*

RABECAS E BOIS NA ESCUTA DE
TERRITORIOS INESPERADOS

B ALESSANDRO DOZENA

Professor Associado e Pesquisador do Departamento de Geografia da UFRN, Natal, Brasil. E-mail para contato:
sandozena@gmail.com

m CAIO PADILHA

Ator, musico, compositor, mestrando no Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia Social do Museu Nacional da
UFRJ e produtor da websérie Meméria da Rabeca Brasileira. E-mail para contato: emaildepadilha@gmail.com

Recebido em: 02/07/2021
Aprovado em: 16/11/2021

R e,

Resumo: O Boi de Reis, Bumba-meu-Boi, Boi de Mamao, Boizinho, Boi Calemba, e mesmo o Cavalo
Marinho - que é uma das variagdes da brincadeira do "Boi de armagdo" no Brasil - fornecem molduras
abrangentes por meio das quais a rabeca ganha sentido de expresséo cultural em diferentes territorios.
Essas expressdes abrigam algumas das interagdes interétnicas cujas particularidades sonoras e
geograficas se misturaram no repertério de cangdes tocadas, criadas e improvisadas. Os elementos
sonoros e territoriais entre bois e rabequeiros - que dangam e cantam, plantam e pastoreiam enquanto
tocam seus instrumentos tradicionais - expressam certos territorios sonoros inesperados, ao mesmo tempo
em que desafiam nossos modos de escuta mais triviais. O texto objetiva destacar um modo de escuta em
que as sonoridades séo espacialmente decifradas em termos territoriais, sugerindo novas percepgoes,
novas racionalidades das praticas musicais e identitarias que, distribuidas em territérios sonoros, articulam
bois e rabecas em diferentes regides do Brasil. Se as praticas e os instrumentos musicais se estabeleceram
historicamente em conjuntos de territorios, as rabecas instituiram distingdes diante das outras praticas
sonoras ndo ligadas aos Bois - tais como os violinos em contextos sinfonicos. E se tais distingdes também
sao percebidas por nossa escuta e intelecto, elas fazem circular significados e valores que fornecem as
bases socioculturais para uma relagdo entre musica, territdrio e identidade; entre Bois, rabecas e
regionalidades sonoras, que se expressam enquanto linguagem espacial, intrinsecamente conectadas com
as sonoridades reminiscentes de seus territorios.

Palavras-Chave: Cultura, Rabeca, Bois, Brasil, Nordeste, Improvisagao.
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RABECAS AND BOIS LISTENING TO UNEXPECTED TERRITORIES

ABSTRACT: O BOI DE REIS, BUMBA-MEU-BOI, BOI DE MAMAO, BOIZINHO, BOI CALEMBA, AND
EVEN THE CAVALO MARINHO - WHICH IS ONE OF THE VARIATIONS OF THE "BOI DE ARMAGAOQ" -
PROVIDE COMPREHENSIVE FRAMES THROUGH WHICH THE FIDDLE GAINS A SENSE OF
CULTURAL EXPRESSION IN DIFFERENT TERRITORIES. THESE EXPRESSIONS SHELTER SOME OF
THE INTERETHNIC INTERACTIONS WHOSE SOUND AND GEOGRAPHIC PARTICULARITIES ARE
MIXED IN THE REPERTOIRE OF SONGS PLAYED, CREATED AND IMPROVISED. THE SONIC AND
TERRITORIAL ELEMENTS BETWEEN BOIS AND RABECAS - WHO DANCE AND SING, PLANT AND
HERD WHILE PLAYING THEIR TRADITIONAL INSTRUMENTS - EXPRESS CERTAIN UNEXPECTED
SONIC TERRITORIES, WHILE CHALLENGING OUR MOST TRIVIAL WAYS OF LISTENING. THE TEXT
AIMS TO HIGHLIGHT A WAY OF LISTENING IN WHICH SOUNDS ARE SPATIALLY DECIPHERED IN
TERRITORIAL TERMS, SUGGESTING NEW PERCEPTIONS, NEW RATIONALITIES OF MUSICAL AND
IDENTITY PRACTICES THAT, DISTRIBUTED IN SOUND TERRITORIES, ARTICULATE BOIS AND
RABECAS IN DIFFERENT REGIONS OF BRAZIL. IF MUSICAL PRACTICES AND INSTRUMENTS WERE
HISTORICALLY ESTABLISHED IN SETS OF TERRITORIES, FIDDLES ESTABLISHED DISTINCTIONS
FROM OTHER SOUND PRACTICES NOT LINKED TO BOIS - SUCH AS VIOLINS IN SYMPHONIC
CONTEXTS. AND IF SUCH DISTINCTIONS ARE ALSO PERCEIVED BY OUR LISTENING AND
INTELLECT, THEY CIRCULATE MEANINGS AND VALUES THAT PROVIDE THE SOCIOCULTURAL
BASES FOR A RELATIONSHIP BETWEEN MUSIC, TERRITORY AND IDENTITY; BETWEEN BOIS,
RABECAS AND SONOROUS REGIONALITIES, WHICH EXPRESS THEMSELVES AS A SPATIAL
LANGUAGE, INTRINSICALLY CONNECTED WITH THE SOUNDS REMINISCENT OF THEIR
TERRITORIES.

KEY WORDS: CULTURE, RABECA, BOIS, BRAZIL, NORTHEAST, IMPROVISATION.

RABECAS Y BUEYES ESCUCHANDO TERRITORIOS INESPERADOS

RESUMEN: EL ‘BOI DE REIS’, ‘BUMBA-MEU-BOI, ‘BOI DE MAMAQ’, ‘BOIZINHO', ‘BOI CALEMBA' E
INCLUSO EL ‘CAVALO MARINHO’ - QUE ES UNA DE LAS VARIACIONES DEL JUEGO "BOI DE
ARMAGAQ" EN BRASIL - PROPORCIONAN MARCOS INTEGRALES A TRAVES DE LOS CUALES LA
RABECA ADQUIERE UN SENTIDO DE EXPRESION CULTURAL EN DIFERENTES TERRITORIOS.
ESTAS EXPRESIONES ALBERGAN ALGUNAS DE LAS INTERACCIONES INTERETNICAS CUYAS
PARTICULARIDADES SONORAS Y GEOGRAFICAS SE MEZCLAN EN EL REPERTORIO DE
CANCIONES INTERPRETADAS, CREADAS E IMPROVISADAS. LOS ELEMENTOS SONOROS Y
TERRITORIALES ENTRE BUEYES Y RABEQUEROS - QUE BAILAN Y CANTAN, PLANTAN Y
PASTOREAN MIENTRAS TOCAN SUS INSTRUMENTOS TRADICIONALES - EXPRESAN CIERTOS
TERRITORIOS SONOROS INESPERADOS, AL TIEMPO QUE DESAFIAN NUESTRAS FORMAS DE
ESCUCHA MAS TRIVIALES. EL TEXTO PRETENDE RESALTAR UNA FORMA DE ESCUCHA EN LA
QUE LAS SONORIDADES SON ESPACIALMENTE DESCIFRADAS EN TERMINOS TERRITORIALES,
SUGIRIENDO NUEVAS PERCEPCIONES, NUEVAS RACIONALIDADES DE LAS PRACTICAS
MUSICALES E IDENTITARIAS QUE, DISTRIBUIDAS EN TERRITORIOS SONOROS, ARTICULAN
BUEYES Y RABECAS EN DIFERENTES REGIONES DE BRASIL. SI LAS PRACTICAS E
INSTRUMENTOS MUSICALES SE ESTABLECIERON HISTORICAMENTE EN CONJUNTOS DE
TERRITORIOS, AS RABECAS INSTITUYERON DISTINCIONES FRENTE A OTRAS PRACTICAS
SONORAS NO VINCULADAS A LOS BUEYES, TALES COMO LOS VIOLINES EN CONTEXTOS
SINFONICOS. Y SI TALES DISTINCIONES TAMBIEN SON PERCIBIDAS POR NUESTRA ESCUCHA E
INTELECTO, HACEN CIRCULAR SIGNIFICADOS Y VALORES QUE PROPORCIONAN LAS BASES
SOCIOCULTURALES PARA UNA RELACION ENTRE MUSICA, TERRITORIO E IDENTIDAD; ENTRE
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BUEYES, RABECAS Y REGIONALIDADES SONORAS, QUE SE EXPRESAN COMO LENGUAJE
ESPACIAL, INTRINSECAMENTE CONECTADO CON LAS SONORIDADES REMINISCENTES DE SUS
TERRITORIOS.

PALABRAS CLAVE: CULTURA, RABECA, BUEYES, BRASIL, NORDESTE, IMPROVISACION.

Apresentacio

E praticamente consensual na histéria do Brasil que o século XX tenha
consolidado o discurso, ainda hoje recorrente, de que a arte e a cultura, entre expressoes
nacionais de literatura, teatro e danga, modulam suas forgas criativas entre os polos do
"erudito" e do "popular". Consolidou-se também no século passado o discurso de que a
musica, de modo especial entre as outras expressdes artisticas, dispde de uma imensa
capacidade socializadora, aglutinadora, seja sob o signo da nacionalidade ou da
religiosidade do "povo brasileiro"; expressando modos de vida locais, territorialmente
vividos. Desse modo, as cangdes que todos nds aprendemos a cantar, tocar e reconhecer
como familiares ou prediletas durante nossa vida, podem expressar muito sobre nés
mesmos, sobre quem somos, como e onde vivemos.

[sso também ocorre com os rabequeiros e rabequeiras. As musicas de rabeca!
atravessam territorialidades e identidades, tanto as que eram tocadas no periodo colonial
do nordeste brasileiro, quanto as que hoje ouvimos em plataformas digitais de
musica. Além da rabeca nas culturas e territérios, o Boi? atua como uma figura de
expressdo amplamente distribuida no Brasil, remontando a algumas das formas
simboélicas de antiquissimos temas rituais, tais como a morte e a ressurreigio, o sagrado
e o profano, a conduta e o castigo, e outras camadas de representagdes presentes em
tolguedos populares e dangas dramaticas pelo mundo afora. Essas camadas simbdlicas
formam uma dimensio imaterial do Boi, com suas significagdes préprias em diferentes
culturas. Trata-se de um patriménio impalpavel que estd ligado aos saberes,

representacdes e modos de vida. J4 em sua dimensdo material, a danga dramatica do Boi

! Segundo Barbosa (2003), a rabeca é um instrumento musical de origem arabe, precursor do violino, de
feitura popular, que soa por fricgdo, é tocado com um arco, e possui, originalmente, o corpo em forma de
pera; no qual sdo colocadas trés ou quatro cordas. Tornou-se popular na Peninsula Ibérica no periodo da
invasdo dos mouros e, provavelmente, foi trazida para o Brasil ainda na época da colonizagio portuguesa.

2 Nos referiremos no texto a Boi como um repertério de criagdes autorais, individualizadas na cultura
musical da rabeca brasileira, bem como um conjunto de festejos relacionado ao bumba meu boi (e autos
afins), representado por um simulacro de boi montado numa armagdo sob a qual danga uma pessoa. O uso
de boi no texto (com letras mintsculas) se refere ao animal utilizado para trabalhos diversos e produgéo
de carne, couro e leite.
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no Brasil também dispoe de aderegos, figurinos, objetos e instrumentos musicais
tradicionalmente usados na brincadeira, como é o caso da rabeca. Ao mesmo tempo, na
pecudria propriamente dita, ou seja, na dimensdo econémica, desde o periodo colonial, o
pastoreio do Boi participou da expansdo dos dominios territoriais, expulsando e
dizimando povos origindrios dos sertdes; e estabelecendo novas formas de trabalho,
trocas e acumulagdo de bens e terras pelo Brasil adentro.

Seja como consequéncia da expansdo colonizadora, seja como fonte vital de
criagdo simbélica, ou como manifestacdo ritual de religiosidade e drama, a rabeca
presente nas expressoes culturais do Boi, configura um canal de fruigdo e difusdo musical
que ¢é recorrente em diversas regides do Brasil. O Boi igualmente participa com esse
lastro material e imaterial, de um imaginario social em torno da rabeca brasileira, cujos
elementos musicais de tradi¢do ibérica passaram por apropriacdes e reinvengoes
culturais nativas desde o século XVI.

Como nos indica Agostinho Jorge de Lima (2004), "a rabeca e sua musica
seguiram o mesmo caminho de nossa ocupagio territorial, do mar ao sertdo" (Lima, 2004,
p. 88). E na atualidade, sabemos por documentagdes historiograficas, que foi justamente
esse 0 mesmo caminho (do mar ao sertdo) que fez o boi e o colonizador imbricados nos
modos economicos de produgdo da riqueza e fixagdo na terra durante aquele periodo.
Portanto, eis o primeiro ponto em comum que gostarfamos de reter entre o instrumento
rabeca e a geografia da cultura colonial, em que o boi participa da conexdo entre pecudria
e musica, territério e festa, economia e religiosidade.

Talvez por essa perspectiva total da colonizagdo brasileira, os Bois e as rabecas,
com seus cancioneiros, aboios, dangas, festas e feiras, sejam tdo abrangentes e
reincidentes de norte a sul do Brasil. E tanto nos folguedos quanto na poesia de tradigdo
oral, é inegdvel que o Boi se relaciona com a musica de rabeca, sendo frequentemente
referenciado como parte de um repertério importante, de uma linguagem, de uma
identidade social e espacial, partilhada entre os rabequeiros e rabequeiras. O Boi de Reis,
Bumba-meu-Boi, Boi de Mamio, Boizinho, Boi Calemba, e mesmo o Cavalo Marinho -
que é uma das variagdes da brincadeira do "Boi de armagdo" no Brasil - fornecem
molduras abrangentes por meio das quais a rabeca ganha sentido de expressdo cultural
em diferentes territérios (Lima, 2011).

No entanto, na composic¢do dessa geogratfia colonial da "rabeca de Boi", ndo basta
apenas considerar os folguedos. Na chamada cultura popular, ha muitas invengdes
ligadas ao boi que passam ao largo das dangas draméticas e dos festejos comunitérios,
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rituais coletivos ou celebragdes populares, e emergem através de criagdes e
improvisagdes notéveis que desafiam a tradi¢do mais impositiva. Ou seja, o boi também
é tema de criagdes autorais, individualizadas na cultura musical da rabeca brasileira.
Mirio de Andrade ilustra essa intima relagdo entre o boi e a criagdo da musica por
rabequeiros, ao relatar o encontro que teve com um mdusico na Zona da Mata
pernambucana. Na ocasido, no final da década de 1920, a partir dos sons reproduzidos
em seu instrumento, o rabequeiro comentou ao pesquisador a sua criagdo musical. A
descrigdo sonora feita por Mario era de uma boiada sendo tangida por um vaqueiro. O
episodio foi relatado pelo paulista como um acontecimento de grande forca e riqueza
criativa de um verdadeiro compositor. Mas aqui é também lido por nés como um
exemplo claro de que a experiéncia do som esta bastante ligada as percepgdes do espago
e do tempo. Atentemos a um dos trechos revelado no registro de Mério, publicado em

1984 no livro "Os Cocos", gragas a organizagio editorial de Oneida Alvarenga:

E tocou pra eu escutar uma espécie de monstrengo sublime, que intitulara 'A Boiada'. As
vezes parava a execugdo, pra me contar o que estava se passando...no violino. Eram os
bois saindo no campo; eram os vaqueiros ajuntando o 'comboio’; era o trote miudinho no
estraddo; o estouro; o aboio de vaqueiro dominando os bichos assustados... " (Andrade,

1984, p. 388).

Pensando esse episédio a partir do artigo de Franz Boas sobre "sons alternantes"
(1888) podemos imaginar que, quando Mario ouviu aquele complexo de sons da rabeca,
ele os organizou e os classificou a partir de sua percepg¢do dos sons como componentes
de palavras que descreviam uma paisagem, uma sequéncia narrativa em que vaqueiros
na boiada se moviam no espago-tempo através do som emitido pela rabeca. E nessa
escuta pela assimilagdo de uma paisagem sonora nas percepgdes alternadas entre o boi
na boiada e o rabequeiro na rabeca, vislumbramos a construcdo de certa territorialidade
narrada pelo som que, por sua vez, compde um quadro discursivo que referenciava um
corpus identitario da cultura brasileira no século XX. Naquele periodo, o Boi passava a
ser considerado uma expressdo do populdrio nacional, por abrigar naquelas expressoes
locais, algumas das interagdes interétnicas cujas particularidades (estilisticas, religiosas,
morais e lingufsticas) se misturaram e transformaram o repertério de cangdes tocadas;

tdo diversas quanto a multiplicidade das rabecas no Brasil contemporaneo.
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Contudo, para evitar uma homogeneidade folcldrica das rabecas nos Bois, como
se a cultura popular fosse uma categoria inteiriga ou monolitica no ambito da cultura
nacional, precisamos ressaltar algumas diferengas especificas existentes nas praticas
musicais de rabequeiros em seus contextos e interagdes especificas com os bois.

Comecemos considerando que nos casos arquetipicos do "boi de Fabido" e do "boi

de Vilemao"s

, 0 repertério musical é organizado e apreendido de maneiras diferentes,
assim como diferentes deveriam ser nossas formas de escutar essas musicas em cada um
dos casos. Diante dessa diversidade, talvez até possamos tratar desses rabequeiros em
diferentes ambitos de sua consciéncia profissional, ou diferentes modos de constituir o
lugar de seu préprio oficio. No ambito do "Boi de romance", existe qualquer coisa que se
possa chamar de remuneragdo, uma vez que no caso de Fabido poeta cantador, o
rabequeiro teve a oportunidade de se afastar das fungdes religiosas e comunitérias tipicas
do Boi de Reis, por exemplo. Vale ressaltar que a "profissionaliza¢do" por sua musica de
rabeca no inicio do séc XX ndo s6 permitiu a FFabido comprar a sua proépria alforria, como
também iniciar um modelo sociocultural encontrado em rabequeiros posteriores, tais
como Cego Sinfronio e Cego Oliveira no Ceard. Esse modelo idealizado do rabequeiro
cantador aproxima ainda mais o musico de uma expressdo reveladora da técnica pessoal,
individualizada, e de uma vida interior mais dinamica, que é expressa também em

apresentagdes solo e cantorias improvisadas em pragas, feiras, sitios e festas de

vaquejada* - como espagos e préticas integrantes da relagido sonoridade e territério.
Cantorias e desafios no Nordeste brasileiro
Nesse universo sonoro dos rabequeiros entre bois, a caracteristica da criagio

musical e improvisagdo poética também se manifesta no cotidiano dos cantadores

nordestinos que ja foram denominados por Rougier (2005) como os trovadores atuais,

3 Rabequeiros do inicio do séc XX, como Vilemao Trindade (Linemburg e Fiaminghi, 2012) e Fabido das
Queimadas (Medeiros, 2017) tangiam suas rabecas predominantemente devotadas a dois bois diferentes:
um "Boi de folguedo" e um "Boi de romance", respectivamente.

* Fabido das Queimadas (1848-1928) no Rio Grande do Norte, era considerado um verdadeiro repérter
das vaquejadas e gestas de boi, tendo criado romances variados que eram cantados ao som da rabeca: "O
Boi da Mio de Pau"; "Vaquejada na Fazenda Belo Monte"; "O Boi Piranha", o "A-BE-CE do Boi Piranha";
"O Cavalo Moleque Fogoso"; "A Besta de Joana Gomes"; "A Vaca Lisa Vermelha” e o "Boi Surubim". Este
altimo foi tema de comentarios de Mario de Andrade, por ocasifo da publicagdo do livro "Vaqueiros e
Cantadores” (1939), em que Camara Cascudo dedicou um capitulo a Fabido Hermenegildo Ferreira da
Rocha - o vaqueiro cantador Fabido das Queimadas.
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referindo-se a uma tradi¢do oral presente no Sertdo nordestino brasileiro, comumente
denominada de cantoria’®. Nela, o acompanhamento costuma ser realizado por violas
dindmicas ou nordestinas ¢, e também eventualmente por rabecas e concertinas,
instaurando uma espécie de eloquéncia ritmico-musical para o improviso, o debate, jogos
de graga e disputa sobre opinides contrarias. Sobre as cantorias, pondera Ariano

Suassuna:

A cantoria, ou desafio, é a forma usada para a poesia improvisada. Dois cantadores, de

N

viola em punho, as vezes durante toda uma noite, improvisam a maneira dos lensons
provencais’. O que existe de melhor nesses desatios é o tom jocoso, satirico (Suassuna,

1997, p. 220).

Outro modo de se referir a cantoria, é o uso da expressio repente, referindo-se a
uma agdo repentina, impensada, realizada por dois cantores que alternam as estrofes,
geralmente improvisadas dentro de um repertério de férmulas poéticas metrificadas e
melodias partilhadas. As improvisagdes ndo sido exclusividade dos repentes, estando
igualmente presentes em muitas outras manifestagdes musicais no Brasil, a exemplo do
que ocorre no samba, nos cocos e no rap’.

A provavel origem do repente é a Desgarrada portuguesa, que se trata de uma
expressdo musical em que os participantes improvisam e desafiam o seu "oponente" ao
som da concertina, um instrumento da familia do acordedo. Estando relacionadas as

ocasides festivas de danga e cantoria, as Desgarradas apresentam origens trovadorescas.

5 Segundo o Dicionario Houaiss, além da agdo ou efeito de cantar, refere-se ao canto do desafio. Fonte:
Dicionério Houaiss.

6 No Nordeste os repentistas se utilizam da viola dinAmica, um modelo criado no Brasil que tem
amplificadores naturais feitos com cones de aluminio e, com isso, o timbre levemente modificado. Estas
violas normalmente sdo encontradas com doze cordas distribuidas em cinco ordens, trés pares e duas
triplas. Fonte: VILELA, Ivan (2013). Cantando a prépria historia: misica caipira e enraizamento. Sdo Paulo:
EDUSP, 328 p.

7 "Lamas (1992) e Cascudo (1993) mostram que esta forma poético-musical é descendente da Idade Média
onde os trouveres e troubadours desenvolveram tipos semelhantes com o nome de disputa, fensons e jeuz-
partis, com caracteristicas idénticas aquelas encontradas na nossa regido, isto €, didlogos cantados numa
métrica quase livre e prosédica, ao som de alatides ou violas" (Silva, 2005).

O fazer espontineo, tdo préprio dos repentistas nordestinos, vamos encontra-lo, de fato, entre os jovens
do rap. Alias, alguns musicos do rap brasileiro reivindicam essas influéncias. Assim acontece com Thaide
& DJ Hum: “E o rapembolada/ E o rap e o repente rebentando na quebrada/ [[...]] Veja af, meu povo, vem
do mesmo ovo/ O rap e o repente, o neto e o avd/ [...] E o rap embolada” (Pais, 2009, p.751).
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Sobre a prodigalidade musical portuguesa e seus legados, principalmente os

provenientes da regido norte de Portugal, expressa Cascudo:

Esse Norte é a colmeia musical portuguesa, inesquecivel para quem a percorreu, devagar.
Todas as tarefas rurais realizam-se ao som de cantigas, desgarradas, desafios, os bailes
abrindo e fechando as colheitas. As criancas e os velhos, as mulheres e os homens,
cantando sempre, mesmo na oragdo, velério dos mortos, amentar das almas. Centenas

de dangas que ndo morrem (Cascudo, 1980, p.75).

As Desgarradas exprimem cantigas de origem popular em que os cantadores

improvisam, enfrentam e retrucam o outro, geralmente acompanhados pela concertina,
n 3 n : 3

enquanto que as "rabecas chuleiras" testemunham o momento de canto improvisado das
chulas, dancadas nesse mesmo norte portugués (em especial nas chulas do Minho e
Douro). Assim, seja nas violas, rabecas ou concertinas, os cantares ao desafio, cantigas a
desgarrada ou cantigas ao desafio, sdo marcas patentes dessa manifestacdo musical luso-
brasileira em que a improvisagdo é modo recorrente; o que teria entdo se difundindo para

outros paises luséfonos:

A improvisagio acontece nos cantos ao desafio, nas desgarradas, nas chulas ou, como no
caso da Ilha da Madeira, em despiques e charambas, especialmente durante as vindimas.
Os cantares ao desafio que, tanto no Nordeste brasileiro quanto nos Agores e Cabo
Verde, levam o nome de “cantoria”, encontram-se também em Portugal (Pais, 2009,

p.753).

E interessante notar a continuidade patente nos processos culturais que,
exemplarmente entre Portugal e Brasil, permanecem vinculados pelas relagdes entre a
desgarrada e o repente - além dos muitos outros elementos conectivos entre os que
dangam e cantam, plantam e pastoreiam, e tocam seus instrumentos tradicionais;
reproduzindo certas paisagens sonoras, a0 mesmo tempo em que criam, expressam,

improvisam e desatfiam nosso modos de escuta mais triviais.
Desafiando os modos hegemonicos de escuta

Nas cantorias, os discursos emitidos pelos improvisadores atuam por vezes como

uma contra-finalidade (Dozena, 2011) aos discursos hegemonicos, desafiando-os. Tais
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desafios também dialogam com elementos da condigdo espacial e musical sertaneja
nordestina. Em termos musicais, uma dessas condi¢gdes estd na dimensido da escala
musical, caracterizada por José Siqueira como sendo a escala nordestina?, atastando-a da
tradicional miusica tonal; e modificando o sistema harmonico que é o suporte da
tonalidade moderna (Siqueira, 1981).

Julgamos que a consideragdo da existéncia da escala nordestina - nessa
modificagdo do suporte hegemodnico moderno - deve vir acompanhada da observagdo de
que nio se trata portanto de uma ligacdo direta com os modos gregos classicos, mas sim
de um "outro tipo de modalismo que ja havia se modificado por influéncia de outras
vivéncias, linguagens ritmicas e melddicas, tornando-se, assim, uma das bases
identitarias nordestinas" (Santos, 2017, p.194).

Nesse ponto, vale mencionar o quanto a escuta da rabeca brasileira esté sob efeito
da ideia de que a cultura musical drabe medieval - desde o rebab'© e outros instrumentos
antecessores da rabeca - se deslocou ao Brasil através da colonizagio e se manteve no
sertdo nordestino, permanecendo com uma sonoridade ligada a cultura musical ibérica
medieval/mogédrabe. Essa seria inclusive uma das linhas de explicagdo sobre a
preservacdo de escalas modais, e de acordes que a0 mesmo tempo soam nordestinos e
medievais, do mesmo modo que os aboios de vaqueiros remetem as melodias de cantos
mulgumanos, por exemplo. Tal percepgdo refor¢a o afirmado por Wisnik (1989), de que
"um modo nio é apenas um conjunto de notas mas uma estrutura de recorréncia sonora
ritualizada por um uso" (Wisnik, 1989, p. 68); podendo estar atrelado as “provincias

sonoras, territérios singulares, cujo colorido e cuja dinamica interna estardo associados

9 A escala nordestina pode ser considerada como um misto e mescla de modo lidio e mixolidio. O modo
lidio é caracterizado pela alteragdo do quarto grau da escala, meio tom acima. Dessa forma, uma escala de
D6 lidio resulta nas seguintes notas: d6, ré, mi, fa#, sol, 14, si. Contribuigdo identificada a partir das
pesquisas de José Siqueira, em O Sistema Modal na miisica folclérica do Brasil, nas paginas 3 e 4; estabelece
que os modos mais utilizados no Nordeste sdo: I Modo Real (mixolidio), II Modo Real (lidio) e o III Modo
Real — Misto Maior (mescla de lidio e mixolidio), além de um modo derivado (frigio), II Modo derivado
(dérico) e III Modo derivado — misto menor (mescla de frigio e dérico) Fonte: PAZ, Ermelinda A. As
estruturas modais na musica folclérica brasileira. 3* edigio. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1994.

10 Rebab ¢ um cordofone de arco em uso em diferentes paises mugulmanos e na Itdlia, com formatos e
caracteristicas diferentes. A caixa é coberta de uma membrana, talhados de um tnico bloco de madeira.
Foi introduzido na Espanha por volta do século VII com a ocupagio mugulmana. No Afeganistdo é hoje o
instrumento principal da musica afegd, sendo parecido com o banjo. Tem outros nomes: rabab, rebap,
rebeb, rababa, al-rababa, rubab, robab, rubob ou rawap e também é conhecido como joza ou jauza no
Iraque. Fonte: https://www.meloteca.com/rebab/ Consulta realizada em julho de 2021.
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a diferentes disposi¢des afetivas e a diferentes usos rituais e solenizadores” (Wisnik,

1989, p. 85). No mesmo sentido, pondera Danilo Guanais!':

Me incomoda tanto a nogio de um modo nordestino ser caracterizado como modificagio
de outro modo litirgico antigo ou, pior, de um modo grego (coisa que néo tem légica se
considerarmos as reais caracterfsticas histéricas envolvidas nesse tema). Acredito na
influéncia que a musica modal litdrgica tenha tido no Brasil pela presenca de jesuitas na
época colonial, por exemplo, mas isso nio estabelece, necessariamente, essa nogio de
causa e efeito que muitos estudos pretendem mostrar (Danilo Guanais, em consulta

realizada em julho de 2020).

Tanto a reflexio de Wisnik quanto a de Guanais nos conduzem ao
encaminhamento de um pensamento geogréfico-musical relevante: o de que os modos
sdo espacialmente decifrados, de maneira processual, nos distintos contextos regionais;
atuando fortemente na corporeidade, nas sensagdes, nas percep¢des e nos imagindrios
individuais e coletivos instituidos.

Tal reflexdo guarda uma enorme importancia por refutar algo comumente
afirmado nos manuais de musica brasileiros: que a musica nordestina é demarcada pela
presenca da 7a menor em sua escala, e este torna-se o fato primordial que conduziria aos
modos hegemonicos de escutar as suas sonoridades - baseados nessa unidades de medida

tonal. No entanto, explica Guanais:

uma escala carrega o elemento identitario que motivou sua construgdo (por isso falamos
de escalas e modos "nordestinos", por exemplo). Nesse sentido, os teéricos deveriam
respeitar os limites desses campos caracteristicos e evitar nomear escalas nordestinas
como modos gregos ou como modos tonais. Modos ndo sdo construgdes inteiramente

intelectuais ou culturais, sdo frutos também de relagdes naturais derivadas da natureza

1 Danilo Guanais iniciou seus estudos de Musica na EMUFRN. Atuando a principio como

instrumentista, logo descobre a vocagdo para a composigdo. Em 1996 gravou a sua Missa de Alcagus,
publicada como livro/partitura em 2013. Em 2002 estreou em Natal sua Sinfonia no 1 e em 2013, “A
Paixdo segundo Alcagus”. Mestre em Artes pela Unicamp desde 2002 e Doutor em Composicdo pela
UNIRIO, compde regularmente para grupos vocais e instrumentais, sendo sua obra executada
frequentemente no pafs e no exterior. Dedica-se também ao trabalho de composigio de trilhas sonoras de
espetéculos ao ar livre e de musicais. Ganhador do Prémio Hangar de Melhor Compositor Erudito no
Nordeste, em 2004, leciona atualmente nas cadeiras de Folclore Musical, Linguagem e Estruturagio
Musical, Harmonia e Composig¢io na Escola de Misica da UFRN. Fonte: Painel SESC. Disponivel em:
https://painelsesc.sesc.com.br/Partituras.nst/ viewCompositores/06 AOF8E9844FCB37832579F900526
26D?OpenDocument
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intrinseca dos sons: vibragdes, harménicos naturais, etc. (Danilo Guanais, em consulta

realizada em julho de 2020).

As "sonoridades nordestinas" - nas cantorias de viola, rabecas e acordeons -
dialogam e se nutrem das caracterfsticas identitarias presentes nas distintas formagoes
espaciais do sertdo nordestino, estando intrinsecamente conectadas a elas, pela
estruturagio de territérios sonoros onde o boi e os aboios - conforme ja argumentamos
- marcam uma forte presenca nas atividades rurais e seus respectivos sons. Segundo a
percepgio de Guanais, as sonoridades se baseiam em "repertérios minimos de ambientes
ou idiomas musicais distintos, histérica e geograficamente", sendo que uma escala
musical carrega o elemento identitario que motivou sua construgdo. Nés acrescentamos
algo a essa ideia, afirmando que igualmente os ritmos, as formas de cantar ou tocar uma
rabeca, e dela extrair timbres distintos, ou as maneiras de dangar e mobilizar técnicas de
improvisagdo, sdo coligidos e distribuidos culturalmente na geografia do pastoreio e da
agricultura sertaneja; e passam a ser espontaneamente reproduzidos e desafiados nas
maneiras de escutarmos a musica e os ambientes ao longo de geragdes do nordeste
brasileiro.

Portanto, os desafios e as improvisagdes da escuta nos oferecem uma dimensio
relevante do valor contra-hegemoénico da rabeca para a criagdo de sonoridades e
representagdes simboélicas na cantoria poética e dangas draméticas relacionadas aos bois.
Se a cantoria estd, em seu potencial gerador de imagens e imagindrios, auxiliando a
compreensdo critica da realidade circundante, entendemos melhor rabequeiros como
Fabido das Queimadas (Lagoa de Velhos/RN 1848 - 1928), ao versarem conexdes

interessantes entre seu instrumento e sua prépria vida, a partir dos seguintes versos:

"Minha rabequinha/ E meus pés e minhas mao/
E meu rogado de milho/ Minha Planta de feijao/
Minha criagdo de gado/ Minha safra de algoddo”.

Nio nos cabe aqui investigar uma variante desses versos atribuida a Cego
Sinfronio no Ceard, mas sim destacar que, além da evidente conexdo poética entre
musica, corpo, agricultura e pastoreio, que nos convida a pensar sobre rabecas e bois a
partir da geografia cultural, consideramos que este discurso poético também seja contra-

hegemonico, na medida em que se opde aos processos de representagdo mais disjuntivos
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da rabeca - que recorrentemente separam a arte verbal de FFabido das Queimadas de sua
musica, ou a rabeca de Vilemao de seus contextos de sociabilidade, musica e espago. Tais
disjung¢des consideravam o objeto rabeca, ou como mero contingente acompanhante da
expressdo oral - mesmo que a premissa poética do cantador sugira o instrumento musical
como um elemento total - ou como um objeto sem agéncia relevante nas formas de
composicdo, transmissdo e performance do rabequeiro em contextos especificos.

Por essa perspectiva poética e criativa do desafio e improvisa¢do enquanto
elementos de diversificagdo dos modos e formas, na verdade, até mesmo a prépria rabeca
enquanto instrumento musical se tornou um objeto contra-hegemonico, na medida em
que, ao ser englobada pelo violino (instrumento musical referente), nos forneceu
significados e valores fornecedores de outros arranjos, regras e praticas que desafiam as
determinagdes universalizantes. Vejamos com mais detalhe essa situagio entre o violino
e a rabeca.

O violino é um referente universal que auxilia o pesquisador na tarefa de traduzir
a rabeca aos nio iniciados nos assuntos do "folclore". E os curiosos que procuram
informagdes especializadas sobre o "violino popular”, encontram em Mario de Andrade,
por exemplo, a ideia de que "a rabeca é como chamam ao violino os homens do povo no
Brasil". Nesse caso, o violino, ndo apenas seria o objeto a que se refere o nome rabeca,
como também evocaria a familiaridade civilizada, a nacionalidade unificadora, frente ao
exotismo variado dos "homens do povo".

Por essa perspectiva - no contexto Brasil/Portugal - o violino, apesar de ser
considerado sindnimo de rabeca até o inicio do séc XX, seria um instrumento musical
que participou de um processo crvilizatério ou de uma operagdo ideolégica moderna
diferente e universalizante (Fiaminghi, 2008). Ou seja, o violino incorporou uma
variedade de culturas musicais especificas dentro de um empreendimento mais
unificador e abrangente (colonial, imperial, nacional etc.), que o integrou aos
conservatérios e orquestras de vérios paises do mundo. Nesse sentido, devemos
consideréd-lo - para além de sua organologia, etimologia ou musicologia - dentro das
praticas e gestos consagrados ao violinista: aquele que ndo planta nem pastoreia, que ndo
canta, ndo danga e nem louva, mas que dispde das formalidades escritas e institucionais
modernas para a expressdo musical de seu instrumento. Portanto, o violinista seria um
tipo de instrumentista que no decorrer de seu desenvolvimento histérico - ao contrario
do rabequeiro "pré-moderno"- teve o préprio instrumento implicado em um processo
gradativo de formalizagdo, normatizagdo, estandardizacdo e industrializagdo, cada vez
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mais contrastante as pluralidades rusticas, artesanais, rurais e populares. Isso se deu até
o ponto em que a antiga relagdo indistinta ou hibrida que o violino estabelecia com a
rabeca se tornou insustentavel. Essa tensdo de afastamento entre os dois instrumentos
(rabeca e violino) teria se dado, por exemplo em Portugal, na virada do século XIX para
o século XX, quando as aulas de rabeca no Conservatoério de Lisboa (1901) passaram a
se chamar "aulas de violino” (Linemburg 2017, p. 65). Nesse contexto de transformagoes
institucionais modernas, muitas foram as dire¢des tomadas na construgdo da diferenca
entre os dois instrumentos.

O que podemos reter é que, o violino consolidado como referente universal para
explicar a rabeca idiossincrética, fez com que as variantes tangiveis do instrumento (na
rabeca chuleira, caicara, cariri etc) fossem abstratamente estabilizadas em um nome
singular: a rabeca. Esse foi um processo gradativo que fez com que o nome "rabeca" se
tornasse hoje uma espécie de invélucro, de onde se desembrulha uma série de variantes
do violino - até mesmo o "violino industrial chinés". Algumas dessas variantes do
instrumento, portanto, assemelham a rabeca ao "modelo sinfénico/universal", enquanto
outras variantes seriam mais insurgentes, rebeldes, desviantes ou desafiantes do modelo
hegemoénico no "violino moderno". E é nessa acepg¢do contra-hegemonica do
instrumento que poderfamos imaginar a rabeca no Brasil contemporaneo como um
"violino livre" - expressdo usada por Siba Veloso na websérie Memoéria da Rabeca
Brasileira (Veloso, 2020). Trata-se de uma perspectiva que, se nio explica o que é uma
rabeca em definitivo, nos ajuda a revelar certas premissas da explica¢do que a considera
um "violino do povo", com os seus modos préprios, precérios e improvisados. Tal como
ilustra a citagdo feita por Roderick Santos (2011) a fala do grande pesquisador de rabecas
Gilmar Carvalho em 2009: "A liberdade do rabequeiro, o fato de nio estar tio submetido
as normas aos canones, dd a ela uma expressio mais rica e diversa”.

Essas construgdes imaginadas para diferenciar rabeca e violino, ou para
encontrar vinculos entre bois e repertérios sonoros, nos oferecem indicios marcadores
das distingdes classificatorias entre esses instrumentos dangados e cantados entre os
Bois do Brasil. E também nos leva ao interesse pelo modo com que as praticas e
instrumentos musicais vdo se formando em conjuntos de territérios, estabelecendo
distingdes de outras préticas sonoras em diferentes lugares e tempos. Essas distingdes
percebidas por nossa escuta e intelecto, circulam significados e valores que vio
arranjando e fornecendo bases para a relagdo entre musica e espago, som e identidade
cultural.
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O Boi, a rabeca e as regionalidades sonoras

Em publicagdo anterior (Dozena, 2019), defendemos a proposi¢do de que os sons
se expressam como uma linguagem espacial, embora sejam igualmente linguagem das
coisas e dos homens (Benjamin, 2013). Por ser uma linguagem espacial, os ritmos, os
modos, os timbres e as escalas se relacionam com os territérios em que se originam, e
estdo intrinsecamente conectados com essas reminiscéncias sonoras espaciais - entre as
rabecas rurais, os bois nos currais e os aboios de vaqueiros, por exemplo.

E se os sons se expressam como uma linguagem espacial, e também como
linguagem das coisas, o instrumento musical enquanto objeto e o boi (elemento néo-
humano) implicado nas praticas de expressio de rabequeiros, ndo devem ser
considerados meros detalhes. Por essa perspectiva, as rabecas instauram a possibilidade
de escutar o sertdo nordestino a partir de seus ritmos e sonoridades regionais, uma vez
que seu repertério musical evidencia muito da prépria dinamica territorial. Portanto, ao
ouvir diferentes musicas de diferentes rabecas, um individuo também "ouve o territorio"
de onde elas se expressam, na medida em que caracteristicas musicais como melodia,
harmonia, escala e ritmo, estdo relacionadas a condicionantes espaciais e materiais
especificas; vinculadas as préticas da agricultura e pastoreio, por exemplo. Para ilustrar
essas associagdes destacamos o trecho da fala de Beto Brito - rabequeiro paraibano -
registrada no livro de Roderick Santos (2011): “A rabeca tem o som de carro de boi, ela
tem um som rustico, quando vocé a ouve ela ja lhe diz porque veio. (...) A rabeca traduz
o Nordeste. A viola de arco e o violino talvez traduzam a Franca ou a Suiga. A rabeca é
Nordeste com o som de carro de boi”.

O sertdo nordestino brasileiro enquanto territério geogréfico e sonoro ainda
indexado pela musica de acordeons, violas e rabecas, resiste a homogeneizagio folclérica,
muitas vezes instituida por um certo olhar hegemoénico que o sentencia
excludentemente, como se o nordeste do Brasil fosse uma extensio territorial
frequentemente referida na musica como "area do forré" - enquanto regionalidade

sonora. Aqui consideramos regionalidades a partir do que é posto por Arendt:

Regionalidades também podem ser tomadas como indices das fronteiras culturais que se
movem no tempo e no espago. Enquanto especificidades, elas levam os individuos a

aceitar ou a rejeitar os valores vigentes em uma escala regional. Em outros termos, ao
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habitar uma regido, é possivel identificar-se positivamente com algumas regionalidades
e, a0 mesmo tempo, entrar em conflito com outras. Regionalidades implicam atitudes de
resisténcia ou de participagdo, de hostilidade ou de alianga, de rejei¢do ou de aceitagio,
atuando ora como obstaculos e limites, ora como continuidades e elos (Arendt, 2012, p.

96).

Em todo o pafs, entretanto, diversas herangas culturais se combinaram e se
reelaboraram em um processo constante de incorporagio e didlogos negociados, em que
tornou-se possivel escutar a mesticagem e as regionalidades entre rabecas, bois e outras
sonoridades, como os meios pelos quais todo o processo comunicativo se elaborou e ainda
opera no presente através da masica.

Além dos efeitos politicos e culturais implicados em tal processo, admitimos que
um universo musical tdo rico e diverso, atua como fonte de criatividade, além de
promover elos territoriais e identitdrios com base em tradi¢gdes constitutivas da
ambiéncia sonora sertaneja nordestina, cuja distingdo muitas vezes se relaciona com as
melopeias mouras e a sua impressdo indefinivel de sons que se misturam com palavras
taladas (Cascudo, 2001, p.35).

A ambiéncia sonora do sertdo nordestino - do qual a musica de rabeca participa -
deriva, portanto, da hibridizagdo cultural resultado do contato dos portugueses e seus
elementos musicais, com os elementos musicais, materiais e geograficos da cultura
indigena e afro-brasileira, resultando em uma multiplicidade de géneros musicais,
técnicas de improvisagdo, padrdes ritmicos, dangas e expressdes festivas ligadas a
agricultura e pastoreio do boi.

No século XX, muitos compositores de "musica erudita" tiveram suas criagdes
influenciadas pela visdo modernista sobre essa ambiéncia sonora do sertdo nordestino, a
exemplo de Villa-Lobos (Medeiros, 2020). A partir dessa visdo, o boi no trabalho ou na
festa, nas feiras ou nas oragdes de cura, no canto dos aboios ou nas saudades de sertio,
poderia ser apreendido como uma experiéncia espacial que abarca a escuta de fontes
sonoras nio musicais (naturais ou artificiais / mugidos ou chocalhos), sendo essa
experiéncia subjetivamente apropriada a partir do ordenamento dos sons e dos ruidos

no cerne de nossos padrdes racionais de pensamento.
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Essa moderna escuta do espago ajuda a explicar o que levou Villa-Lobos a ser
tdo impactado pelo canto da araponga'?, por exemplo, inserindo-o na aliteragdo musical

em Si bemol na peca Coral Canto do Sertdo, como explica Medeiros:

Essa clareza esteve presente nas Bachianas Sertanejas'?, primeiro identificada na
Introdugio Embolada, na Bachiana n.1, em que foi salientado o ambiente das feiras livres
do Nordeste; em seguida, com o solo melancélico de que “tudo passa’: a feira, a festa, o
trabalho, a vida. Na Bachiana n. 2, na Danca Lembranga do Sertdo, estd presente o ponteio
quase impressionista da viola sertaneja com a toada deslizando nas notas do piano,
mesmo que hio sejam identificados a primeira vista. Ja na Bachiana n. 4, no Coral Canto
do Sertdo, a melodia catdlica sertaneja de dominio publico é interrompida pelo ostznato
dado pelo Canto da Araponga. Esse canto traz a ideia de que a stplica cessou, as oragoes
em canto de romaria foram atendidas, anunciando que o tempo havia mudado, ao ouvir-
se o canto frio e estridente da Araponga, o passaro “ferreiro”, que migra da Zona da Mata
para o Sertdo. Por fim, temos a Aria Cantiga da Bachiana n.4, em que aparece o ritmo
acentuado do baido, intermeado pela melodia saudosa da cangio popular O mana deix’eu

ir pro sertdo do Caicé (Medeiros, 2020, p.170).

Além disso, a autora relata as experiéncias musicais do compositor Villa-Lobos
com musicos cearenses, particularmente com o saxofonista Donizete, nas quais o
compositor observa que esses musicos afinavam seus instrumentos mais "para baixo" e
cantavam como se aproximassem do diapasdo normal, ainda que ndo chegassem a ele, o
que, para os musicos cearenses, lhes soava “normal”. Como normais também soam aos
rabequeiros e vaqueiros aboiadores a entonagdo de certas melodias que, aos musicos
letrados, soam como desafinadas ou anormais. Villa-Lobos, naquele contexto,
interessou-se pela experiéncia de outras referéncias musicais, outras afinagdes, que se lhe
taziam contemporaneas (Medeiros, 2020). Sobre esse acontecimento, Maia assim

registrou o relato de Villa-Lobos:

12 Espécie de ave cujo "canto lembra o som de golpes de ferro numa bigorna"; sendo por esse motivo
"muito procurada no mercado de aves de gaiola". Fonte: Dicionério Houaiss.

13 As 4 pecas das Bachianas Sertanejas pode ser ouvidas em: Introdugido "Embolada" - Bachiana n. 1 :

https://youtu.be/RigFykpKWBo?t=8; Danga "Lembranga do Sertdo" - Bachiana n.2:
https://youtu.be/ qYLBGo2KsA?t=18; Coral "Canto do Sertio" - Bachiana n. 4
https://youtu.be/QUDmMZyGXgzMPt=15; e Aria "Cantiga" - Bachiana n. 4

https://youtu.be/iZKfr KYEoRM?Pt=23
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L4 [no Ceard] se canta de uma maneira diferente, utilizando uma espécie de quarto de
tom especial. O canto parece sempre desafinado. Se fizermos ouvir a um cantador um
acorde perfeito, ele ndo percebe a “perfei¢io” e nio gostard do acorde. Mas se
afrouxarmos um pouco a afinagdo, ele ficara contente [...] Tudo isto, todas estas
observagoes, me inspiram reflexdes profundas. E é por este motivo que eu escrevo
musica dissonante. Ndo escrevo para parecer moderno. De maneira nenhuma. O que
escrevo é a consequéncia césmica dos estudos que fiz, da sintese a que cheguei para

espelhar uma natureza como a do Brasil (Maia, 2000, p. 15).

Acreditamos que essas outras referéncias de escuta se pautam em outras
racionalidades, convergentes, paralelas, complementares ou divergentes ao mesmo
tempo. Além da racionalidade hegemonica, existem outras racionalidades configuradas
em territérios musicais simbdlicos e materiais especificos, que nos convidam a pensar as
imbricagdes entre o tanger dos bois e das rabecas no nordeste brasileiro, como parte dos
mecanismos e das tdticas cotidianas valorizadoras das experiéncias sonoras existentes

no interior desses territérios inesperados.

Consideracdes Finais: novos sons inesperados, novas racionalidades

Ao definirmos diferentes percepgdes com a linguagem dos sons, e no caso aqui
expresso, com sonoridades inesperadas e alternantes entre rabecas e Bois, redefinimos
nossa prépria escuta. A escuta das sonoridades sertanejas nordestinas na atualidade
passa pela mobilizacdo da escuta ativa de pesquisadores e ndo pesquisadores, pela
mobilizagdo de afetos e sensibilidades que dialoguem com a multiplicidade de signos,
sons, gestos e manifesta¢des artisticas. Ao escutarmos os sons com uma escuta ativa,
abrimos nossos ouvidos para além das escalas musicais e seus modos na cultura sertaneja
nordestina. Mas essa escuta ativa é um desafio que se impde aos brasileiros (as), ja que
eles préprios - sob efeito das racionalidades do nacionalismo cultural do século XX -
essencializaram a maneira de escutar com o sentido na prépria existéncia do que se
convencionou denominar de cultura brasileira. Como expde a letra da musica Querelas
do Brasil de Aldir Blanc e Mauricio Tapajés: o "Brazil ndo conhece o Brasil, o Brazil
nunca foi ao Brasil". O Brazil desconhece profundamente os seus "sertdes, guimardes,
bachianas" (como diz a cangéo).

Ainda a partir dessa visdo de Brasil, o polimorfismo da rabeca é frequentemente
referido para celebrar o pluralismo, a diversidade e o sincretismo brasileiro. Este quadro
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de representatividades nacionais coloca a "inventividade brasileira" em oposigdo ao
"padrdo formal" do violino no contexto sinfénico ou da musica escrita na metrépole
ibérica. Nessa distingdo de valor moral, a rabeca no novo mundo estaria implicada na
assimilagdo de duas tradigdes: a metropolitana hegemodnica e homogénea
(desconsiderando identidades especificas dentro de paises como Portugal ou de regides
como o nordeste brasileiro) e a tradigdo colonial de um Brasil hibrido (totalizada pelo
paradigma da mistura das ragas, linguas e religiosidades no século XX). Talvez hoje, o
passado da rabeca no Rio Grande do Norte - em IFabido das Queimadas e Vilemao
Trindade, depoentes de Cascudo e Mdrio - pode desempenhar um papel critico na
articulagdo de uma relagdo positiva entre ser, de alguma forma, tanto distintivamente
negro cantador e caboclo brincante quanto ao mesmo tempo brasileiro, na expressio
cultural ligada aos bois. Essa seria a resultante do mecanismo ideolégico que no século
XX permitiria a rabeca passar a ser, gradativamente, constituida de elementos ou
unidades essenciais quantificaveis (caigaras, cariris, potiguares), que se integrariam em
um todo nacional representado, desde a década de 1920, nos projetos das viagens
etnograficas e missoes folcloricas. Havia nesse movimento certa confianga no "poder de
mistura da nagdo", legitimada por uma crescente autoridade cientifica que ainda hoje
opera nas explicagdes sobre a "rabeca brasileira", que aqui nos interessou.

Assim sendo, a superagdo dos estere6tipos sobre o sertdo nordestino torna-se
cada vez mais central. Acreditamos que a reinvengdo do "Nordeste real" vem sendo
realizada. E as rabecas e Bois apresentam suas participagdes na reformulagio de
imagindrios e estere6tipos construidos historicamente, uma vez que também
participaram da sua produgdo e reprodugdo, ao mesmo tempo em que desafiaram e
improvisaram a modernidade enquanto identificagdes sobrepostas que exigem outras

defini¢des da regido nordestina brasileira na contemporaneidade.
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