicada a “Etonomusicologia colaborativa” menciono-as.
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Na 3a edigdo, em 2025, o Toré e Samba de Coco Kapinawa (PE) fez-se
presente e cinco novos grupos ampliaram a participagao da juventude e a diversidade
cultural: Coco de Roda Eiratyra (Aldeia Sdo Miguel), Coco de Roda de Sapukaia, Coco
de Roda e Ciranda Acorda Povo, Ciranda e Coco de Roda Filhos da Terra e a Ciranda
da Nascente do Rio Sinimbu. Esta ultima edigao contou com patrocinio federal da
Funarte, obtido através de edital, e teve um publico estimado de cerca de 1.200

pessoas ao longo dos trés dias.

Figura 75 — Flyer de divusdo do evento com as vinculagdes institucionais

PRODUCAO APOIO

EsTRELS
DiLVA

REALIZACAO
- GOVERNO FEDERAL
UNDACAO NACIONAL DE ARTES
MINISTERIO DA
narte "o

UNIAO E RECONSTRUGAO

Este projeto foi fomentando pelo PROGRAMA FUNARTE RETOMADA 2023 - MUSICA

Fonte: Acervo da pesquisa.

A perenidade do Festival criou um ciclo de preparo dos grupos para as
apresentacoes, criando uma espécie de marco temporal anual circular. Nas gravagoes
de campo, é possivel identificar criagbes originais de letras preparadas para a
ocorréncia do Garapira, como, por exemplo, os versos feitos por Dona Senhorinha, do
grupo Coco de Roda Resgate a Cultura, de Barra de Camaratuba (Bacalhao, 2006)
para a segunda edi¢cao do Festival Garapira, usando o coco “Passarinho verde” como

referéncia:
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Garapira € um passo
Que ele nédo pousa no chao
Ele sé pousa em barreira

Ou em cima de mourao

Quedé o dono da festa
Que eu nao vejo ele chegar/passar
Ta voando por ai

Meu passo garapira

No preparo do espago de apresentacbes do | Garapira, Mestra Rita
Zabumbeira, residente de Barra de Camaratuba, se aproxima do microfone
acompanhada de Penha Cirandeira no ganza, e tira um coco anunciatério das
festividades'®. Ainda que Rita possa haver premeditadamente preparado os versos,
e também bem provavel que os tenha improvisado com uma melodia (sofra) tipica de

coco, buscada e manejada unicamente a partir da voz:

Bom dia pra toda tribo
Festival Garapira
Bom dia pra meu pajé

Como vai seu pessoa

Bom dia pra o povo todo
Eu vim me apresenta
Representando a cultura
Do grupo Garapira
Hoje eu toco o zabumba
Até a munheca canta

Para a edicao de 2025, foi possivel observar que Rita preparou, de antemao,
um coco que lida com suas questdes identitarias, e com o ja referido marco anual do

Garapira na vida dos mestres e grupos:

198\/ideo com o coco tirado por Rita. Disponivel em: https://drive.google.com/file/d/19tnw55 9r93Mgy-
eJ27dISENe5LCXgs9/view?usp=drive_link.
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Desde Janeiro que eu ja venho me programando
Eu ja td me acostumando brincar no Garapira
Sou uma india, ndo tenho nome no registro

Mas nasci em S&o Francisco, eu também sou potiguara

Figura 76 — Rita Zabumbeira no Il Festival Garapira

Foto: Fernando Luiz.

No terceiro dia evento (31/08/25) foi organizada uma roda de conversas que
contou com a participacdo de Marilene Lourenco (lider do grupo “Flor de Laranjeira”,
professora e pedagoga, especialista em Educacéo Infantil), Maria de Fatima Lourengo
(irméa de Marilene), o anciao Mestre Tonhd (Antdnio Laureano) e Pajé Cleiton, ambos
da aldeia Sao Franciso, a Ancia Mariinha (anfitria do Festvial), Anténio Pessoa Gomes,
conhecido como “Caboquinho”, e Wdson Gomes (técnico em indigenismo,
representante da FUNAI).

Além de relatos histéricos sobre o local do evento de Marilene, Maria de Fatima,
Mariinha e Tonhé, Cleiton enalteceu a ancestralidade espiritual dos povos Potiguara e
denunciou uma falta de apoio logistico das autoridades que tem seus convites para
eventos aos ancidos e ao Toré atendidos, e quando sao interpelados por apoios aos
indigenas em momentos mais urgentes sao evasivos. Wdson Gomes (FUNAI), ao final

se comprometeu em incluir nos relatérios as cobrancas feitas e atender as demandas.
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As falas de Anténio Pessoa Gomes, conhecido como “Caboquinho” chamaram
minha atenc¢do naquela manha do dia 31/08/2025. Caboquinho refletiu sobre os

reflexos do surgimento da FUNAI e suas atribuigdes:

Era tutelar o indio, como o indio é tutelado até hoje (...) N6s somos
tutelados, eu sou tutelado. Apesar de ter uma formacgédo académica,
ser académico, ser isso e aquilo, mas eu sou tutelado (...) Porque pra
um indio, um indigena, se aposentar, tem que ter uma declaracao da
FUNAI, pra uma indigena receber um salario-maternidade tem que
ter..., pra gente ganhar uma volsa dentro da universia...entao po, nos
somos tutelados, cara. (..) desculpa ai, meu patrdo, meu companheiro,
mas eu to falando a verdade (Antdnio Gomes em gravagao de campo,
31/08/25).

Segundo Giovannini Junior e Gomes (2023):

Anténio Pessoa Gomes, nascido em 1964, é lideranga politica e
referéncia cultural para seu povo. Participa do movimento
indigena desde os anos 1980. Foi Cacique Geral Potiguara entre
os anos 2001 e 2011 e participou da Comissido Nacional de
Politica Indigenista (CNPI) no/Ministério da Justica nos anos2005 a
2015. Cursou o ensino superior na Universidade Federal de
Campina Grande formando-se em 2018. Tornou-se professor em
escola indigena e foi laureado com o titulo de Doutor Honoris Causa
pela Universidade Federal da Paraiba em 2016.

A fala de Caboquinho parece resumida nas ponderagdes feitas por Rocha
(2021) quando posiciona as consequéncias da modalidade de “insergdo” promovida

ao indigena na cidadania brasileira:

A imposic¢ao do indigenismo, como um aparato ideolégico de controle
e dominacgao, baseado na tutela e integragdo das sociedades nativas,
no lugar de “proteger”, contribuiu para perpetuar o etnocidio, ao
submeter os individuos a uma logica evolucionista individualizante,
segundo a qual a cidadania era tida como o resultado da superagao
de uma condicao primitiva e inferior. No fim, a tutela nunca funcionou
para o beneficio dos povos tutelados, mas a servigo das elites que
consideravam a diferenga indigena um empecilho ao desenvolvimento
nacional (Rocha, 2021, p. 1266).
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Caboquinho demonstrava preocupagdo com a PEC 48/2023 (Marco
Temporal)'%°, que suprime o direito a Consulta Prévia, Livre e Informada (CPLI), um
instrumento fundamental dos povos indigenas e tribais, garantido pela Convengéo 169
da Organizagdo Internacional do Trabalho (OIT), ratificada pelo Brasil. A PEC,
chamada por Caboquinho como “PEC da Destruicao” define que s6 sao passiveis de
demarcagao as terras tradicionalmente ocupadas pelos povos indigenas e que
estavam sob sua posse no dia 5 de outubro de 1988.

Na nota de Cavalcanti (2021) no Jornal “A Uni&o”, de acordo com o procurador
do Ministério Publico Federal (MPF), José Godoy, os potiguaras e tabajaras poderiam
nao ter acesso a processos demarcatorios que eles lutam ou aqueles ja consolidados
poderiam ser anulados, como o caso de aldeias, cujas demarcagdes estdo sob
ameaca: aldeia Jacaré de Sao Domingos, em Marcagéao; aldeia Potiguara, em Baia
da Traigao; Potiguara de Monte-Mor?®, em Marcacgao e Rio Tinto; Tabajara da Jacoca
e Barra de Gramame, no Conde; e Taiepe, em Matacara. No Estado, cerca de 40%
das aldeias sdo homologadas e registradas e os outros 60% ainda nao formalizadas
correm risco de ndo terem mais providéncias.

Todas essas discussdes revelam as ambivaléncias da atuacdo do Estado
representado com sua “oficialidade” manifestada em diferentes bragos de controle e
poder. Se por um lado os documentos e a legitimagdo de uma identidade
territorialmente e culturalmente ancestral sdo importantes para o acesso a politicas
publicas, podem converterem-se na contra-cara desse jogo: “a falta de papéis”

A grande regido que compreende Baia da Traigcdo e Mataraca (onde reside
Rita) pode ser entendida como uma grande regido indigena, pois € um espacgo de
transitoriedade, de “barreira imaginaria” entre cidade e aldeia. O coco de Rita,
portanto, “responde” a uma trama complexa de intersec¢des que envolvem processos
de “territorializacéo” pelo Estado, relagdes de trabalho e migragbes varias que
estabelecem a dicotomia “desaldeados versus aldeados”, antagonizando indigenas
que vivem em regides urbanas e os que vivem nas aldeias demarcadas pelo Estado,
discutido de maneira muito interessante em Nascimento (2019).

As lutas politicas advindas “das incompletudes de um binémio capital-

trabalho” e da “reivindicacdo da categoria ‘raca’ como um fator estruturante da

199Aprovada no Senado em dezembro de 2025 e derrubada pelo STF naquele més.
200A T| foi demarcada em 2024.



208

opressao capitalista (Rocha, 2021), enseja o desafio de lidar com a construcao de
uma consciéncia politica ativa em transformacgdes das hierarquias, operando dentro
de um espectro mais “essencialista” e universalizado das transformacdes

reivindicadas.

Contudo, a postura politica do essencialismo, principalmente quando
radicalizada, gera, dentro dos proprios movimentos, inumeras
invisibilidades, justamente porque, ao se remeter ao minimo comum e
tomar esse minimo como um todo, completo em si e ndo contraditério,
acaba por reproduzir efeitos semelhantes aos que visava combater.
Afinal, os sujeitos concretos ndo sao unidimensionais, constituindo-se
por uma gama de determinagdes, vinculos e opressdes que os situam
no mundo e a partir dos quais atuam nele?®' (Rocha, 2021, p. 1264).

Na regido em questdo, segundo Nascimento (2019), nas percepgdes do lugar
participam categorias do proprio Estado que cria um padrao de “indianidade”, e que &
eventualmente tomado pelos indigenas. Mesmo quando os aldeados demonstram
incorporar essa categoria externa, o fator de “parentesco” acaba sendo
preponderante, quando confrontados sobre essa visdo por suas familias. mesmo que
existam muitas nuances em cada histéria familiar especifica. A criacdo de uma
hierarquia esta também relacionada com o acesso e direito a politicas publicas
direcionados aos indigenas através dos documentos “oficiais”, o0 que eventualmente
reforca a construgcao da “diferenga” no territério.

Na ja mencionada capacidade do coco em “hiperconcentrar’ e “amalgamar”
concisamente a matéria musical e social em “4 pés”, o que Rita parece estar afirmando
com todo o contexto analisado é a possibilidade de construir um uso positivo e
estratégico do essencialismo (Spivak, 1996). Onde os “ndo aldeados” participam da
identidade indigena em um grande territorio que, se somos minimamente razoaveis,
pertenceu integralmente aos povos que aqui viviam muito antes da chegada das

caravelas, onde nenhuma dessas categorias sequer existia.

201Segundo a autora, “Os feminismos negros abrem um campo rico para essa critica ao essencialismo,
exatamente por denunciar que as mulheres negras ocupavam um nao-lugar, por ndo se fazerem
representar nem pelo feminismo branco, que pautava a luta por direitos iguais das mulheres a partir
de perspectivas situadas no privilégio da cor e muitas vezes da classe, nem pela luta racial,
maijoritariamente pautada por homens. A solugdo politica que oferecem convida tanto pensar em
conceitos como o de interseccionalidade — a sobreposi¢cao de diferentes sistemas de dominagéao e
opressao, como classe, raga e género, na configuragdo de uma identidade social” (Creenshaw, 1991).
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Rita que é a homenageada do ano de 2026 do bloco carnavalesco de
mulheres “As Calungas” em Jodo Pessoa, conta que é potiguara pois nasceu na
Aldeia Sao Franscisco, “tem “pais, tios, primos indios”, tendo apenas deixado a aldeia
na infancia. Diz que, por ja estar ha 3 anos apresentando-se no Garapira (Aldeia
Laranjeira), “botei logo a minha origem” no coco. Rita, na ocasido, cantou outros cocos

de sua autoria, que depois pude corroborar em conversa com ela.

Figlg% ;‘(&%y_garta_z d‘?' Bloco “As Calungas” — 2%26
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Fonte: Acervo da pesquisa.

Durante o festival, o “Grupo Sapukaya?®? Potiguara”, da Aldeia Jacaré de
Cesar, realizou também duas obras coreografadas, que segundo o grupo foram
criadas pela ancia Dona Carminha, e sdo dangadas ha 5 geragdes. A primeira delas,
chamada “O Clamor do indio”, que, conforme relatam, também foi criada, tanto a

melodia, letra e “passos” pela ancia Dona Carminha:

202Gapucaia (nome cientifico: Lecythis pisonis) - “Um fruto nativo muito utilizado pela
aldeia”, segundo o grupo.
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indio quer terra pra jogar sua semente (2x)
Cadé a terra? A terra ndo tem (2x)

Aterra ndo tem (2x)

Homem nao-indio vem tomando as nossas terras (2x)
Queremos justica, mas ela ndo vem (2x)
Mas ela ndo vem (2x)
Destruindo nossas matas e nossas casas (2x)
Queremos justica, justica ndo tem (2x)

Justica ndo tem (2x)

A filharada na aldeia passa fome (2x)
S6 Deus ajuda a sobreviver (2x)
A sobreviver (2x)
Que seja feita a justica desejada (2x)
E as nossas terras seja libertada (2x)
Seja libertada (2x)

Ja o “Grupo Joana Bezerra” foi formado para apresentar-se a partir do |l
Garapira. O grupo € uma homenagem a mée do lider e compositor do grupo Robinho,
conhecido popularmente por Robinho Broder. Para algumas musicas, Robinho
comentou-me durante o Festival que realiza conscientemente a colocacao de letras
proprias em substituicido a letras de melodias famosas, eternizadas na voz de
Clementina de Jesus, em que temos uma “poética adaptativa” que extrapola o uso

das “sofras” tipicas, como vimos anteriormente :

Moro na aldeia tamba (Moro na roga, iaid)
Mas ja morei na cidade
Ja voltei pra minha terra (Compro o jornal da manha)

Pra minha felicidade (Pra saber das novidades)

Minha gente cheguei agora (2x)
Minha gente cheguei com Deus, junto com Nossa Senhora



211

As letras do grupo tém o objetivo de enaltecer o povo potiguara, sua
territorialidade, sua fé e suas praticas rituais. No “Coco de Joana Ferreira”, Robinho
utiliza uma melodia classica de coco, analisada na sec¢do 3 (Coco “Barreirinha de
Souza Machado” (Missédo de 1938 / “Sapo na Lagoa de Penha Cirandeira / "Seu Z¢&”

em Rita Zabumbeira, com letras diferentes:

Esse € o coco de Joana Ferreira

Que a brincadeira ja vai comegar

E as mulheres balancando a saia
Batendo no bombo, tridngulo e ganza

(refrdo)

Percebe-se, no estilo de composi¢cado, uma alteragao da relagéo de tiragem e
resposta, com dois versos para cada, tipica do coco e da ciranda, para a construcao
de estrofes mais narrativas “de desenvolvimento” de 4 versos alternadas com um
“refréao” estavel também de 4 versos. Alguns exemplos de estrofe para o “Coco de

Dona Ferreira”:

19 de Outubro
Tem aqui beleza
Nosso coco comemora

O dia do Potiguara

Lutando pelos seus direitos
Tem confronto e tem guerra
Sabemos que os potiguara

sdo os donos dessa terra

Nossa histéria € importante
Muito mais especial
Potiguara tem legado

Aqui no nosso litoral

E o povo potiguara
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Talento por toda a parte
Na saude, na cultura,

No esporte e na arte

Tem o rito aos encantados
Nossa danca do toré
Serve como terapia
Na alegria e na fé

Na apresentagao do grupo no lll Festival Garapira, o grupo apresentou outras
composi¢cdes de Robinho como “Sabia Cantou” e “Potiguara tem belezas naturais”.
Em “Vamos cantar o coco”, o compositor traca um perfil de sua mée artista e busca

comunicar os feitos da mesma:

Vamos cantar o coco
AqQui na nossa aldeia
Com muita energia

Pisando forte na areia

A nossa homenagem
Claramente verdadeira
E sempre a potiguara

Era a Joana Ferreira

O mulher religiosa
Guerreira de muita fé
Ama s6 o ritual
Na levada do toré
Com o seu terco na méao
Deixou a sua histéria
Tinha confianca em Deus

E também em Nossa Senhora
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Pra quem desconhecia
E preciso saber disso
E filha natural

Da aldeia Sao Francisco

Apesar de ser artista
Com mensagem muito clara
Compds “O mae de deus”

Para o toré potiguara

“O mae de deus™% é uma musica cantada no Toré potiguara, e que segundo
relato de Robinho ao microfone, foi composta por sua mae e por seu irmao, o cacique
Raqué da Aldeia Alto do Tamba. A composicao aparece casualmente no inicio do video
de 1988 da Fundagdo Joaquim Nabuco®®* sobre o povo Potiguara. A emancipagao
desse grupo em memoria de Joana Ferreira é que permite identificar tais autorias que
passariam despercebidas sem esse sentimento de pertencimento, oportunizado pela

criacao de instancias de performance.

Figura 78 — Mulheres zabumbeiras (Dona Xoxa, Zefinha de Cumaru e Rita
Zabumbeira) no encerramento da lll edi¢do do Festival Garapira

Foto: Fernando Luiz.

203 mae de Deus / O Rei dos mares / O mae de Deus / Ela é mae soberana.”
204potiguara — Fundagéo Joaquim Nabuco.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=094UUmcPaGU.
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6 E AGORA? AUTORALIDADE E REPRESENTACAO

6.1 Dimensoes da memoria

A trajetéria da pesquisa, ancorada sobretudo no mergulho etnogréfico,
mobilizou a necessidade de tratar dos fendmenos e pessoas estudados em
articulacdo com a esfera politico-econdmica da sociedade. As relagdes podem, por
ventura, evidenciar vinculos ambivalentes que se vém atravessados por temas como
patriménio, identidade étnico-racial, politicas publicas, propriedade e representacao.
Longe de querer deflagrar uma escrita acusatoria, fazendo destas paginas um
"tribunal”, anseio apenas construir novos critérios emergentes das tensdes que a
pesquisa desvela.

Como vimos até agora, a criagéo no coco de roda e na ciranda esta atravessada
por processos que envolvem um saber coletivo consciente de manipulacdo de
mecanismos de encaixes adaptativos de uma tradigho movente nas distintas
vocalidades que a constroem e materializam. Um saber coletivo em transito que se
localiza e particulariza de maneira mais ou menos individualizada em seus contextos
(ch&os). Especificidades variacionais de produtos fruto dos processos que, como a
sua propria performance promove, respondem ao mundo?%.

Se bem o repertério de versos e melodias pode ter uma utilizagdo mais comum,
associada a categoria conhecida como “dominio publico” em diferentes niveis de
aderéncia e fixacdo, tal materializacdo e transmissao s6 sao possiveis com as
existéncias humanas que mantém a pratica viva e acesa. Nessa referéncia da musica
com as pessoas, sempre ha uma “boca” que conta a memodria, como reflete a

cantadora alagoana Linete Matias:

Tem que ta referenciando os que vieram antes. Nomear, né. T6
cantando a musica da Baunga, t6 cantando a musica da dona
Grinaura, t6 cantando a musica da dona Lio. E delas. Se alguém falar
“ah, mais fulano de tal Ia no estado de Sao Paulo também canta”, digo
ela ta cantando também, mas a minha também ta cantando aqui.
Entdo eu canto pela voz dela, a voz dela que é soprada. Entao, eu
canto, a musica é delas. Até que me provem o contrario, que tragam o
registro dizendo que néo é, a musica é dela. Ai talvez eu vou dizer: a
musica é dela, e também soube que tem alguém la que faz. E que

205 \/asconcelos (2016) reconhece essa natureza performatica autoral também no universo da Catira.



215

salve todas as pessoas que fazem, mas ai € referenciar nossos
mestres, a nossa raiz. (Matias, Linete, 2022)?%

A fala de Linete abriga um conceito interessante de deter na tradigdo, um
vinculo indissociavel com a voz que a compartilhou. Além dessa relagao de corrente
afetiva do conhecimento, vimos também o caso de musicas, como no cotejo entre
cirandeiros muito proximos na trajetoria historica que imprimem uma identidade vocal
nas “mesmas musicas”, protagonizando o paradoxo do “igual-diferente”. Tal fendmeno
de Penha Cirandeira e Mané Baixinho, analisados na secado 4, estebelece uma
entidade concreta indissoluvel entre voz e repertério, evidenciada na fala de Linete.

O mesmo ocorre na criagdo espiralar de Odete de Pilar, capaz de sempre
produzir novidades enquanto canta, fixando musicas suas no patriménio paraibano.
Essa relagao de detengao ocorre também o caso de Penha Cirandeira que é a guardia
hereditaria do imenso repertorio de seu pai, Francisco do Nascimento.

Portanto Memodria e Autoralidade articulam-se diferenciando a memodria
coletiva, que nao esta sendo negada, com a possibilidade de detengao individual de

repertorios que sé sobrevivem através de figuras especificas.

6.2 Esse coco é de quem mesmo?

Vejamos, portanto, alguns exemplos de incorporagdo e participacdo de
materiais e sujeitos musicais dessas tradicbes em representagdes na industria
fonografica da Paraiba.

Os emblematicos versos “Samba nego, branco ndo vem ca / Se vier, pau ha de
levar / Eu vou rachar os pés de tanto sapatear / De dia ta no acoite, de noite vai batucar
/ Nego trabalhava muito, e comia bem pouquinho / Apanhava de chicote carregando
o sinhozinho” estdo na faixa que abre o disco “Sons da Paraiba” (2005)%°” da banda
paraibana Cabruéra em uma sonoridade tipicamente fusionada da época. Tal musica
com pequenas diferengas na letra e no trato meléddico é parte do repertério do grupo
Coco Novo Quilombo, do Quilombo do Ipiranga (Municipio de Conde - PB), e é

interpretada pelo Grupo de Dona Lenira (Quilombo do Ipiranga) no disco “Cocos:

206Rede Sociocriativa do Coco - Cocos de Alagoas - Linete Matias - episédio 10 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=cpee4MSUv2M.
207Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HPOEIU8Dshg&t=1609s.
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Alegria e Devog&o™8 (faixa 21), langado em 2000 no trabalho de pesquisa de Ayala
e Ayala (2000). Pela proximidade geografica e temporal entre o disco de Cabruéra e
a pesquisa de Ayala e Ayala (2000), é possivel conjecturar, ainda que n&o
categoricamente, que a mesma poderia ser um componente para a elaboragao do
repertorio do album.

Também “Pisei na Pedra”, outra faixa do disco, em versado reggae, € do
repertorio de cocos cantados em Caiana dos Crioulos, presente em seu primeiro disco
“Caiana dos Crioulos - Cantigas, Coco de Roda e outros Cantos (2003)?%°, 1° volume
da série Memdéria Musical da Paraiba, produzida por Socorro Lira.

Se voltarmos a “Samba Nego”, percebemos que o caso com esse cantico na
industria brasileira de entretenimento € antigo. Surpreendentemente, a mesma
utilizagcado dessa musica pode ser encontrada em 1929 pela intérprete Stefana Macedo
em disco da gravadora Columbia, com diferengas no trato melédico e na segunda
parte da letra. Recentemente, em 2014, a musica foi regravada pelo projeto Goma
Laca no disco “Afrobrasilidades em 78 rpom”. O projeto de construgéo do repertorio do
disco é declaradamente vinculado a pesquisa de Biancamaria Binazzi e Ronaldo
Evangelista. Segundo o encarte, Batuque (“Samba Nego”), no selo original da
Columbia teria origem “no Século XVII: 'Dang¢a do Quilombo dos Palmares'.

Ainda que nao se possa precisar a origem e a data da musica, é possivel
observar no trato dado ao presente fonograma uma forte intencdo de participacéo
negra na produgdo e na interpretacdo musical da faixa, com o paulista Hércules
Gomes ao piano, o cantor Russo Passapusso, o percussionista baiano Gabi Guedes,
e 0 maestro também baiano Letieres Leite, que assina os arranjos e a dire¢ao musical.
Percebemos diferentes tipos de apropriagdo de um repertério que, “juridicamente”,
seria de dominio publico, mas que tem atrelado a si uma vinculagdo com comunidades
que historicamente resistem com suas praticas musicais ndo hegemobnicas e
manutencao de um repertorio.

No caso de Cabruéra, ndo ha necessariamente uma devolugdo imediata aos
detentores desse repertorio, as composi¢des sdo creditadas aos integrantes da banda

e nao ha referéncia a possiveis inspiragdes, ou a lugares de praticas dessas

208Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9KBjgx4CfTE&t=3004s.
209Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sbKeTg6ogW8&t=976s.
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referéncias sonoras. Poderia argumentar-se que a banda por ser paraibana esta
também inserida nesse longo continuum da poética adaptativa que foi identificada na
pesquisa?

Os dilemas da pergunta sobre o caso de Cabruéra sdo os mesmos de
apropriacdo académica para a pesquisa, um extrativismo de identidades culturais, que
marcou a crise de representagdo da Antropologia e ciéncias irmas (leia-se
Etnomusicologia). Sobre o tema, trés artigos se enderecam ao tema no “Yearbok for
traditional music” de 1996: Zemp (1996), Seeger (1996) e Feld (1996). Nos dois
primeiros, ha uma preocupacao em clarificar a relagdo especificamente comercial,
principalmente com a questdo da venda e do licenciamento de gravagdes de campo.
Seeger (1996), de fato, ao revisar sua trajetoria, traga diretrizes para as relagdes
contratuais entre produtores, etnomusicélogos, performers e acervos.

Feld (1996) posiciona-se definindo que o foco em um ponto de vista mais
comercial, pode gerar uma nogao de “direito do consumidor” que nao apaga relagdes
de “givers” e “takers”. De fato, os trés autores (mais declaradamente Feld) estéo
explicitando que muitos casos de apropriacdo de usos diretos e literais, como nos
didlogos artisticos de “inspiracdo”, advieram, no passado das apropriagdes de
pesquisa, exacerbando a problematica dos estudos etnomusicologicos ao entrar em
contato com “outridades”.

O ja mencionado exemplo da faixa “Odete Remix” (2006) em fonograma
homénimo da banda “Chico Correa Eletronic Band”, no qual a voz da coquista Odete
de Pilar, no coco “Olé, Ola”, foi retirada do trabalho de Ayala e Ayala (2000), € um
exemplo claro disso. Portanto, a incorporagao de elementos sem uma clara referéncia
a origem ou participagéo efetiva no fonograma, ameritaria a inclusdo de quaisquer
outros materiais em uma espécie de interminavel colecionismo de
tesouros reconvertidos e capitalizados em sonoridades fusionadas.

Feld (2014) identifica duas narrativas responsérias ao fenbmeno da “world
music”: ansiosas e celebratdrias. As ansiosas entendem que a concentragio
capitalista tende a banalizar e homogeneizar identidades em um todo mais vazio e
superficial. As celebratérias como normalizadoras da globalizagdo e encorajadoras
dos processos de fuséao, rejeitando identidades fechadas e inalteraveis.

No caso analisado em particular, inclino-me a pensar mais “ansiosamente”, sem

entender que a construcéo de sonoridades que dialogam com o universo de pesquisa



218

aqui estudado sejam sempre entendidas da mesma maneira, como veremos mais
adiante nas relagdes de colaboragéao artistica que emergem atualmente.

O babalorixa, antropdlogo, e doutor em ciéncias sociais Rodney William langou
recentemente, em 2019, “Apropriagao cultural” um volume dentro de série organizada
por Djamila Ribeiro. Ao retomar importantes intelectuais negros como Kabengele
Munanga e Abdias do Nascimento, afirma que a populagao branca também é parte do
problema, e que a populacédo negra ndo pode ser responsabilizada por denunciar o
mito da democracia racial civilizatéria, que ajudou a perceber e aglutinar as culturas
subalternizadas pela colonizagcdo em um unico todo depurado.

No Brasil, nossa festa mais democratica (n&o as eleigdes), o proprio carnaval
“oficial” festeja-se em muitos elementos, como a miscigenagao pacifica e superada,
sublimando o mito da democracia racial, saborosamente analisado por Lélia Gonzalez
(1984). Para Rodney William (2019, p. 149) ao enxergar essa tensdo em uma
“estrutura de dominacao que populariza elementos culturais de acordo com interesses
de mercado”, a Bossa-Nova, por exemplo, seria um processo de apropriagao de tracos
da cultura negra e seu posterior apagamento na estrutura social. Resumindo seu

entendimento sobre a apropriacédo no samba, escreve William (2019, p. 84):

E natural e louvavel que todo brasileiro goste e queira cantar ou
compor samba, isso esta longe de ser apropriacao cultural. A questao
€ que numa estrutura racista o talento de sujeitos negros e
marginalizados nunca € reconhecido, portanto, o que se configura
como apropriagdo cultural € o apagamento das producbes e dos
produtores, com a inerente depuragio de seus tracos e elementos de
origem negra, submetendo-o aos moldes e padrées da cultura
hegemonica, branca, elitista e, sobretudo, racista (William, 2019, p.
84).

O movimento Manguebeat, que se concretiza apds a emergéncia do rétulo
“‘world music” a partir dos anos 1980, integrou tradi¢ées populares como o cavalo-
marinho, o maracatu, o coco e a ciranda a uma linguagem fusionada de géneros
globalizados como o rock, o funk e o rap. Sandroni (2009) identifica relagdes entre
mercado, musica e os capitais atrelados nessas transacodes, tanto na esfera publica

como privada:

De fato, ndo s6 o poder publico (pelo viés da patrimonializagao), mas
também circuitos do mercado da musica profissional se interessaram
crescentemente, no periodo em exame, por musicas vistas como
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portadoras de marcas de “ancestralidade cultural” ou “tradicao”.
(Sandroni, p. 68, 2009).

Mendonga (2007) aponta argumentos em favor de uma leitura do movimento
que, diferente da leitura de William (2019) na relagdo bossa-nova X samba, néo
parece responder a uma imediata percepgao de apropriagao por parte da sociedade
brasileira. A autora defende que a “incorporagao critica” das ditas tradi¢des
pernambucanas, aliadas a um carater transfronteirico e hibridez estética possibilitaram
ao movimento uma ressignificagcdo das identidades, com impacto na reverberagéo
social em multiplos processos de novas comunidades integradas eticamente.

O trabalho do pernambucano Siba com musicos da regido da “Mata Norte”,
como Biu Roque ou Mestre Barachinha, € um exemplo das possiveis aliancas entre
os “detentores” dos patriménios culturais brasileiros com artistas que se aproximam
em busca de seus saberes, em vinculos de longo prazo.

Em entrevista ao podcast TOCA BRASIL (2020)?"°, Siba exacerba essa busca
de saberes e sua tomada de consciéncia sobre a natureza necessariamente longeva
nos processos de aprendizagem e colaboragdo quando, ainda como assistente da
pesquisa de John Murphy, foi marcado pela fala de Mestre Batista do “Maracatu
Estrela de Ouro” de Alianca-PE a outros interlocutores que buscavam aprender seus

ensinamentos:

aqui nada se ensina mas tudo se aprende. Ele disse isso num
contexto que...'Vocé pode perguntar o que vocé quiser, vou te
responder da melhor maneira possivel.' Ele, de fato, foi um 6timo
objeto de estudo. Ele abriu tudo o que ele pode. Mas ele disse 'O, vocé
ta pesquisando um negdcio que eu nado vou te ensinar nunca.' Porque
aqui tudo se aprende, vocé tem que viver a experiéncia, fazer o que
tem que ser feito pra aprender. E essa licdo pra mim, eu demorei pra
processa-la, na pratica, né? (Siba, 2020).

Quando realizei de maneira virtual o festival “Porto Musical” em 2021, no
periodo pandémico, uma anedota contada por Melina Hickson, organizadora do
evento e produtora de Siba nas turnés internacionais da “Fuloresta do Samba™'! que

210 Siba / Toca Brasil. Disponivel em: https://music.amazon.com/es-us/podcasts/85a760a3-cd2c-473d-
a2d8-331faee8f864/episodes/cad5b9d5-deb2-44fc-b30c-f749fc4aced9/toca-brasil-siba

21"Campos (2020) estuda a circulagdo do musico Siba Veloso e seu grupo Fuloresta nos festivais de
world music na Europa.
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ilustra as assimetrias entre diferentes esferas sociais nessa colaboragao, chamou-me
a atencao. Melina relatava que quando entrava em contato com os proprietarios das
usinas onde alguns dos musicos da banda trabalhavam para pedir a sua dispensa do
servico e explicar que os mesmos fariam viagens internacionais, os mesmos
respondiam que sem um “numero” identificador dos funcionarios nao teriam como
saber seu nome. Ou seja, ndo havia uma referéncia clara da pessoa com seu nome
na relacdo com os funcionarios, muito menos com a possibilidade de que os mesmos
fossem artistas das artes populares da regido que agora passavam a circular em um
contexto de espetaculo na Europa.

Algo que essa reflexdo apresenta, portanto, € de que as interagdes entre
musicas-patriménio e produgao cultural devem ser analisadas evitando apenas uma
analise geral univoca, mas debrugcarem-se em casos particularizados, levando em
consideragao diferentes aspectos, como a longevidade das cooperag¢des nas trocas
de saberes, as contrapartidas materiais e simbdlicas, o reconhecimento de posicoes
assimétricas, e o privilégio das decisdes e da agéncia dos representantes dessa
cultura tradicional sobre seus produtos.

Eventualmente artistas de maior circulacido que realizam estas cooperacdes
podem se sentir cdomodos nos processos de troca que elaboram com seus
interlocutores, mas isso ndo garante, como ja mencionei, percepgdes univocas sobre
fenbmenos que sao, sempre, humanamente particulares e contextuais.

O termo “apropriagdo”, em si, € complexo pois traz consigo a nogao de
propriedade, que ora pendula em uma dire¢ao juridica propriamente dita, ora em
diregao mais subijetiva e instavel de friccdo de identidades simbdlicas em disputa. Uma
discussado incrementadamente concentrada na arena ansiosa e volatil das redes
sociais, com seus cancelamentos virais, seus multitudinarios influenciadores que
rapidamente capitalizam nossa vida prosaica.

Apropriacado cultural: uma mesa redonda”, publicada na revista Porto Arte
(2017) traz um interessante debate no campo das artes visuais reunindo artistas do
contexto norte-americano como Asega, Bordowitz, Kee, Kuo, Kurian e Satterwhite,
mediados pelo tedrico indiano Homi K.Bhabha. Inicialmente, a propria relativizacéo do
termo “apropriagcdo” é levantada, e se sua utilizacdo poderia ser eventualmente

redistribuida em outros termos como “traduc&o” ou “citagdo”. Salome Asega (2017, p.
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3) defende que a palavra apropriagao “foi muito 0til para explicar as nossas
motivacdes, porque nds estdvamos descrevendo uma espécie de apagamento que
aconteceu por causa de uma estrutura de poder especifica.”

A apropriagdo também €& vista como processo de multiplas vias de
empoderamento, dando-se no sentido de tomada de assalto dos meios de producéo,
e dos materiais da cultura como um ato critico e sintomatico de subversdo de
hegemonizagbes precedentes. Podemos enxergar no campo musical, algo
relacionavel a pratica de Djs e “beatmakers”, por exemplo, na incorporagdo de sons
“sampleados” tanto das discografias, como de seus entornos. Os conhecimentos de
culturas eventualmente alheias apreendidos em diferentes lugares do planeta em um
piscar de olhos no YouTube sdo entendidas por Bhabha (2017, p. 2) ora como uma
“representacao cultural infecciosa”, reconhecendo que a discussao sobre apropriagao
comeca, apenas, quando alguém considera que algo inadequado esta acontecendo.

Ainda nessa mesma mesa redonda, os artistas revisam a polémica de 2016
com o quadro “Open Casket” (Caixao Aberto, em portugués) de Diana Schultz. O
quadro é produzido a partir de uma histéria real de opressao, o assassinato de Emmett
Till, um jovem de 14 anos na Chicago de 1955, que foi linchado e assassinado por
supostamente flertar com uma mulher branca. O velério foi feito com caixao aberto a
pedido de sua mé&e para expor a brutalidade de sua morte, e converteu-se em um
marco na luta de direitos civis nos EUA. Schultz, a artista branca que assina o quadro
foi duramente criticada pelo movimento negro ao pintar a violéncia sofrida por uma
pessoa negra, e o episddio levanta um ponto sensivel sobre a apropriagao cultural de
afetos. A cultura ndo é também a relacdo das pessoas com suas lutas, atravessadas
pelas relagbes étnico-raciais? Pode o branco, além de usufruir de seu privilégio
histérico, também desejar ocupar, simbolicamente, o espago com a representagao de
luta que nunca sentiu de verdade, por mais antirracista que sejam suas intengbes?
Sera possivel falar com precisao sobre uma “apropriagao de afetos”, afetos esses que
sdo culturais e tdo carnais quanto os corpos histéricos?

No ambito da representacédo escénica, a “repertorizacdo” de musicas a partir
de acervos etnomusicolégicos € discutida por Vilas (2017), que considera a
problematica de uma reproducdo que mimetize aspectos unicos de vozes etno-

racialmente assentadas:
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Portanto, muitas vezes constitui uma violéncia simbdlica inscrever a
performance estudada pela (etno)musicologia no regime do palco,
considerando ndo apenas as implicagdes culturais e estéticas, mas
também as sociais e etno-raciais em questao. (Vilas, 2017, p. 390)

Para muitos artistas, ndo é aceitavel que uma pessoa branca transmute o
sofrimento negro em lucro e ocio, apesar da pratica ter sido normalizada por um longo
tempo. Nessa referéncia a disputa e a consequentemente violéncia do pensar e do
inscrever, Bhaba (1998), ao posicionar o pensamento de Fanon em seu artigo, afirma,
por exemplo, que “os olhos do homem branco destrogam o corpo do homem negro e
nesse ato de violéncia epistemoldgica turbado.” (BHABHA, 1998, p. 71). William
(2019), por exemplo, sugere como “afro-oportunismo” ou “afro-conveniéncia” as
posturas de Daniela Mercury e Anitta.

As discussodes, longe de terem um fim, flutuam em um espectro de posi¢des
mais marcadamente essencialistas que outras. Stuart Hall (2010) trabalha a ideia de
uma identidade negra dindmica, em formag&o constante, sendo a cultura integrante
desta, e ndo uma representacido, defendendo que “um movimento que transcenda
esse essencialismo n&o é uma estratégia critica ou estética que carega de uma politica

cultural ou de uma caracteristica de diferenga” (Hall, 2010 p. 293):

Mas é a diversidade, e ndo a homogeneidade, da experiéncia negra
que devemos dedicar nossa atencgao plena e criativa. Isso nao se limita
a apreciar as diferencas historicas e experienciais dentro e entre
comunidades, regides, paises e cidades, entre culturas nacionais,
entre diasporas, mas também a reconhecer os outros tipos de
diferencas que situam, posicionam e localizam as pessoas negras. A
questao é simplesmente que, como nossas diferencas raciais ndo nos
definem por completo, somos sempre diferentes, lidando com
diferentes tipos de diferengas... de género, de sexualidade, de classe.
(Hall, 2010, p. 294).

Respondendo aos anseios trazidos acima por William (2019), Bhabha (2017, p.
10) é categdrico ao dizer que a “universalizagao € inimiga da especificidade historica.'
E inimiga da diferenca. O melhor que podemos fazer ao definir uma comunidade é
criar condi¢gdes nas quais as pessoas possam concretizar sua agéncia"”.

A apropriacédo, como conceito dinamico, podera ser percebida relativamente ao
grau de sua visibilizagdo e sua proximidade com niveis de hegemonizagao oficial a

nivel midiatico. Por outra parte, a apropriacdo de materiais ou a colaboragcdo com
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pessoas das chamadas culturas tradicionais sera mais celebrada se apontar a uma
aproximacgao de publicos, e se criadora de mecanismo de agéncia, lugar de voz,
presencialidade e participagdo material, que ressignifiquem criticamente suas
expressoes. Artistas serdo mais celebrados quando puderem, em seus produtos,
exercitar a capacidade de tomar decisbes socialmente, sejam elas éticas ou estéticas,
e criarem atmosferas sonoras capazes de aproximar ouvintes de processos culturais

historicos.

6.3 Feats and Beats

E facilmente observavel nos ultimos que, devido & mudanca das relacdes de
consumo, em que o efeito “pandemia” € um componente, a produgéo fonografica tem
sido feita cada vez mais de maneira “remota” e acelerada. Além disso, a migragao da
escuta para as plataformas de streaming tem ocasionado um numero cada vez maior
de colaboragbes ou “feats” (featuring).

Mais de 15 anos a frente de “Sons da Paraiba” (Cabruéra/2005),
desembarcamos nos fonogramas “Nordeste Futurista” (2021) de Luana Flores e
“Acesa” (2021) de Alessandra Le&do. A faixa n°® 01 do disco de Luana “Eu Vem”, é
construida através da superposicao e justaposicao de diferentes texturas percussivas
eletrénicas sugestivas ao coco e a ciranda, aliados a um processo de “sampleamento”
de um trecho de voz de Mestra Edite da faixa “O bojo do meu zabumba” (faixa 02) do
grupo “Desencosta da Parede”'?, do quilombo Caiana dos Crioulos (Alagoa Grande-
PB), em disco de 2008. Melhor dizendo, quem conhece a voz de dona Edite sabe que
€ ela quem diz “O bojo do meu zabumba é feito da macaiba / De onde tu vem menina?
Eu venho |a da Paraiba”.

Ter a voz de uma quilombola?'? apresentando de onde vem o fonograma é um
privilégio que talvez seja estratégico na escolha do produtor Esmeraldo Marques
(Chico Correa) e Luana Flores. A escolha ndo parece fortuita uma vez que a
materialidade de uma voz como a de Edite remete a um imaginario de identidades
associadas a categorias como "negro", "indigena", "rural", “raiz” representando um

“capital simbdlico” na composigao contemporanea dos fonogramas.

212Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sbKeTg6og\W8.
213|nclusive com elementos morfossintaticos e fonéticos da fala de Caiana, estudados por Lima (2010,
2014), vide Eu venho = Eu vem (nome escolhido para a musica.
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O mesmo acontece com Odete (como o caso Odete Mix) s&o incorporadas ao
mercado. “Odete Remix” (2006) da banda “Chico Correa Eletronic Band™'*, mesmo
produtor de “Nordeste Futurista, a voz de Odete no ja analisado “Olé, Ola” (Ayala;
Ayala, 2000) é sampleada e explorada com muitos efeitos sobre bases percussivas
sintéticas, sem qualquer tipo mencao a composicdo ou criagdo de Odete sendo
atribuida nos créditos. Nesse caso, a unica presenga que atribui algum tipo de valor
diferencial a faixa é necessariamente a voz de Odete. Sem essa voz como um capital
cultural, essencial para a constru¢cado da sonoridade da faixa, ela € apenas uma base
percussiva genérica.

José Jorge de Carvalho (2002) ressalva o desafio de que essas relagdes
culturais ndo se estabelegam com um vinculo fragilizante, que poderia ser levado a
uma nocao fetichista pela via do consumo e dos diferentes tipos de “capitais” que
perpassam as relagdes humanas, bem como a capitalizacdo das préprias lutas por
representatividade.

No final dos anos 1970, o proprio Abdias do Nascimento denunciava, de
maneira bastante incisiva, as possiveis relagbes de paternalismo que pode emergir

do olhar idealizado sobre as expressdes culturais racializadas:

O paternalismo costuma estar subjacente na critica de intengao
promocional, e o artista negro devera recusar esse tipo de tutela e
domesticagao, mesmo que |Ihe custe as evasivas chances de penetrar
no pequeno grupo dos artistas que tém mercado. Nem deve o artista
negro endossar as classificagbes hipoteticamente elogiosas
(comumente para estimular os possiveis compradores) que os rotula
de folcléricos ou pitorescos; este critico nos primitiviza, aquele nos
acha interessante pela curiosidade e exotismo do nosso trabalho. E,
numa recente classificacdo, somos os artistas afro-brasileiros, os
ultimos arcaizados! (Nascimento, 1978, p.116).

Ainda no final da faixa 01 do disco de Luana Flores é possivel escutar a voz
de V6 Mera, cantadora de coco do bairro do Rangel (Jodo Pessoa-PB) que diz, no

que parece ser uma entrevista para a artista: “esse trabalho que vocé ta fazendo é

214 Segundo o site “Paraiba Criativa”: “Correa, que é baiano de Juazeiro e atualmente vive em Jodo
Pessoa, também utiliza musicas folcléricas de dominio publico no repertério do grupo. Isto foi
resultado de pesquisa que ele desenvolveu quando foi bolsista do Laboratério de Estudos da
Oralidade, da Universidade Federal da Paraiba (UFPB). “Trabalhei com pesquisa e documentagao de
cultura popular do Nordeste. Isso ajudou bastante”, diz ele na mesma entrevista”. Disponivel em:
https://paraibacriativa.com.br/artista/chico-correa-electronic-band/.
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muito importante. Porque vocé nasceu pra isso...”. Nas escolhas do processo criativo,
€ notavel a decisdo de Luana de inscrever no corpo sonoro do fonograma
propriamente dito a presencialidade de suas cooperadoras. Parece uma decisédo
consciente de diminuir a mediacao entre a sua voz e as referéncias que escolhe trazer,
além dos aspectos de inser¢gao analisados anteriormente.

Na faixa 02 de “Nordeste Futurista” (2021), a participagao é da Mestra Ana do
Coco Novo Quilombo, do Quilombo do Ipiranga, na localidade do Gurugi, municipio
do Conde. A faixa usa o coco “Menina bonita o que vem ver”, presente no disco “Da
brincadeira a resisténcia”'® do Coco Novo Quilombo como refrdo reiterativo no
fonograma. Luana entdo alterna as repetigdes com rimas que vao trazendo e
enaltecendo os/as quilombolas para o corpo da musica, usando o perfil ritmico e
melddico tipico da embolada de pandeiro. Além dessa presenga na faixa, como
também em toda a proposta audiovisual®'® filmada no local, ha um desejo de inscrever
0 quilombo e as lutas e pessoas que participam da producao, de maneira literal ou
metaforica, no futuro: um futuro de maior integracdo. Podemos ouvir, nessa faixa,
Mestra Ana com sua prépria voz: “Mestra Ana, do coco Novo Quilombo, Ipiranga,
Gurugi e do Conde”.

A discusséao dos artistas visuais no artigo da revista Porto Arte (2017) trazida
anteriormente, aponta para um possivel uso positivo da apropriacdo como
oportunidade de aproximar publicos que convirjam para a arena de discussées em
torno do tema. Publicos que se reconheciam primeiramente distantes, e em segunda
instancia conscientes uns dos outros, bem como também dos fendmenos novos aos
quais agora sao impelidos a estabelecerem uma relagao de fruigao e reflexao.

Se, por exemplo, escutamos o disco “Da brincadeira a resisténcia” do “Coco
Novo Quilombo” no Youtube, e vamos aos comentarios deixados por internautas,
podemos ler “Conheci através da musica que Luana Flores regravou (Menina bonita
o0 que vem ver). Muito bom!”. Nessa espécie de “etnografia virtual”’, ou “netnografia”
(Kozinets, 2014), vemos como a aproximagéo de publicos, levantada pelos artistas

visuais dos EUA, seja pela inscricdo da voz de Mestra Ana na faixa ou pela

215Coco de Roda Novo Quilombo - Da Brincadeira a Resisténcia.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aELmjaF9uzU.
216 Nordeste Futurista — Album Visual.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SLLaGcjgK6Q.
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comunicagao midiatica do disco, é conseguida. Isso altera e, de certa forma, desfaz,

premissas de “apropriagao” inconsequente.

6.4 Patriménios e aliangas produtivas

Depois de algumas tentativas anteriores incompletas, os Cocos do Nordeste
encontram-se, finalmente, em processo de patrimonializagdo em coordenagédo do
IPHAN com o Coletivo Jaragua, de Jodo Pessoa, que venceu o edital para trabalhar
no processo. Por outra parte, lamenta-se que, pelas assimetrias regionais de poder, o
INRC da Ciranda “do Nordeste” (Reconhecida em 2021) tenha sido somente realizado
no estado de Pernambuco, ignorando a grande representatividade que tem na
Paraiba, com suas sonoridades, repertérios e vozes proprias de expressao aqui
reverenciadas. Reabrir o processo de registro pode ser uma interessante
possibilidade.

Campos (2013) defende que “ao invés de reforgar a oposi¢do maniqueista ente
musica-patriménio e musica-mercadoria”, onde o mercado apenas corrompe, “€ mais
realista assumir a necessaria relacao entre ambos os mundos e trabalhar para uma
articulagao dialdgica e eficaz entre eles”. (Campos, 2013, p. 52) Meu trabalho de
campo revelou uma realidade de “editalizacdo" do acesso a recursos. Se por um lado
revela a possibilidade de criar mecanismos para que 0s musicos tradicionais se
apropriem das ferramentas de producgao a partir de seus saberes, expde uma relagao
de fragilidade e dependéncia de produtores e proponentes externos, que devem
comprometer-se, sobretudo, a realizar uma producdo musical informada sem um
"paternalismo" que atue sob a logica da tutela.

Essa realidade coloca, eventualmente, pares sociais, quase sempre em
situacdo de maior vulnerabilidade social, em uma situacdo de competicido pelos
mesmos recursos, dependendo de suas redes de apoio e eventuais aliangas que
consigam estabelecer com os diferentes setores da sociedade.

Para além das discussdes sobre os dilemas de transformacéo das praticas no
mundo espetacularizado (ainda que importantes), o foco da discussdo deveria ser
sempre as pessoas. Uma produgcdo respeitosa e informada deve considerar
primordialmente a real vontade dos detentores na tomada de decisbes conjuntas, seja
para ingressar no mercado, que por vezes, pode ser exaustivo, bem como nas

escolhas centrais dos rumos de uma eventual carreira. Assim como, possiveis
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alteracbes das relacbes sociais do artista popular com seu entorno familiar ou
comunitario sdo questdes vitais a serem assistidas.

Além dos editais para a ocupagao dos aparelhos estatais e para a realizagao
de produgdes varias, uma dessas possibilidades de concorréncia sao as legislagdes
estaduais conhecidas como “Patrimdnio vivo”. Acselrad (2013) aborda os dilemas na
implementagdo dessass politicas em Pernambuco, Ceara e Alagoas, discutindo os
critérios de selecdo, as modificagbes das legislagbes ao longo dos anos, a
necessidade de aprimoramento nas contrapartidas previstas para as pessoas
aprovadas, além das disputas simbdlicas internas entre os 6rgéos que realizam a
avaliaciao das candidaturas.

Na Paraiba, a Lei Canhoto da Paraiba, a Lei n° 7.694 de dezembro de 2004,
visa proteger e valorizar pessoas que contribuam ha mais de 20 anos com atividades
culturais na Paraiba, Através do Registro no Livro de Mestre das Artes
(REMA), concedendo um valor correspondente a (02) dois salarios minimos
mensalmente como forma de amparar os mestres e mestras em suas atividades.

Através desse registro, o Governo do Estado da Paraiba se propde a
acompanhar as atividades dessas mestras e mestres, podendo prioriza-los para
inclusdo em projetos e programacgdes culturais por convite direto. A ideia é possibilitar
e estimular a manutencdo do desenvolvimento das atividades culturais promovidas
por esses mestres, fornecendo-lhes um valor financeiro que possibilite o custeio de
despesas pessoais e outras agdes, com o intuito de promover o bem-estar pessoal,
cultural e da saude. Em contrapartida, as mestras e mestres contribuem com o
repasse de seus conhecimentos e técnicas para alunos e aprendizes, dentro e fora de
programas de ensino organizados pela Secretaria de Educagéo e Cultura (SECULT-
PB), respeitando suas condigdes de mobilidade e saude pessoal.

Participei da inscricdo de Mestre Raminho (zabumbeiro de Barra de
Camaratuba) que infelizmente n&o foi aprovado. Durante o processo de trabalho,
chamou-me a atengao a quantidade de documentos e detalhes burocraticos que sao
demandados no processo como um todo. A referida rede de apoio familiar ou
voluntéria, além de possiveis aliangas sao indispensaveis para que os (as) mestres
(as), que quase sempre possuem idade avangada, e nao possuem intimidade com as
ferramentas virtuais, consigam efetuar suas candidaturas.

Nos artigos da legislagéo, algumas exigéncias chamam a atengao pelo tempo

de comprovacao como “lll — ter comprovada participacdo em atividades culturais ha
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mais de 20 (vinte) anos;”. Entre os documentos comprovatorios esta a possibilidade
de uso de “b) citagbes e referéncias em obras cientificas ou memorialistas”, revelando
que o papel dos etnomusicélogos, bem como de outros pesquisadores pode operar
como como uma relagado de producédo fortuita entre diferentes esferas do processo
global de patromonializagéo tanto coletiva cono personalizada na sociedade.

Mestra Téca, Mestra Penha, Mestra Edite e Mestra Ana do Coco sdo as mestras
aqui estudadas que ja receberam o titulo Chama a atengao que a politica n&o € anual,
tampouco expansiva. De acordo com o atual texto da legislagdo que rege o REMA,
sdo 30 mestres e mestras que compdem o registro e que sao beneficiados ao longo
de suas vidas, de forma vitalicia. E s6 quando algum(a) mestre(a) falece que se abre

uma nova selegao.

6.5 Compositoras, por que nao?

O disco “Acesa” (2021) da artista pernambucana Alessandra Le&o € outro
exemplo atual com processos de colaboragéo entre uma artista de circulagdo nacional
com artistas da cultura popular detentores/as de repertérios especificos, em um misto
de parceria e referéncia. Segundo a pagina da artista, “a web série Acesa é fruto de
uma imersao idealizada pela musicista Alessandra Ledo, como parte do processo
criativo para o seu novo disco de mesmo nome”.?'” Parte dessa imersdo esta
materializada em “gravacdes de campo” como “A canoa Ana Luisa” e “Carminha com
Odete”, durante a festa do coco do Quilombo do Ipiranga (PB), em janeiro de 2019.

Essa inclusao do espaco ritual da performance de suas convidadas parece
ser uma resposta de coco a tiragem do inicio do século XXI de Carvalho (2002), que
via o ouvinte em “crises nos codigos de sensibilidade inter-culturais” e apreendendo a
a musica “apenas como um produto acabado e ndo como um processo, social e
cultural” (Carvalho, 2002, p. 57).

Odete de Pilar, participa como intérprete na cancao “Corpo de L&” do disco
Aco de 2015 da mesma Alessandra Le&do e € homenageada com a cangéo “Odete” ja

no disco de estreia da cantora em 2005, mesmo antes de conhecé-la pessoalmente.

217Disponivel em: https://www.alessandraleao.com.br/.
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Ja no disco “Acesa” (2021), Odete brilha como compositora na faixa “Rosa ta
dizendo”. Quando escutamos a faixa, percebemos o uso de efeitos e 0 manejo do
volume em alguns trechos da voz que sinalizam ao ouvinte a presenga de audios de
menor qualidade, sugerindo audios de conversas por telefone ou gravacgdes de
campo, com maior ruido externo. Esse recurso, aliado a natureza da letra, sugere um
didlogo, uma relagao afetiva de Ledo com Odete estabelecida previamente a gravagao
da faixa.

Pelo fato de ser o produtor de Odete, o trabalho de Monte (2023) traz relatos
interessantes advindos de sua proximidade e intimidade com a artista. O autor, além
de realizar uma interessante analise sobre a semantica da letra, confirma a elaboragao
da ciranda por Odete quando da visita de Alessandra a Pilar para a gravacao de sua
websérie. Esse encontro, no qual Odete tira a sua nova ciranda para Alessandra esta
documentado no canal do Youtube da coquista, e faz parte do episddio dedicado a ela
na série de Ledo.

Callender Franga (2011) traga uma genealogia completa em torno das disputas
emergentes do inicio do processo de registro fonografico das cirandas a partir da
década de 1960 e 1970 em Pernambuco. O processo de “autoralizagao” das cirandas
a partir do registro trouxe, por exemplo, uma efusao de narrativas em torno da autoria
da classica ciranda “Essa ciranda quem me deu foi Lia...” gravada inicialmente por

Teca Calazans em 1967.

Alessandra estd, portanto, situada nesse lugar histérico povoado de disputas
emergentes desses movimentos de massificagdo de praticas interioranas, como a
ciranda, que se popularizaram, a partir de registros e de eventos especificos, na
metrépole pernambucana. A resposta dialégica do Movimento Mangue na década de
1990 é parte dessa trajetéria que ira redundar em Odete compositora de Acesa, em
2021. Assim como ocorre no ja mencionado fonograma do grupo “A Barca”, na ciranda
“Eu sei que achei foi comigo”, Alessandra Le&o também promove a inclusdo de Odete

como compositora, verificavel nos créditos fornecidos pelas plataformas de streaming.

Rita Zabumbeira, Odete de Pilar, Mestra Ana, Rita de Caiana, Mestra Edite,
Penha Cirandeira sdo mulheres compositoras nas praticas musicais que dominam e
que as formaram artistas. Penso ser importante a afirmacgao do termo “compositora”,
sem recorrer sempre ao termo “criadora” em uma espécie de reveréncia aos modelos

hierarquicos de compreensao da criagao artistica.
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Nesse encontro entre diferentes mundos de producao artistica, a maior ou
menor participacdo nas instancias de direito individual deve obedecer o ritmo das
demandas das préprias pessoas, sem querer impor uma logica exterior que passe a
interferir nas relagdes internas das comunidades, com eventuais preocupagdes ou
problematicas que nao sao necessariamente “nativas”.

Na ocasido do langamento do disco Acesa em Jodo Pessoa, Leao convidou
trés mestras de coco e ciranda da Paraiba para uma participacdo no espetaculo:
Odete de Pilar e Ana do Coco (Quilombo Ipiranga), presentes no disco, e Mestra Tina,
do bairro dos Novais (Jodo Pessoa). Dessa noite, lembro, especificamente, de um
momento no qual Odete passou a tirar muitos cocos de maneira frenética por varios

minutos.

Figura 79 — Ao centro, Mestra Tina, Alessandra Ledo, Odete de Pilar e Ana
do Coco (lado a lado da esquerda para a direita) em apresentacdo do disco Acesa em

Fonte: Foto do pesquisador (agosto de 2022).

A postura de Alessandra que, se bem n&o dirime, em um passe de magica,
totalmente as imensas assimetrias advindas das diferencgas étnico-raciais ou de classe
social com seus interlocutores criativos, da conta de uma pratica minimamente
responsavel em sua interagdo, uma vez que reconhece a natureza compositora de
suas inspiracdes, e a assimila em seu processo de circulagdo. Nos tempos atuais,
passa a ser quase um imperativo para os artistas que se nutrem, sabidamente, desses
capitais originarios das praticas afro-brasileiras e dos povos originarios para a
elaboracao de suas sonoridades, que possam oferecer caminhos de maior difusao

para a trajetéria de artistas da cultura tradicional, e assumirem a emergéncia critica
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de discutirem e posicionarem-se em processos de apropriagao cultural, antes
passados de maneira um pouco mais despercebida no campo social.

Nao se quer dizer com isso tampouco que os processos de colaboracdes de
artistas do circuito mais comercial com referéncias das “culturas tradicionais” sejam
sempre fortuitos e harmoénicos, apenas por essa caracteristica. No processo de
pesquisa, observei, por vezes que a interagcdo e cooperagao com mestres (as) das
chamadas tradi¢gdes populares é vista como uma estratégia de capitalizagdo dos seus
repertorios e trajetérias de vida, na otica das pessoas mais familiarizadas com os
ambientes e expressdes performaticas

Essas discussdes, ainda que realizadas brevemente, apontam para a
necessidade de debate sobre a representacdo das musicas tradicionais da Paraiba
em fonogramas de artistas contemporaneos, como também sobre a propriedade das
vocalidades transportadas a universos mais liquidos de produgao musical fonografica
e de circulagao, especialmente.

A colaboracdo real com os contextos nos quais os artistas realizam suas
pesquisas artisticas, com a busca por sonoridades rituais de gravacao, além da
inclusdo dessas pessoas nos seus fonogramas e em suas apresentacgdes e turnés, e
a responsabilidade pelo correto agenciamento de seus dividendos parece trazer
algumas possibilidades de posicionamento artistico que lidam de maneira mais

respeitosa com essas tradi¢des criativas.
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7 CONCLUSAO

Os apontamentos conclusivos, a partir das bases metodolégicas estabelecidas,
indicam o reconhecimento de diversas modalidades de fendmenos criativos, em uma
compreensao alargada e plural sobre a criagdo musical no Coco e na Ciranda da
Paraiba.

Por sua natureza de performance tipica, o universo dessas musicas encontra,
através de sua expressao vocal, multiplas formas de criagado que se articulam no que
se conceituou como uma poética adaptativa. No sentido que se apropria e se reinventa
a partir de um sistema de encaixes formais os quais desenrolam o processo de
constante reelaboracdo dos materiais musicais e liricos do espaco e do tempo
particularizados.

As analises da trajetéria historica da manifestagao evidenciam uma possivel
maior presenga da improvisagao e variagao em performance no contexto do coco de
roda. Sao reconhecidas instancias de improvisacdo individual e coletiva, e a
emergéncia de criadores e criadoras na contemporaneidade. Foram identificadas
categorias musicais émicas da pratica, como os conceitos de “tirar” e seu consequente
“tiragem”, com os sentidos possiveis de colher, ou langar uma enunciag&o. O termo
“sofra” ou “toada”, para designar o aspecto melddico da estrutura musical, também é
digno de nota.

O reconhecimento dos processos de movéncia e variagcdes de mote, letra e
melodia constituiram-se como uma possibilidade na atualizagcdo do entendimento dos
processos de transmissao e comunicagao musical, deslocando-se de uma ideia de
mera “assimilacdo” para a emancipag¢ao de uma presenca intrinseca de processos de
criacdo incorporados, nos quais a necessidade de refazer o repertério
majoritariamente é parte essencial no continuum na performance social ao longo do
tempo.

Outro aspecto que se mostrou vital na compreensdo dos fenbmenos € o da
centralidade da corporeidade da voz, o corpo como territorio de sentidos e vivéncias
movendo-se em espirais, articulando a ancestralidade étnico-racial dos artistas da
cultura tradicional. Fazeres musicais comunitarios que operam como agentes diretos
de criagao na busca das entoacdes e no transito pelo sistema musical nordestino, em

didlogo com outras praticas vocais regionais, como o aboio, o cavalo-marinho e
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demais artes poéticas vocais. Tais fendmenos produzem diferentes identidades vocais
que se constituem em uma entidade material indissoluvel com as obras.

Tal vinculacdo obra-voz aponta para uma possivel relacdo de propriedade
sobre as obras particularmente vocalizadas, numa relagdo de paradoxo do igual-
diferente, diferenciado por construgdes poéticas proprias e por materialidades sonoras
identitarias.

O chéo foi percebido como metafora de um grande amalgama de praxis,
repertorios musicais, arquétipos liricos e performances que se articulam em saberes
transitivos no territorio, com a presenca de regides marcadamente diferentes nas suas
performances. O chao, portanto, como territério concreto, mas também como metafora
do enraizado de saberes e sinteses cotidianas identitariamente e historicamente
marcadas e assentadas em vozes-ch&o-patriménios.

O coco e a ciranda foram compreendidos como ‘respostas ao mundo”,
emulando sua propria natureza performatica responséria dialégica. A musica como
processo e produto propositivo, através da criagao musical, celebra a possibilidade de
expressdo profunda da natureza circundante de seus criadores, da manifestagcéo
emocional de relagdes sociais, da conservacao de territérios, do empoderamento
étnico-racial de grupos humanos, entre muitas outras facetas criativas analisadas, que
passaram a responder-se umas as outras, transformando-se, como retorno, na sua
prépria natureza constitutiva.

O protagonismo feminino, tanto nas lideres dos grupos como nas tiradoras, &
outro atributo claramente reconhecivel no processo de pesquisa. Foram identificadas
tematicas do empoderamento feminino na composicao de novas criacdes, bem como
na militdncia e na capacidade organizacional das mulheres em seus grupos e espagos
vitais.

As praticas de performance, como regulatérias de dilemas sociais coletivos e
promotoras da manutencao de relacdes sociais de colaboracao e coesdo humana em
diferentes espacos do territorio estudado, sugerem uma integragcdo entre saude e
musica.

O trabalho de campo demonstrou a emergéncia de criadores e criadoras com
conteudos musicais originais, suscitando a necessidade de incorporagédo a nogao de
propriedade intelectual vigente.

A nocédo alargada de diferentes dimensdes de memoria, tanto compreendida

como coletiva, bem como individual na manutengao de repertérios. A emergéncia de
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detentores especificos de memdrias hereditarias ou coletivas mostrou-se um aspecto
latente da colegdo catalogavel de obras encontradas no processo de investigagao.
também constituindo-se como uma entidade proprietaria a posteriori.

A reconstrugdo como processo de criagdo poderia advogar para a ideia de
autoralidade de determinados mestres e mestras. Essas discussées apontam para a
necessidade de debate sobre a representacdo das musicas tradicionais da Paraiba
em fonogramas de artistas contemporéaneos, também sobre a propriedade das
vocalidades transportadas a universos mais liquidos de produgao musical fonografica,
especialmente. Também para a necessidade de participacdo dessas musicas na
constituicdo do patriménio imaterial do estado da Paraiba, traduzidas em retorno real
para suas comunidades.

A pesquisa também pode presenciar situagdes de vulnerabilizagdo social dos
artistas de coco, e a necessidade de maior participacao dos poderes institucionais na
promogao de politicas que sejam mais estaveis no acompanhamento de seus
patrimdnios vivos. Nesse sentido, evidenciou a necessidade de engajamento dos(as)
pesquisadores(as) que se envolvem com esses contextos com a ética e a defesa
desses patrimbnios, e a promocao de relagdes duradouras com as pessoas do
territorio.

A compreensao do coco e da ciranda como artefatos culturais constituidos de
células semanticas hiperconcentradas e amalgadas permite o seu uso como entidade
poética a ser praticada em instancias de ensino-aprendizagem, especialmente por
promover uma relacao direta do corpo vocalizado com a arte.

O trabalho vislumbra a possibilidade de maiores aprofundamentos nas
performances situadas mais longe do litoral, como nas regidées da Borborema, Cariri
e Sertdo, que nao tém suas praticas tdo documentadas e visibilizadas no contexto
Paraibano vivenciado.

Estudos futuros que privilegiem uma pesquisa detida na renovacado das
geragbes de coquistas e cirandeiros também se mostram uma perspectiva
interessante a ser abordada. Da mesma forma, a de novos estudos sistematicos que
avaliem criticamente as relagcdes das pessoas e grupos do coco e da ciranda com a
“sociedade do capital” e possam sugerir estratégias de vinculagdo nao fragilizantes.

O coco e a ciranda sao, portanto, produtos e processos da Paraiba e ao mesmo
tempo produtores da Paraiba de hoje e do futuro. Sustenta o coco!
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