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Pds-Graduagdo em Mdsica, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2016.

RESUMO

A embolada é um género musical caracteristico da cultura popular nordestina documentado
desde a década de 1920, mas que ganhou grande projecdo no cenario nacional a partir das
décadas de 1970 e 1980. Entre os estados da regido Nordeste que tém a embolada com uma
importante manifestacao cultural, destaco, nesta tese, a performance musical dos emboladores
da Paraiba. Considerando este universo, o trabalho tem como objetivo apresentar, discutir e
analisar os aspectos fundamentais da performance musical da embolada no Estado, refletindo
acerca das dimensdes identitarias e das ressignificacbes que a constituem na atualidade. A
pesquisa realizada teve como base os pilares epistemoldgicos da etnomusicologia e foi
orientada por uma abordagem qualitativa com énfase no trabalho de campo etnografico. Ao
longo do estudo foram contemplados instrumentos de coleta de dados como pesquisa
bibliografica, pesquisa sonoro-documental, observacdo participante e entrevistas. Os dados
foram organizados e analisados a partir de um conjunto sisteméatico de procedimentos que
permitiram, a partir das especificidades das informacdes obtidas, compreender as nuances que
caracterizam a performance musical nesse contexto. A partir da pesquisa foi possivel concluir
que a performance da embolada possui na atualidade grande recorréncia no Estado e que a
pratica de tal expressdo musical requer a inser¢do e o conhecimento do embolador em uma
série de parametros considerados fundamentais para fazer a embolada. Dentre tais parametros
é possivel destacar: o dominio dos géneros poéticos e da poética musical, o dominio
instrumental para se acompanhar, a capacidade de improvisar dentro da estrutura sonora do
género, o0 conhecimento do repertério tradicional da manifestacdo, as habilidades
fundamentais para o canto em dupla e para a pratica da embolada ao vivo nos diferentes
contextos de performance.

Palavras chave: cultura popular, género musical, musica da Paraiba, embolada e
emboladores.



MARINHO, Vanildo Mousinho. Musical performance of the embolada in Paraiba. 190 f.
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ABSTRACT

The embolada is a musical genre characteristic of the brasilian northeast popular culture
documented since the 1920s, but which has gained great projection in the national scene from
the decades of 1970 and 1980. Among the states of the Northeast region that have the
embolada as an important cultural manifestation, | emphasize, in this doctoral dissertation, the
musical performance of Paraiba emboladores. Considering this universe, this work aims to
present, discuss and analyze the fundamental aspects of the musical performance of the
embolada in the state, reflecting on the identity dimensions and the resignificances that
constitute it nowadays. The research was based on the epistemological pillars of
ethnomusicology and was guided by a qualitative approach with emphasis on the
ethnographic fieldwork. Throughout the study, data collection instruments such as
bibliographic research, sound-documentary research, participant observation and interviews
were contemplated. The data were organized and analyzed from a systematic set of
procedures that allowed us, from the specificities of the information obtained, to understand
the nuances that characterize the musical performance in that context. From the research it
was possible to conclude that the performance of the embolada has a great recurrence in the
state and that the practice of such musical expression requires the insertion and the knowledge
of the embolador in a series of parameters considered fundamental to make the embolada.
Among these parameters it is possible to highlight: the mastership of poetic genres and
musical poetry, the instrumental mastership for accompanying themselves, the ability to
improvise within the sound structure of the genre, the knowledge of the traditional repertoire
of the manifestation, the fundamental skills for singing in duos and for the practice of the live
embolada in different contexts of performance.

Keywords: popular culture, musical genre, music from Paraiba, embolada and emboladores.
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INTRODUCAO

A diversidade cultural do Nordeste do Brasil constitui um rico patrimdnio imaterial
do pais, caracterizando uma ampla variedade de praticas musicais que, nas singularidades de
suas manifestacGes, tecem os fios da identidade simbdlico-sonora cultural dessa regido. Nesse
contexto, hd uma diversificada rede de misturas e trocas culturais que resultam em uma
complexa gama de praticas musicais em constante processo de legitimacdo, manutencéo,

mudanca e ressignificacdo de suas performances.

Nesse universo do Brasil, as performances musicais de grupos da cultura popular sdo
elementos fundamentais de expressdo e identidade cultural que, mesclando sonoridades a
danca, a narrativas historico-culturais, a encenacdo, entre outros aspectos, constitui um jeito
singular, complexo e indissociavel de expressar suas formas de ver, sentir e viver. E nesse
cenario que se inserem manifestacbes como o coco, 0 maracatu, o boi-de-reis, a ciranda, o
cavalo-marinho, os caboclinhos, a barca (hau catarineta), entre diversas outras manifestacoes

dessa natureza.

A Paraiba, como os demais Estados do Nordeste, possui varias dessas manifestacoes
gque mantém em suas préaticas e costumes a musica como um elemento fundamental. Mesmo
com as dificuldades® enfrentadas por muitos grupos e praticantes dessas manifestacdes para
manter suas atividades, ha, em algumas cidades paraibanas, grupos de coco, ciranda, cavalo
marinho, cambindas, congo; ha cantadores, emboladores, e muitos outros exemplos. O Estado
da Paraiba tem se mostrado fértil também no campo da musica popular, contando com muitos
masicos, cantores, compositores e grupos que tém uma producdo significativa; grande parte
deles desenvolvendo seu trabalho a partir dos elementos da cultura local e regional, como, por
exemplo, Jackson do Pandeiro, Vital Farias e Sivuca, dentre 0s mais conhecidos. Nesse
contexto ha, ainda, misicos, grupos de camara e orquestras, no campo da musica erudita?;

alguns desses incluindo em seus repertérios a producdo musical da regiao.

Dentre as manifestacfes musicais da cultura popular encontradas na Paraiba, a
embolada nos chama atencdo por ter sempre estado presente neste cenario musical, contando
com muitos praticantes que atuaram e vém atuando em vérias localidades do Estado,

principalmente nas cidades do interior, e, a0 mesmo tempo, por ndo ter sido tratada, até o

! Muitas das dificuldades sdo de ordem financeira, e, também, no caso das manifestagdes em grupo, de falta de
pessoal para compor o quadro de personagens necessarios.

2 Podemos citar, como exemplo, os grupos Sexteto Brassil, JP Sax, Sexteto de Trombones, Quinteto da Paraiba;
e as orquestras Sinfonica da Paraiba e Sinfonica Jovem da Paraiba.
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momento, de uma forma mais ampla, como foco de estudos mais aprofundados no contexto

da cultura paraibana.

A embolada € um género poético-musical de grande representatividade no Estado e
ocupa um lugar de destaque no cenario da cultura popular da Paraiba. Todavia, tal
manifestacdo tem sido de certa forma negligenciada nos estudos cientificos produzidos,
sobretudo no @mbito da musica, carecendo de trabalhos aprofundados, que possibilitem juntar
as informacdes fragmentadas disponiveis, e ir ao encontro de seus praticantes, para, junto com
eles, buscar entender especificidades dos processos de criacdo (da embolada), assim como
analisar e sistematizar o conhecimento sobre essa pratica musical que, conforme serd
evidenciado neste trabalho, ainda est4 em estagio embrionario, no que se refere a abordagens
cientificas sobre suas dimensdes musicais. Certamente, assim, sera possivel chegar a
conceituacBes mais precisas das acOes, termos e definicbes que cercam a embolada e que a
identificam enquanto género musical, imergindo nas idiossincrasias que caracterizam a

performance musical dessa manifestacéo.

A embolada da Paraiba que estou considerando como foco deste estudo, € a cantada
caracteristicamente por duplas de emboladores®. Sdo0 muitos os emboladores que tém atuado
nas diversas cidades do Estado, principalmente cidades do interior. Na capital, Jodo Pessoa,
encontrar emboladores em atividade j& ndo é tarefa facil. Dentre os emboladores paraibanos
podemos citar: Cachimbinho* e Geraldo Mouzinho®, Antonio da Mulatinha e Dedé da
Mulatinha, Lindalva, Pedro Embolador, Mané de Bia, Zezinho da Borborema, Frank e Nazar
do Pandeiro, Manoel Batista, Zezinho Batista®. Alguns desses, ja falecidos, outros, da velha
geracdo de emboladores; o surgimento de novos emboladores tem sido raro em terras
paraibanas. H4, ainda, alguns artistas paraibanos, como Jackson do Pandeiro, que tém na sua

obra, dentre outros géneros musicais, a embolada.

3 E possivel encontrar, também, emboladores fazendo suas emboladas sozinho. Quando assim procedem, 0s
emboladores convocam a plateia para fazer as vezes do coro cantando o refrdo. Alguns emboladores, sem
parceiro, ou por opcdo, realizam esse tipo de performance, como Pedro Embolador, da cidade de Araruna, na
Paraiba, entrevistado pelo pesquisador do folclore José Nilton da Silva (2004). Mario de Andrade se refere a
esse tipo de performance realizada pelo coquista (cantador de cocos) e embolador Chico Anténio, do Rio
Grande do Norte, nos idos de 1929 (ANDRADE, 2002, p. 10).

4 0 nome do embolador Cachimbinho em alguns LPs, CDs ou fitas cassete vem grafado Caximbinho; utilizarei
aqui neste trabalho a primeira grafia, e a segunda apenas naqueles casos em que o material que estiver sendo
citado fizer uso dela.

5 O nome do embolador Geraldo Mouzinho em alguns LPs, CDs ou fitas cassete vem grafado Geraldo Mousinho
ou Geraldo Mozinho; utilizarei aqui neste trabalho a primeira grafia, e as outras apenas naqueles casos em que
0 material que estiver sendo citado fizer uso delas.

¢ O embolador Zezinho Batista usava, no inicio da carreira, o seu nome de registro, José Batista; utilizarei aqui
neste trabalho a primeira grafia, e a outra apenas nos casos em que o material que estiver sendo citado (LPs,
CDs ou fitas cassete) fizer uso dela.
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Considerando a realidade da embolada na contemporaneidade, este trabalho tem
como objetivo apresentar, discutir e analisar os aspectos fundamentais que caracterizam a
performance musical dessa manifestacdo na Paraiba, refletindo acerca das dimensdes
identitarias e das ressignificacdes que a constituem na atualidade. Com vistas a alcancar esse
objetivo, a pesquisa realizada no contexto da embolada teve os seguintes objetivos
especificos: identificar lugares, contextos e sujeitos que fazem a embolada na Paraiba;
verificar processos, situacdes e estratégias de transmissdo musical na embolada, com énfase
nas singularidades que constituem a formacdo do embolador; compreender as nuances e
singularidades que constituem a estrutura musical da embolada em suas diversas relagdes com

0 universo mais amplo da performance musical nesse contexto.

A investigacdo consolidada para a estruturacdo desta tese foi de natureza qualitativa,
tendo a pesquisa etnografica como base fundamental para a coleta e analise de dados. Nessa
perspectiva, 0s instrumentos utilizados para a construcdo dos dados foram: pesquisa
bibliogréfica, pesquisa documental, observacdo participante, filmagem, fotografias, gravacdes
de &udio e entrevistas semiestruturadas. Os procedimentos de organizacao e analise dos dados
foram definidos a partir das singularidades do processo de coleta, a fim de que pudessem
fornecer ferramentas analiticas contextualizadas com as informacbes obtidas a partir do

processo investigativo.

Com vistas a evidenciar os resultados obtidos na pesquisa, esta tese esta estruturada
em quatro capitulos independentes, mas inter-relacionados. No primeiro capitulo apresento
perspectivas tedricas que orientam o estudo a luz etnomusicologia, bem como uma revisdo da
literatura produzida no Brasil acerca da embolada. Este capitulo evidencia ainda as bases
metodoldgicas da pesquisa, com énfase nas decisdes, escolhas e defini¢cbes que subsidiaram o

processo investigativo no universo da embolada.

O segundo capitulo discute dimensdes epistemoldgicas da performance musical, com
énfase nas singularidades da embolada na Paraiba. Essa parte do trabalho apresenta e analisa a
embolada em suas inter-relagdes com o contexto cultural em que € produzida, destacando

também as particularidades desse fenbmeno na atual realidade do Estado.

O terceiro capitulo analisa os processos de transmissdo musical na embolada,
evidenciando as formas de transmissdo musical que caracterizam tal manifestacdo. O capitulo
estabelece pilares importantes da performance da embolada na Paraiba a partir da
compreensdo dos aspectos centrais que configuram a formacdo musical dos emboladores

nesse contexto.
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O quarto e ultimo capitulo apresenta as nuances da performance musical da
embolada, considerando as dimensdes estéticas simbdlicas que constituem as dimensbes
identitarias dessa manifestacdo musical. O capitulo elucida, a partir da compreensdo das
formas estruturais do som e dos significados que ganham no universo cultural da

manifestacdo, os principais elementos que ddo suporte & masica nessa realidade.

Os quatro capitulos, juntos, sintetizam de forma sisteméatica e progressiva as
principais informacgdes e conclusdes que emergiram do processo investigativo. Assim, as
diferentes partes do trabalho materializam a sintese do que € e de como se manifesta a
performance musical da embolada na Paraiba, a partir das bases epistémicas e metodoldgicas
que orientam as lentes interpretativas langadas sobre tal manifestacéo.



CAPITULO 1

DA CONSTRUCAO DO PROBLEMA AS DIMENSOES
METODOLOGICAS DA PESQUISA: INTERPRETANDO A
EMBOLADA DA PARAIBA

A definicdo da embolada como fendmeno de estudo, a partir das singularidades que
caracterizam tal manifestacdo no contexto da Paraiba, exigiu a definicdo de uma metodologia
de pesquisa ampla que possibilitasse, a partir de uma imersdo no universo dessa expressao
cultural, a compreensdo dos elementos musicais que ddo vida e sustentacdo a performance
musical da manifestacdo nessa realidade. Considerando esse cenario, este capitulo apresenta
as perspectivas que delinearam a construcdo e a qualificacdo do problema de pesquisa, bem

como escolhas e definicbes metodoldgicas que deram suporte ao processo investigativo.

1.1 AETNOMUSICOLOGIA E SEU UNIVERSO DE PESQUISA

A etnomusicologia desde as sua constituicio como campo producdo de
conhecimento vem se caracterizando como um campo amplo e complexo de pesquisas, e
também de préticas e engajamentos sociais, vinculado a distintas dimens@es que constituem as
praticas musicais em suas dimensdes humanas e culturais em geral. Assim, sob as lentes
interpretativas da tal area, o etnomusicologo deve lancar olhares interpretativos que, como
base na pluralidade epistémica e metodoldgica desse campo de estudo, possa captar as

singularidades das préaticas musicais estudadas.

Diversos autores vém apresentando desde o inicio da segunda metade do século XX,
reflexdes importantes acerca das definicbes e das perspectivas que podem subsidiar a
producdo do conhecimento em etnomusicologia, a partir da delimitacdo de caminhos e
procedimentos metodoldgicos que, sem descaracterizar as particularidades de cada estudo,
possibilitem bases fundamentais para as pesquisas da area (HOOD, 1957, 1971; NETTL,
1964, 1983, 2005; MERRIAM, 1964; BLACKING, 1995a, 1995b, 1995c; MYERS, 1992;
BARZ; COOLEY, 2008).

Considerando o processo historico de delineamento da ethomusicologia, é possivel
afirmar que a area na contemporaneidade se beneficia das vantagens de ser um campo

fundamentalmente interdisciplinar, ‘“aparentemente em um perpétuo estado de
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experimentagdo que ganha forca a partir de uma diversidade e pluralidade de abordagens”’
(BARZ; COOLEY, 2008, p. 2). Tal tendéncia faz da etnomusicologia uma area
demasiadamente ampla, mas permite ao pesquisador, que se utiliza de suas lentes, olhar para
os fendmenos musicais a partir das abordagens necessarias a compreensao do fenémeno
estudado, sem se limitar a delimitacdes disciplinares reduzidas ao escopo de abordagem de

uma ou outra disciplina.

Dos estudos de musicas exoticas que marcaram a expansdo académica da area na
Europa a partir dos anos de 1950, passando pelo fascinio da descoberta de novas culturas e
sistemas musicais no mundo que dominou os estudos norte-americanos até os anos de 1980, a
etnomusicologia incorporou, ao longo das Ultimas quatro décadas, temas e debates que
permeiam problemas, dilemas e perspectivas da sociedade contemporanea, ampliando
consideravelmente seu campo de estudo e suas abordagens investigativas. Nesse universo,
passaram a interessar de forma mais direta a area, além da compreensdo de estéticas musicais
distintas e suas vinculagfes a seus contextos culturais, questdes relacionadas a grandes
debates sociais como: o lugar de grupos excluidos, discusses de género, manifestacdes de
racismos, xenofobia, homofobia, intolerancias religiosas, politicas publicas para as culturas
populares, entre outros aspectos. Na teia complexa da contemporaneidade, a etnomusicologia
se propde inclusive a agdes sociais mais ativas, fazendo emergir da pesquisa projetos de
insercdo e transformacdo das realidades socioculturais investigadas, vertente que ganha no
Brasil grande destaque a partir da década de 2000 (ARAUJO, 2006, 2011; TUGNY, 2014;
TUGNY; ROSSE; GUIMARAES, 2003).

No bojo desses debates, a compreensédo das culturas populares tem ganhado projecao
e possibilitado o reconhecimento desses universos como contextos ativos e altamente
dindmicos que, vinculados a diferentes perspectivas do mundo contemporaneo, mantém suas
praticas musicais vivas e em constate processo de ressignificacdo (ALVES, 2010; CARMO,
2015; SANDRONI, 2010). No ambito dos estudos relacionados as culturas populares na
atualidade se insere este trabalho, com a perspectiva de, com base no conhecimento produzido
sobre o tema e nas dimensfes empiricas do trabalho de campo, revelar nuances acerca da

performance musical da embolada.

Em linhas gerais, o que fica cada vez mais evidente na etnomusicologia do século

XXI é o fortalecimento de uma premissa que permeia a area desde a sua constituicdo na

7[...] seemingly in a perpetual state of experimentation that gains strength from a diversity and plurality of
approaches.
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contemporaneidade, a partir da segunda metade do século XX, e que forneceu os subsidios
para a pesquisa que d& suporte a este trabalho. Premissa essa que infere o olhar
etnomusicolégico como um fenbmeno que precisa ser, a0 mesmo tempo, orientado por bases
tedricas solidas, consolidadas pela producdo cientifica existente, e aberto a leitura
interpretativa singular que cada fendmeno exige (BOHLMAN, 2015). Foi com essa
perspectiva que realizei o estudo no universo da embolada na Paraiba e que, a partir das

especificidades do trabalho realizado, teci os fios que compdem essa tese.

1.2 TRABALHO DE CAMPO EM ETNOMUSICOLOGIA

Os estudos das praticas musicais em geral e das praticas musicais das culturas
populares de forma mais especifica tém no trabalho de campo etnografico uma importante
referéncia, haja vista que tal abordagem investigativa permite a imersdo do pesquisador no
amago das manifestacbes musicais estudadas em contexto, possibilitando uma compreensao

acurada de tais fendmenos. Conforme evidencia Barz e Cooley:

O poder da muasica reside em sua liminaridade, e isso é melhor
compreendido através do engajamento no método experimental
imperfeitamente chamado de "trabalho de campo"”, um processo que
posiciona o0s estudiosos como atores sociais dentro dos fendmenos
significativamente culturais que estudam. O trabalho de campo etnografico
exige uma significativa interacdo face a face com outros individuos, e nisso
reside a promessa e o desafio de nossos empreendimentos® (2008, p. 3-4).

Essa condicdo de construir o conhecimento a partir da interacdo e do contato com o
outro, fazendo emergir informacdes e saberes de contextos culturais ainda desconhecidos para
guem os estuda, fez com que o trabalho de campo se tornasse uma perspectiva metodolégica
de intrinseco valor para a etnomusicologia. Na perspectiva investigativa etnogréfica,
possibilitada pelo trabalho de campo, o0 etnomusicélogo tem possibilidades de compreender a
face fundamental e imprescindivel da musica, a humana. Essa tendéncia é enfatizada por
Myers (1992, p. 21) na sua convicg¢do de que “no trabalho de campo nds descobrimos o lado

humano da etnomusicologia™® (tradugio minha).

Ciente dos desafios e da natureza diversificada dos estudos da etnomusicologia,

busquei uma base de pesquisa que integrasse sistematicidade, cientificidade e relagOes

8 The power of music resides in its liminality, and this is best understood through engaging in the experimental
method imperfectly called ‘‘fieldwork,”’ a process that positions scholars as social actors within the very
cultural phenomena they study. Ethnographic fieldwork requires meaningful face-to-face interaction with other
individuals, and therein lie both the promise and challenge of our endeavors.

® In fieldwork we unveil the human face of ethnomusicology.
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humanas, aspectos que foram fundamentais para uma investigacdo contextualizada com a
realidade do fendmeno e com as perspectivas e exigéncias da ciéncia na contemporaneidade.
Ao estabelecer os parametros definidores da pesquisa que deram base para a realizagdo desse
trabalho compreendi, de fato, a dualidade que deve constituir o perfil do pesquisador em
etnomusicologia. Dubiedade essa que exige do etnomusicologo tanto competéncias cientificas
quanto artisticas, o que me levou ao encontro da afirmacéo de Nettl “[...] de que o trabalho de
campo etnomusicoldgico, além de ser um tipo de atividade cientifica, € também uma arte”*°
(NETTL, 1964, p. 64, traducdo minha, grifos meus).

Essa visdo acerca da pesquisa em etnomusicologia esta relacionada a aspectos que,
cada vez mais, se apresentam como competéncias fundamentais para o pesquisador da area.
Assim, a acdo do etnomusicologo em campo requer dele a habilidade de gravar, ouvir,
aprender, praticar, transcrever e perceber detalhes que ddo, a musica e aos seus diferentes
parametros, forma e sentido no contexto em que tem origem e é desenvolvida. Para Queiroz
(2005), o pesquisador busca compreender e explicar, segundo os padrdes cientificos, o que
ndo pode ser totalmente explicado, de traduzir algo que, de certa forma, ndo é traduzivel, de
dizer o que ndo pode ser dito através da nossa linguagem verbal e escrita. Assim, para o autor,
“o que da sustentagdo ao trabalho etnomusicoldgico € justamente a capacidade do pesquisador
de achar estratégias para objetivamente conseguir expressar, refletir e interpretar o subjetivo”

(QUEIROZ, 2005, p. 66).

A partir das perspectivas investigativas da etnomusicologia e buscando lidar de
forma consciente e cuidadosa com desafios que permeiam a investigacdo etnomusicoldgica
proposta no universo da embolada da Paraiba, estruturei a pesquisa realizada para a
elaboracdo desta desse. Pesquisa que, mesmo diante dos limites de um estudo dessa natureza,
permitiu desvelar aspectos importantes para a compreensdo da performance musical da

embolada.

1.3 A DESCOBERTA DA EMBOLADA

Estudar a embolada na Paraiba, tendo como base, fundamentalmente, a pratica dos
emboladores, foi uma consequéncia da intengdo, que vinha ha algum tempo alimentando, de
estudar uma expressao caracteristica do estado. Os emboladores sempre foram figuras
marcantes do cenario cultural da Paraiba e, desde muito cedo, estiveram presentes na

consolidacdo da minha percepg¢éo acerca da cultura popular local. Na década de 1970 e 1980,

1071...] because ethnomusicological field work, in addition to begin a scientific type of activity, is also an art.
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os emboladores foram personagens importantes do radio, dos discos e até de programas de
televisdo, promovendo e divulgando para o pais a embolada como uma representativa

expressao da cultura nordestina.

A embolada é uma manifestacdo musical que faz parte das tradicbes orais
nordestinas. Vem passando de geracdo em geragédo, sendo cantada nas ruas e feiras das
cidades, nas festas, nos eventos publicos, algumas vezes em programas de radio, e em
qualquer espaco que seja aceita e apreciada essa pratica musical. Cada vez mais tem sido
encontrada em outras regides do Brasil, principalmente no Sudeste, onde é comum
emboladores nordestinos se apresentarem nas ruas e pracas de cidades como Rio de Janeiro e
Sao Paulo, por exemplo. Mas é no Nordeste que essa pratica tem sido mais intensa. Mesmo
assim, o nimero de emboladores tem se mostrado decrescente nas Ultimas décadas. Alguns ja
faleceram, outros deixaram de atuar, e ndo tem sido comum encontrar emboladores jovens em
comego de “carreira”. Ao mesmo tempo, encontra-se emboladores com mais de 60 anos de
idade ainda em atividade. Por tudo isso, consideramos importante trazer a embolada para um
estudo como o0 que aqui apresento. Este trabalho s6 foi possivel de ser realizado porque
contou com a colaboracdo e com a experiéncia dos emboladores; dos mais novos e dos mais
antigos, que puderam contribuir com suas visdes sobre os aspectos musicais, culturais e

também historicos.

Ao ingressar no Doutorado e comecar a lidar com as questfes relacionadas ao campo
da etnomusicologia emergiu a perspectiva de realizar um trabalho sistematico nesse universo
qgue, notoriamente, guardava muitas idiossincrasias em suas performances ainda
desconhecidas do conhecimento cientifico produzido sobre musica no pais. A exploracdo da
literatura cientifica existente revelou que a embolada vem despertando desde a década de
1920, o interesse de estudiosos de distintas areas do conhecimento, e com enfoques também
diversificados, como antropologia, literatura, linguistica, poesia oral, poesia impressa e
misica (ALMEIDA, 2010; ANDRADE, 2002; AYALA, 2008; AZEVEDO, 2000b;
MARINHO, 2005; QUEIROZ, 2002; SANTOS; BARBOSA, 2014; SAO PAULO (SP), 1993,
2000; SOUZA, 2014; TRAVASSOS, 2001, 2010; VACCARI, 2013;), mas que as abordagens
acerca de tal fenbmeno, sobretudo no que tange ao universo da performance musical, ainda

s80 escassas e possuem muitas lacunas no Brasil.

Os relatos de Mario de Andrade, na sua passagem pela Paraiba na década de 1920,
quando ouviu e anotou emboladas, nos confirmam a presenca da manifestacdo desde, pelo

menos, 0 ano de 1929 (ANDRADE, 2002). As transcricbes e gravagOes da Missédo de
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Pesquisas Folcldricas nos levam a década de 1930 (SAO PAULO (SP), 1993, 2000;
LACERDA, 2006). Desde entdo, sdo muitos os exemplos de registros desses artistas do povo
que desenvolveram ou vém desenvolvendo seu trabalho em terras paraibanas. Mas as
informacOes existentes, de acordo com as buscas realizadas para este trabalho, sdo
fragmentadas, obtidas de forma dispersas e muitas vezes sem validacdo cientifica. Ndo se
sabe, desde a Missdo, pelo menos onde e quando atuaram alguns dos emboladores, dos quais
se tem apenas 0 nome. Nenhuma informacéo sobre sua atividade de embolador, sua producéo,
seus improvisos, sua relagdo com a mdsica e com outros emboladores, sobre como se
tornaram emboladores e por quais processos passaram, seus espacos de atuacdo, formas de
divulgar o seu trabalho, sua relacdo com as a¢cdes da modernidade presentes no seu contexto
sociocultural, e tantas outras questdes pertinentes a um estudo etnomusicolégico. O campo
ainda é aberto, pois ndo tem sido suficientemente explorado. H& dados importantes ja a
disposi¢do, como as informacges e gravaces da Missao, por exemplo. H& a embolada que é
cantada hoje, que esta viva, e em muito desconhecida. Precisa-se, no entanto, de
pesquisadores interessados em trabalhar com esse material, e esse foi o propdsito de realizar

este trabalho.

1.3.1 Os estudos sobre a cultura popular do Nordeste e a embolada nesse contexto

A cultura popular do Nordeste tem ganhado, desde a segunda década do século XX,
representativas incursGes de pesquisadores do pais que, por diferentes perspectivas e com
multiplos objetivos, visaram compreender e registrar expressdes culturais desse universo.
Todavia, é a partir dos anos de 1980 que trabalhos de cunho mais cientificos sobre a cultura
popular do Nordeste vém ganhando mais representatividade e ajudando a compor um
conjunto sistematico de informacgdes e conhecimentos acerca de diferentes manifestacGes

culturais desse contexto.

No corpus do conhecimento produzido sobre tal realidade, encontramos hoje
trabalhos acerca das praticas musicais do coco de roda (AYALA, M. I.; AYALA, M., 2000),
da ciranda (MELO, 2011), do repente (SAUTCHUK, 2009), da nau catarineta, barca
(NADER, 2008; NASCIMENTO, 2004), das tribos indigenas (CLEMENTE, 2013), das
bandas cabagais (BRAGA, 2009) e também da embolada (AYALA, 2008; AZEVEDO,
2000b; MARINHO, 2005; SANTOS; BARBOSA, 2014; TRAVASSOS, 2001). Esses
trabalhos avancaram consideravelmente no desvelamento da realidade social dessas
manifestaces, possibilitando um conhecimento de grande valor acerca do perfil dos

praticantes, da insercdo cultural de tais préaticas, do conhecimento de singularidades estéticas e
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simbdlicas que configuram suas expressdes musicais, entre outros aspectos fundamentais para
a compreensdo desses fendmenos culturais. Todavia, mesmo tendo constituido parte de um
“inventario” representativo acerca da musica da cultura popular da Paraiba, a analise destes
trabalhos mostra que ainda ha muito o que se fazer para, de fato, produzir conhecimentos que
possam diagnosticar e fazer emergir a grande recorréncia da musica da cultura popular no
estado. Dentre as manifestacfes estudadas, certamente o estado do conhecimento sobre a
embolada é o que se encontra em estagio mais embrionario, realidade que analisarei mais

detalhadamente a seguir.

Uma varredura na producdo cientifica brasileira qualificada, contemplando os
periodicos da area de musica, livros produzidos no cenério nacional, os anais de evento da
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Mdsica e da Associacdo Brasileira de
Etnomusicologia, e as teses e dissertacdes produzidas nos programas de pds-graduacdo da
area de musica, bem como livros, revelaram a existéncia de somente 4 trabalhos direcionados
especificamente para a compreensdo da musica da embolada. Trata-se dos artigos: “O aviao
brasileiro”: andlise de uma embolada (TRAVASSOS, 2001), Emboladas da Paraiba:
buscando uma caracterizacdo dessa manifestacdo musical (MARINHO, 2005), Palavras que
consomem: contribuicdo a analise dos cocos-de-embolada (TRAVASSOS, 2010), e “Canta
quem sabe cantar”: processos performativos na arte da embolada (SANTOS; BARBOSA
2014). Essa primeira constatacdo evidencia um fato importante para as reflexdes aqui
realizadas, qual seja: a embolada é uma manifestacdo ainda bastante negligenciada nos
estudos sobre musica no Brasil e, de tal forma, constitui um campo aberto, rico, propicio e
bastante necessitado de investidas etnomusicoldgicas como a proposta aqui neste trabalho. A
fim de evidenciar o estdgio do conhecimento produzido sobre a manifestacdo, analiso a

seguir, os estudos que se dedicaram a abordagem de tal fenémeno.

Nas décadas de 1920 e 1930, esse género musical despertou o interesse e curiosidade
do estudioso da musica e da cultura popular Mario de Andrade. Em viagem de estudos pelo
Nordeste, Méario de Andrade esteve na Paraiba no inicio de 1929, onde ouviu e coletou,
registrando e transcrevendo, em meio aos cocos, muitas das emboladas citadas no seu livro Os
Cocos (ANDRADE, 2002). A Missao de Pesquisas Folcloricas, enviada ao Nordeste e Norte
do Brasil em 1938, idealizada por Mario de Andrade, fez transcricdes e gravacbes de
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inimeras emboladas durante seu trabalho de campo realizado neste estado** (SAO PAULO
(SP), 1993, p. 45-59, 123-126, 2000; LACERDA, 2006).

Mesmo com um material tdo importante ja coletado, a embolada na Paraiba néo
recebeu no ambito dos estudos cientificos uma atencdo acurada, o que faz com que o
conhecimento sistematizado sobre tal manifestagéo seja demasiadamente limitado, sobretudo
se considerarmos a insercao e o valor cultural de tal género musical para a Paraiba, o Nordeste
e 0 Brasil em geral. Nessa perspectiva, poucos sdao 0s exemplos que podemos citar, de
trabalhos com foco nos aspectos musicais das emboladas, como os trabalhos dos
pesquisadores Elizabeth Travassos (2001, 2010), Vanildo Mousinho Marinho (2005) e
Eurides de Souza Santos e Katiusca Lamara dos Santos Barbosa (2014), ja mencionados

anteriormente.

A embolada ¢ hoje encontrada em varias regides do Brasil, mas, sobretudo, na regido
Nordeste, onde tem surgido a maioria dos emboladores, e 0os mais conhecidos pelo Brasil
afora. Foram esses emboladores nordestinos os responsaveis por levar a embolada para além
dos limites da regido. O seu ritmo, muitas vezes denominado coco, foi “divulgado
amplamente pelo radio e industria do disco na década de 50 [1950], através do paraibano
Jackson do Pandeiro em parceria com Almira [Castilho] e do [também] pernambucano
Manezinho Aratjo” (AYALA, [2000a], p. 1). Este Gltimo, tendo gravado seu primeiro disco
em 1933, pela Odeon (DANTAS, [s.d.]).

E importante lembrar que na década de 1940, precisamente em 1944, Joaquim
Ribeiro construiu um mapa musical do pais, classificando e agrupando, de maneira
sistematica, a musica folclorica brasileira (citado por AZEVEDO, 1969'2 citado por
BASTOS, 1974, p. 28). Neste mapa, Joaquim Ribeiro divide o Brasil em quatro areas
musicais, dentre elas a area da embolada, circunscrita a regido Nordeste. A importancia dada a
esse género musical, como representativo da regido, talvez se deva, principalmente, aos

resultados apresentados pelas pesquisas de campo de Mario de Andrade e da Misséo.

11 A Missdo de Pesquisas Folcldricas foi um grupo de estudos enviado pela Discoteca Publica Municipal de Séo
Paulo (dirigida por Oneyda Alvarenga), do Departamento de Cultura (chefiado por Mario de Andrade). No
Nordeste esteve nos estados de Pernambuco, Paraiba, Ceard, Piaui e Maranhdo, e no Norte, no estado do Para.
Esse grupo, do qual fizeram parte Luis Saia, Martin Braunwiser, Benedicto Pacheco e Antonio Ladeira, fez
gravacdes, transcrigdes, coletou instrumentos musicais (dentre outros objetos), fotografou, filmou e descreveu
as manifestagdes culturais que foram encontrando ao longo do trajeto (FIGUEIRA; TONI, 1984 [?]; SAO
PAULO (SP), 1993, 2000; LACERDA, 2006).

12 AZEVEDO, Luis Heitor Correa de. Musica Popular. In: Cascudo. Dicionario do Folclore Brasileiro. 2. ed.
Rio de Janeiro: Edic6es de Ouro, 1969. (2 volumes).
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A embolada, enquanto género musical, recebe também outras denominagdes. Muitas
vezes € chamada coco-de-embolada. Para José Alves Sobrinho, o coco-de-embolada “¢ um
coco cantado em desafio por emboladores profissionais, em feiras livres, em salGes familiares,
em terreiros, em congressos de cantadores, em radio e televisdo” (2003, p. 182); esta ¢ a
caracterizacdo da embolada cantada pelas duplas. No entanto, esta denominagéo, de um modo
geral, relaciona a embolada ao coco, como um tipo deste. O coco é uma danga e, também, um
género musical. Como danca, denomina-se coco-de-roda, ou simplesmente coco; e para
acompanha-la sdo cantados diversos tipos de coco, dentre eles, um também chamado
embolada, ou coco-de-embolada. Neste coco, “costumam alternar-se uma parte mais lirica e
de movimento mais amplo — o refrdo confiado ao coro, e uma parte em ritmo declamatério
precipitado e linha melddica de intervalos curtos — a estrofe solista” (ALVARENGA, 1982, p.
323). Essa maneira de cantar os versos, aceleradamente, quase que atropelando as palavras,
caracterizaria este coco-de-embolada, diferenciando-o dos outros cocos cantados para a
dancga. Altimar Pimentel também faz referéncia a variagdo ritmica, “em que o solista ora canta
lento ora acelerado, obedecendo ao mesmo compasso musical”, do coco-de-embolada, nas
poucas paginas que dedica ao género, em seu livro O coco praieiro: uma danca de umbigada
(1978, p. 17-22). Segundo Azevédo, “os cantadores de coco dangado costumam chamar de
embolada [, dentro da danga,] um tipo de estrofe mais longa, intercalada com a ‘resposta’ do
coro” (2000a, p. 75, nota 5). Neste tipo de embolada, com versos intercalados, “o coro repete
sempre um mesmo verso [como resposta], e o(s) solista(s) faz(em) sua improvisagdo”
(AZEVEDO, 2000a, p. 75-76). E, na verdade, uma grande estrofe interrompida verso a verso
pelo refrdo (a resposta). Varios exemplos desse tipo de embolada (coco-de-embolada),
coletados na Paraiba, estdo citados na Antologia que faz parte do livro Cocos: alegria e
devocdo (AYALA, M. |.; AYALA, M., 2000).

Os cantadores de coco, os solistas, sdo chamados de coquistas ou coqueiros, termos
que, muito raramente, se aplicam também aos emboladores. Junto com a danca, as estrofes
dos cocos sdo cantadas pelo solista, e o refrdo pelo coro dos participantes da danca. Os
instrumentos que acompanham o coco sao: zabumba, caixa e ganza. O cantor solista é, quase
sempre, aquele que toca o ganza. Em geral, é utilizado um instrumento de cada, como
pudemos verificar em apresentagdes de grupos paraibanos, e no CD Cocos: alegria e devogao
(AYALA, [2000b]). Camara Cascudo, em seu livro Vaqueiros e cantadores, se refere a
maracas e ganzas como ritmadores dos cocos realizados nas praias e arredores das cidades

(1984, p. 184); hoje ndo é comum se encontrar cOCOS apenas com esses instrumentos.
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O termo embolada também faz parte do universo da cantoria (de viola). Leonardo
Mota, ao descrever os géneros poéticos desenvolvidos pelos cantadores do sertdo cearense,
afirma: “Se a décima [, estrofe de dez versos, ou pés,] ¢ de versos de cinco silabas, chama-se
embolada” (1976, p. 4). Mas nao faz referéncia aos elementos ¢ caracteristicas musicais

presentes nesta manifestagao.

Outra utilizacdo do termo embolada é encontrada no livro As emboladas do Chico
Barbeiro, de Félix Lima Junior (1981). Neste trabalho, sdo transcritos e comentados 0s
versos™® do alagoano Chico Barbeiro, o Chico Embolada, lancados sempre as vésperas do
Natal, por volta da primeira década do século XX. Aqui, as emboladas sdo versos, impresso
em folheto, que, em geral, de maneira jocosa e divertida, mexem com as pessoas € com 0S
fatos e acontecimentos importantes da cidade. Estes “versos”, sem refrdo, sdo geralmente

quadras, de sete ou mais silabas, com rima do segundo com o quarto verso.

Como evidenciado anteriormente, varios termos sdo utilizados para fazer referéncia
ao que estamos considerando o género musical embolada. Mas h4, ao mesmo tempo, a
ambiguidade do termo embolada, que tanto pode se referir ao género musical autdénomo,
guanto a uma das modalidades do coco-de-roda — o coco-de-embolada —, ou a versos

publicados em folhetos, ou a um dos géneros poéticos da cantoria.

Entendemos que para um estudo etnomusicoldgico de uma manifestacdo musical
como a embolada ndo € possivel contemplar, em um s6 trabalho, todos os aspectos que
suscitam interesse e questionamentos, mesmo que consideremos importante essa visdo mais
ampla do fendmeno. Com essa percepcdo optei, entdo, em dirigir a atencdo para pontos
especificos, objetivando uma delimitacdo do assunto em estudo. Portanto, especificamente,
destacamos a performance musical embolada como foco deste estudo, a fim de avangar no

conhecimento dessa pratica musical de forma mais consistente e objetiva.

Assim, a pesquisa que da suporte a esta tese visou entender a musica da embolada
enquanto fendmeno cultural, como nos termos colocados por Merriam (1964), em que a
musica ndo deve ser considerada como um fazer isolado, mas que se relaciona com os fatores
diversos presentes na sociedade e na cultura, influenciando e sendo influenciada por eles. A
embolada para ser estudada e analisada ndo deve ser vista apenas pelo seu carater estético;
deve ser entendida em todas as suas relagdes com os demais valores simbélicos que lhe s&o

atribuidos. Entendemos, como Mantle Hood, que “[...] um estudo significativo de mdasica [...]

13 Neste caso, como na linguagem popular, verso significa, genericamente, a construcdo poética em estrofes,
poesia.
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ndo pode ser isolado de seu contexto sociocultural e da escala de valores nele incluida*
(1971, p. 10, tradugéo minha).

Nas relacdes que a embolada trava com seu contexto sociocultural, ela é afetada de
diversas formas, e em diversos niveis. Muitas dessas relacdes se dao a partir de situacdes ou
fatos originados pelas acGes da modernidade, que vém agindo sobre as manifestacOes
culturais em geral, criando expectativas, impondo mudancas, adaptacoes, ressignificacoes. E a
embolada ndo estd fora disso. Coube, entdo, entender de que forma esses valores ndo
estéticos, que agem sobre o contexto sociocultural, interferem e interagem na producéo
musical dos emboladores. Concordamos com Canclini quando afirma que “o problema ndo se
reduz, entdo, a conservar e resgatar tradi¢cbes supostamente inalteradas. Trata-se de perguntar
como estdo se transformando, como interagem com as for¢as da modernidade” (1998, p. 218).
Assim, neste estudo, procuro, além de melhor conhecer e entender a embolada da Paraiba,
verificar quais os elementos musicais que caracterizam sua performance — analisando ritmos,
melodias, letras, interpretacdo, improviso, performance, entre outros elementos —, e também
identificar e analisar a sua relacdo com as a¢Ges da modernidade no seu contexto sociocultural
— que ressignificacdes vem assumindo, 0 que rejeita, 0 que incorpora, 0 que adapta, 0 que

muda, inclusive em relacdo aos valores simbdlicos que Ihe séo atribuidos.

Os trabalhos produzidos e apresentados anteriormente trazem importantes
contribuicdes acerca da embolada como manifestacdo da cultura popular. Todavia, eles se
atém de forma mais especifica a compreensao dessa manifestacdo musical a partir de trés
parametros centrais: a definicdo de elementos béasicos da pratica musical, a analise da
estrutura poética literéria, e a contextualizacdo da manifestacdo com o universo da cultura

popular do Nordeste.

Assim, a leitura critica dos textos produzidos a partir dos estudos realizados permite
compreender questdes relacionadas ao contexto em que se produz a embolada, a tematicas
que caracterizam a construcdo poético-literaria da manifestacdo, a estrutura organizacional do
texto poético e a perspectivas e praticas de emboladores atuantes nesse contexto. No entanto,
nenhum dos trabalhos analisados evidencia um panorama mais amplo acerca da performance
musical dessa manifestagdo, ndo abrangendo em suas analises aspectos relacionados a

transmissdo musical, a dimensdes da estrutura musical em geral (melodia, ritmo, forma de

14 «[...] significant study of music [...] cannot be isolated from its socio-cultural context and scale of values it
implies.”
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execugdo, contexto de performance) e nem a elementos mais especificos relacionados a

pratica musical nesse contexto.

Essa constatacdo me levou a percepcdo, desde as primeiras aproximacdes, de que
estava lidando com um universo rico, complexo, diversificado, mas ainda pouco explorado,
fato que era, a0 mesmo tempo, desafiador e motivador. E assim iniciei uma trajetéria de
pesquisa que se prolongou por seis anos, visitando e conversando com emboladores,
participando de performances ao vivo, adquirindo CDs, discos de vinil etc. O trabalho de
campo foi um momento frutifero que me permitiu conhecer de perto a realidade musical e
cultural dos emboladores e aprender com ela uma pequena parcela do amplo conhecimento

necessario para compreender e entender a embolada.

Com base no estado do conhecimento produzido sobre o tema, nas perspectivas
tedrico-conceituais da etnomusicologia e nas singularidades do contexto estudado, a
investigacdo realizada no universo da embolada teve como foco responder a seguinte
problema de pesquisa: quais 0s aspectos fundamentais da performance musical da embolada
na Paraiba, e de que forma se constituem as dimensdes identitarias e as ressignificacdes que

caracterizam tal manifestacdo nesse contexto?

1.4 DEFINICOES METODOLOGICAS DA PESQUISA

Com base tanto na afinidade que desde o comecgo se estabeleceu com o campo
pesquisado quanto nos conhecimentos adquiridos no ambito da etnomusicologia, defini e
realizei o trabalho de pesquisa que embasou a realizacdo desta tese. As defini¢cdes, os métodos
utilizados e o processo analitico foram, sem ddvida, fundamentais para que obtivesse 0s
resultados que serdo detalhados ao longo deste trabalho. Descrevo a seguir aspectos
especificos da pesquisa realizada para que, assim, figuem evidentes os procedimentos e

caminhos diversos tracados ao longo do processo investigativo.

1.4.1 O universo e os sujeitos investigados

A pesquisa realizada teve como universo a pratica da embolada na Paraiba,
contemplando emboladores atuantes no contexto da manifestacdo no estado e produtos
decorrentes dessa atuagdo. Os emboladores estudados foram selecionados a partir de sua
vinculagdo a cena da embolada na Paraiba e do reconhecimento que possuem junto aos
sujeitos que constituem o cenario dessa expressao musical nos dias de hoje. Ao todo foram

estudados de forma mais direta 10 emboladores, de diferentes localidades do estado,
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abrangendo praticantes da embolada de Jodo Pessoa, Campina Grande, Guarabira, Inga,
Jacaral, Mamanguape, Santa Rita e Pedras de Fogo. A partir da primeira entrevista, a cada
embolador entrevistado novos sujeitos eram incorporados ao universo da pesquisa, pois foram
eles préprios que forneceram os nomes daqueles que, durante o processo de pesquisa, estavam
em plena atividade e ocupando um lugar de destaque no cenério de pratica musical da
manifestacao.

Os emboladores que fizeram parte diretamente da pesquisa, e que foram os
entrevistados, sdo os seguintes: Cachimbinho, Geraldo Mouzinho, Toinho da Mulatinha,
Zezinho da Borborema, Curié de Bela Rosa, Lindalva, Lavandeira do Norte, Zezinho Batista,
Carlos Batista e Lua Nova. A seguir, faco uma breve descrigio biografica de cada um deles.®®
Foram destacados, também, neste trabalho, os emboladores Aleixo Crianca, Manoel Batista e
Dedé da Mulatinha, ja falecidos: o primeiro, Aleixo Crianga, por ser um dos precursores da
embolada na Paraiba, e que tivemos acesso a um registro de audio de uma performance sua
cantando embolada, e também um registro fotografico em que estd com o ganza nas méaos; 0s
dois ultimos, por terem formado duplas com dois dos emboladores abaixo citados: Manoel
Batista formou uma dupla com seu filho Zezinho Batista, e Dedé da Mulatinha formou uma

dupla com seu irmdo Toinho da Mulatinha.

- Cachimbinho (Tomas Cavalcante da Silva) — Nasceu em 6 de abril de 1935, em
Guarabira-PB; mora em Jodo Pessoa-PB. Comecou a cantar emboladas com 13
anos de idade, viajando com o embolador Manoel Batista, com quem foi ganhando
experiéncia; viajou com ele por cerca de 12 anos. Comecou a cantar emboladas
com o ganza, depois, em fins da década de 1960, passou pra o pandeiro. Ao longo
da vida cantou com diversos emboladores, mas foi com Geraldo Mouzinho, que
conheceu em Rio Tinto, qguando com uns 20 anos de idade, que teve uma parceria
mais duradoura: formaram uma dupla por mais de 35 anos. Viajou o Brasil inteiro
cantando emboladas, principalmente com Geraldo Mouzinho. Por volta de 2003,
morando novamente em Jodo Pessoa, deixou de cantar emboladas “pelo mundo”,
ou em duplas com seus antigos companheiros; passou a fazer parte de uma igreja
evangélica e a criar seus trabalhos apenas com temaética religiosa, as “emboladas

evangélicas”, e a cantar somente na igreja, nos cultos, ou em pregacdes com 0s

15 As descrigOes das biografias resumidas dos emboladores foram feitas a partir do que relataram nas entrevistas
que cada um deles concedeu, das falas dos outros emboladores, que em alguns momentos se referiam aos
colegas, e também de documentos coletados.
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pastores da igreja nas pracas da cidade. Gravou seu primeiro LP em 1975 pela
Continental, junto com o embolador Geraldo Mouzinho; depois gravaram pela
Beverly, pela Copacabana e pela Polydisc. Gravou também em CD, em producdes
independentes, um com o embolador Zezinho da Borborema, e, por Gltimo, um
sozinho, com emboladas evangélicas. Alguns de seus LPs foram remasterizados
para CDs. Criador de inimeros “trabalhos”, muitos junto com Geraldo Mouzinho,
que estdo nas suas diversas gravacgdes; varios deles gravados por outras duplas de
emboladores; tem, ainda, uma grande quantidade de trabalhos inéditos,

principalmente da fase evangélica.

- Geraldo Mouzinho (Geraldo Jorge Mouzinho) — Nasceu em 12 de dezembro de
1942, no Sitio Gitirana, em Mamanguape-PB; mora no Sitio Roncador, em
Jacarau-PB. Comecou a cantar quando tinha uns 13 anos de idade. Observando 0s
emboladores na feira, foi descobrindo seu “dom”. Comprou um “ganzazinho” e foi
mostrando 0 que ja estava sabendo cantar. Passou a fazer dupla com o embolador
Manoel José dos Santos, com quem viajou por cerca de um ano. Depois, comecou
a cantar nos finais de semana com o embolador Manga Rosa. Foram parcerias
importantes que lhe deram experiéncia, e ajudaram a “pegar aquele ritmo”, nesse
inicio de carreira. Nesse periodo, cantando nas feiras com Manga Rosa, conheceu
Cachimbinho, em Rio Tinto-PB; tinha uns 14 anos de idade. Cachimbinho ja
cantava ha alguns anos, ja tinha experiéncia, mas ele ndo se intimidou, e disse ao
“mestre” que queria cantar com ele. Iniciaram ai, aos poucos, a parceria, e
passaram a cantar juntos. Depois, foi morar em Campina Grande na casa do
embolador Dedé da Mulatinha, com quem passou a cantar nas feiras nos finais de
semana. Nesse periodo adquiriu bastante “pratica” para cantar as emboladas, e
principalmente para improvisar. Quando tinha por volta de 18 anos de idade,
firmou a parceria com Cachimbinho, com quem j& cantava, e passaram a viajar
juntos pelo Nordeste inteiro e pelo pais. Nessa época Cachimbinho ja fazia
embolada com pandeiro, e ele (Geraldo) passou a tocar pandeiro também.
Mantiveram a dupla por mais de 35 anos. Gravou, com Cachimbinho, seu primeiro
LP em 1975 pela Continental, depois gravaram pela Beverly, pela Copacabana e
pela Polydisc. Tiveram alguns de seus LPs remasterizados para CDs. Em 2005
gravou um CD independente, em que canta as emboladas sozinho, com um filho

seu “respondendo”, s6 com trabalhos seus. Criou muitos “trabalhos”, junto com
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Cachimbinho, que estdo nos seus diversos discos; alguns gravados por outras
duplas de emboladores.

- Toinho da Mulatinha (Anténio Patricio de Souza) — Nasceu em 18 de outubro de
1925, no Sitio Mulatinha, na cidade de Esperanca-PB; mora em Campina Grande-
PB. Comecgou a cantar emboladas com 25 anos de idade, no sitio onde nasceu,
incentivado e orientado por seu irmédo, Dedé, que j& cantava. O apoio do seu irméo
0 ajudou a superar a vergonha que tinha de cantar. Comegou com 0 ganza, que
aprendeu a “bater” com Dedé, e nunca mudou para o pandeiro. Conheceu Aleixo
Crianca, de Santa Luzia-PB, com quem cantou uns cinco anos, viajando por muitas
cidades. Em 1948, com 23 anos de idade, passou a morar em Campina Grande. A
dupla com seu irmdo ja estava consolidada, e se apresentavam nas feiras, sitios,
fazendas, da cidade e da regido. Gravou dois LPs, um com Geraldo Mouzinho, de
Mamanguape-PB, e outro com Chico Sena, de Parelhas-RN, ambos pela gravadora
Cactus, do Recife-PE. Junto com seu irmdo Dedé, se apresentavam frequentemente
num programa de repentistas e emboladores na Radio Caturité, de Campina
Grande. Cantou com muitos emboladores ao longo da carreira: “mais de 40”.
Criador de muitos trabalhos, passou a escrever folhetos de cordel com suas
emboladas e “causos”. Depois que Dedé morreu, e que ficou mais velho, deixou de
cantar as emboladas com seus colegas; passou a vender os folhetos de cordel (seus
e de outros) e ervas medicinais na feira de Campina Grande, e a cantar com seu

ganza para atrair os compradores, ou quando lhe pedem.

- Zezinho da Borborema (José Cosmo Ferreira) — Nasceu em 20 de fevereiro de
1960 (no documento consta 20/01/1958; o pai registrou errado), em Timbalba-PE;
mora em Guarabira-PB. Em Pernambuco, trabalhava no “eito” (na roca, na
agricultura), mas ja tinha vontade de cantar embolada. Desde pequeno que “ja
tinha essa ideia de cantar”. Seu primeiro instrumento foi um realejo, depois uma
sanfona; quando “deu fim” a sanfona, passou para o pandeiro, ai foi quando
comecou na embolada pra valer. Como inspiragdo, teve exemplos na familia, além
dos emboladores que via nas feiras. Seu av6 “cantava de viola”, tinha um tio que
também “cantava de viola”, tinha um outro tio que “cantava de ganzd”. E comegou
a cantar emboladas mesmo ainda trabalhando na roga. Comegou a andar com 0s
emboladores, e com o0 apoio deles, que muito o incentivaram “dando muitas

dicas”, foi adquirindo seguranca e se firmando. Os primeiros emboladores com
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quem cantou foram Antdnio Caju e Barra Mansa, ambos de Timbauba-PE;
chegava nas feiras dessa cidade e cantava com eles; e depois fazendo as cantorias
nos sitios e fazendas. Mas tem cantado com muitos desde entdo: Curio de Bela
Rosa, Lindalva, entre outros. Em 1992 passou a morar em Guarabira-PB. La, tem
um programa de cantoria e emboladores na Radio Rural da cidade. Gravou dois

CDs, um com Curi0, outro com Cachimbinho.

- Curio de Bela Rosa (Armando Avelino Menezes) — Nasceu em 8 de abril de 1965,
na Fazenda Bela Rosa, Pedras de Fogo-PB; mora no mesmo local. Quando era
crianga ja gostava de embolada, e ndo perdia uma feira, no dia de segunda-feira, na
sua cidade; era I& que se reuniam muitos emboladores das cidades vizinhas, da
Paraiba e de Pernambuco. Ele observava e ficava 14, “nos pé dos camarada”, com
“aquela vontade de cantar também”. Até que chegou o “dia de comprar um
pandeiro” e comecar a cantar; isso foi com 13 anos de idade. O primeiro
embolador com quem cantou, e Ihe deu chance, foi Zizi Gavido, de Timbauba-PE,
que ja era profissional; os dois cantavam juntos quando Zizi ia para Pedras de
Fogo, e algumas vezes quando o levava para cantar em cidades da regido. Depois
passou a cantar com diversos emboladores. Morou um tempo em Guarabira-PB,
onde cantou com Zezinho da Borborema. Depois retornou para sua cidade, e
passou a cantar mais com Barra Mansa, de Timbauba, com Lavandeira do Norte e
com Lindalva. Cantou durante uns trés anos com Geraldo Mouzinho. Tem um
programa de embolada na Radio da cidade de Itabaiana-PB. Gravou alguns CDs,
de forma independente, fazendo as grava¢des num estudio na cidade de Timbauba;

um deles com Zezinho da Borborema.

- Lindalva (Lindalva Dantas Lucena) — Nasceu em 3 de junho de 1950, na cidade de
Macaiba-RN. Mora no distrito de Varzea Nova, que faz parte do municipio de
Santa Rita-PB. Comegou na embolada aos nove anos de idade, influenciada
principalmente por seu pai, que era embolador, e ja tinha sido repentista; mas,
também, foi influenciada pelos emboladores que ouvia todo dia, no radio, logo ao
amanhecer, num programa de repentistas e emboladores da Radio Caturité, de
Currais Novos-RN. Acompanhava seu pai sempre que ele ia cantar, nas feiras ou
casas de familia. Com ele “foi pegando o gosto”, “foi pegando ritmo”, € em pouco
tempo ja estava cantando emboladas com o pandeiro que ele Ihe comprou. Com o

pandeiro também passou a tocar forré e ganhar um dinheiro com isso; tocava em
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todo forr6é da regido; “todo mundo queria ver uma mulher tocando pandeiro no
forr6”. Apds o falecimento do seu pai, passou a cantar emboladas com sua irmd
mais velha, Terezinha, que ja cantava embolada; fizeram, entdo, “uma dupla de
mulher emboladeira”. Depois de uns 10 anos sua irma foi morar no Rio de janeiro,
e ela ficou em Natal-RN, passando a trabalhar como cameld, periodo em que quase
deixou de cantar. Em 1978 foi para o Rio de Janeiro morar com sua irma, e
retomaram a dupla, passando a se apresentar nas pracas da cidade, mas,
principalmente na feira de Sao Cristovdo. Nesse periodo no Rio, a dupla se
apresentou em diversos programas de televisdo, divulgando seu trabalho. Com
Terezinha, gravou dois CDs. Depois, por volta de 2001, retornou para o nordeste,
vindo morar na Paraiba. Passou, entdo, a fazer dupla com seu colega embolador,
com quem ja tinha cantado no Rio de Janeiro, Lavandeira do Norte; com ele
gravou um CD. Tem cantado também com outros emboladores da regido, como

Curio de Bela Rosa e Barra Mansa.

- Lavandeira do Norte (José Maria Gomes de Arruda) — Nasceu em 19 de marco de
1966, em Natuba-PB; mora em Inga-PB. Comecou a cantar com uns 12 anos de
idade. Nessa fase, ainda crianca, ia para as cantorias e ficava observando 0s
emboladores mais antigos; foi descobrindo dai a sua paixdo pela embolada e seu
“dom” para cantar e tocar pandeiro. De vez em quando deixavam que ele cantasse
“um pouquinho”; e, assim, foi “desarnando na carreira”. Comecou, mesmo, a
cantar com seu irmdo, Cardeal, que era embolador (ele depois passou a ser
violeiro, pois achou a embolada muito pesada). Depois foi cantando com outros
emboladores, e fez dupla com um rapaz que comegou na embolada na época dele,
Xexeu, de Carpina-PE. Em seguida foi para o Rio de Janeiro, onde moravam uns
irmaos; e foi para trabalhar, ndo foi para cantar. Mas la conheceu as emboladoras
Lindalva e Terezinha, na feira de Sdo Cristovdo, em 1985. Entdo Lindalva lhe
disse: “Vocé num vai trabalhar, vocé vai cantar” com a gente aqui; € cantou com
elas por mais ou menos quatro anos. Viajou muito com elas pelos estados do
Sudeste e Sul do Brasil. Depois, em 1989, voltou para o Nordeste, mas foi morar
em Timbalba-PE, onde fez dupla com o embolador Barra Mansa durante uns
cinco anos. Em seguida, voltou para sua cidade, Inga. Passou a “cantar com um,

cantar com outro”; disse que estd muito dificil formar uma dupla fixa. Mas tem
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cantado mais com Lindalva, que veio morar em Santa Rita-PB, proximo de Jo&o

Pessoa.

- Zezinho Batista (Zé Batista; José Batista) (José Barbosa do Nascimento) — Nasceu
em 19 de junho de 1956, em Alagoa Grande-PB; mora em Mamanguape-PB. E
filho do embolador Manoel Batista, nascido em 1917, em Alagoa Grande-PB, e pai
do embolador Carlos Batista. Comegou na embolada com 16 anos de idade, mas
desde pequeno que ja brincava de cantar. Seu pai foi o grande exemplo, e que lhe
deu algumas orientacdes; mas foi lhe observando, e fazendo como ele fazia que
descobriu que tinha o “dom” para a embolada. No comeco ainda “balangou” o
ganza, porque seu pai cantava com o ganza, mas nao gostava, “achava ruim”; e
logo os dois passaram a cantar com o pandeiro, seguindo o exemplo de
Cachimbinho e Geraldo Mouzinho. Mas ndo foi com seu pai que comegou a
cantar, foi com o embolador Avelino Pedro; ainda cataram juntos uns cinco anos.
S6 depois passou a cantar com seu pai; formaram uma dupla por 28 anos, até sua
morte. Depois que o seu pai faleceu, formou uma dupla com seu filho, Carlos
Batista. Ja cantou e canta com muitos emboladores, como Chico Sena, de
Parelhas-RN, j& falecido, Cachimbinho, Geraldo Mouzinho, Zezinho da
Borborema, Curié de Bela Rosa, Lavandeira do Norte, entre outros, mas é com seu
filho que se apresenta mais constantemente. Ao longo da carreira, sempre manteve
uma atividade paralela: os programas de radio, principalmente com seu pai; ja
foram cerca de 28 programas em emissoras de radio de varias cidade do estado e
estados vizinhos; nestes programas, apresentava os trabalhos de repentistas e
emboladores. Gravou dois LPs com seu pai: um em 1976, Cocos e emboladas, e
outro em 1981, Desafio malcriado, pela gravadora Itamaraty. Gravou, também,

trés CDs com seu filho, Carlos Batista.

- Carlos Batista (Carlos Batista do Nascimento) — Nasceu em junho de 1978; mora
em Mamanguape-PB. E filho do embolador Zezinho Batista, e neto do embolador
Manoel Batista. Comegou na embolada observando seu pai e seu avd nas
cantorias; foi tomando gosto e descobrindo o que queria fazer. Nunca cantou com
seu avl; mas praticava com seu pai, que o0 apoiava. Depois da morte de seu avo,
formou uma dupla com seu pai e passou a cantar com ele pelas feiras e sitios da

regido. Canta os trabalhos de seu pai e de seu avO, mas gosta mesmo é de
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improvisar. J& cantou com diversos emboladores, como Lindalva e Lavandeira do

Norte, entre outros.

- Lua Nova (Jodo Vital da Silva) — Nasceu em 11 de novembro de 1956, na cidade
de Cortés-PE (mas foi criado em Bezerros-PE); morava em Campina Grande ha
algum tempo, e na época da entrevista. Canta emboladas desde os 21 anos de
idade. Descobriu o gosto ¢ o “dom” para a embolada quando ia para Caruaru ¢
ficava observando os emboladores Golado e Azul&do cantando na feira. A partir dai
viu que teria condi¢des de ser um embolador e “viver da profissdo”. Foi pegando
experiéncia e se desenvolvendo na arte do improviso. Sempre cantou tocando
pandeiro; seu primeiro instrumento foi um pandeiro pequenininho que ganhou do
irmao. Sempre trabalhou e trabalha como pedreiro, mas foi numa onda de
desemprego, ja morando em Recife-PE, que resolveu abracar a embolada como
profissdo, cantando no Mercado S&o José. Nesse periodo abandonou a atividade de
pedreiro. Tem cantado com alguns emboladores, mas tem feito umas
apresentacdes mais regularmente com Lavandeira do Norte, que vai sempre a
Campina Grande; tem cantado com ele nas feiras e em sitios. Tem criado muitos

trabalhos; gosta de cantar os seus, mas também os dos outros.

Alem desses emboladores, materiais produzidos por diversos praticantes da
embolada constituiram pecas fundamentais para o universo da pesquisa. Nesse sentido, o
processo de investigacdo abrangeu também discos de vinil, CDs, DVDs e outros documentos
sonoros e audiovisuais que possuem registros da embolada no estado. Esse material foi
levantado, coletado e analisado a partir de diferentes referenciais obtidos ao longo da
pesquisa, sendo o0 mais importante deles os depoimentos e referéncias fornecidos pelos

préprios emboladores.

1.4.2 Instrumentos de coleta de dados
1.4.2.1 Pesquisa bibliografica

A pesquisa bibliogréafica abrangeu diferentes areas de conhecimento, tais como
etnomusicologia, antropologia, educa¢do musical, entre outras, que, direta ou indiretamente,
tratam do tema estudado. A pesquisa contemplou tanto estudos e producgdes bibliogréaficas j&
consolidados como “classicos” do campo da etnomusicologia e afins, quanto pesquisas e

publicacbes mais atuais de estudos que, de maneira especifica e contextualizada com cada
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realidade investigada, puderam fornecer um panorama conceitual, metodologico e reflexivo
acerca das distintas dimens@es relacionadas ao universo deste estudo. Esse instrumento de
coleta foi fundamental para estabelecermos um referencial tedrico, analitico e comparativo de

grande relevancia para alcangarmos os objetivos do trabalho.

1.4.2.2 Pesquisa sonoro-documental

Essa etapa foi fundamental para a descoberta de um amplo conjunto de documentos
sonoros que, de diferentes formas, continham informacbes sobre a embolada. A fim de
evidenciar a natureza dos diversos documentos sonoros contemplados ao longo da pesquisa,

apresento, a seguir, especificacdes mais detalhadas acerca de cada um deles.

1.4.2.2.1 Discos de vinil (LPs)

Um dos momentos mais destacados de consolidacdo da embolada e de sua projecao
no cenario nacional se deu nas décadas de 1970 e 1980, periodo em que diversos
emboladores, entre eles alguns da Paraiba, puderam registrar seus trabalhos em discos de vinil
(LPs), em gravadoras que dominavam o cenario da producdo musical no pais. Os discos de
vinil propiciaram também a circulacdo das emboladas pelo circuito radiofénico, lugar de

extrema relevancia para a circulacdo de musica no Brasil, desde pelo menos a década de 1930.

Esses registros, raros de serem encontrados nos dias de hoje, forneceram um acervo
fundamental para a construcdo deste trabalho, sendo base importante para as analises
realizadas no capitulo 4 desta tese. Os discos utilizados no processo de pesquisa foram
obtidos em diferentes lugares e com distintos sujeitos, mas a grande maioria deles foi
encontrada com os préprios emboladores, nos seus acervos pessoais ou em acervos de
parentes e amigos. Mas também alguns desses registros foram conseguidos em bibliotecas,
sebos, feiras populares ou lojas de antiguidades nas cidades de Jodo Pessoa, Salvador, S&o

Paulo e Rio de Janeiro.

1.4.2.2.2 CDs

Os CDs na atualidade representam a principal forma de registro e de circulacdo da
embolada, sendo um suporte largamente utilizados pelos emboladores da Paraiba. Com a
facilidade do registro, os emboladores criaram uma espécie de mercado paralelo de produgéo
de CDs, tendo nas suas cidades, diversos locais que tornam qualquer gravacao realizada em
um CD.
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Esses documentos sonoros puderam ser adquiridos em diversos lugares,
considerando que h& uma quantidade significativa de emboladores que utilizam esses
recursos. No entanto, a grande maioria dos CDs utilizados nas analises desta tese também
foram obtidos junto aos embolares, ja que eles sdo eles os principais responsaveis pela venda

e circulagdo dos materiais que produzem.

1.4.2.2.3 Gravagdes em acervos diversos

Além das gravacGes em documentos disponibilizados ao publico, como os discos de
vinil e os CDs, ha registros de emboladas e emboladores em acervos sonoros que nao sdo
acessiveis ao publico em geral, mas que configuram importantes fontes sobre a masica dessa
manifestacdo. Durante o processo de pesquisa coletei gravagcdes em fita K7, em arquivos
audio digitais de gravaces realizadas a partir reproduc@es radiofonicas, em midias e arquivos

diversos com materiais produzidos por pesquisadores em campo, entre outros.

Esses documentos sonoros também foram fundamentais para o processo de pesquisa
ja que permitiram ampliar o escopo de emboladas e emboladores contemplados nas outras
formas de registro sonoro. Esse tipo de material contempla uma ampla gama de sujeitos,
abrangendo, inclusive, aqueles que ndo gravaram em registros direcionados para o publico.
Esses materiais possibilitaram, sobretudo, a anélise dos elementos estruturais da performance

da embolada que estdo apresentados detalhadamente no capitulo 4 desta tese.

1.4.2.3 Observacéo participante

A observacdo participante, segundo as perspectivas atuais da area, pode ser realizada
como maior ou menor grau de participacdo e observacdo, dependendo da realidade do
contexto investigado e dos objetivos do estudo realizado. Dessa forma, no caso especifico da
pesquisa que realizei, a observacdo participante foi restrita a uma participacdo focada na

observacao externa como ouvinte das atividades e praticas realizadas.

1.4.2.4 Gravacg0es de audio

Além das gravacdes coletadas no trabalho de pesquisa sonoro-documental, durante o
trabalho de campo produzi diversas gravacdes de performances ao vivo e, também, de
demonstracdes dos emboladores realizadas durantes as entrevistas. As gravacoes realizadas
tiveram finalidades distintas e preencheram importantes lacunas no processo de compreensao

da performance musical da embolada.
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1.4.2.5 Registros fotograficos

As fotografias produzidas em campo forneceram um importante material visual
etnografico, favorecendo a analise e, principalmente, a ilustracdo do texto, com sera possivel
verificar no capitulo 4 da tese. A partir dessa etnografica visual, foi possivel apresentar ao
longo do estudo personagens importantes que configuram a cena da embolada na atualidade,
bem como evidenciar a identidade imagética de produtos gerados pelos emboladores nesse

contexto.

Durante a pesquisa foram produzidas fotografias com diferentes finalidades, ora
visando captar elementos importantes para a anélise da performance e de outros aspectos
fundamentais da manifestacdo, ora visando captar detalhes imprescindiveis de serem

ilustrados durante a producdo do texto.

1.4.2.6 Realizacdo de entrevistas

As entrevistas foram realizadas com os emboladores atuantes na cena musical da
Paraiba ao longo das ultimas décadas e forneceram importantes informagdes acerca da
trajetéria musical desses sujeitos e das suas relagdes com o universo da embolada. Ao todo
foram entrevistados 10 emboladores, sendo eles: Cachimbinho, Geraldo Mouzinho, Toinho da
Mulatinha, Curié de Bela Rosa, Zezinho da Borborema, Lindalva, Lavandeira do Norte,

Zezinho Batista, Carlos Batista e Lua Nova.

Considerando as especificidades do trabalho, optei pela entrevista semiestruturada,
considerando que assim podia, a partir de um conjunto sistematico de questdes previamente
estabelecidas, construir um didlogo organizado e coerente com os emboladores, estando, ao
mesmo tempo, aberto a novas questdes que emergissem a partir dos seus discursos. As
entrevistas foram todas registradas em gravador digital de audio, a fim de facilitar o processo

de transcricdo e analise realizado posteriormente.
1.4.3 Instrumentos de organizacéo e anélise dos dados

1.4.3.1 O referencial tedrico

A partir da pesquisa bibliografica foi constituido um referencial tedrico que pudesse
alicercar o processo de leitura dos dados, bem como elucidar os conceitos e as defini¢des
tedricas que embasaram a realizacdo do estudo e a discussdo geral efetivada ao longo da tese.

O referencial definido e utilizado na tese esta transversalizado ao longo de todo o trabalho,
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mas mais fundamentalmente no capitulo 2, que se atém a explicitar os conceitos de

performance musical e as singularidades que constituem o estudo de tal fendmeno.

A definicdo do referencial tedrico foi constituida no dialogo com a realidade
empirica, trazendo para o trabalho as discussdes tedricas que, de fato, estivessem relacionadas
com o universo da embolada. Exceto o conceito de performance, que exigiu um trabalho mais
abrangente, com o intuito de possibilitar o entendimento das principais vertentes que
constituem esse tipo de estudo, até chegar as singularidades e escolhas que marcaram as
definicbes para esta pesquisa, 0s demais conceitos estdo inseridos de forma pontual no texto,

elucidando as questdes especificas discutidas e analisadas na tese.

1.4.3.2 Edicéo das gravacdes de audio

Um processo importante na etapa de organizacdo dos dados foi o procedimento de
edicdo e selecdo das diversas gravacGes de audio realizadas no campo. De certa forma, a
edicdo das gravacdes ja implicou algum tipo de analise, considerando que a selecdo e
definicdo dos critérios para editar as gravacdes implicavam em escolher, a partir dos objetivos

do trabalho, quais musicas e trechos musicais fariam parte do universo do trabalho.

As edicBes selecionaram mdasica e elementos musicais a serem transcritos e
possibilitaram a sistematizacdo de exemplos de &udio representativos do universo da
embolada na Paraiba. Esses materiais estdo apresentados no trabalho em didlogo com os
textos produzidos sobre as dimensdes da performance musical, possibilitando uma
compreensdo mais precisa e “real” de tal fendmeno na embolada, haja vista que o exemplo
sonoro €, evidentemente, mais representativo do que um exemplo visual dos aspectos estético-

estruturais da masica.

1.4.3.3 Transcri¢bes musicais

Assim como as transcri¢des verbais, a representacdo da musica em um padrdo escrito
apresenta muitos problemas que demonstram as limitacGes dessa ferramenta. Todavia, tais
limitacbes ndo tiram a sua importancia para o processo analitico e descritivo do estudo
etnomusicologico realizado neste trabalho. A transcricdo musical, nos padrdes tradicionais da
escrita ocidental, € uma forma quantitativa de representacdo da musica que permite
abordagens significativas do fenbmeno estético-estrutural, apesar da consciéncia que temos
hoje de que tal procedimento é limitado frente a complexidade e abrangéncia do fendmeno

musical.
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Acreditamos que as perspectivas de Ellingson (1992), apesar de definidas pelo autor
na década de 1990, ainda sdo demasiadas pertinentes para os dias de hoje, pois, como define o
etnomusicologo, a transcricdo musical tem sido considerada, ao longo do tempo, ferramenta
fundamental para a metodologia dos estudos etnomusicolégicos. Para o autor esse “Mmétodo”
apresenta objetivamente dados quantificaveis e analisaveis que fornecem para determinados

estudos da etnomusicologia importantes referenciais cientificos.

No processo de transcricdo musical realizado neste trabalho buscou-se aplicar
categorias estruturais bastante conhecidas no meio musical académico, considerando que elas
eram aplicaveis as perspectivas do estudo realizado no universo da embolada. Atraves da
métrica ritmica e dos intervalos melddicos estabelecidos pela notagdo “ocidental”, foi possivel
quantificar elementos da performance dos emboladores, de acordo com a intencdo de registro,

analise e apresentacdo do fendmeno ao longo do trabalho.

Como em grande parte das culturas musicais, 0s eventos performaticos da
embolada, durante as performances, acontecem livremente no tempo e, consequentemente, ndo
seguem a ldgica determinada pela métrica musical “ocidental”. No entanto, esse suporte
guantitativo, como base para 0 registro dos eventos musicais, permite a pesquisa
etnomusicoldgica o entendimento e a traducdo de aspectos de um fenémeno musical, com
coédigos distintos, para a nossa linguagem. Dessa forma, foi possivel, entdo, através da
exatiddo de aspectos das transcricbes quantitativas, caracterizar particularidades da
performance musical dos emboladores, obtendo compreensdo significativa de singularidades
dessa musica que, associadas aos demais conhecimentos do contexto cultural, possibilitaram

uma reflexdo sistematica da pratica musical investigada.

1.4.3.3.1 A escolha dos elementos

A transcricdo focou aspectos essenciais da performance musical, ilustrando
detalhes dos instrumentos musicais de acompanhamento, do ritmo, da composi¢do do
repertorio, das letras, da estruturacdo dos versos, do canto, da melodia e da performance. Os
elementos escolhidos para a transcrigdo foram aqueles que puderam fornecer detalhes da
estrutura “fundamental” que caracteriza a embolada enquanto género musical. As
configuracBes ritmicas e as emboladas transcritas representam um repertorio em geral
compartilhado pelos emboladores do estado. Assim, a apresentacdo de cada musica ao longo
do texto, possibilitando a analise e a exemplificacdo dos detalhes estético-estruturais,

constituiu uma totalidade representativa de repertorios que constituem o contexto atual da
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manifestacao.

1.4.3.3.2 As finalidades das transcri¢oes

As transcricdes visaram evidenciar graficamente elementos estético-sonoros
representativos do fendmeno musical embolada, evidenciando caracteristicas que compdem
os elementos ritmicos, melddicos e linguisticos do fendmeno musical. Essa ferramenta
também foi fundamental para as bases analiticas da performance musical ao longo do texto,
inserindo recortes significativos da expressdo musical no corpo do trabalho. Além disso, as
transcricGes puderam registrar o repertorio fundamental dessa manifestacdo atualmente,

construindo um importante conjunto de dados sobre o fenébmeno musical.

Tendo em vista que o trabalho se apresenta como uma tradugcdo da embolada
para um cddigo representativo-musical de escrita sistematizada, segundo padrdes da mdsica
“ocidental”, utilizei fundamentalmente as bases tedricas (gramaticais) desse tipo de registro,
entendendo que, assim, seria possivel fornecer detalhes musicais da expressao, transcritos

em uma linguagem que, de certa forma, é comum a grande parte dos estudiosos da masica.

1.4.3.4 Transcricdo das entrevistas e analise do discurso

A transcricdo das entrevistas foi uma etapa do estudo que exigiu muito trabalho e o
cuidado necessario para selecionar, com o rigor devido, o que deveria ser descrito, bem
como realizar adequadamente a transcricdo de acordo com os objetivos do trabalho e os
principios éticos assumidos no trabalho de campo. Foram realizadas transcri¢des de todas as
entrevistas realizadas, mas descartadas sobras e depoimentos que nédo tinha qualquer relacédo
com a pesquisa. A partir das transcricdes e da organizacdo devida das informacbes dei

prosseguimento ao trabalho com a analise do discurso dos emboladores.

A compreensdo do discurso verbal exigiu interpretacbes que levaram em
consideracdo ndo sé a fala, mas uma gama de outros significados que a contextualizam
culturalmente. Com base em perspectivas da analise do discurso, as praticas discursivas,
da mesma forma que as préaticas sociais, podem ser compreendidas como fenémenos que
envolvem o saber, o poder e 0s sujeitos, ora organizando relagdes mais amplas com o
universo cultural, ora construindo formas discursivas especificas para situa¢fes localizadas
(LUCENA; OLIVEIRA; BARBOSA, 2004, p. 37). Sendo um veiculo essencialmente
vinculado ao sistema social, o discurso, a partir da sua utilizacdo, determina objetos,

enunciados, conceitos e temas relacionados ao contexto que o caracteriza. Essa expressdo
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tem, entdo, forma e poder estabelecidos pela sociedade que a utiliza, tendo em vista que,
segundo Barthes (1997, p. 10) o poder esta inserido em todo e qualquer discurso, dando a

essa pratica uma forte dimensao dentro de diferentes situacGes, momentos e lugares.

Por essa Otica, as praticas discursivas, estabelecidas durante as entrevistas deste
estudo, foram analisadas segundo a perspectiva de que elas ndo sdo simplesmente modos de
producdo do discurso, mas sim, representacdes que refletem conceitos, comportamentos,
processos, técnicas e formas diversificadas de expressdes do sistema cultural que as cria, as
impdem, as mantém e as pratica. Nesse sentido, os depoimentos dos emboladores, foram
interpretados a partir da contextualizacdo da fala com as situagdes, oS momentos e as

finalidades que cercavam o universo focado nas entrevistas.

A interpretacdo das falas e das nuances que as configuram foi desenvolvida de
forma relacionada aos demais conhecimentos adquiridos sobre a embolada e seus praticantes
em seus diferentes contextos culturais. E preciso reconhecer que tal trabalho foi realizado
com a consciéncia de que qualquer processo interpretativo estd sujeito a distorcGes e
equivocos gue, por mais que sejam ponderados e evitados pelo pesquisador, fazem parte dos
limites da percep¢do humana. Assim, estamos imersos nas subjetividades da linguagem e,
consequentemente, “a seus equivocos, sua opacidade [..]. N&o temos como ndo
interpretar” (ORLANDI, 2002, p. 9). Como destaca o autor, ndo é possivel uma
consciéncia de todos os sentidos que estdo representados em um processo comunicacional,
ainda mais considerando um fenémeno complexo e subjetivo como a musica. Essa
percepcdo € importante para assumirmos uma posicdo menos “ingénua” na analise da
linguagem e, consequentemente, na busca dos entendimentos necessarios para a
compreensdo da pratica discursiva em uma cultura. Essa perspectiva conduziu meu olhar na

analise dos discursos que estdo apresentados nesta tese.

1.4.3.5 A escrita etnogréafica

A partir da interpretacdo e da consequente compreensdo do que era dito e
expressado, a escrita etnografica passou a ser importante ferramenta de registro, sendo
também uma fonte fundamental para as analises e para a insercéo, no trabalho, das citagdes
textuais do préprio discurso dos emboladores. Consciente das inlimeras discussdes e
problematicas que permeiam o trabalho etnografico, optei pelo registro textual da fala dos
entrevistados, grafando, na medida do possivel, suas particularidades linguisticas e

preservando, assim, caracteristicas das suas formas discursivas de expressao.
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Apesar de existir criticas sobre esse tipo de registro, como também existem a outras
possibilidades empregadas na pratica etnografica, entendo que o zelo em preservar palavras e
expressdes singulares do mundo das pessoas que as produzem, ddo ao trabalho uma
legitimidade que indica, pelo menos, a busca de registros contextualizados com a realidade do
universo estudado. Assim, foram extraidos dos discursos, palavras, silabas, repeticdes e
outros excessos que nado interferiam na apresentagdo da informagdo transcrita, e que, pelo
contrario, dificultavam a compreensdo da traducdo da fala para o texto. Nas transcricdes
dos relatos orais foram evidenciados os saberes compartilnados pelos emboladores,

expressados de acordo com as suas formas particulares de estruturacéo da linguagem.

Sem a pretensdo de achar que o processo etnogréfico conseguiu traduzir o fenémeno
da linguagem com todos os seus meandros, entendendo os problemas de pontuacdo, de
conotacdo verbal e de outros fatores que implicam a partir da transformacao de um discurso
verbal em uma representacdo textual, estou convicto que foi possivel traduzir, analisar e

interpretar a ideia central que constitui cada citacdo apresentada no corpo do trabalho.

1.4.3.6 Apresentacdo dos resultados

Por fim, estruturei esta tese com o objetivo de apresentar, de forma sistematica e
coerente, as principais descobertas consolidadas ao longo da pesquisa. Tomei como base as
concepcOes e defini¢des estruturais da area, bem como o Manual de estilo académico, de
Nidia Lubisco e Sénia Vieira (2013), utilizado pelo Programa de P6s-Graduacdo em Musica
(PPGMUS) da Universidade Federal da Bahia (UFBA) para normalizacdo de suas
dissertacdes e teses, e 0s documentos normativos da Associacdo Brasileira de Normas
Técnicas (ABNT) — NBR 10520 (2002a), NBR 14724 (2011), NBR 6023 (2002b), NBR 6024
(2012a), NBR 6027 (2012b), NBR 6028 (2003)'® — que estabelecem critérios sistematicos

para a elaboracdo de trabalhos cientificos no Brasil.

Assim, nos capitulos seguintes apresentamos os principais resultados da pesquisa,
discutindo e analisando de forma sistematica as diversificadas informagfes que emergiram a
partir da investigacéo realizada, tendo como base a realidade do estudo, as dimensdes da area
de etnomusicologia e os principios gerais que alicercam um trabalho cientifico dessa natureza

na atualidade.

16 Para ter acesso a lista detalnada das Normas da ABNT, com os seus respectivos titulos e objetivos, ver:
Lubisco e Vieira (2013) e Associacao Brasileira de Normas Técnicas (ABNT) (2016).



CAPITULO 2

PERFORMANCE MUSICAL: PERSPECTIVAS EPISTEMOLOGICAS
PARA A INTERPRETACAO DO UNIVERSO DA EMBOLADA

Buscar o entendimento da musica como um fenémeno cultural tecido entre os fios da
complexa e diversificada teia de significados que compdem a cultural’, possibilitou a
etnomusicologia evidenciar o fendmeno musical como uma rica e significativa expressao
humana. Expressdao essa que transcende as dimensGes sonoras para compor vivéncias,
crengas, valores e significados que permeiam a vida e a sociedade. Mesmo reconhecendo a
trajetoria de pesquisa em mausica ja consolidada desde a musicologia alema do século XIX, é
importante inferir que a etnomusicologia possibilitou a ampliacdo das perspectivas do estudo
da masica e do préprio conceito de tal fendmeno, evidenciando que a expressdo musical é
algo que se constitui na cultura e, também, como cultura e é dentro dessa perspectiva que tal
aspecto deve ser estudando e compreendido (MERRIAM, 1964; NETTL, 2005).

A concepc¢do de John Blacking, de que “fazer musica é um tipo especial de acao
social que pode ter consequéncias importantes para outros tipos de acdes sociais”®
(BLACKING, 1995b, p. 223, traducdo minha), é hoje compartilhada por diversos estudos da
etnomusicologia e compdem uma premissa fundamental que, a partir da década de 1980, se
tornou base para a orientacdo de estudos de performance musical no ambito da producédo
etnomusicoldgica; voltarei a esse aspecto mais adiante. Essa Otica reforca o argumento de que
uma pratica musical tem, em sua constituicdo, aspectos que transcendem a masica em suas
dimens@es estruturais, fazendo dela, sobretudo, um corpo sonoro que congrega aspectos
compartilhados pelos seus praticantes nas distintas experiéncias culturais que constroem em

seus sistemas sociais.

Nessa direcdo, a relagdo intensa da masica com a cultura faz com que as praticas
musicais ocupem, nos diferentes lugares em que elas ocorrem, uma importante dimenséo
fisica e simbolica. Dimensdo essa relacionada aos diferentes espagos, usos e funcbes que
particularizam o fenémeno musical de acordo com as especificidades do universo
sociocultural que o rodeia (BLACKING, 1995a; HOOD, 1971; NETTL, 2005; NETTL et al,
1997; MERRIAM, 1964; MYERS, 1992).

17 Utilizo aqui perspectivas conceituais de Clifford Geertz (1973) sobre cultura, trabalhadas no seu conhecido
livro The interpretation of culture: selected essays.

18 “Music” making is a special kind of social action which can have important consequences for other kinds of
social action.
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A recorréncia da masica como préatica social, dentro das diversificadas formas de
caracterizacdo dessa manifestacdo humana, permite conceber tal fendbmeno, conforme
proposto por diversos autores (TURINO, 2008a; NETTL, 2005; NETTL et al, 1997), como
um “universal” humano-social, no sentido que ndo se tem registro de qualquer cultura sem
recorréncia de manifestagdes musicais, certamente no escopo do conceito de musica no
ambito da etnomusicologia. No entanto, tal universalidade se limita a recorréncia de praticas
musicais, haja vista que as linguagens musicais, ao contrario da ideia de “linguagem
universal”, s8o demasiadamente singulares, considerando que, nessa perspectiva, cada
“cultura tem formas particulares de elaborar, transmitir e compreender a sua prépria musica,
(des)organizando, idiossincraticamente, os aspectos que a constituem (QUEIROZ, 2004, p.
101).

Ruth Finnegan, em seu estudo publicado no livro The Hidden Musicians: Music-
Making in an English Town (1989), da grande énfase a diversificagdo de “mundos” musicais
que marcam as culturas do mundo, tendo como base a realidade singular que contempla no
seu trabalho. Para a autora, a referida diversificacdo esta relacionada a marcas que tecem as
relacBes das pessoas com a musica, portanto marcas estabelecidas por linhas invisiveis que
ndo sdo necessariamente definidas por universos e territorios geograficos. Esses mundos, na
concepgdo da autora mencionada, podem ser distintos dentro de um mesmo territorio, de uma

mesma sociedade e/ou até dentro de um mesmo grupo. Nas palavras de Finnegan:

[sdo mundos] que se distinguem ndo apenas por seus diferentes estilos
musicais, mas também por outras convengdes sociais: as pessoas que tomam
parte deles, seus valores, suas compreensdes e praticas compartilhadas,
modos de producdo e distribuicdo, e a organizacdo social de suas atividades
musicais coletivas® (1989, p. 31, tradugdo minha).

Nessa perspectiva, este trabalho considerou o mundo da embolada como um desses
universos demarcados por marcas simbolicas e estéticas demasiadamente singulares e, mesmo
estando dentro do amplo e, de alguma forma, conhecido universo da cultura popular do
Nordeste, foi preciso compreendé-lo pelos seus “estilos diferentes” e também pelas demais
“convengdes sociais” que 0 caracterizam. Assim, a analise e a compreensdo da embolada
implica a interpretagdo ampla do contexto cultural que caracteriza tal manifestacéo,
considerando que a mdsica nesse universo expressa sonoramente um conjunto complexo de

relacOes e interacbes que compdem a embolada como expressdo humana. Sob essa 6tica, 0

19 They were distinguishable not just by their differing musical styles but also by other social conventions: in the
people who took part, their values, their shared understandings and practices, modes of production and
distribution, and the social organization of their collective musical activities.
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conceito de performance musical, como tem sido entendido em vertentes contemporaneas da
etnomusicologia, fornece bases importantes para a leitura analitica da embolada, abrangendo
de forma integrada tanto o ato performatico quanto as multiplas faces que constituem o
universo cultural dessa pratica musical. Com efeito, este capitulo, de natureza
fundamentalmente tedrica, discute o conceito de performance musical a partir de referenciais
tedricos relacionados aos estudos da performance em geral e ao estudo da performance
musical de forma mais especifica para, munido desse esteio tedrico, analisar as dimensdes

singulares da embolada nos capitulos seguintes.

2.1 PERFORMANCE: CONCEITOS E PERSPECTIVAS

Os estudos da performance, que tém como foco central a compreensdo de formas
expressivas do ser humano em suas relacGes sociais, ganharam evidencia como dimenséao
investigativa a partir da década de 1980. A partir desse periodo, os estudos da performance
conquistam representatividade em diversos campos das ciéncias humanas, alcangando,

inclusive, um importante lugar nas abordagens investigativas da etnomusicologia.

Apesar de ganhar mais énfase a partir da década de 1980, a construcdo do campo
epistemoldgico que comega a delinear com mais clareza as dimensdes da performance se
configura desde, pelo menos, o final da década de 1950 com os estudos de Erving Goffman,
valendo destacar a publicacdo de The presentation of self in everyday life, texto publicado
originalmente em 1959 (GOFFMAN, 1990). Nas perspectivas do autor, a performance se
constitui a partir de qualquer atividade de um individuo em momento de interagcdo com um ou

mais observadores. Nas palavras do autor,

uma “performance” pode ser definida como toda atividade de um
determinado participante em uma dada ocasido que serve para influenciar de
alguma forma outros participantes. Tomando um participante especifico e
sua performance como um ponto de referéncia basico, podemos nos referir
aqueles que contribuem com outras performances como o publico,
observadores ou coparticipantes® (GOFFMAN, 1990, p. 15-16, traducéo
minha).

Essa perspectiva, ja trabalhada por Goffman na década de 1950, periodo também de

consolidagdo da etnomusicologia, infere que um estudo de performance deve considerar ndo

20 A “performance” may be defined as all the activity of a given participant on a given occasion which serves to
influence in any way any of the other participants. Taking a particular participant and his performance as a
basic point of reference, we may refer to those who contribute the other performances as the audience,
observers, or co-participants.
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sO a producdo de um determinado sujeito no ambito social, mas também a conjuntura, de
pessoas e convencgdes, que da sentido cultural a essa pratica. Assim, os direcionamentos do
autor se relacionam a concepgdes importantes que sdo transversais aos estudos sobre musica
no ambito da etnomusicologia desde a consolidacdo da area. Concepcbes essas que
consideram, como j& destacado na citacdo de Finnegam, além das diferentes pessoas que
tomam parte das praticas musicais — sejam como executantes, ouvintes ou observadores — 0s
valores, compreensfes, compartilhamentos, modos de produzir e distribuir, e a diversas

formas de organizar socialmente a musica.

Nesse contexto, a partir da segunda metade do século XX diversos estudiosos
passam a dar mais énfase as formas expressivas do ser humano. Tal tendéncia ganhou maior
projecdo nas abordagens cientificas, principalmente no campo das ciéncias humanas e foi

amplificada com a virada pds-moderna no campo da antropologia, que marcou os anos 1980.

Todo esse movimento é resultante de abordagens investigativas que vinham
ganhando consisténcia desde os anos de 1960, sobretudo no ambito de universidades norte-
americanas, a partir, principalmente, das parcerias entre Richard Schechner, teatr6logo com
background antropolégico, e Victor Turner, antrop6logo que incorporou ao seu trabalho

vertentes investigativas e epistemoldgicas relacionados ao mundo do teatro.

Para Ferreira (2012), a partir da chamada virada antropol6gica, e da consequente
virada performativa, 0 campo da antropologia passou a pensar para além dos dramas sociais,
nas perspectivas delineadas por Turner (TURNER, 2009), incorporando também “o corpo
estético, as expressoes estéticas de rituais, dancas, movimentos, oralidade, vocalidade, estudos
de narrativas e etnografias da fala” (FERREIRA, 2012, p. 2). Tal forma de conceber e estudar
as formas expressivas tém grande relagdo com as abordagens etnomusicoldgicas do fenbmeno
musical e, por isso, estabelecem dialogos representativos com as perspectivas de estudo da

performance musical, principalmente a partir da década de 1980.

A “virada” impactou campos diversificados da ciéncia na pos-modernidade,
exercendo uma influéncia significativa no redirecionamento de pesquisas e estudos
relacionados a expressdo humana. Assim, se desenvolveram novos paradigmas em Varios
campos das ciéncias, constituindo-se em viradas socioldgicas, linguisticas, filosoficas,

historicas, artisticas e, certamente, musicais.

A realidade passou a ser percebida como algo construido a partir de uma rede

interativa complexa, composta por vérias dimensfes e com relagdes simbdlicas distintas.
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Assim, os chamados “objetos cientificos” sdo concebidos como algo construido a partir de
relagbes entre as pessoas, Seus contextos, situagdes, normas de conduta, concepgoes

individuais e coletivas.

Nesse cenario efervescente de mudancgas emergiram e se consolidaram os estudos de
performance, marcados, fundamentalmente, por trés pressupostos: a) interacbes com as
ciéncias sociais (principalmente antropologia e sociologia), a filosofia da linguagem e as artes
performaticas; b) conexdes com campos interdisciplinares mais amplos da teoria critica
contemporanea, como 0s estudos culturais e pds-coloniais; c) forte tendéncia interdisciplinar,
interagindo campos investigativos mdaltiplos que englobam dramas sociais, relacdes de
género, praticas artisticas locais e globalizadas, espetaculos, identidades nacionais, politica,

entre outras.

No amplo conjunto de trabalhos que poderiam ser abordados na literatura
especializada sobre o tema, destacamos principalmente os estudos de Turner (1996; 2009) e
Schechner (1989, 2003, 2006), mas também de autores de intrinseco valor para a delimitacdo
e consolidacdo da performance como um campo cientifico de estudo, como Bauman (1984),
Briggs (BAUMAN; BRIGGS, 1990), Singer (1959), Austin (1975), Goffman (1990) e
Zumthor (2007). Autores que, por diferentes, mas conectadas, perspectives, trazem
abordagens epistemoldgicas (socioldgica, antropoldgica e linguistica) e metodoldgicas

(contextuais, comportamentais e estruturais) fundamentais para os estudos da performance.

E preciso destacar que as discussdes que apresento aqui foram sistematizadas a partir
de um amplo dialogo com o trabalho de Ribeiro (2016). Em sua tese, 0 autor apresenta um
panorama sistematico e profundo dos estudos da performance musical, canalizando as
nuances de tal dimenséo tedrica para a analise de grupos da cultura popular da Grande Jodo

Pessoa-PB.

Assim, tendo como base o trabalho de Ribeiro (2016) e as leituras remissivas que
emergiram a partir da analise dos estudos do mencionado autor, apresento, nos topicos
seguintes, uma perspectiva historica, conceitual e epistemologica a partir das orientacfes
sociologicas, linguisticas e antropoldgicas da performance, concluindo esse capitulo com as
dimensbes fundamentais que constituem os estudos da performance musical no ambito da
etnomusicologia. Desse modo, discuto sistematicamente bases fundamentais que dao forma
aos estudos sobre performance na atualidade e, a partir desse panorama, delineio os pilares

que constituem epistemologicamente o olhar langado sobre a embolada da Paraiba.
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2.1.1 Perspectivas socioldgicas da performance

A abordagem de cunho sociolégico de performance musical tem suas bases iniciais
construidas a partir do ja citado trabalho de Erving Goffman em sua teoria sobre
representacdo de papéis sociais (GOFFMAN, 1990). Na visdo do autor, baseada em um
paradigma teatral, toda atividade humana que resulta da interacdo de um individuo com um
ou mais observadores € entendida como performance. Sob tal lente, o mundo social é
concebido como um palco no qual os sujeitos interagem face a face, desempenhando papéis

socialmente preestabelecidos.

As dimensdes socioldgicas da performance, desenvolvidas a partir de Goffman
(1990) se relacionam diretamente as perspectivas de Hymes (1975), focadas na relagéo entre o
performer e a audiéncia. Para Hymes (1975), tal relacdo se constitui a partir da interacdo entre
individuos em que um sujeito ou grupo assume um papel especifico diante de uma
comunidade. Nesse contexto, a interacdo entre performer e audiéncia sdo fundamentais para a
caracterizacdo da performance. Tal interacdo, portanto, caracteriza a performance,
diferenciando-a do mero comportamento, a partir da “sele¢do de um ‘front” (cenario, figurino,
gestos, voz, aparéncia etc.) e 0 compromisso com a coeréncia e a organizacao seletiva do
material apresentado, ambos exigidos pela direcdo da atividade direcionada a comunicacéo, e
ndo as tarefas de trabalho” (CARLSON, 2010, p. 53).

Essa perspectiva interativa de performance se aliou a corrente do construcionismo
social, que ganhou mais énfase a partir da década de 1960 com as teorias de Berger e
Luckmann (1991). Sob o prisma do construcionismo social, a rela¢do entre o ser humano e o
mundo social € entendida como dialética, com atuacdo reciproca de um sobre o outro. A
performance nesse universo € definida como um fenbmeno dindmico, constante e
interativamente construido, sem seguir qualquer prescrigdo rigida, seja no &mbito social,
cultural ou natural. Tais ideias podem ser também percebidas nos trabalhos de Becker (1982),
cuja sociologia da arte compreendia um posicionamento sobre o trabalho artistico e seus
produtos como resultantes de atividades coletivas, das estratégias de producéo a reproducéo e

consumao.

Assim, as perspectivas das agO0es humanas em situagOes de interacdo social
representam uma noc¢do de performance mais ampla, levando em consideracao situacdes que
ndo estdo necessariamente em clara evidéncia, como em um palco. Entretanto, para que algo

seja compreendido como performance é fundamental o compartilhamento de estruturas
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bésicas de praticas e significados, para definir o processo de contextualizacdo social realizado

por cada individuo em momentos de interag&o.

Enfim, uma abordagem sociointerativa da performance leva em consideracdo as suas
dimensGes micro e macrossociais, percebendo os individuos como capazes de exercer
maltiplos papéis e em constante dialogo com os aspectos mais amplos de suas comunidades.
Por meio dessa abordagem, uma investigacdo sobre performance busca compreender como 0s
individuos constroem suas relacdes e praticas performaticas a partir de suas formas de

interacdo social.

2.1.2 A performance sob o olhar da linguagem

As orientacfes linguisticas sobre performance encontram suas base em campos
diversificados, com destaque para as abordagens antropoldgicas, sociocomunicativas e
filoséficas sobre as formas verbais expressivas. Como as abordagens da antropologia
linguistica e as sociocomunicativas sdo bastante préximas, com um periodo de distanciamento
entre 0s anos 1960 e 1970 e uma reaproximacao apés esse periodo, elas serdo tratadas aqui de
forma unificada, sob o termo “sociocomunicativo”, que representa a busca por compreender a

realizacdo da vida social através do uso da lingua.

O alicerce sociocomunicativo mais difundido € encontrado em um dos trabalhos
mais conhecidos de Richard Bauman, Arte verbal como performance (BAUMAN, 1984).
Assim como outros estudiosos do folclore norte americano, como Abrahams (2011) e Briggs
(BAUMAN; BRIGGS, 1990), o Bauman apresenta uma perspectiva focada em culturas
expressivas entendidas como tradicionais, buscando compreender a comunica¢do como algo
que tanto se constitui socialmente quanto constrdi a sociedade. A partir desse posicionamento,
Bauman (1984, 1992) entende que o estudo das formas verbais tem como tarefa descobrir 0s

processos comunicativos a partir dos padrdes, funcdes e significados sociais de suas préticas.

Tomando como base a concepgdo de performance como um evento comunicativo,
Bauman (1984) destaca a dominédncia de sua funcdo expressiva, tomando como foco 0s
modos como a mensagem é comunicada. Assim, “os estudos desta abordagem dirigem seu
interesse para como performances sdo construidas pelos participantes do evento, examinando
0 evento artistico (a situacdo de performance) e o ato artistico (a realizacdo do evento por
parte do(s) performer(s))” (LANGDON, 2007, p. 9). Tal abordagem compreende as formas de

performances como componentes sociais com significativo grau de publicidade, de
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valorizacdo e de memorizagdo de repertorios verbais, caracterizando-as como focos de

atencdo analitica para a etnografia da fala e da antropologia linguistica (BAUMAN, 2014).

As abordagens filosoficas encontram seu aporte teorico inicial e fundamental no
trabalho de John Langshaw Austin sobre sua teoria dos atos de fala (AUSTIN, 1975). Austin
se preocupou com tipos especificos de enunciados verbais, concebidos como performativos,

que atuam sobre a realidade, caracterizando-se como algo além de descritores sociais. Assim,

enunciados como ‘Eu vos declaro marido e mulher’, ‘Batizo este navio
Rainha Elizabeth II’, ‘Prometo que farei isso logo’, ‘aposto que vai chover
amanhd’, para Austin, ndo descrevem nenhum fato exterior a linguagem; sdo
a acdo em si, ndo havendo distin¢do entre dizer e fazer, pois proferir tais
enunciados é em si agir (BORBA, 2014, p. 461).

As reflexdes contemporaneas sobre os atos de fala redirecionam o olhar investigativo
dos enunciados performativos para a nocéo de performatividade de identidades sociais, tendo
como fonte mais recorrente as perspectivas da filésofa Judith Butler, que, segundo Borba
(2014), desenvolveu sua teoria nas complexas indefinicdes do que seria um enunciado
constatativo ou performativo. Por meio da teoria de Butler (2011, 2013), que tem como
principal foco as construgdes sociais sobre o género, enunciados que seriam compreendidos
como meros descritivos passariam a ser percebidos também como agentes. Nesta perspectiva,
dizer a uma crianga que ela “¢ um menino” se caracteriza como uma ag¢ao de inser¢do do

individuo em um conjunto de normas sociais ligadas as defini¢ces de género (BORBA, 2014).

Outra contribuicdo para as discussdes sobre performance no plano das oralidades
pode ser encontrada nos trabalhos do medievalista, historiador e linguista Paul Zumthor.
Apesar da referéncia superficial dada a ele em estudos sobre performance, sua nocdo de
comunica¢do oral, com uma dimensdo histérica que € incorporada no processo de
performance e recepcdo (Zumthor, 2007), apresenta uma significativa contribuicdo para se
refletir sobre as dimensdes comunicativas da performance. A importancia dada por ele
igualitariamente ao autor e ao leitor de obras literarias apresenta novas perspectivas para 0s
sistemas literarios, nos quais o texto s6 ganha vida na performance oral e incorporada
(PIMENTEL,; FARES, 2014).

De tal forma, uma abordagem linguisticamente orientada da performance nos leva a
compreendé-la como ato comunicativo de carater tanto reflexivo quanto generativo. As

praticas performaticas podem, portanto, ser compreendidas a partir das formas pelas quais 0s



50

individuos constroem, valorizam, tornam publicas, percebem, recebem e retribuem as acdes

comunicativas.

2.1.3 As dimensoes culturais da performance

Durante o desenvolvimento inicial de uma antropologia interpretativa, que se tornou
mais sélida e difundida a partir de Geertz (1973, 2008), os estudos sobre cultura encontram
uma relacdo com a performance nos trabalhos de Milton Singer, que cunhou o termo
performance cultural (SINGER, 1959). A partir de uma perspectiva transcultural e
comparativa, conforme analisa Camargo (2013), Singer buscou compreender as culturas
“através de seus produtos ‘culturais’ em sua profusa diversidade, ou seja, como o homem as
elabora, as experimenta, as percebe e se percebe, sua génese, sua estrutura, suas contradigdes
e seu vir-a-ser” (CAMARGO, 2013, p. 1). Assim, a perspectiva de performance como algo
mais ou menos claramente definivel em tempo e espaco tem se tornado frequente nos estudos

que a relacionam com a cultura.

Hymes (1975), a partir de uma perspectiva simbolico-comunicativa, dentro dos
estudos do folclore, também contribui para a definicdo conceitual de performance
contrastando-a com as atividades do comportamento e da conduta. Carlson (2010) analisa as
definicbes de Hymes, publicadas na obra Breakthrough into performance, e conclui que suas
categorias s@o definidas a partir de relacOes de pertencimento e especificidade, estando uma
categoria dentro da outra. Assim, a categoria do comportamento é mais ampla e engloba todo
tipo de acédo; a conduta é uma subcategoria, na qual os comportamentos seguem um conjunto
de normas culturalmente definidas; e a performance é apresentada como um tipo especifico de
conduta na qual uma ou mais pessoas assumem uma responsabilidade frente a uma
comunidade. A imersdo na obra especifica de Hymes (1975) evidencia que, nas perspectivas
do autor, a especificidade da performance se da por ser uma conduta compreendida como

interpretavel, descritivel e repetivel.

Segundo Carlson (2010), os posicionamentos de Singer (1959) e Hymes (1975) séo
representativos de uma perspectiva de performance como uma atividade colocada a parte,
enquanto Victor Turner busca compreendé-la a partir de suas ideias sobre liminaridade
(TURNER, 2009), como margem ou transi¢do. Assim, como analisa Royce (2004), a obra de
Victor Turner apresenta duas mudancas de perspectivas na teoria antropologica, sendo uma a

que muda o olhar da estrutura para o processo, e a outra, da competéncia para a performance,
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compreendendo grandes géneros, como rituais, carnavais, dramas e espetaculos, como “texto
no contexto” (ROYCE, 2004).

Turner tornou-se um dos principais representantes de uma perspectiva ritual sobre
performance, embasando suas teorias a partir de uma antropologia da experiéncia, que se
desenvolveu para uma antropologia da performance (TURNER, 1988, 1996; TURNER,;
BRUNER, 1986), exercendo forte influéncia nos estudos sobre performance baseados em
uma antropologia simbolica e comparativa. Turner (1996), ao buscar compreender a dimenséo
simbolica das experiéncias humanas em acdo, estabeleceu uma abordagem por ele nomeada
de simbologia comparativa, que estaria entre a antropologia simbolica e a semiética. A
simbologia comparativa seria, dessa forma, mais limitada do que a semidtica, pois ndo
buscava uma teoria geral de signos e simbolos; e mais ampla do que a antropologia simbdlica,
por se propor a ir além dos materiais etnograficos, buscando lidar com géneros simbolicos das

sociedades chamadas por ele de avancadas, complexas ou industriais de larga-escala.

Nesse escopo da simbologia comparativa, Turner estabeleceu parte de suas
contribuicdes reflexivas para o trabalho com o ritual e, consequentemente, com performance,
tracando dimens@es tedricas e metodoldgicas no que diz respeito aos seus conhecidos temas,
como dramas sociais, ritos de passagem, liminaridade e comunitas. Todos esses temas sao
trabalhados com base na comparacdo entre as chamadas sociedades tradicionais e as
industriais de larga-escala a partir de trés varidveis conceituais importantes, a saber: o
trabalho, o play (jogo ou brincadeira) e o 6cio (TURNER, 1996). Cada sociedade teria, entdo,
suas proprias formas de articular tais variaveis, constituindo-se ou como representativa

daquelas entendidas como tradicionais ou como complexas de larga-escala.

A perspectiva antropoldgica da performance, desenvolvida em funcdo das novas
configuracBes da sociedade contemporanea multifacetada, aponta para a necessidade de se
compreender e chamar a atencdo para elementos marginais, arredios ou liminares, focando os
momentos de suspensao da vida cotidiana, tratando, essencialmente, da relacdo entre cultura,
sociedade e praticas performéaticas (DAWSEY, 2005, 2006, 2007; LANGDON, 2007). Assim,
podemos passar da compreensao socioldgica de Goffman (1990), sobre performance como
representacdo de papeéis sociais na vida cotidiana, para concebé-la como uma representacdo
dessas representacdes — como um metateatro da vida, como defendeu Turner (1996) — ou,

para além disso, como um elemento ativo na vida social dos performers.

Desse modo, as orientagdes antropoldgicas da performance tencionam olhar para as

dimens@es simbdlicas das préaticas expressivas da cultura, principalmente em momentos de
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suspensdo da vida cotidiana, espagcos temporais nos quais as sociedades podem evidenciar de

forma mais clara suas estruturas e significados.

2.1.4 A performance nas artes

As artes ndo serviram unicamente como lentes analiticas transpostas para outras
areas, mas também produziram outros olhares sobre si mesmas. As dimensdes performaticas
influenciaram até mesmo os trabalhos no campo das artes visuais/plasticas, estéticas a priori
no senso comum, apresentando-nos conceitos e posicionamentos artisticos como o happening,

body art, body works, life art etc.

As ideias vanguardistas e experimentais dos artistas a partir dos anos 1960
proporcionaram um conjunto de questionamentos e reorientagdes conceituais, aproximando as
artes da vida cotidiana, bem como das suas caracteriticas modernas, dos seus questionamentos
existenciais e das suas multiplas formas de interacdo multimidiaticas. Assim, a integracao
entre as artes, o reconhecimento de suas relagdes com os contextos sociopoliticos e a busca
por explorar novas formas de expressdo artistica tornaram-se meios de producdo de novas

perspectivas sobre performance (CARLSON, 2010).

Nesse contexto, destacamos que as influéncias do teatro sobre as perspectivas
inovadoras nas outras artes é bastante presente, 0 que nos ajuda a compreender porque é
maior a producdo académica deste campo sobre performance. O teatro apresentou 0s
principais paradigmas analiticos da performance nas teorias desenvolvidas nas fases seminais
dos estudos até aqui apresentados. As perspectivas teatrais mais recorrentes na literatura da
performance foram produzidas a partir dos trabalhos do teatrélogo Richard Schecner, que se
interessou pelo modelo de drama social de Turner, discutindo formas de aproximacgdo com o
drama estético e, consequentemente, unindo as perspectivas antropolédgicas aos estudos do
teatro, visando compreender, principalmente, as relacdes entre audiéncia e performer. Silva
(2005) destaca o empenho de Schechner em demonstrar que entre ritual e teatro ndo ha
distingdes, unificando-os sob o conceito de performance. Assim, os paradigmas do teatro
auxiliaram também o desenvolvimento de uma antropologia das formas expressivas, ligando
ritual, performance e drama. No continuum entre teatro e ritual ou entre drama estético e
drama ritual, as teorias de Turner (1988, 1996; 2009) e de Schechner (1989, 1995, 2003,
2006; 2013) colaboram para a construgdo de uma ideia de performance que vai além da

representacdo de papéis sociais.
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22 OS ESTUDOS DA PERFORMANCE E AS PERSPECTIVAS DA
ETNOMUSICOLOGIA: AFUNILANDO AS BASES EPISTEMOLOGICAS PARA A
INTERPRETACAO DA EMBOLADA

O campo da performance hoje, independente da area de conhecimento que o aborda,
é constituido por um conjunto de temas transversais, emergentes e interdisciplinares que dao
énfase a questbes como dramas sociais, relacdes de género, praticas artisticas locais e
globalizadas, espetéaculos, identidades nacionais, politica etc. Os estudos relacionados a essa
perspectiva tém grande relacdo com a teoria critica contemporanea, como os estudos culturais
e pobs-coloniais. Esse panorama tem também influenciado os estudos da performance no
ambito da etnomusicologia que, como ja mencionado neste trabalho, é cada vez mais plural e
abrangente. Dentro do amplo leque de possibilidades investigativas direcionadas para a
performance na atualidade, defino na parte final deste capitulo bases epistemoldgicas mais
abrangentes acerca do conceito no @mbito dos estudos etnomusicoldgicos, considerando que

elas tecem a rede conceitual que deu suporte a pesquisa realizada no contexto da embolada.

As formas de conhecimento desenvolvidas a partir das correntes epistemoldgicas
destacadas aqui, dentre outras ndo citadas, mas de igual importancia, contribuiram para o
fortalecimento de perspectivas transdisciplinares sobre os fenémenos e expressées humanas.
A musica, nesse contexto, passou também a ser percebida de forma mais ampla e seu estudo
sofreu fortes influéncias das mudancas paradigmaticas de varios campos investigativos. Blau
(2009) apresenta um exemplo significativo ao destacar o artigo Paradigm for performance
studies, de Pelias e Van Oosting, como uma producdo representativa das mudancas
paradigmaticas que alcancaram os estudos da musica. Assim, o destaque das categorias de
performance baseadas no texto, performer, audiéncia e evento representaram novos olhares

para aspectos contextuais da pratica musical.

E fundamental reconhecer que o reposicionamento da mdsica enquanto objeto
analitico ndo se deu em funcgdo de apenas uma influéncia direta, uma vez que tais mudancas
sdo resultantes de reflexdes epistemologicas mais amplas. Entretanto, compreendo que o
processo de institucionalizacdo da etnomusicologia e do consequente crescimento e
fortalecimento de suas abordagens favoreceu de forma significativa o desenvolvimento das
perspectivas mais amplas e mais proximas aos estudos da performance. A partir de processos
investigativos que tém lidado mais comumente com mdsica nio notada (BEHAGUE, 1984), a
etnomusicologia tem se aproximado do homem enquanto agente e produtor/criador de musica
— music-maker — (BLACKING, 1979), reconhecendo o valor das producGes musicais em

performance. A performance seria, entdo, um momento especifico e mais ou menos bem
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definido na sociedade, que nos possibilita refletir de forma significativa sobre a producéo

musical de determinado grupo, bem como sobre sua vida sociocultural mais ampla.

Uma das mais influentes escolas etnomusicologicas sobre performance teve seu
inicio na Universidade do Texas, em Austin, Estados Unidos, partindo dos estudos sobre
folclore, baseados em perspectivas linguisticas, sociolégicas e antropoldgicas. Nesse
contexto, os trabalhos de Bauman (1984), Abrahams (2011), Américo Paredes
(BUCHANAN, 2014; MORIN, 2006) e da familia Lomax (BUCHANAN, 2014) foram
fundamentais para o desenvolvimento de uma perspectiva sobre o conhecimento musical em
performance, em seu locus de vida e em sua préaxis cotidiana. A partir desse contexto e de
suas multiplas influéncias, Béhague (1984) desenvolveu suas teorias sobre performance e suas

formas de participacdo na organizacao da vida social.

Apesar da aparente multiplicidade teorica sobre performance no campo da
etnomusicologia, destaco aqui as perspectivas de trés autores como principais norteadoras dos
direcionamentos epistémico-metodoldgicos em trabalhos etnograficos baseados na
performance musical, principalmente em contextos latino-americanos. Béhague (1984),
Seeger (2015) e Turino (2008a, 2008b, 2010) sdo compreendidos aqui como 0s principais
responsaveis pelo desenvolvimento de um olhar etnografico baseado nas multiplas relaces

contextuais da performance musical.

A atuacdo de Gehard Béhague pode ser resumida a partir das perspectivas de Volpe
(2010), que destaca sua busca pela integracdo entre a musicologia histérica e a
etnomusicologia, principalmente a partir de sua atuacdo como pesquisador de manifestacoes
musicais da América Latina. Nesse contexto, suas perspectivas sobre performance tomaram a
direcdo de uma redefinicdo conceitual. O termo performance practice, até entdo comumente
associado a reconstrucao dos periodos, géneros e praticas musicais da masica europeia passou
a ser questionado e repensado em fungéo do seu desligamento de questdes sobre os contextos,
eventos e graus de aceitacio da performance (BEHAGUE, 1984; HERNDON, 1986).

Em sua obra mais referenciada, Performance practice (BEHAGUE, 1984), composta
por um conjunto de cinco ensaios, com a participagdo de mais quatro autores, ha
significativos exemplos de suas perspectivas sobre a integragdo entre som e contexto na
composicgdo da performance musical. Essa integracdo é discutida em varios direcionamentos,
como na relacdo entre performers e audiéncia, na composi¢do de grupos musicais, nas

habilidades de improvisacdo, nas mudancas de forma e contetdo das praticas musicais, nos
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estilos de repertorios, caracteristicas sociomusicais de performers e relacdes entre agdes

individuais e contextos rituais preestabelecidos, entre outros aspectos.

As perspectivas de Béhague (1984) tém influenciado fortemente os trabalhos
etnomusicoldgicos brasileiros, entretanto, com uma ressalva cada vez mais recorrente sobre
seu posicionamento a respeito dos aspectos distintivos em relacdo a dimensdo estética e
acustica da pratica musical. Assim, seu posicionamento de que a integracdo entre som e
contexto ¢ definido como reunido entre elementos musicais e “extramusicais” tem sido
rediscutido. Diante da perspectiva cada vez mais ampla do significado de musica, a literatura
tem definido um posicionamento diferenciado, destacando que os elementos sonoros, visuais,
comportamentais e simbdlicos, entre outros, também sdo entendidos como musicais
(QUEIROZ, 2013, p. 114).

Seeger (2015), ao estudar a musica dos indios Suyéa (hoje, Ksedje), enfatizou a
distingdo entre antropologia musical e antropologia da musica, defendendo a utilizagdo da
primeira e destacando o estudo de uma sociedade a partir das perspectivas da performance
musical. Ao centrar seu estudo na performance, Seeger (2015) aproxima suas perspectivas das
de Béhague (1984), ao compreendé-la como processo social. Essa proximidade foi
reconhecida por Béhague em analise do trabalho de seu par (BEHAGUE, 1988), apontando
ainda que a andlise da performance como algo que envolve emocdes, intengdes, realizacdes,
formas e estruturas proporciona a superacdo dos paradigmas funcionalistas de Merriam
(1964) na direcdo de uma compreensdo mais holistica e dindmica dos fatores musicais da vida
social (p. 261).

O trabalho de Seeger (2015) tem sido base para um conjunto de outras atividades
investigativas voltadas tanto para comunidades indigenas quanto para outros contextos. Sua
etnografia baseada em perguntas que ele chamou de questBes jornalisticas basicas [0 qué?
guem? como? onde? quando? para quem? e porque?] apresenta-nos direcionamentos
metodologicos aparentemente simples, mas que nos levam a profundidade da vivéncia e
reconhecimento das dimensdes émicas do fazer musical. Ainda, reconhecendo que tais
questdes sdo apenas parte do processo e demonstrando uma énfase nos porqués das atividades
sociomusicais, Seeger (2015) proporciona uma visdo que vai além da descricdo dos
fendmenos musicais, na direcdo de uma etnografia musical centrada na performance e com

dimensdes mais reflexivas/explicativas.

As etnografias de Turino (2008a, 2008b, 2008c, 2010) em torno da musica Andina,

Latino Americana e do sul da Africa, bem como suas inclinagdes tedricas para a semidtica da
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masica e das relagBes entre musica e politica, constituem a base de suas reflexdes sobre
performance musical. Sua contribuicdo mais facilmente perceptivel na literatura
etnomusicologica diz respeito as categorias de performance que englobam as praticas
musicais participativas e de apresentacdo, bem como suas relacdes com as praticas de
gravacdo (subdivididas em musica gravada com base em expectativas sobre performances ao

vivo e musica gravada com base em manipulagdo sonora em estiidio)?! (TURINO, 2008a).

A partir de uma perspectiva interativa da performance, entendendo-a como um
campo de maultiplos significados emergentes, Turino (2008a, 2008b, 2008c, 2010) aborda as
praticas musicais como elementos centrais para o entendimento de dimensfes mais amplas da
sociedade, como identidade, didspora, etnicidade, politica, nacionalismo, cosmopolitismo,
entre outras, que também contribuem para a compreensdo das praticas e significados
musicais. Nessa perspectiva investigativa ciclica, o entendimento da performance implica o

entendimento dos significados construidos durante o processo interativo.

Essas perspectivas brevemente apresentadas sobre performance musical tém exercido
significativa influéncia nas investigacGes musicais. Nesse sentido, como préxima fase na
elaboracdo desta secdo analitica sobre a literatura, discuto as perspectivas sobre a
performance musical em uma perspectiva mais ampla, buscando tendéncias tedricas,
analiticas e discursivas sobre o tema na literatura internacional, baseado nas revistas
Ethnomusicology [Society for Ethnomusicology] e Ethnomusicology Review [UCLA/EUA].
Para isso, desenvolvi uma revisdo bibliografica com base nas estruturas metodoldgicas da
revisao integrativa, com critérios sistematicos de busca, inclusdo, exclusdo, organizacdo e

analise dos estudos.

O termo performance, usado num sentido amplo como perspectiva para os estudos
culturais, designa uma pratica cultural constituida por um conjunto de elementos (simbdélicos
e estruturais) que ddo forma e sentido a sua existéncia (QUEIROZ, 2005). Esse olhar mais
abrangente sobre a performance pode possibilitar uma melhor compreensdo do fenémeno
musical e suas relacbes com sua audiéncia, ocasido e lugares especificos. A performance
também pode ser caracterizada pelas formas diferenciadas de expressdo que servem a fins
estabelecidos pelas pessoas que participam dela e pelo sistema cultural no qual ela esta

inserida. Dessa maneira, ela comunica significados distintos e incorpora caracteristicas

2L Os termos originais usados sdo Participatory Performance, Presentational Performance, High Fidelity e
Studio Audio Art (TURINO, 2008a).
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contextuais e, assim, uma adequacgéo acontece aos moldes de convencdes de sociedade e de
cultura num @mbito mais amplo (TURNER, 1982; 1988).

Segundo Oliveira Pinto (2001, p. 227-228), a performance musical pode ser
entendida como um conjunto de manifestacdes e formas de expressdo ndo se restringindo
apenas a cerimonias, rituais, eventos musicais e teatrais, mas se estendendo por muitos
dominios da vida. Ela é muito mais do que o0 que se ouve e do que 0 que Se V& num espaco
limitado. Ainda nessa direcao o autor enfatiza que o pesquisador ndo pensa a masica enquanto
“produto”, mas “como ‘processo’ de significado social, capaz de gerar estruturas que vao
além dos seus aspectos meramente sonoros”. Ao concluir suas perspectivas, Oliveira Pinto
(2001) enfatiza que, em ultima instancia, performance é um tipo de comportamento, uma

maneira de viver experiéncias.

A visdo dos autores retrata um aspecto importante, ja destacado nesta tese, qual seja,
a amplitude do conceito de performance na atualidade, retratando uma diversidade de eventos
sociais que, mesmo tendo pontos em comuns, por vezes tém naturezas distintas. Mas um
ponto em comum entre as varias visdes dos autores que tém discutido a performance como
fendmeno social esta no fato de que, praticamente, todos eles demarcam a insercdo da
performance ao universo mais abrangente que a circunda. Com efeito, deixam claro que toda
pratica performatica é permeada de valores e significados que a insere em representacdes
simbdlicas fundamentais da sociedade em que é consolidada. E assim é a performance
musical, uma expressdo sonora que sé ganha forma e sentido se inserida e articulada a outros

parametros da vida.

Segundo Queiroz (2005), a performance musical € um conjunto de acontecimentos
que estd presente na musica e relne caracteristicas multiplas da cultura, inserindo esse
fendbmeno em um contexto especifico (temporal e espacial). Assim, a performance nos
estudos etnomusicoldgicos trata de todos os comportamentos e atividades musicais, seus
momentos e suas fungbes no ambito de uma comunidade ou grupo social, adotando uma

perspectiva de todo um processo de acontecimento cultural.

A partir das varias definicbes e perspectivas aqui apresentadas sintetizo o conceito
que utilizei como base para este trabalho. Entendendo a performance musical como um
acontecimento que retne, numa determinada pratica e em seu processo de consolidacgéo,
vivéncia e significado, elementos simbdlicos e estruturais que inter-relacionam o som a
diversos outros aspectos da cultura, constituindo as bases fundamentais da musica e sua

insercdo em um contexto especifico.
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Partindo desse conceito final, mas tendo como base as perspectivas diversas
relacionadas ao universo da performance apresentadas anteriormente, defini o estudo no
universo da embolada, adentrando especificamente no mundo musical dos emboladores
atuantes na Paraiba. Nos proximos capitulos, fundamentado no campo teoérico delimitado
nesta parte do trabalho, analiso a performance musical da embolada, interpretando os
processos de transmissdo de saberes que delineiam a prética da embolada e os diversos

elementos que dao vida, forma e expressdo a essa manifestacdo musical na atualidade.



CAPITULO 3

TRANSMISSAO DA PERFORMANCE MUSICAL NA EMBOLADA:
PROCESSOS, CONTEXTOS E SITUACOES

Partindo do pressuposto de que a transmissdo musical é um elemento fundamental
para a definicdo da performance de qualquer cultura musical, apresento neste capitulo
reflexdes acerca desse fendmeno na embolada. As discussdes e analises realizadas nesta parte
do trabalho tém como base as perspectivas acerca da transmissdao musical no ambito da
etnomusicologia e da educagdo musical em didlogo com as concepgdes e os “discursos” dos

emboladores da Paraiba.

Esta parte do trabalho tem como base principal as entrevistas realizadas durante o
trabalho de campo, construindo, a partir da analise do discurso, os elementos fundamentais
que constituem a transmissdo da performance musical. As analises realizadas tém também,
como suporte interpretativo, as vivéncias e experiéncia construidas na observacao

participante.

3.1 TRANSMISSAO MUSICAL: UM ELEMENTO FUNDAMENTAL PARA
INTERPRETACAO DAS CULTURAS MUSICAIS

Bruno Nettl, em seus estudos desde a década de 1980, tem destacado a importancia
da transmiss@o musical para a compreensao das culturas musicais. Em conferéncia realizada
na 23° World Conference of International Society for Music Education (ISME), o

etnomusicologo trouxe, mais uma vez, essa reflexao, e, nesse sentido, afirma que:

Curiosamente, sO recentemente os etnomusicologos comegaram a estudar, no
campo, as formas como os diferentes povos ensinam e aprendem suas
masicas. Hoje, parece-me que a compreensao do modo como uma cultura se
transmite [...] é realmente central para a compreensdo da musica?? (NETTL,
2010, p. 4, tradugdo minha).

Essa perspectiva que atribui significativa importancia as formas de transmisséo esta
vinculada a compreensdo do autor de que 0s elementos que sdo transmitidos — como padrdes

ritmicos, sistemas de afinagdo, conhecimento de repertorio, técnicas diversas de interpretacdo

— configuram partes do que poderia ser definidos como a “esséncia da masica”, e por isso hoje

22 «Curiously, it is only relatively recently that ethnomusicologists began to study, in the field, the ways different
peoples teach and learn their musics. Today, it seems to me that understanding the way a culture transmits itself,
if 1 can put it that way, is really central to an understanding of the music.”
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é um aspecto fundamental nos estudos da etnomusicologia. Nettl (2010) destaca ainda que até
0s anos de 1970, parte representativa dos ethomusicologos se contentava em afirmar que
pessoas aprendem suas musicas simplesmente por habito, repeticdo, transmissdo de geracao a
geracdo, entre outros elementos dessa natureza. Para o autor essa foi uma lacuna que gerou
certo atraso na etnomusicologia e, como ele enfatiza: “[...] aqui estda uma area na qual
educadores musicais e pesquisadores em educagdo musical, em seus estudos detalhados sobre
como pessoas aprendem e ensinam mausica em suas proprias culturas estdo bem a frente da
etnomusicologia”? (NETTL, 2010, p. 4, traducdo minha).

Nessa direcdo, entre as diversas questdes que a etnomusicologia tem compartilhado
com a educagdo musical, certamente as questdes relacionadas ao ensino e aprendizagem da
musica de diferentes culturas estdo entre as mais evidentes. Essa tendéncia é enfatizada por

Campbell na sua afirmacéo de que:

Dentre os topicos de interesse mutuo entre etnomusicélogos e
educadores, que incluem cultura musical de criangas, as dualidades corpo-
mente e danga-musica dentro de géneros, e como ocorre a cogni¢do musical
em varios contextos culturais especificos, questdes de ensino e
aprendizagem da mdusica tém ganhado uma consideravel atencdo de
estudiosos de ambos os campos?* (2003, p. 25, traducdo minha, grifos
meus).

Certamente a atencdo dada a esse tdpico é sintomatica da relevancia de tal elemento
para o aprofundamento no conhecimento das culturas musicais. E também me acostando a
essa concepcao, considero fundamental uma andlise da transmissdo musical na embolada,
entendendo que os aspectos fundamentais que sustentam a performance da manifestacao estao

diretamente vinculados aos processos de formacdo musical que a caracteriza.

As culturas de tradicdo oral apresentam, em suas formas de transmitir saberes,
caminhos que se delineiam por rumos inter-relacionados com o que cada universo cultural
concebe e estabelece como essencial. O conteddo que vai ser transmitido e as estratégias
utilizadas para sua transmissdo passam por uma sele¢do cultural em que o grupo e/ou a
sociedade detentora do conhecimento cria formas, momentos e situacfes particulares para seu

0 desenvolvimento e a sua assimilagdo. Assim acontece na embolada: somente o

23 «[...] here is an area in which music educators, music education researchers, in their detailed study of how
people in their own culture learn and teach, were, it seems to me, thoroughly ahead of ethnomusicology.”

24 “Among the topics of mutual interest between ethnomusicologists and educators, which have included
children’s musical culture, the mind-body and music-dance dualities within genres, and music cognition as it
occurs in various culture-specific settings, questions of music teaching and learning have drawn the
considerable attention of scholars in both fields.”
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conhecimento das particularidades que constituem a transmissdo musical/cultural na

manifestacdo pode evidenciar caracteristicas fundamentais da musica dessa manifestacéo.

Nessa perspectiva, entre os diversos fendmenos que constituem o universo
performatico da embola, entendemos que para compreender os aspectos fundamentais
relacionados a esta tese, € importante a compreensdo de processos e situacbes que
caracterizam a transmissdo musical no contexto da manifestacdo estudada. Tal perspectiva
tem como base a ideia de que uma pratica musical é caracterizada a partir de um processo
coletivo, em que cada cultura estabelece os parametros fundamentais para sua definicdo e
consolidacdo. Nesse sentido, a transmissdo musical deve ser considerada como elemento de
fundamental valor para o entendimento da prépria performance, tendo em vista que 0s
conteddos musicais, valores e significados eleitos para serem transmitidos caracterizam

fundamentalmente o que uma mdasica é.

E por essa Gtica que, mais uma vez concordando com Bruno Nettl, hoje temos
consciéncia de que “[...] o modo pelo qual uma sociedade ensina sua musica ¢ um fator de
grande importancia para o entendimento daquela musica”?® (NETTL, 1992, p. 3, tradugio
minha). Assim, € crescente a percepcdo de que os estudiosos da musica tém grande interesse
no entendimento das formas utilizadas em uma determinada cultura para a transmisséo dos
conhecimentos e habilidades relacionados ao fenbmeno musical, haja vista que “[...] uma das
coisas que determina o curso da historia em uma cultura musical é o0 método de transmissio’2°
(NETTL, 1997, p. 8, traducdo minha).

Entendo o conceito de transmissdo musical para este trabalho a partir das

proposi¢des de Queiroz, quando afirma que:

[...] a transmissdo musical envolve ensino e aprendizagem de musica, mas
também abrange valores, significados, relevancia e aceitacdo social, bem
como uma série de outros pardmetros que caracterizam a selecéo,
ressignificacdo e, consequentemente, transmissdo de uma cultura musical em
um contexto especifico. Contexto esse que pode ser uma manifestacdo da
cultural popular, como um Grupo de Cavalo Marinho, mas também uma
escola, uma ONG etc. (2010, p. 115).

Assim, fui em busca da compreensdo da transmissdo musical na embolada,
consciente de que ndo encontraria no contexto da manifestacdo situacGes e estratégias de

formagéo consolidadas em situagdes e processos de ensino e aprendizagem regulares e

25 [...] the way in which a society teaches its music is a matter of enormous importance for understanding that
music [...].

2 [...] one of the things that determines the course of history in a musical culture is the method of transmission.
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visiveis. A percepcdo e o contato com o contexto pesquisado enunciaram, desde as primeiras
incursdes no universo da embolada, que a transmissdo musical ali se dava de formas
multiplas, e que ensinar e aprender eram fendmenos que aconteciam transversalmente a partir
de uma conjuntura ampla e complexa de concepcdes, significados, valores, experiéncias e
saberes que, sem definir local e nem momentos especificos, aconteciam no &mbito da insercao
e vivéncia no universo da embolada. Com base nessa perspectiva, me atenho, a seguir, a

analise especifica da transmissao musical no contexto da manifestacéo.

3.2 A EMBOLADA E 0S ASPECTOS FUNDAMENTAIS PARA A TRANSMISSAO DOS
SABERES MUSICAIS

A percepcdo dos diferentes processos, estratégias, situacGes e mediadores da
transmissao musical na embolada exigiu um olhar interpretativo que sé pbde ser construido a
partir de uma imersdo intensa no campo. Tal aspecto estd relacionado ao fato de que, em
contextos de tradicdo oral como o aqui abordado, as dimensdes que marcam a formacéo
cultural nem sempre sdo explicitas e sistematicamente organizadas segundo “logicas” e
“padrdes” visiveis nas estratégias intencionais de ensino e aprendizagem da musica. Nos
proximos sub-topicos elucido os eixos centrais estruturantes da transmissdo musical nesse

contexto.

3.2.1 O “dom” da embolada

De maneira geral ha certo consenso entre os emboladores de que a aprendizagem da
embolada estd, de alguma maneira, vinculada a uma tendéncia inata. Tendéncia essa que, para
0s sujeitos que fizeram parte da pesquisa, ndo é suficiente para fazer de alguém um
embolador, mas é algo fundamental, pois sem té-la, sera impossivel que qualquer pessoa
adquira os saberes necessarios para fazer embolada. Essa tendéncia inata € o que 0s
emboladores denominam de “dom” e ¢é algo que todos eles tém muito orgulho de terem
nascido com ele. Sobre a relevancia do “dom” para a embolada, Cachimbinho (2006) afirma

enfaticamente: “sdo trés atos liberais que tem no mundo... que s6 faz quem tem o dom:

musica, pintura e poesia™?’.

E Importante perceber que a embolada agrega duas das “artes” destacadas pelo
embolador, ja que o género, conforme enfatizei na introducdo deste trabalho, é uma expressédo

poético-musical, que congrega, de forma indissociavel, mudsica e poesia. Na perspectiva

27 As citagOes das falas dos entrevistados serdo feitas em italico; tanto as citagdes curtas quanto as longas.
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epistemoldgica que orienta a definicdo de performance musical nesse trabalho, ao me referir a
musica da embolada, sintetizo no conceito de musica todos os elementos, sonoros ou ndo, que
fazem a embolada ser o que ela €, estética e simbolicamente. Essa viséo se relaciona com as
bases conceituais que orientam os estudos da performance na etnomusicologia desde, pelo
menos, a década de 1980, conforme destaca Béhague (1984). Nesse sentido, a mdsica da
embolada, para as minhas anélises, tem a poesia como uma de suas partes fundamentais, mas
¢ comum que os emboladores se refiram ao sujeito que faz embolada como “poeta”, pois sdo

criadores e intérpretes de poesia, além de musica.

H& duas perspectivas que sdo destacadas pelos emboladores em relagdo ao “dom”, a
primeira, menos recorrente, o concebe como algo ligado a natureza da pessoa, algo vinculado
especificamente ao sujeito que nasce com as potencialidades para pratica da embolada. Essa
perspectiva € bem ilustrada na fala de Geraldo Mouzinho, que, ao me relatar o que é preciso
para aprender a fazer embolada, afirma: “Mestre, ai ¢ um dom, também, né? ... E uma coisa
que vem de vocé... Que nasce no seu sangue... sua intuicdo, sabe? ... Da sua mente... Porque
se vocé num tiver...” (GERALDO MOUZINHO, 2006). A mengdo ao “dom” na cita¢do esta
acompanhada da palavra “também”, deixando claro que o “dom” é complementado por outros
aspectos, conforme evidenciarei ao longo deste capitulo. Toinho da Mulatinha, também
cantador antigo de embolada, reforca essa perspectiva em seu depoimento, pois para ele “isso
aqui [a embolada] num tem o que aprender ndo. O cabra nasceu com aquele dom... E a
natureza” (TOINHO DA MULATINHA, 2006).

A segunda perspectiva em relagdo ao “dom” acredita que ele, além de ser inato, é
algo “divino”, concedido por Deus ou Jesus a determinado sujeitos. Cachimbinho, ao ser
perguntado sobre quem ensinou embolada a ele, respondeu enfaticamente: “Deus... Jesui”.
Ele explica que ndo aprendeu com ninguém. E me faz um alerta: “e quem disse ao sinhd que
estudou pra cantar e aprendeu com alguma coisa..., ele... ele num aprendeu com ninguém.
Que se num nasceu cum dom, num canta nada.” (CACHIMBINHO, 2006). Além do destaque
ao dom divino, a conclusdo da citacdo enfatiza um aspecto fundamental para o processo de
transmissdo da embolada, qual seja: esse género tem no ato de cantar seu principal pilar;
portanto, quem ndo aprender a ser um bom cantador, também jamais sera embolador. Voltarei

a esse topico um pouco mais adiante.

Além de cantar, o embolador precisa também tocar, na atualidade tocar embolada
significa, para os emboladores da Paraiba, tocar pandeiro. Para Lindalva, a habilidade de tocar

0 pandeiro na embolada é outra dimensdo da manifestagcdo que, no caso dela, ¢ um “dom
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divino”. Como elucida a emboladora: “0 pandeiro [...] foi uma das inteligéncias que Deus me
deu, porque eu nunca estudei pra pegar o pandeiro...” (LINDALVA, 2006). Para ela, o fato
de ndo ter estudado pandeiro, mas sempre ter tido facilidade de tocar o instrumento, ndo sé na
embolada, mas também no forrd, é um diferencial. Diferencial que s6 pode ser explicado pela

graca do poder divino.

Curi6 de Bela Rosa, compartilhando com a perspectiva do “dom divino”, destaca que
ha aspectos importantes que podem ser aprendidos na embolada, mas evidencia a dimensao
divina do seu saber para fazer tal musica. Nessa direcdo, a0 mencionar que aprendeu com
emboladores experientes, comenta: “ai esses coquista profissionais ja tinham aquela
prética... Ai diziam: olhe, faga dessa maneira... Ai, somente isso... Mas improvisar, fazer na
hora, ndo... Ninguém me ensinou ndo... Ja vei diretamente, né? Ja vei da natureza mesmo...
Dado por Deus.” (CURIO DE BELA ROSA, 2006).

Sendo, portanto, o “dom” uma condi¢ao Sine qua non para aprender embolada,
conforme enfatizado por todos os entrevistados ao longo da pesquisa, quem possui 0 “dom”
tem que “viver” o mundo da embolada para coloca-lo em pratica, sendo a juncao desses dois
aspectos fundamental para a transmissdo de saberes nesse contexto. Lavandeira do Norte
destaca que ver, observar e se dedicar a pratica da embolada, possibilita que a pessoa aprenda
“melhor” elementos como o estilo de cantar e o ritmo, mas essa aprendizagem s6 ¢ possivel
caso a pessoa tenha nascido para cantar a embolada. Nas palavras do embolador: “Assim... a
pessoa vendo... aprende muitas coisa, né? Aprende o estilo de cantar... Se dedica mais a
cantar ritmado, né? no ritmo... E ai, aprende melhor. Agora... € uma coisa que ninguém
nasceu... Quem nasceu pra cantar, canta. Quem ndo nasceu.. ndo tem como... né?
(LAVANDEIRA DO NORTE, 2006).

A partir dessas perspectivas, me atenho nos topicos seguintes a analise desses outros
elementos que, além do “dom”, sdo fundamentais para formar o embolador e, dessa forma,
imprescindiveis para que a performance da embolada seja transmitida. Elementos que sdo
constituidos e consolidados no mundo da embolada e que, de forma mais ou menos
sistematica, permearam os diferentes contextos de encultura¢do que consolidaram a trajetoria

de cada sujeito dessa pesquisa.

3.2.2 A inserc@o no mundo da embolada

Mesmo dando énfase ao “dom” e a condicdo inata para aprender embolada, todos os

entrevistados ao longo da pesquisa relataram situaces e vivéncias diversas que marcaram
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suas inser¢cbes no mundo da embolada. Como é recorrente no universo da transmissdo de
saberes no ambito das culturas de tradicdo oral — a exemplo do que foi evidenciado em
estudos como os de Arroyo (1999), Blacking (1995a, 1995b, 1995c), Lucas, Arroyo, Stein e
Prass (2003), Omolo-Ongati (2009), Prass (2004), Queiroz (2005, 2010), — a observacgédo € um
processo importante para a aprendizagem dos emboladores e €, recorrentemente, a mola
propulsora da insercdo do sujeito no contexto de performance da manifestacdo. Os

depoimentos a seguir demonstram de forma explicita essa caracteristica:

la olhar... E... e comecei... a exercitar o juizo... e aprendi cantar... Aprendi,
ndo... que a gente nunca aprende nada... a gente... Tudo que a gente sabe...
a gente aperfeicoa com os outros, mas quem ensina é Deus... Quanto mais a
pessoa aprende, ... mai falta ferramenta pra aprender... Ninguém nunca
termina de aprender... td sempre aprendendo... (CACHIMBINHO, 2006).

No depoimento de Cachimbinho ele faz questdo de atribuir a aprendizagem, via a
observacao e o contato com 0s outros sujeitos, um lugar secundario no processo de formacéo,
afirmando que o que ha na verdade ¢ um aperfeicoamento daquilo que “Deus” concedeu
como “dom”. Mas destaca que esse “aperfeicoamento” ¢ fundamental e permanente, pois €
um processo continuo em que o sujeito “estd sempre aprendendo”. O fato de ver outros
cantarem e de prestar atencdo também é destacado por Lindava, Lavandeira e Geraldo

Mouzinho que relatam:

Agora, aquilo ali, o que eles iam falando ali, os cantadores de embolada
iam cantando... e eu ia prestando aten¢édo (LINDALVA, 2006).

Rapaz, eu, quando era crianga, eu ia pras cantoria, né? ... daqueles coquista
mais antigo... E, entdo... eu achava muito bonito, né? eles cantando... E
tinha vontade de aprender... Mas sé que ninguém nasce aprendido, né?
(LAVANDEIRA DO NORTE, 2006).

Mas eu achava bonito, num é? Coisa que eu achava bonito, rapaz... Na
feira, de primeiro... a gente... Cachimbinho batia o pandeiro... naquela roda
de gente... Ai, eu... Eu vou cantar também..., certo? (GERALDO
MOUZINHO, 2006).

Os discursos acima, principalmente os de Lavandeira e Geraldo Mouzinho
evidenciam um aspecto importante do contato inicial, antes de se inserir na pratica, com a
embolada (ver, ouvir e observar), qual seja, a construcdo da motivagdo e da vontade de
aprender. Destacam os dois emboladores que, por acharem bonito o “canto” de quem ja fazia

29 ¢

embolada, foram em busca de “aprender” fazer, porque mesmo tendo o “dom” “ninguém

nasce sabendo”.
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Uma caracteristica marcante que emerge no discurso dos entrevistados citados é o
fato de que as referéncias visual e auditiva estdo no cerne do processo de formagdo inicial,
mas tais referéncias sé foram amplificadas pela curiosidade e a capacidade de um outro
processo importante: observar criteriosamente aqueles que faziam embolada. Dessas trés
dimensGes (ver, ouvir e observar) se amplificava outro processo importante da transmissao de
saberes nesse contexto, trata-se da referéncia tatil, portanto, do fazer a embolada. Nesse
ultimo processo, o de fazer, os outros trés estdo implicitos e, assim, amadurece-se e forma-se

o embolador profissional: que de ouvir, ver e observar, passa a fazer embolada.

3.2.3 A transmissdo na pratica

A prética é, de forma unanime, vista por todos os emboladores como o ponto
“essencial” para a potencializacdo do “dom” recebido. Assim, também de forma similar ao
que acontece em mundos diversos da musica da cultura popular, para se tornar embolador a
experimentacdo e a pratica sao fundamentais. Nesse universo, de acordo com os emboladores,
ndo hd “aulas” nem situagdes similares para o desenvolvimento da aprendizagem. De tal
maneira, para aprender €& preciso se inserir na performance e, tentando, ouvindo
recomendacdes, prestando atencao vai se fazendo até que se faga de forma “adequada”. Como
destaca Geraldo Mouzinho (2006): “a pratica, vocé sabe, a pratica é tudo... Vocé ter a
prética...”.

Com excecéo de Toinho da Mulatinha, que comecou a fazer embolada por volta dos
“25 anos de idade”, todos 0s sujeitos participantes dessa pesquisa comecaram a praticar
embolada muito cedo, ainda na adolescéncia e, de forma intensa, se inseriram em situacGes de
performance musical a partir do contato com “cantadores” mais experientes. Os depoimentos

apresentados a seguir dao evidéncia a essa caracteristica:

Meu comeco na embolada foi 0 seguinte: porque o meu pai... ele cantou de
viola uns dezoito anos. Apds da viola... ele abandonou a viola e passou a
fazer esse tipo de trabalho de embolada de coco. E eu, crianca, comecei a
acompanhar ele, praquelas festas que ele ia cantar, feira, fazenda... Onde
ele ia trabalhar, ele me levava... que eu gostava, muito mesmo de
acompanhar ele, né? E nesse periodo eu fui tomando aquele... fui pegando
aquele ritmo dele... E com pouco tempo eu tava trabalhando... tava
cantando com ele, com meu pai, embolada, entendeu? (LINDALVA, 2006).

Isso aqui € um dom, né? Porque cantar é dom! As pessoas, as vezes, tém
vontade de cantar, mas num nasceu cum o dom... Ai para logo a carreira,
porque num da pra ir, né? Porque é improviso, né? Entdo, eu ia pras
cantoria... Chegando la os cantadores... por que eu tinha vontade de
cantar... ai eles me colocavam pra cantar um pouquinho... Ai eu cantava
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cinco minutos... dez... Ai depois... ai eu parava.. E assim... Em todas
cantoria eu ia... E depois... ai eu comecei... desarnando mesmo a carreira...
(LAVANDEIRA DO NORTE, 2006).

[...] Al eu... eu ia pras cantoria... também... eu pegava o pandeiro... fazia
uns barulhozinho, e tal... E fui pegando o ritmo dos outros... 0s mais antigo,
né? ... Pronto... Ai me dediquei... a cantar... (LAVANDEIRA DO NORTE,
2006).

Eu comecei a cantar porque Dedé [o irmdo mais velho, que ja era
embolador] comegou primeiro do que eu, e la vai: - “Toinho, tu responde”...
Rapaz, como é que responde? [..] Eu comecei ele cantando... ai papai
achando bom, e mamae... Ai eu: Entdo vou cantar também (TOINHO DA
MULATINHA, 2006).

Ai, eu... comecei... Comprei um ganzazinho [instrumento central do
acompanhamento da embolada a época]... Um ganza, desse tamanho... Ai
sai... Fui pra Itapororoca... [...] Ai me encontrei com um cara que cantava
embolada... cantava embolada e era corneteiro, na época, né? ... Ai ele me
chamou, pra viajar... Eu era garoto, 12, 13, 14 anos... nessa faixa... Ai eu
comecei, rapaz... (GERALDO MOUZINHO, 2006).

Os discursos apresentados, além de evidenciarem que é na pratica que se aprende e
que a percepcdo tatil tem papel fundamental na formacdo dos embolares, mostram claramente
que todos eles destacam o contato com outros emboladores como algo transversal aos
processos de transmissdo musical da performance que vivenciaram. Assim, no sub-topico
seguinte me atenho a analisar quais sdo os formadores dos emboladores e como eles atuaram
na transmissdo dos saberes fundamentais para que eles iniciassem e crescessem no mundo da

embolada.

3.2.4 Os formadores de emboladores

O fato de ndo ter uma “aula” ou situa¢des Similares, mais formalizadas, especificas
para 0 ensino, bem como a convicgdo do “dom” para a assimilagdo dos saberes para lidar com
a performance musical, geram a percep¢cdo dos embolares de que ninguém os ‘“‘ensinou’.
Todavia, quando o foco é direcionado para a maneira como aprenderam e ndo para o fato de
alguém ter ensinado, emerge nos discursos de todos eles pessoas importantes para 0 processo
de formagé&o. Essas pessoas foram, portanto, de diferentes formas, com diferentes estratégias e

em diferentes contextos, os principais formadores dos sujeitos que compuseram a pesquisa.

Os emboladores organizam os seus discursos, acerca dos formadores importantes
para suas trajetdrias, em duas categorias: 1) os emboladores e cantadores de referéncia, sem
fazer mencéo especifica a nenhum nome, 2) e emboladores especificos que oportunizaram a

eles experiéncias fundamentais para a performance da embolada. E comum nos discursos, um
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mesmo embolador fazer referéncia as duas categorias, o que indica que, mesmo havendo uma
ou mais pessoas especificas que foram importantes para sua formacdo, a referéncia do
conjunto de emboladores atuantes nos contextos em que transitavam, sempre foi algo
fundamental para a aprendizagem de todos eles. Os dois depoimentos de Cachimbinho, a

seguir, denotam, respectivamente, aspectos vinculados a primeira e a segunda categoria:

[...] Eu comecei cantar com 13 anos... [...] Eu quando comecei cantar... eu
aprendi com o0s outros... Nesse tempo tinha muito poeta aqui...
(CACHIMBINHO, 2006).

[...] Ai eu viajei com um cantador de embolada chamado Manoel Batista...
J& morreu... Muito bom... Ai eu viajei mais ele 12 anos... Esse ai foi que eu,
quando tomei a cantar com ele... era bom... (CACHIMBINHO, 2006).

O primeiro depoimento destaca um aspecto bastante enfatizado em situagdes e
contextos de aprendizagem que diversos autores denominam de informal (GREEN, 2001;
LIBANEO, 2002; QUEIROZ, 2013). A ideia de informalidade aqui n&o esta vinculada a falta
de forma, mas sim a ndo intencionalidade de uma situacdo e préatica de formacdo. A formacao
acontece, com maior ou menor sistematicidade, mais pela experiéncia em situacoes da vida,
como ver um embolador cantando em uma feira, ouvir uma embolada no radio, participar de

experiéncias coletivas relacionadas a embolada, entre outros aspectos dessa natureza.

Ja o segundo depoimento, apesar de estar também vinculado a informalidade, por
1sso nao ser reconhecido pelos emboladores como um processo de “ensino” de uma pessoa
para outra, traz uma outra caracteristica, qual seja: o reconhecimento de uma situacdo e um
processo de aprendizagem que teve em outro embolador uma referéncia importante para a
aquisicdo de saberes fundamentais para a performance da embolada. Nesse processo, apesar
de ndo haver a intencdo de se criar uma situacdo de aprendizagem, como uma aula, ha
ensinamentos que visam fazer com que 0 sujeito menos experiente desenvolva sua
performance da forma “adequada”, e as orientagcdes sdo organizadas e assimiladas com essa

perspectiva. Sao orientacdes para melhorar o “fazer”, e é fazendo se aprende.

Um exemplo significativo dessa segunda categoria ¢ o depoimento de Toinho da
Mulatinha, pois apesar de dizer enfaticamente que na embolada “num tem o que aprender
ndo” (2006), conforme destacado na citacdo do “topico 3.2.1”, quando perguntando se Dedé,
0 seu irmdo que ja era embolador, foi quem ensinou a ele, responde sem titubear “Foi. Foi
guem me orientou em tudinho... porque eu tinha uma vergonha de cantar danada...”
(TOINHO DA MULATINHA, 2006). Para ilustrar o papel do irmdo na sua formacao,
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descreve ainda caracteristicas da “etnometodologia” usada por ele, contando que “Ele [Dedé]
dizia assim: - ‘Antoin, comega assim devagarzinho pra num se amisturd... Agora, quando for

ligeiro, ai faz assim [e toca dos dois jeitos...]...” (TOINHO DA MULATINHA, 2006).

Assim, Dedé, sem se colocar como professor e sem dar aulas a Toinho, foi um
formador fundamental para sua pratica de embolada. Dedé ndo ensinou como em uma
situacdo sistemética de formac&o, por isso a afirmacdo de Toinho de que ndo h& o que ensinar,

mas possibilitou que a performance da embolada fosse melhor aprendida pelo irméo.

Nessa mesma perspectiva, Lavandeira destaca, dentro das perspectivas da primeira
categoria, que ndo precisou de ninguém para lhe ensinar embolada, por isso afirma: “[...] Pra
ensinar, ndo. Me deram orientagdes assim, né? Umas orientagdes, assim... [...] Umas dicas,
né? Como um professor da a um aluno, né?” (LAVANDEIRA DO NORTE, 2006). Ele nédo
especifica nenhum embolador como referéncia, e diz que ninguém o ensinou, porque ndo
participou de situacdes especificas e com alguém especifico para lhe ensinar. Mas deixa claro
em seu depoimento que emboladores experientes, via “dicas” ¢ “orientacdes”, fortaleceram
sua formacdo para lidar com a embolada, e fizeram isso, de alguma forma, como um
“professor” faz ao orientar um aluno. Essa mesma analise pode ser aplicada ao depoimento de

Curio6 de Bela Rosa. Para ele, ninguém o ensinou:

N&o... ndo... num ensinou... s6 fez d4 uma prética... da uma dica... Porque...
hoje mudou... t& mais mudada a cantoria... Mas antes era assim... era s6 em
feira mesmo... feira livre... Entéo ele me dava dica de como cobrava o povo,
como comegava a cantoria... Os dois coquista botava a bolsa no chéo...
aqui... Ai, agora, a gente comeca dessa maneira... Ai um comeca dizendo
uma brincadeira com o outro... Aquele negdcio todo... Ai esses coquista
profissionais ja tinham aquela pratica... Ai diziam: olhe, faca dessa
maneira... (CURIO DE BELA ROSA, 2006).

Curio traz em se discurso uma ampliacdo dos aspectos a serem aprendidos para “lidar
bem” com o mundo profissional da embolada. Mundo que, para além dos aspectos sonoros da
embolada, precisa de um saber especifico do contexto performatico e das diferentes nuances
que o caracteriza. Nas palavras que compdem a dimensdo discursiva do mencionado
embolador, aprender “cobrar o povo”, saber onde colocar a “bolsa” para receber o dinheiro
(pratica comum nas performances publicas em feiras e outros lugares em que ndao ha um
contratante para a pratica dos emboladores) e saber comecar a apresentacdo dizendo as
brincadeiras mais adequadas, sdo aspectos fundamentais que ja faziam parte da pratica dos
conquistas “profissionais” e que, no contato com eles, podia ser assimilada, considerando que

Curi6 ainda estava em processo de formagdo mais inicial.
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Esse é um dos elementos ndo sonoros fundamentais para a performance da embolada,
mas hé diversos outros que passam inclusive pelo reconhecimento de cada embolador de que
pertence a um mundo “tradicional”, importante para a cultura nordestina. Diversos desses
elementos ndo sonoros estdo do plano simbolico da musica, relacionado aos valores,
significados e pertencimentos que cada embolador constr6i na imersdo desse mundo. Esses
elementos néo visiveis sdo fundamentais e s6 podem ser construidos no contato intenso com a
cultura e na convivéncia profunda com os formadores. Essa perspectiva, de conhecer um
plano da musica para muito além da dimensédo simbdlica na embolada, pode ser relacionada as
perspectivas de John Blacking acerca da aprendizagem da musica dos Venda. Pois, conforme
destaca o autor:

[...] [hd] estruturas da musica Venda que podem ser ouvidas e aprendidas por
qualquer ser humano que possa perceber e reproduzir padrbes sonoros. [...]
Mas ha outros aspectos da tradicdo musical [...] que ndo podem ser
aprendidos exceto por uma total participacdo na sociedade Venda e pela
assimilagdo inconsciente de processos sociais e cognitivos sobre 0s quais a
cultura é criada?® (BLACKING, 1995c, p. 58, tradugdo minha).

Apesar de no universo da embola, diferente do mundo dos Venda, a embolada nao
estar diretamente vinculada a religido, por exemplo, ela esta relacionada com motivacdes e
elementos diversos da cultura que transcendem a reproducdo dos aspectos sonoros. Essa
condicdo de transcender o plano sonoro da ao som vida, sentido, representatividade de uma
cultura que expressa muito mais do que o que € tocado e do que é dito. Por isso é fundamental
conviver com emboladores para ser embolador, pois somente as referéncias dos produtos
musicais (LPs, CDs, videos, entre outros) ndao possibilitam a imersdo do sujeito no mundo real

da embolada, mas somente o contato com as dimensdes sonoras e visiveis desse mundo.

O contato e dialogo com os formadores no mundo da embolada se deram de muitas
formas na vida de cada embolador e, cada qual a seu jeito teceu relacbes diversas para se
tornar o embolador que €. Assim, seja no ambito mais geral ou no plano mais especifico,
todos conviveram intensamente com detentores do saber fazer embolada que em determinado
momento da vida tinham mais experiéncia e projecdo do que aqueles em estagio mais inicial
de formacdo. Entre as muitas formas de contato com o mundo da embolada, no cenério

contemporaneo é crescente o uso de recursos midiaticos e tecnologicos como forma de

28 1...] structures of Venda music which can be heard and learned by any human being who can perceive and
reproduce patterns of sound. [...] But there are other aspects of the Venda musical tradition which [...] cannot
be learned except by total participation in Venda society end by unconscious assimilation of the social and
cognitive processes on which the culture is founded.



71

registro e circulagdo da manifestacdo e, consequentemente, COmo recurso para 0 acesso, 0

conhecimento e a aprendizagem de tal fendmeno, conforme analisarei a seguir.

3.2.5 Os meios tecnolodgicos e a transmissdo da embolada

Considerando que os embolares que fizeram parte da pesquisa apresentada nesta tese
tém pelo menos 50 anos de idade, é possivel inferir que todos eles se formaram em uma época
em que a embolada ja circulava em um circuito alternativo mais midiatizado de producéo
musical. Certamente trata-se de uma época em que as possibilidades de gravacao, reproducédo
e circulacdo de musica eram muito diferentes das de hoje, mas o0s recursos disponiveis como
os discos e o radio possibilitam um acesso diferenciado da embolada como manifestacao

musical brasileira.

Apesar de ndo ser muito recorrente nos discursos do embolares, a vivéncia no
trabalho de campo, sobretudo no processo de observacdo participante, me permitiu perceber
que, principalmente emboladores mais jovens, que vem se formando nas Gltimas décadas, tém
a tecnologia como importante aliada no processo de transmissao da embolada. Assim como é
comum os emboladores registrarem suas performances em midias digitais diversas, € comum
que jovens emboladores recorram a eles para aprender letras, poesias, formas de cantar,

ritmos entre outros aspectos que compdem esse mundo.

Lindalva, ao se referir a como aprendeu embolada, faz menc¢éo ao radio como meio
fundamental para despertar do seu interesse pelo género e para possibilitar 0 acesso e a

incorporacdo de saberes fundamentais desse universo. Para a emboladora, ela aprendeu:

S6 de ouvir... [...] E porque ap6s eu me dedicar... assim... & profissdo, la em
casa, na época [...] meu pai tinha comprado um radinho naquela época, que
era um radio que pegava todas estacdo distante, né? E por final pegava a
Brejui de Currais Novos [...] Era um programa que tinha de violeiro e
embolador de coco... Ai, quando era na hora da embolada... Era de seis
horas da manha... Ai eu ja estava no pé do radio, pra mim escutar, porque
eu gostava, achava bonito... Agora, aquilo ali, o que eles iam falando ali, os
cantadores de embolada iam cantando... e eu ia prestando atencdo. Ai eu
sei... que foi com aquilo também que me ajudou (LINDALVA, 2006).

Essa referéncia do radio para Lindalva, que, entusiasticamente, de acordo com 0 seu
discurso, acompanhava a “hora da embolada”, certamente marcou seu contato e sua insercao
no universo da embolada. Assim como o réadio, os LPs, os CDs e, hoje, o computador tiveram
e tém grande impacto na formacdo de novos emboladores e, além disso, apreciadores e

admirados da embolada. Uma busca rapida por “embolada” em geral ou “embolada na



72

Paraiba” de forma mais especifica no “YouTube”, permite 0 acesso a uma série de gravagoes,
amadoras ou profissionais, que possibilitam ver, ouvir e, certamente, assimilar aspectos
fundamentais que configuram a performance da embolada. Essa é uma realidade do mundo
atual que, certamente, emboladores que aprenderam a manifestacdo até a década de 1980 nédo

podiam contar em seu processo de formagéo.

3.2.6 Os elementos fundamentais para a performance da embolada

Corroborando com as perspectivas de Bruno Nettl (2010), apresentadas na parte
inicial desse trabalho, entendo que os elementos transmitidos no universo da embolada
representam o que pode ser definido como a “esséncia da musica” nesse contexto e, de tal
maneira, sdo fundamentais para a performance musical da manifestacdo. Assim, na parte final
deste capitulo, dou énfase aos saberes que constituem os pilares da pratica do embolador e

que, portanto, precisam ser evidenciados no processo de transmissdo musical da manifestagéo.

3.2.6.1 Habilidade para cantar

Em alguns dos discursos ja apresentados ao longo deste capitulo fica explicito que a
habilidade de cantar é fundamental para o “cantador”, substantivo utilizado por muitos
emboladores para se referir ao praticante de embolada. Durante a observacao participante
pude presenciar varias situacfes em que essa premissa era destacada, pois 0 bom embolador
tem que ter os saberes necessarios para cantar bem, haja vista que essa € uma condi¢cdo

fundamental para a performance do género.

Como destacado por Lavandeira, em citacdo ja apresentada no sub-topico 3.2.1:
“quem nasceu pra cantar, canta. Quem ndo nasceu... ndo tem como” (LAVANDEIRA DO
NORTE, 2006). Mas, além desse “dom”™, é preciso exercitar o canto e dominar os elementos
imprescindiveis para que ele aconteca, da melhor forma possivel, dentro dos fundamentos da
embolada. Fundamentos que implicam em dar conta de cantar “ligeiro”, como é caracteristico
do género, conseguir lidar com os desafios dos “trava-linguas”, ter voz “boa” e resistente para

cantar em publico e nos diferentes locais em que o fenémeno acontece.

Toinho da Mulatinha evidencia as dificuldades de se dominar o canto na embolada.
Assim, se referindo ao trava-linguas, destaca: “[...] E ruim do cabra dizer. [...] O cabra erra
pra danado... E ligeiro... Presta ndo. E ruim que é danado. Se o cabra num tiver a lingua
boa, num diz ndo” (TOINHO DA MULATINHA, 2006). Portanto, ao receber as orientacGes e
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ao conviver com os formadores, nas diversas situacOes de aprendizagem desse contexto, uma

forte énfase ¢ dada a transmissao do “jeito de cantar” da embolada.

Outra questao importante do “cantar embola” ¢ a pratica diaria, para manter em dia a
garganta e as habilidades vocais necessarias. Como destaca Lua Nova, “quando a gente para
um tempo sem cantar, [...] quando canta, enrouquece... Agora, se cantar todo dia ndo
acontece mesmo...” (LUA NOVA, 2006). Um dos aspectos enfatizados na transmissdo da
embolada € a insercdo no canto e a constante pratica de cantar, pois sem isso ndo adianta

saber o “jeito de cantar”, porque a voz ndo da conta de colocar em pratica.

3.2.6.2 Capacidade de criar e improvisar

Estando apto a cantar é preciso que o embolador tenha o que cantar e, no mundo da
embolada, além dos conhecimentos pré-estabelecidos é imprescindivel que, na performance,
sobretudo ao vivo, o praticante tenha condi¢cdes de criar e de improvisar. E mais do que ter
essa habilidade, essa condigdo de fazer embolada, é fundamental fazer isso no tempo e na
dindmica do género, pois, como destaca Lindalva, “[...] a embolada num d& tempo [pra
pensar]... A embolada quando um solta o outro tem de pegar... [...] Vocé num pode parar
para pensar pra cantar embolada... E um soltando e o outro pegando... [...] Porque num d&
tempo pra pensar... E desse jeito” (LINDALVA, 2006). Mas, para isso, 0 embolador tem que
estar preparado, e praticando sempre, sendo corre o risco de ndo se dar bem nos improvisos,
como explica Cachimbinho: “[...] A gente quando ta sem cantar... num t4 com o pensamento...

mas quando a gente se prepara... a gente s6 vai aprumado... quando ta preparado [...] (2003).

Na agilidade para cantar embolada e lidar com as caracteristicas do género, como a
criagdo e o improviso, o embolador diferenciado, que tem o “dom”, logo se sobressai, como

destaca Zezinho da Borborema:

Quando vocé inicia, ja inicia improvisando... E justamente quando o cabra
comega a cantar... Que um cantador... um veterano... escuta vocé cantar...
de cinco minutos ou dez... ele diz logo: - “Esse camarada vai dar certo. Ele
é poeta. Ele improvisa bem”. O dom natural de improvisar j& vem certo.
Quando bate no ch&o j& trouxe. O dom natural de improvisar € assim...
Agora, vocé sabe que a pratica vale muita coisa, né? a pratica..., né?
Quando vocé comeca cantando... um ano, dois, trés, quatro, cinco... no
decorrer do tempo vocé fica pratico, né? [...] E tdo tal, quando vocé ta um
pouco meio fora daquela profissdo, vocé fica um pouco destreinado mesmo.
[...] Mas a embolada... assim como esses versos que eu fiz, isso € um dom
natural... Quando a gente vem, j& nasce. Agora... a gente vai desenrolando,
e vai praticando, e vai aprimorando o trabalho... E por ai vai simbora. 1sso
é dom natural” (ZEZINHO DA BORBOREMA, 2006).
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Na perspectiva de Zezinho da Borborema, criar e improvisar constituem, portanto,
um diferencial que desde a iniciacdo esta presente na vida do embolador, e, por tal razdo, esse
é outro elemento destacado no processo de aprendizagem da embolada. Para Zezinho Batista,
0 embolador tem que criar na “hora”, com o “mote” necessario, pois assim demonstra sua
capacidade e o seu “dom”. Nas suas palavras: “0 cabra diz Seu Zezinho Batista faca um
verso... um verso pra qualquer um cidadao, eu faco... [...] A gente improvisa, né? O
improviso sai na hora... O cabra deu um mote, o cabra ja pega... Se nasceu com o dom... E
tem deles que num nasce com o dom, e sO faz responder... [...]” (ZEZINHO BATISTA,
2006a). Ou ainda, como enfatiza Cachimbinho: “E tem 0s que decoram... ndo criam... se
puxar eles num vai” (2003), se referindo principalmente aos que s6 decoram os trabalhos dos

outros.

Uma questdo explicita nas falas de Zezinho Batista e Cachimbinho é que até é
possivel que o embolador nao improvise, mas ele vai se limitar a “sé responder” ou “cantar
decorado”. Ou seja, sem criar e improvisar, um embolador ndo tera destaque na profissdo e
sempre sera dependente de um parceiro que tenha essa habilidade, cabendo ao que ndo tem o
“dom” dar as respostas aos versos produzidos pelo criativo e improvisador, ou, N0 maximo,
cantar os trabalhos que tenha decorado. Dessa forma, a criagdo e o improviso séo elementos
de destague na transmissdo da manifestacdo, haja vista que sdo elementos fundamentais para a
performance da embolada.

3.2.6.3 Tocar e dominar o ritmo do pandeiro

Nas Gltimas décadas o pandeiro foi incorporado como instrumento imprescindivel
para fazer embolada, conforme sera analisado no capitulo seguinte. Sendo assim, ao comecar
a fazer embolada é necessario que um dos primeiros aspectos a serem apreendidos seja a
execucdo do pandeiro e, nesse sentido, as orientagdes dos formadores tendem a dar énfase a

esse elemento. Zezinho da Borborema explicita essa tendéncia ao mencionar:

No comego tem gente que faz isso mesmo, né? [se referindo a quem da
orientacdes sobre como tocar o pandeiro] No comego, as vezes eles dizem: -
Zezinho, pra bater no pandeiro é obrigado fazer isso, fazer aquilo... amoleca
a m&do uma coisinha... e num sei 0 qué... tem esse negdcio, né? [...] quando
vai comegar a tocar um instrumento, tem gente que da essa dica, né? Agora,
se vocé trouxe a vocagdo... com quatro cinco dias vocé vai simbora... E se
vocé num trouxe a vocacgdo, o cabra ensina um ano... dois... trés, quatro,

cinco... Mais quanto ensina mais é pior... Num tem vocacédo. E... Mas isso é
em toda profissdo... [...] (ZEZINHO DA BORBOREMA, 2006).
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As orientacdes de como tocar o pandeiro, enfatizadas no depoimento de Zezinho da
Borborema veem acompanhadas de orientagGes sobre como tocar o ritmo que da base para a
performance do género, e que serd analisado em detalhes no capitulo seguinte. Lindalva
destaca que desde que se tenha o “dom”, aprender o ritmo do acompanhamento € facil, porque
para ela “[...] O ritmo da embolada é s6 um sé... O ritmo do coco é s6 aquele. Quem canta
esses trabalhos sempre num sai daquele ritmo, como vocé viu... [...]” (LINDALVA, 2006).

Ao dizer que o ritmo da embolada é um so ela esta se referindo a estrutura ritmica
base do género (Cf. Capitulo 4). Mas essa estrutura € recheada por diversas variagdes que
alteram o andamento e, para alguns emboladores, alteram o préprio ritmo. Como destaca
Lavandeira: “[...] cada assunto, cada modalidade, muda o ritmo do pandeiro... [...] A
embolada, é baido... J& pra sete linhas, j& muda o ritmo também pra pagode... 0 pandeiro é
mais apressado... [...]” (LAVANDEIRA DO NORTE, 2006). Apesar de o embolador dar
nome diferente aos “ritmos” (baido e pagode), o destaque dele ¢ que a diferenga central € que
0 pandeiro € “mais apressado” e que tais variacbes dependem do numero de linhas da

embolada (Cf. analise no Capitulo 4).

Assim dominar o toque do pandeiro e a base do ritmo da embolada que é executada
no instrumento, de acordo com as variagdes necessarias para a embolada, sdo outros
elementos de destaque no processo de transmissdo musical. Tais elementos estdo, portanto,

entre aqueles que representam parte “essencial” da performance nesse contexto.

3.2.6.4 Conhecimento de repertorios

Um elemento que também é fundamental para o processo de transmissdo na
embolada é o conhecimento amplo de musicas, antigas e novas, deste contexto, pois, sem ter
um bom repertério, o embolador estara demasiadamente limitado. Nessa préatica cultural, os
saberes relacionados aos repertérios da embolada se ddo em diferentes esferas, o que inclui
registros escritos e gravados, mas a oralidade e a memdria ainda tém um lugar de destaque
nesse contexto. Dessa forma, os emboladores tém sua “cabeca” como referéncia fundamental
para armazenar e, consequentemente, utilizar as diferentes musicas, inclusive aquelas criadas
por eles mesmos. Esse aspecto é evidenciado na énfase de Zezinho Batista (2006b), quando
ressalta: “0s trabalhos todinho que eu canto eu fago na cabeca e decoro na cabeca tambem...

[...] Anoto n&o... [...] Tenho diversos trabalhos...”.

O repertorio da embolada tem uma grande variedade e o seu uso em diferentes

contextos também exige do embolador o dominio de diferentes estratégias para lidar com os
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desafios e as singularidades de cada realidade (Cf. as analises do capitulo 4). O depoimento de
Zezinho da Borborema apresenta uma andlise dessa diversidade do repertério e da
necessidade de que os embolares aprendam a lidar com as especificidades de cada uma delas.

Assim, o embolador analisa:

[...] Pra gravar, o coco comercial é melhor... agora, pra cantar no meio da
feira... esse coco sem ser comercial... é diferente... Porque a cantiga de
gravar € uma, a cantiga de feira é outra, e a do radio é outra... [...] tem uns
segredos danados... Se a pessoa num souber... [...] A do radio é uma cantiga
diferente... E uma cantiga quente... E uma cantiga que vocé tem que cacar
umas coisinha... porque o radio é ligeiro... [...] Ai a cantiga da feira é uma
cantiga diferente... E uma cantiga de gracejo... Aquelas coisas... a cantiga
de show j& é diferente [...] é diferente de gravar, de cantar na feira e de
cantar no radio. A cantiga de show tem que ser uma cantiga animada... uma
cantiga bem feita que é pra animar o povo ligeiro... que aquilo € ligeiro... J&
a cantiga de sald@o é outra coisa... Vocé vai cantar no saldo, vocé comeca de
oito horas... de nove horas a uma da manha... ai vocé tem muito espaco pra
ir cantando... A cantiga de show, ndo... Vocé vai fazer um show de meia
hora... [...] Vocé tem que ter aquela cantoria certa pra aquele show. E a
cantoria de feira é diferente... A cantiga de feira ja € outra histéria [...] a
cantiga de feira tem aqueles cocozinhos que a gente tira de brincadeira, de
gracejo... [...] pra fechar a roda, pra o povo encostar... pra poder cantar... E
0 show, o povo ja ta ali esperando... Vocé ja tem que vir preparado... [...] E
0 de gravar... ai a histéria j& muda, porque ai ja sdo 0s cocos comerciais...
ja vai treinando as musicas... E as vezes pra cantar de feira a gente nem
treina as mdsicas... Mas pra gravar tem que treinar nas musicas... [...]
Porque a gravagao tem que ser uma coisa bem feita... [...] E tdo tal que pra
gravar é... uma coisa danada... [...] Todo poeta, as vezes nem grava bem,
né? Porgue as vezes a misica n&o é boa, né? As vezes ele num é musico...
num pega bem no ritmo... (ZEZINHO DA BORBOREMA, 2006).

Esse processo de treinamento das diferentes formas de pensar e tocar o repertorio é uma
outra situagdo fundamental de transmissdo musical, pois nesses momentos os emboladores trocam
mutuamente informacdes, técnicas e estratégias diversas que contribuam para o fortalecimento de suas
performances. O fato de o trabalho da embolada ser sempre em parceria, faz com que cada parceiro
traga um conjunto amplo de saberes que é compartilhado com o outro. Entre esses saberes 0s

relacionados a troca e a ampliacdo do repertdrio certamente tém destaque.

Essas trocas de saberes diversos e de repertdrios sdo enfatizadas nas palavras de Lavandeira,

que ao comentar sobre como aprendem o repertorio destaca:

Ai é porque... a gente canta junto, né? Por exemplo: Eu criei esse trabalho
agora do cemitério, né? [...] Ai eu ja passo pra Lindalva... Ela canta comigo
varios dias... Ai aprende também... Decora... [Mas quando ela canta com
vocé ela responde?] Ela responde... E se ela for cantar com outro, ela ja
canta, porque num t& na minha presenga... [...] Ai a outra pessoa responde.
[...] E cada um que cria mais assunto bonito... novo... € que se apresenta
melhor, né? [...] (LAVANDEIRA DO NORTE, 2006).
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Nas trocas entre parceiros e na troca de parceiros a embolada se alimenta da mistura e da
transmissdo de saberes em que as experiéncias dos muitos emboladores desse contexto vao se
intensificando em um actmulo continuo de conhecimento que, ao longo dos anos, vai se tornando
cada vez mais abrangente e diversificado. Os repertérios, além de serem compartilhados e aprendidos
nessas trocas, sdo ampliados, resignificados e transformados pelos muitos emboladores que os cantam,
pois, cada um a seu jeito, imprime criagOes e improvisagdes que, tornando o “assunto bonito”, faz com

que a performance musical possibilite uma apresentagido cada vez “melhor”.

3.2.6.5 Dominar a rima e as demais estruturas poeéticas da embolada

Por fim, um elemento crucial de ser aprendido pelo poeta cantador de embolada é
“rimar” adequadamente e dominar as estruturas poéticas diversas do género, pois cada
trabalho (de quatro, seis, oito ou dez linhas — Cf. anélises do capitulo 4) tem um tipo de
estrutura e exige dominio, inclusive, de diferentes usos da rima. Para os embolares, 0 dominio
desses elementos faz da embolada uma préatica facil, por isso é fundamental aprendé-los e
pratica-los adequadamente. “Porque [de posse dos elementos mencionados anteriormente] é
muito facil vocé fazer embolada... E improvisar, criar... no caso, né? ... Vocé pode dizer... [ai
faz uns improvisos...] Embolada é assim, sabe? O lugar que vocé improvisa, sabe? Vocé

rima... a primeira... a segunda com a terceira... e a quarta termina em ‘a’...” (GERALDO

MOUZINHO, 2006).

Sendo esse mais um aspecto fundamental para a performance, ele também ganha
destaque no processo de formagdo dos emboladores, sendo enfatizado nas “corregdes” e

“orienta¢des” dos formadores, como pode ser ilustrado no depoimento de Zezinho Batista:

As vezes, quando eu errava uma rima de concordancia, ele [se referindo ao
pai] dizia: — ‘Rapaz, a rima é essa... vocé tem que rimar com isso... 1SS0
aqui rima com isso... Ele, exatamente, me deu umas dicas... Mas a gente... a
profissdo, a cantoria... ninguém aprende ndo... A gente nasceu com aquele
dom... Quem nasce com o dom, faz.. E quem num nasce, num faz.
(ZEZINHO BATISTA, 2006a).

Portanto, mesmo para quem tem o “dom” e “nasceu para fazer embolada”, as “dicas”
sobre como rimar e lidar adequadamente com a elaboracdo poética, de acordo com as
dimens@es da performance da embolada, s&o cruciais para a inser¢do e o fortalecimento na
profissdo. Por isso, todo embolador valoriza essas dicas e essas trocas, pois sdo elas que
ampliam a potencialidade inata de fazer embolada, tornando o embolador diferenciado na

performance musical.
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Os elementos diversos apresentados nesse ultimo topico sdo, portanto, aqueles que
ganham destaque na transmissdo musical no mundo da embolada e, mais uma vez
concordando com Nettl (2010), configuram as bases “essenciais da performance”. A partir
dessa perspectiva, as formas de organizacdo dos elementos destacados nesse capitulo,
vinculados ao complexo universo da performance musical na embolada, serdo evidenciadas

de forma detalhada no capitulo seguinte.



CAPITULO 4

A MUSICA DA EMBOLADA: DIMENSOES ESTETICAS E
PERFORMATICAS

A embolada é um género musical constituido pela juncdo de diversos elementos
estéticos que, analisados contextualmente, evidenciam a riqueza de detalhes e nuancgas que
caracterizam esse fenébmeno musical. Com vistas a apresentar e analisar os diferentes
elementos sonoros e musicais em geral que constituem a embolada em seu universo de
performance, apresento, neste capitulo, aspectos estético-estruturais do género, evidenciando
as principais caracteristicas dessa pratica musical, bem como suas inter-relagdes com 0s

diferentes elementos do seu contexto de performance.

A analise dos elementos que dao forma a embolada, como os instrumentos musicais
e sua utilizagdo, os aspectos ritmicos, a configuracdo do repertério, a estrutura das letras e dos
Versos, a estética do canto e os espacos e situagdes das praticas musicais, proporcionaram uma
visdo abrangente dessa expressdo cultural, contudo, de certa forma, limitada, tendo em vista o
recorte necessario para um trabalho como este. Todavia, é possivel afirmar que tal viséo,
obtida a partir do trabalho investigativo, possibilitou uma compreensdo holistica da
performance musical e de suas relagbes com o universo sociocultural dos praticantes da

embolada.

Considerando os diferentes aspectos musicais independentes, mas articulados,
estabeleci, ao longo do trabalho, inter-relages entre os distintos elementos dessa musica para
que, a partir do estudo das partes, pudesse entender melhor o todo. Como uma pratica
dindmica que interage com os espacos de apresentacdes e com o publico presente nesses
espacos, analisei as emboladas considerando a flexibilidade de cada performance, tendo em
vista que muitos fatores interferem diretamente no resultado da execugdo musical: o local em
que é realizado, a utilizacdo ou ndo de amplificacdo, a quantidade de publico, a tematica da

festa etc.

Para a compreensdo dessa pratica musical utilizei categorizacdes analiticas que
partiram de uma abordagem indutiva, alicercada em dados empiricos, em que a realidade da
manifestacdo foi fundamental para a definicdo dos instrumentos de anélise, bem como dos
demais elementos tedrico-metodoldgicos utilizados para a compreensdo e apresentacdo da

embolada neste trabalho. A partir da compreensdo empirica do fendmeno estudado, as
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analises apresentadas, comentadas e discutidas ao longo do texto foram fundamentadas em
estudos da cultura popular que puderam subsidiar as acOes e escolhas realizadas,
proporcionando uma leitura mais acurada da realidade e permitindo dimensionar dados

especificos desse universo para contextos mais amplos da embolada.

A seguir, apresentarei, portanto, os principais elementos, evidenciados a partir da
pesquisa de campo, que caracterizam a embolada musical e sua performance na Paraiba. A
organizacdo dos diferentes aspectos ao longo do texto ndo segue um critério hierarquico, ja
que cada elemento tem a sua funcdo e importancia no universo da manifestacdo. Segue sim
uma ordem sistematica definida para atender as especificidades deste trabalho, visando
facilitar as andlises de cada elemento musical, bem como a compreensdo do leitor a partir da

estrutura, funcéo e caracteristica geral de cada um desses aspectos na manifestacao.

4.1 INSTRUMENTOS MUSICAIS

Os instrumentos que constituem a embolada sdo utilizados fundamentalmente para
acompanhamento, sendo, sobretudo, a base para o canto. Atualmente, o instrumento dos
emboladores utilizado na Paraiba € o pandeiro, sendo o instrumento de base de todos 0s
emboladores encontrados em atividade no Estado. No entanto, o ganza também ja teve o
mesmo status no passado, fazendo parte da histéria e da consolidacdo do género. Outros
instrumentos também tém sido utilizados para acompanhamento da embolada, mas néo
tocados pelos emboladores, no formato tradicional em que a propria dupla se acompanha, e
sim por outros masicos que tocam junto com eles. Alguns emboladores se utilizam desse

recurso, mas na Paraiba essa ndo tem sido uma pratica comum.

Discutirei a seguir aspectos relacionados aos instrumentos utilizados na embolada,
tocados pelos emboladores, enfatizando suas caracteristicas estruturais e suas formas de
execucdo. Abordarei também, como forma de exemplificacdo, a utilizacdo de outros

instrumentos nessa pratica musical.

4.1.1 O pandeiro?

Conforme mencionado anteriormente, o pandeiro é atualmente o instrumento musical

caracteristico de acompanhamento das emboladas. Para a maioria dos emboladores, a

2 O pandeiro é um instrumento musical da familia da percussdo, do grupo dos membranofones, tendo na sua
estrutura as platinelas, que o faz soar também como um idiofone.
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“verdadeira”3® embolada é aquela que é tocada com este instrumento. Segundo Cachimbinho,
a utilizacdo de outros instrumentos, por alguns, acompanhando os emboladores em suas
emboladas, presentes principalmente em gravacoes, ndo é adequada para se fazer a embolada
em sua forma “tradicional”. Comentando especificamente sobre o seu trabalho, afirma:
“agora eu... eu s6 gravei 0 meu embolada mesmo, né? Simples. Num gravei outra coisa n&o.
Sé... o pandeiro mesmo. [...] Eu canto com o pandeiro” (CACHIMBINHO, 2003, grifos
meus). Cachimbinho destaca aqui a importancia do pandeiro para a sonoridade da embolada;
enfatizando que “embolada mesmo” ¢ a que se faz com o pandeiro, instrumento que passou a
tocar a partir da década de 1950, em substituicdo ao ganza®. O que ele enfatiza, na verdade, é
a ndo utilizagdo de outros instrumentos além dos tocados por ele e seu companheiro de dupla
em suas performances. Deixa claro, assim, a opc¢do pelo pandeiro, que tem Ihe acompanhado,
ndo apenas nas gravacdes dos discos, mas também nas apresentacdes ao vivo, quando diz:
“Eu canto com o pandeiro”, mesmo tendo realizado uma experiéncia de incluir outros
instrumentos, tocados por outros masicos, no LP Cantar coco é assim, que gravou junto com
Geraldo Mouzinho, no ano de 1983% (em 4.1.3 abordarei esta questio das emboladas com

outros instrumentos).

Nessa perspectiva, 0 som do pandeiro se tornou “caracteristico” da embolada nas
Gltimas décadas (CD — Faixa 1)** (CAXIMBINHO; GERALDO MOUZINHO, [s.d.]) *, e,
por tal razdo, a sua presenca é constante nas apresentacdes e nos diversos trabalhos dos
emboladores, podendo ser considerado um simbolo tanto da embolada quanto do embolador.
Numa simples observacdo do contexto da embolada € possivel perceber que embolador e
pandeiro estdo sempre juntos nas diferentes situacfes que envolvem a sua performance e 0s
demais aspectos relacionados a ela: nas capas de discos, em fotos de jornais, nas apari¢des na
televisdo e em materiais de divulgacdo em geral (Foto 1) (LINDALVA; LAVANDEIRA DO
NORTE, [s.d.]), (Foto 2) (CURIO DE BELA ROSA; ZEZINHO DA BORBOREMA, [s.d.]),
(Foto 3) (VICENTE FILHO, [s.d.]).

30 A ideia de “verdadeira” estd associada 4 visio de emboladores sobre uma forma “tradicional” de se fazer
embolada. Para alguns, o uso de outros instrumentos descaracterizaria a embolada de sua forma “original”.

31 Cachimbinho, antes do pandeiro, ja teve o ganza como seu instrumento. E mesmo depois de passar a tocar o
pandeiro desde meados da década de 1950, voltou a gravar com o ganza, no final da década de 1980, no LP
Tudo hoje alevantou (GERALDO MOZINHO; CACHIMBINHO, 1987).

32 Nesse LP, Cachimbinho e Geraldo Mouzinho se fizeram acompanhar por outros trés musicos tocando
tridngulo, ganza e agog6, além dos pandeiros tocados por eles, (1983).

30 Anexo C contém o CD com o audio de todas as emboladas citadas neste trabalho, e 0 Anexo B contém a
lista das emboladas gravadas no CD.

34 Farei mencdo aos emboladores, nas citacdes e referéncias, por seus nomes artisticos/profissionais completos;
pois, por serem nomes artisticos, ficaria “estranho”, em alguns casos, fazer a referéncia pela ultima parte
desses nomes, como reza a norma de citacdes e referéncias da ABNT utilizada.
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Foto 1 — CD Os Feras da embolada Foto 2 - CD Pandeiros e Coquistas (Curi6 de

Fonte: Capa do CD.

(Lindalva e Lavandeira do Norte, [s.d.]).

Foto 3 —

Bela Rosa e Zezinho da Borborema, [s.d.]).

Fonte: Capa do CD.

Cachimbinho e Geraldo Mouzinho em matéria de jornal (detalhe).

tempo de
embelada & =

W Geraldo Mousinho, 60, coloca a voz o CD “Os Vo-
03 das Emboladas”, com participagio de Caju & Casta-

epois de dez anos fora dos estudios de gravacao, a
dupla de emboladores Cachimbinho, 66 anos, e
%
nha na oitava faixa (*Coco do Trava-Lingua’)

Cachimbinho e
Geraldo Mousinho,

emboladas, voltam
agravarCD e a se

ANTONIO VICENTE FILHO ™ *

ixas inéditas e dos, vamos continuar
vacdo do classi- nosso trabalho para nao
ga em Sao José deixar nossa = cultura

, gravada hd morrer, nép”, omete

. pro
cla Copaca- Mousinho. Avs 56 anos
sitio

ana: *La no
ta/Onde fui nascido e Cachiml

piriqui- de idade (50 de carreira),
achimbinho reconhece

Fonte: Matéria do jornal (VICENTE FILHO, [s.d.]).

O pandeiro vem sendo utilizado nas performances da embolada ha muito tempo.

Cachimbinho, que iniciou sua careira com 0 ganza, destaca que o pandeiro foi introduzido por

ele na embolada da Paraiba.

Porque de primeiro era ganza... Ai eu fui pra Alagoas, e cheguei em Alagoas
eu vi uns cabras cantando de pareia, achei bonito e comprei um, e quando
cheguei aqui os cabra comegaram a usar o pandeiro. [...] eu achei bonito o
pandeiro e comecei a cantar com o pandeiro. Mas o instrumental certo era o
ganza, o ganza legitimo [...] (CACHIMBINHO, 2003).

Esse fato ocorreu provavelmente ainda na primeira metade da década de 1950, pois

Geraldo Mouzinho, que também iniciou com o ganza, afirmou que quando comecou a cantar

com Cachimbinho, por volta de meados da década de 1950, ele ja tocava pandeiro; e a partir
dai passou a tocar pandeiro também (GERALDO MOUZINHO, 2006). Outros emboladores,
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seguindo o exemplo, passaram também a tocar o pandeiro para 0 acompanhamento das suas
emboladas. Os novos emboladores da Paraiba, que comegaram a carreira depois desse fato, ja

se iniciaram na embolada utilizando o pandeiro.

Nos registros fotograficos mais antigos que consegui, de emboladores da Paraiba
com o pandeiro, estdo Geraldo Mouzinho (grafado Mousinho) e Cachimbinho na capa do LP
Cdcos (1975), o primeiro disco que gravaram (Foto 4), e Manoel Batista e Zezinho Batista, na
capa do LP Desafio malcriado (1981) (Fotos 5a e 5b).

Foto 4 — Geraldo Mouzmho e Cachimbinho.

Fonte Capa do LP Cocos de Geraldo Mousmho e
Cachimbinho, de 1975 (detalhe).

Fotos 5a e 5b — Manoel Batista e Zezinho Batista.

Fonte: Capa do LP Desafio malcriado, de Manoel Batista e José
Batista (Zezinho Batista), de 1981 (detalhes).
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Dedé da Mulatinha, que sempre teve como “marca registrada” o ganza, também ja

cantou emboladas com pandeiro, como podemos ver nesta foto (Foto 6) (AZEVEDO, 1997).

Fotos 6 — Dedé da Mulatinha com o pandeiro.

Fonte: Foto capturada a partir do video O Patriménio
Cultural de Campina Grande - PARTE 1
(AZEVEDO, 1997). A foto nfo tem especificagio de
data (detalhe).

Os emboladores na Paraiba utilizam principalmente pandeiros industrializados, sendo
mais utilizado o de 10 polegadas de diametro (que equivale a 25,4 cm), com pele de nylon
fixada por tarraxas (geralmente 6; mas tem os de 7; e podem ser tarraxas simples ou duplas) a
um aro de 4,5 cm de altura (geralmente de madeira revestida com férmica; ou de acrilico; ou
de metal), com um conjunto de platinelas duplas de metal (geralmente sdo 5, mas alguns
pandeiros tém 6). Cachimbinho utiliza um pandeiro de maior dimenséo, o de 11 polegadas,

com as demais caracteristicas do de 10 polegadas (Fotos 7a, e 7b, 8a e 8b, 9a e 9b).

Fotos 7a e 7b — Tipo de pandeiro tocado por Lavandeira do Norte.

Fonte: Fotos do autor (2006).
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Fotos 8a e 8b — Tipos de pandeiro tocados por Zezinho Batista (dir.) e
Carlos Batista (esq.).

Fonte: Fotos do autor (2006).

Fotos 9a e 9b — Tipo de pandeiro tocado por Cachimbinho.

4

Fonte: Fotos do autor (2006).

4.1.2 O ganzéa

Conforme mencionado anteriormente, o ganza ja foi o instrumento tradicional
utilizado para o acompanhamento das emboladas®®. Na Paraiba, se manteve por muito tempo
como Unico instrumento dos emboladores até a chegada do pandeiro. A presenca do ganza na
embolada remonta a um passado distante, mas ndo se pode precisar uma data exata de quando
passou a ser usado. Também ndo se tem conhecimento se um outro instrumento foi tocado
pelos emboladores antes dele. O que é possivel afirmar é que o ganza foi utilizado

amplamente pelos emboladores mais “antigos” nas suas performances, e que a sua sonoridade

% O ganza, na embolada, pode ter sido herdado do coco de roda, onde junto com uma zabumba e uma caixa
compBem o grupo instrumental de acompanhamento. No coco de roda o ganza é geralmente tocado pelo
puxador do coco (o cantor).
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ja foi, também, considerada caracteristica da embolada, como podemos ouvir em O avido
brasileiro (CD — Faixa 2) (TOINHO DA MULATINHA; DEDE DA MULATINHA, 1985)%.

O ganza é um instrumento de percussdo, do grupo dos idiofones, do subgrupo dos
instrumentos de sacudir. Tem a forma cilindrica, geralmente de metal, fechado nas
extremidades, com gréos secos, ou pequenas esferas de metal, ou outro material duro
triturado, em seu interior. O tamanho e a estrutura podem variar, de acordo com a intencéo, a
finalidade e a opc¢do de quem utiliza o instrumento. H& ganzas de apenas um cilindro, os mais

comuns, e ganzas com dois ou mais cilindros, interligados com hastes de metal, por exemplo.

Dos registros mais remotos de emboladores da Paraiba, pode ser citado o embolador
[José] Aleixo Crianca, que, de acordo com as gravacOes e fotografias da Missdo de Pesquisas
Folcléricas®’, ja era atuante, cantando suas emboladas e tocando o ganza, pelo menos desde a
década de 1930 (SAO PAULO (SP), 2000). No acervo da Missdo existem registros
fotograficos de Aleixo Crianga com seu instrumento (Fotos 10a e 10b) (MISSAO..., 1938),
bem como registros de audio da sua performance®. Dentre as gravacdes com Aleixo Crianga,
realizadas em 1938 pela Missao, temos a embolada A limpeza Deus amou, em que ele canta e
toca ganza, tendo como parceiro um outro “embolador” nado identificado (CD — Faixa 3)

(ALEIXO CRIANCA, 1938).

3 Agradeco a pesquisadora Elizabeth Travassos, que realizou a gravagéo desta embolada em 1985, e gentilmente
cedeu uma copia para este trabalho.

37 A Missdo de Pesquisas Folcléricas foi um grupo de estudos enviado ao Nordeste e Norte do Brasil, em 1938,
pela Discoteca Publica Municipal de Sao Paulo (dirigida por Oneyda Alvarenga), do Departamento de Cultura
(chefiado por Mério de Andrade). No Nordeste, esteve nos Estados de Pernambuco, Paraiba, Ceard, Piaui e
Maranhdo, e no Norte, no Estado do Para. Esse grupo, do qual fizeram parte Luis Saia, Martin Braunwiser,
Benedicto Pacheco e Antonio Ladeira, fez gravagdes, transcri¢fes, coletou instrumentos musicais (dentre
outros objetos), fotografou, filmou e descreveu as manifestagdes culturais que foram encontrando ao longo do
trajeto (FIGUEIRA; TONI, [1984?]; SAO PAULO (SP), 1993; 2000).

38 A Missdo de pesquisas folcléricas realizou registros de dudio de performances de Aleixo Crianca durante os
trabalhos realizados na Paraiba, mais especificamente na cidade de Patos.
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Fotos 10a e 10b — Aleixo Crianca com seu ganza.

Fonte: Foto do acervo da Misséo de Pesquisas Folcloricas (1938) (detalhe).

Dedé da Mulatinha e seu irmdo Toinho da Mulatinha faziam suas emboladas com o
ganza desde a década de 1940 (Fotos 11ae 11b, 12a e 12b, 13a e 13b).

Fonte: Foto capturada a partir do video O Patrimonio Cultural de Campina
Grande - PARTE 1 (AZEVEDO, 1997). A foto ndo tem especificacdo de
data (detalhe).
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Fotos 12a e 12b — Toinho da Mulatinha com seu ganza.

Fonte: Capa do LP Desafios e emboladas, de Chico Sena e Toinho da Mulatinha
([s.d.]) (detalhe).

Fotos 13a e 13b — Toinho da Mulatinha com seu ganza.

3 1

Fonte: Cap doL Coco pra todo lado, de Gerald Mousinho e Toinho da Mulatinha
([s.d.]) (detalhe).

Cachimbinho comecou a cantar emboladas por volta do final da década de 1940, e
também iniciou com o ganza (CACHIMBINHO, 2003). Apesar de o embolador utilizar o
pandeiro desde a década de 1950, ele também gravou um disco com o ganzd em 1987 (Foto
14) (GERALDO MOZINHO; CACHIMBINHO, 1987).
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Fotos 14 — Cachimbinho com seu
ganza.

[} { v"t -
Fonte: Capa do LP Tudo hoje
alevantou, de Geraldo Mozinho e

Cachimbinho, de 1987 (detalhe).

A mudanca para o pandeiro ndo foi imediata para todos os embaladores, e nem todos
assumiram a novidade. Alguns continuaram com o seu instrumento, como foi o caso dos
irmaos emboladores Dedé da Mulatinha e Toinho da Mulatinha, que permaneceram tocando o
ganza mesmo apoOs a ascensdo do pandeiro. Um exemplo desse fato é que, em 1997, em
documentério de Rémulo Azevédo, Dedé da Mulatinha, j& com 80 anos de idade, canta
embolada se acompanhando com o ganza (Foto 15) (AZEVEDO, 1997).

Foto 15 — Dedé da Mulatinha com o seu ganza.

f. A
Fonte: Foto capturada a partir do video O
Patrimonio Cultural de Campina Grande - PARTE
1 (AZEVEDO, 1997) (detalhe).
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Toinho da Mulatinha, quando vez ou outra ainda canta as emboladas, se acompanha
com 0 Seu pequeno ganza, como o faz na sua barraca na Feira de Campina Grande-PB, onde

vende folhetos de cordel, raizes e ervas medicinais, etc. (Foto 16).

Foto 16 — Toin da Mlatiha COM 0 Seu ganza.

—I

e
Fonte: Foto do autor (2006).

Um outro exemplo da resisténcia do ganza, mesmo nos dias atuais, é a performance
das “Ceguinhas de Campina Grande”, as irmds Maroca, Poroca e Indaia®, que ainda se

apresentam cantando emboladas e tocando ganzas (Foto 17).

Foto 17 — As Ceguinhas de Campina Grande (Indaia,
Poroca e Maroca) cantando embolada com o ganza.

Fonte: Foto capturada do video As Ceguinhas de Campina
Grande (PROGRAMA..., 2009) (detalhe).

3 As “Ceguinhas de Campina Grande” ficaram bastante conhecidas depois do filme A pessoa é para o que
nasce, um documentério de Roberto Berliner (2004), que retrata suas vidas e estratégias de sobrevivéncia, e do
CD com a trilha sonora do filme (CEGUINHAS..., 2005).
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Mesmo com a substituicdo do Ganza pelo Pandeiro, durante algum tempo os dois
instrumentos foram utilizados juntos em performances ao vivo e também em gravacGes. Essa
pratica pode ser exemplificada a partir dos trabalhos de Toinho da Mulatinha, que realizou
gravacdes de discos com Chico Sena e com Geraldo Mouzinho. Com Chico Sena, embolador
do Rio Grande do Norte (Foto 18), percebe-se, a partir da audicdo da embolada A diferenca
entre o pobre e o rico, a utilizacdo simultadnea de ganzé e padeiro (CD — Faixa 4) (CHICO
SENA; TOINHO DA MULATINHA, [s.d.]). Com Geraldo Mouzinho (Foto 19), a audicdo da
embolada O mundo pegando fégo também deixa evidente a presenca dos dois instrumentos
(CD — Faixa 5) (GERALDO MOUSINHO; TOINHO DA MULATINHA, [s.d.]).

Foto 18 — Toinho da Mulatinha (ganza) e Chico Sena

(pandeiro).

Fonte: Capa do LP Desafios e emboladas, de Chico Sena e
Toinho da Mulatinha ([s.d.]) (detalhe).

Foto 19 — Toinho da Mulatinha (ganza) e

Fon: Capa do LP Cbéco pa todo Iode
Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha
([s.d.]) (detalhe).



92

Conforme mencionado anteriormente, Cachimbinho também gravou um LP tocando
Ganzg, junto com Geraldo Mouzinho no pandeiro (Foto 20), como podemos ouvir na
embolada S&o Pedro visita a terra (CD - Faixa 6) (GERALDO MOZINHO;
CACHIMBINHO, 1987); pratica ndo comum nas gravagdes dessa dupla, que nos seus outros

discos, antes e depois desse, sempre fizeram uso apenas do pandeiro.

Foto 20 - Geraldo Mouzinho (pandeiro) e
Cachimbinho(ganzé).

Fonte: Capa do LP Tudo Hoje Alenvantou, de Geraldo
Mozinho e Cachimbinho (1987) (detalhe).

4.1.3 Outros instrumentos

Além daqueles tocados pelos préprios emboladores, em algumas performance e
gravacdes pode ocorrer a utilizacdo de outros instrumentos, executados por outros musicos,
como ja destaquei anteriormente. Essa € uma pratica bastante comum dos conhecidos
emboladores Caju e Castanha, pernambucanos radicados em Sao Paulo, em varios de seus
discos e também em suas apresentacdes — 0s shows. Cito o0 CD Andando de Coletivo, em que
sdo acompanhados por outros instrumentos, além dos pandeiros que tocam. Na embolada
Vamos cantar embolada, por exemplo, sdo: guitarra, violdo, teclado, baixo e bateria, tocados
pelos musicos de sua banda (CD — Faixa 7) (CAJU; CASTANHA, 2002).

Fazer emboladas com acompanhamento de outros instrumentos, diferentes de
pandeiros ou ganzas, pode parecer uma pratica recente, inclusive na visdo de muitos
emboladores, mas ja na década de 1930 Manezinho Aradjo, embolador pernambucano, fazia

as suas emboladas com acompanhamento de variadas formagdes instrumentais. Na embolada
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Cuidado com o coco, gravada em 1935, que esta remasterizada no CD Cuma é o nome dele?,
ele é acompanhado por Benedito Lacerda e seu “Conjunto Regional” (flauta, saxofone,
violdes, cavaquinho e pandeiro) (CD — Faixa 8) (MANEZINHO ARAUJO, [s.d.]). Neste CD,
Manezinho Araujo canta as emboladas sozinho, e nesta faixa, Cuidado com o coco, tem um

coro masculino que responde cantando o refréo.

Especificamente na Paraiba, atualmente, é raro o uso de outros instrumentos além
dos pandeiros. Muitos consideram que a inclusdo de outros instrumentos no acompanhamento
gera uma descaracterizacdo da embolada, conforme pode ser percebido na visdo de
Cachimbinho, quando perguntado sobre as emboladas feitas dessa forma, como, por exemplo,
muitas de Caju e Castanha: “[...] Aquilo ali mudou. Ali mudou. Ali num é mais embolada.
Embolada é... a pura mesmo. Que nem eu cantava... Ganza, pandeiro... Ai ta certo. Mas
aquilo ali ja mudou pra forro. [...] Ali ninguém sabe o que é¢”. (CACHIMBINHO, 2006)*.

E importante destacar que a utilizagdo de outros instrumentos/instrumentistas nas
performances leva a divisdo do caché ou do dinheiro arrecadado, e nas gravagdes encarece a
producdo, como fica claro nas palavras de Geraldo Mouzinho, ao comentar sobre a gravacao

de um de seus LPs com Cachimbinho:

[...] Um LP gravado por dois pandeiros ficou barato pra firma né? O LP da
gente era barato pra firma... Quer comparar vocé gravar o LP e butar
quarenta cinquenta instrumental... ai fica caro, porque vocé vai pagar
musico, vai... né? Ai t4 certo. Mas um LP que vocé entrou no estadio... pei
pei pei pei pei... com cinco seis horas grava. Um LP desse fica barato... pra
firma (GERALDO MOUZINHO, 2006).

Durante o trabalho de pesquisa, nas entrevistas, a maioria dos emboladores néo
mencionou a utilizagdo de outros instrumentos em suas performances. Apenas a dupla
Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, apesar das criticas de Cachimbinho, experimentaram a
gravacdo de um de seus discos com acompanhamento de outros instrumentos; foi no LP
Cantar coco é assim, de 1983. Neste disco utilizam, além do pandeiro, um triangulo, um
ganza e um agogd, como na embolada As pecas do carro (CD — Faixa 9) (CACHIMBINHO;
GERALDO MOUZINHO, 1983). No entanto, essa foi uma experiéncia que ndo voltaram a
repetir em seus trabalhos. Em trabalho individual mais recente, Geraldo Mouzinho tocando

pandeiro, foi acompanhado também por uma viola sertaneja, tocada por um filho seu, como

40 Quando foi realizada esta entrevista, em fevereiro de 2006, Cachimbinho ja havia adotado, profissionalmente,
0 nome de Irmdo Tomas ha uns dois ou trés anos, quando passou a fazer emboladas evangélicas. Mas
continuarei a trata-lo por Cachimbinho aqui neste trabalho; e por Irmdo Tomas apenas quando estiver
discutindo sobre o CD que gravou com esse nome.
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podemos ouvir na embolada Largado e sofrido, do CD A tigela do Burgués (CD — Faixa 10)
(GERALDO MOUZINHO, 2005). Este € um CD que traz na capa apenas o nome de Geraldo
Mouzinho. E ele comenta: “[...] Um CD bem feito, mestre, que eu fiz sozinho, gravando so, e

um filho meu respondendo”** (2006).

Apesar de considerar a incorpora¢do de outros instrumentos como uma informagao
relevante para a atual pratica da embolada, ndo me aprofundarei nesta questéo, tendo em vista

que essa nao é uma pratica comum entre os emboladores na Paraiba, foco deste trabalho.

4.2 RITMO

A embolada esta estruturada sobre uma base binéria (dois tempos), tendo como
caracteristica a subdivisdo de cada um desses tempos em quatro partes. Com o intuito de
evidenciar aspectos importantes da base ritmica da manifestacdo, via a transcricdo musical,
considerei essa base bindria como sendo o compasso 2/4, com a presenca marcante das

semicolcheias subdividindo cada um dos tempos (Fig. 1).

Figura 1 — Padrdo ritmico bésico da embolada.

[ )]

Fonte: Transcri¢do do autor.

Esta estrutura ritmica basica esta presente caracteristicamente no toque dos pandeiros
(ou ganzas), que configuram o acompanhamento da embolada, e também no canto dos
emboladores, aspectos que sera abordado mais adiante. Independentemente do instrumento
utilizado para o acompanhamento (pandeiro ou ganza), o ritmo presente no seu toque serve,

fundamentalmente, de base para o canto.

E importante destacar que nas performances o ritmo das emboladas é, de maneira
geral, rapido, mas em muitas delas o andamento vai se acelerando ao longo da apresentagéo,
principalmente nos improvisos, em que o calor da disputa, nos desafios, leva a que terminem

numa velocidade extremamente superior a do inicio.

41 Este filho de Geraldo Mouzinho, que neste CD canta as respostas das emboladas e também toca a viola, é
Ginaldo Mouzinho, que depois deste trabalho passou a se apresentar com o pai, como embolador
(DIVERSIDADE..., 2010).
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Apesar de 0 ganz4 estar praticamente em desuso, entendo que ele também é uma
referéncia para a caracterizagdo da embolada na Paraiba, haja vista que, pelo menos, até 1987
foi utilizado em gravacdo*® e, possivelmente, em outras performances dos emboladores.
Considerando essas perspectivas, apresento e analiso a seguir as estruturas ritmicas utilizadas
nos dois instrumentos, enfatizando os elementos que considero fundamentais na defini¢do do

ritmo da embolada.

4.2.1 O pandeiro

O pandeiro segue, atualmente, um padréo ritmico basico que se tornou caracteristico
do género e que é utilizado por grande parte dos embaladores, servindo como alicerce para
toda a estruturacdo da musica. Somam-se a esse padrdo pequenas variagdes realizadas durante
a performance. Variacdes que sdo concebidas de acordo com a intencdo e o estilo particular

de cada embolador.

A transcricdo a seguir (Fig. 2) apresenta o0 padrdo ritmico bésico da embolada

executado no pandeiro.

Figura 2 — Padrdo ritmico da embolada executado no pandeiro.

; => => — «— Dedos (0s outros dedos, com exceg¢ao do polegar)
Pandeiro ——
ﬁ; F ‘Q Punho
Polegar

Fonte: Transcri¢do do autor.

A prética desse ritmo, que utiliza uma técnica comum na execucdo do pandeiro, é
particularizada pela marcacdo realizada no togue do polegar. Marcacdo que possibilita um
som mais grave e acentuado no tempo forte do compasso (especificamente na primeira
semicolcheia) e na quarta semicolcheia do primeiro tempo, considerando, para efeito de
andlise, a estrutura da transcricdo apresentada acima. O ritmo se completa pela acdo dos
outros dedos (que na descri¢cdo se denomina dedos) e do punho. Com o toque do polegar se
escuta mais 0 som da pele do instrumento, com a acdo dos dedos e do punho se escuta mais as

platinelas.

42 0 ganza pode ser ouvido no LP Tudo Hoje Alevantou, com Geraldo Mozinho (Mouzinho) no pandeiro e
Cachimbinho no ganza (1987) (ver Foto 20, na pagina 92, e a gravagdo da embolada Sao Pedro visita a terra
(CD - Faixa 6)).
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Na execucdo desse ritmo é utilizada uma técnica que é denominada de
“abafamento”*®. O Abafamento é a forma de tocar em que o embolador faz uso de um dos
dedos (geralmente o dedo minimo) da mao que segura o pandeiro para abafar a pele do
instrumento, por dentro (por “baixo”), em alguns toques (especificamente os que ndo sdo
tocados pelo polegar), gerando assim um resultado sonoro diferente de quando tocado sem
abafamento. Essa forma de tocar o pandeiro €, em regra, seguida por todos os emboladores
pesquisados. (FOTOS 21a, 21b, 22a e 22b).

Foto 21b — Detalhe da execu¢do com
abafamento da pele, por Lindalva.

7

Fonte: Foto do autor (2006). Fonte: Foto do autor (2006).

Foto 22a — Zezinho da Borborema
tocando o pandeiro.

Foto 22b - Detalne da execugcdo com
abafamento da pele, por Zezinho da
Borborema.

Fonte: Foto do autor (2006). Fonte: Foto do autor (2006).

43 Essa técnica é, na verdade, utilizada para tocar o pandeiro de uma forma geral: em outros ritmos, em outros
géneros etc.
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A transcricdo abaixo (Fig. 3) exemplifica uma execucdo dessa natureza. Nessa
transcricdo percebemos que, considerando os dois tempos do compasso, a primeira e a quarta
semicolcheias do primeiro tempo sdo tocadas com a pele solta, enquanto todas as demais
notas sdo abafadas. O exemplo de &udio (CD — Faixa 1) ilustra claramente o efeito sonoro

gerado por essa forma de tocar.

Figura 3 — Padrdo ritmico do pandeiro na embolada com utiliza¢do do abafamento.

>

>
Pandeiro ﬁ;%%:
=

Fonte: Transcrigdo do autor.

Pele solta Pele abafada

No toque do pandeiro, é importante destacar, também, o movimento de “girar” o
pandeiro, rotacionando a mdo e o antebraco em torno do seu eixo, num vai e vem constante,
realizado pela mdo que segura o instrumento; muitos emboladores realizam esse movimento
ao tocar. Isso faz com que as platinelas se movimentem e produzam mais som, além daquele
produzido pela acdo da mdo que toca o instrumento; e, a0 mesmo tempo, faz com que o
polegar, os dedos e o punho, da mdo que toca, sejam alcancados pelo pandeiro nos seus

pontos de toque ou contato.

Uma variante do ritmo do pandeiro apresentado acima é realizada pelo embolador
Geraldo Mouzinho na embolada Vida de pobre é assim, no LP Tudo hoje alevantou (Fig. 4)
(CD — Faixa 11) (GERALDO MOZINHO; CACHIMBINHO, 1987)*.

Figura 4 — Ritmo do pandeiro na embolada, realizado
por Geraldo Mouzinho no LP Tudo hoje alevantou.

> > >

Pandeiro ﬁ;%_%_@:
Fir

Fonte: Transcri¢do do autor.

Observei, ainda, algumas diferencas, entre os emboladores, na forma de segurar o
pandeiro na execucdo. E mais comum eles segurarem o pandeiro deixando-o numa posicio

inclinada, com a parte mais alta no ponto em que é segurado pela méo; no entanto, encontrei

4 Neste LP Cachimbinho toca ganza.
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emboladores tendendo a deix&-lo numa posi¢do mais proxima da vertical, ou totalmente na

vertical. Nas fotos abaixo alguns exemplos (Fotos 23 a, b, ¢, d):

Fotos 23 a, b, ¢, d — Formas de segurar o pandeiro.

b) Lavandeira do Norte

c) ‘Cachimbinho d) GeraldoAMouzinho

Fonte: Fotos do autor (2006).

No LP Desafios e Emboladas, vol. 2, Chico Sena, do Rio Grande do Norte, faz
emboladas com Toinho da Mulatinha ([s.d]). Neste disco, Chico Sena utiliza um toque do
pandeiro diferente do mais comumente executado pelos emboladores da Paraiba e pelos
emboladores em geral. Chico Sena ndo fez diretamente parte da pesquisa, mas considerei

importante fazer esta referéncia aqui, pois no seu toque, ele acentua a primeira semicolcheia
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de cada tempo do compasso, tirando totalmente a sensacéo de sincopa caracteristica do toque
do pandeiro e se aproximando do padréo ritmico do ganza.*®

4.2.2 O ganzéa

O ganza, assim com o pandeiro, possui um padrdo basico que é executado com
movimentos intercalados do instrumento — para frente e para tras, ou para cima e para baixo;
uma ou outra forma de movimentar o instrumento depende de como o embolador segura o
ganza, do posicionamento de seus bracos, enfim, da técnica utilizada. De acordo com a minha
observacao, e andlise das musicas gravadas, esse movimento intercalado é o mais utilizado
entre os embaladores que fizeram uso desse instrumento. A Fig. 7 ilustra a estrutura ritmica
desse padrdo do ganza tocado por Toinho da Mulatinha na embolada Desafio em embolada,
no LP Desafios e emboladas, junto com Chico Sena no pandeiro (CD — Faixa 12) (CHICO
SENA; TOINHO DA MULATINHA, [s.d.]), e também por Cachimbinho na embolada O
gato da Gabriela, no LP Tudo hoje alevantou, em que toca junto com Geraldo Mouzinho no
pandeiro (CD — Faixa 14) (GERALDO MOZINHO; CACHIMBINHO, 1987):

Figura 7 — Estrutura ritmica bésica da embolada executada no ganza.

[ ]

Ganza

Ganza para frente (baixo) Ganza para tras (cima)

Fonte: Transcri¢do do autor.

45 Na embolada Desafio em embolada, do LP Desafios e Emboladas, vol. 2 (CHICO SENA; TOINHO DA
MULATINHA [s.d.]), é possivel perceber a acentuacéo, realizada por Chico Sena, na primeira semicolcheia
de cada tempo, diferente da marcacéo realizada pelos emboladores da Paraiba (Fig. 5) (CD — Faixa 12).

Figura 5 — Ritmo do pandeiro na embolada realizado
or Chico Sena no LP Desafios e Emboladas, vol. 2.

Pandeiro

Fonte: Transcri¢do do autor.

Ainda neste mesmo LP, na embolada Viagem a lua, Chico Sena faz, em alguns momentos, algumas variantes
desse ritmo apresentado acima, colocando acentos, as vezes, apenas na primeira semicolcheia do primeiro
tempo, ou, além deste, também na primeira e terceira semicolcheias do segundo tempo, ou na terceira
semicolcheia do segundo tempo (Fig. 6) (CD — Faixa 13).

Figura 6 — VariacBes no ritmo do pandeiro, realizadas por Chico Sena, na embolada Viagem a lua.

Pandeiro

Fonte: Transcri¢Bes do autor.
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Vale destacar que ele segue a mesma estrutura do pandeiro, tocando quatro
semicolcheias em cada tempo. Quando tocado junto com o pandeiro ha a sensacdo de que é
realizada uma marcacao do primeiro tempo. Mas 0 que me parece é que é um efeito produzido
pela juncdo sonora dos dois instrumentos e que, de fato, na execucdo do ganza, exceto as
oscilagbes naturais durante a performance, todas as notas sdo tocadas com a mesma

intensidade.

Uma variante no ritmo do ganza € realizada também pelo embolador Toinho da
Mulatinha na embolada Coco em desafio, no LP C6co pra todo lado, em que toca junto com
Geraldo Mouzinho no pandeiro (CD — Faixa 15) (GERALDO MOUSINHO; TOINHO DA
MULATINHA, [s.d.]); nesta execucdo ele transforma a divisdo ritmica das duas primeiras
semicolcheias de cada tempo em tercinas, tocando a primeira e a terceira delas, conforme a

transcricao a seguir (Fig. 8):

Figura 8 — Estrutura ritmica da embolada executada no ganza por
Toinho da Mulatinha no LP Coco pra todo lado.

3 3

[ ]

Ganza

Fonte: Transcri¢do do autor.

O ganza tocando esse ritmo ndo aparece em todas as faixas deste disco. Nas faixas
em que € tocado, em alguns momentos, ele se torna menos incisivo nas tercinas e se aproxima
do ritmo apresentado na transcri¢do da Fig. 7. Nas outras faixas, o ritmo tocado é exatamente
0 do exemplo da Fig. 7.

O embolador Cachimbinho faz também uma variante do padrdo basico do ganza na
embolada Mel de tubiba, no LP Cocos e emboladas, em que faz, em alguns momentos, um
trinado na primeira metade do primeiro tempo do compasso; €, na verdade, uma
ornamentacdo no padrdo basico (CD - Faixa 16) (CACHIMBINHO; GERALDO
MOUZINHO, 1991) (Fig. 9).

Figura 9 — Ritmo do ganza, com ornamentacdo, tocado por
Cachimbinho.

#w

[ )]

Ganza

Fonte: Transcri¢do do autor.
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O padrdo ritmico de cada instrumento ndo apresenta variag@es significativas e, tanto
realizado no pandeiro quanto no ganza, possui estruturas semelhantes, fato que estabelece a
identidade ritmica da embolada na Paraiba. No pandeiro, a acentuacdo no primeiro e quarto
toques (primeira e quarta semicolcheias do primeiro tempo do compasso) evidenciam uma
importante diferenga em rela¢do ao ritmo tocado no ganza, tendo tal padréo se tornado o ritmo
caracteristico da embolada.

4.3 REPERTORIO

A estruturacdo do repertorio na embolada é realizada de acordo com o contexto de
performance, mesclando os diferentes tipos de embolada de acordo com as particularidades de
cada apresentacdo: local, publico presente, tematica pertinente etc. No caso das gravacdes em
discos, o repertorio gravado é constituido por mdsicas que apresentam tematicas variadas,
geralmente criadas pelos prdprios emboladores. Por vezes incluem emboladas criadas no
momento da gravacdo, improvisadas, sendo comum, também, a gravacdo de mdusicas de
outros emboladores. De maneira geral, destacam-se duas categorias centrais que abrangem
todo o repertorio das emboladas: os improvisos e os trabalhos. Essas categorias foram
concebidas a partir de termos e conceitos dos proprios emboladores. A seguir apresento, de
forma mais detalhada, as especificidades de cada categoria.*¢ / 47

4.3.1 Os improvisos

Os improvisos abrange as emboladas que, mesmo possuindo uma estrutura pré-
definida, a partir da forma poética escolhida pelo embolador para levar adiante o improviso,
tém a sua construcdo final elaborada no momento da performance. Assim, os emboladores
cantam as emboladas fazendo uso de temas diversos, de personagens presentes no contexto da

apresentacdo, de brincadeiras, de desafios etc.

46 para um melhor entendimento das analises, trago para o texto partes das emboladas — refrdos, versos (estrofes)
— que servem de exemplo para 0 que vai sendo apresentado. As letras completas, ou com maior nimero de
Versos encontram-se no Anexo A.

47 As letras mailsculas colocadas a esquerda das primeiras linhas dos versos (estrofes) ou refraos referem-se as
letras iniciais dos primeiros nomes, dos emboladores que estdo cantando cada parte da musica, de acordo com
a performance (em apresentagdes publicas, em disco, ou nas entrevistas) da qual foi realizada a transcricao.



4.3.1.1 Improviso 1 (CD — Faixa 17):

Improviso*® /49
[O baiana Sul3]

Performance: Curi6 de Bela Rosa e Barra Mansa

O baiana Sula (Refréo)
bota 4gua na mangueira

baiana ag6a a roseira

que é pra rosa ndo murchar®

Barra Mansa camarada
a canturia [= cantoria]® é agora
0 cantador num demora
¢ abrir a boca e mandar

Cantador que faz na hora

cantano [= cantando] de improviso
gue desse povo eu preciso

e de vocé pra me ajudar

[..]

Se eu errar Jesus me ensina
de pareia [= parelha] Curid
e a gente nasceu do po

e do pd nos tem que voltar

[.]

E Jodo Pessoa me agrada

gue hoje eu pude ir em Jodo Pessoa
e aqui ou na Lagoa

canto em qualquer lugar

[.]
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48 Embolada improvisada durante apresentacdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa, na

Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006 (CURIO DE BELA ROSA; BARRA MANSA, 2006).

49'Ver no Anexo A (Letra de embolada 1) a letra desta embolada, com mais versos.
%0 Como ja mencionado no livro Cocos, nas emboladas cantadas “[...] por duplas de emboladores [...] ¢ frequente
a rima em -4, em —&, em —i, que faz rimar ja com amar, dendé com fazer, sai com dormir” (AYALA, Maria
Ignez; AYALA, Marcos, 2000, p. 142). Ha, ainda, muitos outros casos encontrados, como, por exemplo, a
rima de é com mulher ou de rapaz com atras. Esse tipo de adequacédo € bastante frequente nas emboladas que
tém os versos (estrofes) terminados em “4”, seja para fazer a rima, seja pela caracteristica desse tipo de
embolada, como muitas estruturadas em quadras, como € o caso deste improviso.
51 Na transcrigdo das letras, adotei o seguinte procedimento: transcrevi a partir dos sons da fala oral, colocando
entre colchetes as palavras que deixaram dividas na sua correta percepcao, e entre colchetes, antecedida pelo
sinal =, a grafia correta (pela norma oficial) de algumas palavras, visando melhor compreensdo na leitura,
como ja mencionado por Jimmy Azevédo (2000b, p. 88, nota 9).
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C - Vanildo é legal
que ele faz sua pesquisa
€ a gente que improvisa
tem que nele aqui falar

B — Na cultura que precisa
tem o cavalo marinho
de tudo eu sei um pouquinho
como eu vi doutor falar

[..]

C — E eu quero cantar na praga
bem aqui pertin [= pertinho] da praia
gue cantador num desmaia
quando vem para cantar

[..]

Nesta embolada ficam evidentes caracteristicas fundamentais do improviso no
género: os cantadores se tratam pelo nome — “Barra Mansa camarada”, e mais adiante “Se eu
errar Jesus me ensina / de pareia [= parelha] Curié” —; comentam sobre o ato de improvisar —
“Cantador que faz na hora / cantano [= cantando] de improviso” —; falam da cidade onde est&o
— “E Jodo Pessoa me agrada / que hoje eu pude ir em Jodo Pessoa / e aqui ou na Lagoa” —;
falam das pessoas presentes — “Vanildo ¢é legal / que ele faz sua pesquisa / ¢ a gente que
improvisa / tem que nele aqui falar” —; comentam sobre o contexto — “E eu quero cantar na
praca / bem aqui pertin [= pertinho] da praia”. Este € um improviso em 4 linhas (forma
poética que tratarei mais adiante) em que os emboladores se elogiam mutuamente, valorizam
as manifestacdes da cultura popular, valorizam seu préprio oficio, enaltecem o lugar que os

recebe.

Os desafios sdo, geralmente, os improvisos que mais levam o publico as gargalhadas
e ao delirio. Neste tipo de embolada, muito comum em qualquer apresentacdo de dupla de
emboladores, cada um procura se sair melhor que o outro. Ou por mostrar mais dominio sobre
0 tema que esta tratando, deixando o outro sem saida, ou no embate direto com o
companheiro, as vezes com elogios sobre suas facanhas e qualidades, mas, na maioria das
vezes, pela busca desenfreada de “acabar” com outro, destratando, achincalhando o parceiro

de dupla ou a sua familia, buscando deixa-lo sem saida e desmoralizado.



4.3.1.2 Improviso 2 (CD — Faixa 18):

Improviso®? /%2
[Duvido vocé cantar coco melhor do que eu]

Performance: Lindalva e Barra Mansa

Duvido vocé cantar
coco melhor do que eu

Sou Lindalva do pandeiro
gue trato, que mentalizo
caso com caso, batizo
conhego o Brasil inteiro
tenho ido até o estrangeiro
VOCé pra mim ja morreu

0 corpo a terra comeu

a caveira eu vou enterrar
quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

Quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

Eu viajei 0 mundo inteiro

ndo é brincadeira nao

e com o pandeiro na mao

renasci meu brasileiro

pois €, cantei maneiro

pelo que aconteceu

Se 0 seu home cresceu

mai [= mas] o meu cresceu também
no mundo ainda ndo tem

um coquista como eu

Quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

[.]

Sou a quina sou o lado

sou o lado sou a quina

sou 0 ouro, sou a [lina]

sou vendido, sou comprado

vou cantar um bocado

grande eu conhego é Deu [= Deus]
VOCé desapareceu

brinque que eu quero brincar
quero ver vocé cantar

coco melhor do que eu

104

52 Embolada improvisada durante apresentagdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa, na

Praia de Tambau, no dia 18 de fevereiro de 2006 (LINDALVA; BARRA MANSA, 2006).
53 Ver no anexo A (Letra de embolada 2) a letra completa desta embolada.
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Quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

B — Bora a cantiga pra frente
venha de qualquer maneira
num digo num tem barreira
riacho nem enchente
num va morder de dente
pelo que aconteceu
seu carro nao tem pneu
mai [= mas] eu vou mandar butar [= botar]
duvido vocé cantar
coco melhor do que eu

Duvido ver vocé cantar
coco melhor do que eu

Nesta embolada improvisada em carreirdo — de 10 linhas — (forma poética que
tratarei mais adiante), os emboladores ja buscam com maior énfase destratar o companheiro e
as coisas que lhe pertencem, como nos versos “vocé pra mim ja morreu / 0 corpo a terra
comeu / a caveira eu vou enterrar’” ou “Seu carro ndo tem pneu / mai [= mas] eu vou mandar
butar [= botar]”, e, a0 mesmo tempo, se auto elogiam pra provocar a ira do desafiado, como
nos versos “conheco o Brasil inteiro / tenho ido até o estrangeiro” ou “e com o pandeiro na
mé&o / renasci meu brasileiro”. Essa provocagao ja parte do refrdo que diz: “Quero ver vocé
cantar / coco melhor do que eu”; e a todo momento isso € lembrado pelo final de cada verso

(estrofe) que repete essas duas linhas e pelo refrdo/resposta que vem em seguida.
4.3.1.3 Improviso 3 (CD — Faixa 19):

Trocado® /%
[Improviso]
Performance: Cachimbinho e Zezinho da Borborema
Tatata (Refrdo)
dé de la que eu dou daqui

Tatata (Refrdo)
dé daqui que eu dou de la

% Embolada improvisada, gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, faixa 8
(ZEZINHO DA BORBOREMA; CACHIMBINHO, [s.d.]).
%5 Ver no anexo A (Letra de embolada 3) a letra desta embolada, com mais versos.
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Tatata (Refrao)
dé de 14 que eu dou daqui

e tanto faz daqui prali [= para ali]

e como faz de la pra ca

Tatata
[..]

C — Vocé deixe de pabulagem
comigo vocé num zomba
que eu pego na sua tromba
relo [=ralo] pra la e pra ca

Z — E vocé deixe de [maromba]
gue eu ja estou manifestado
e voceé diz que € preparado
e |4 vai eu improvisar

C — E cala boca seu safado
vagabundo, adesordeiro [= desordeiro]
sem vergonha, maconheiro
bal de guardar azar

Z — E vocé é bom no pandeiro
gue vocé num [= ndo] canta nada
voceé sO tem é zuada [= zoada]
e nada de saber rimar

C - E escute meu camarada
e escute meu cidad&o
infrego-lhe [= esfrego=Ilhe] a cara no cédo
erelo [=ralo] praldepraca

Z — Impossive [= impossivel] gato ladrdo
e vocé num [= ndo] canta repente
vou rebenté [= arrebentar] os seus dente [= dentes]
pra tu aprender cantar

[.]

Neste improviso, também em 4 linhas, o0s versos (as estrofes) vao sendo cantados um
apos outro, sem intercalacdo do refrdo, que é cantado apenas no inicio. Esse desafio se da sob
a forma de trocado, em que os emboladores vao trocando de posi¢do: um canta um verso e 0
outro canta outro, e assim sucessivamente; e ainda, o pandeiro é sempre tocado pelo que nédo

esta cantando.%®

% Esta é uma pratica que esta presente nas apresentagdes plblicas dos emboladores: quando um canta o outro
toca o pandeiro. Esse revezamento permite ao embolador que esta cantado uma maior concentracdo para
improvisar, ou, quando cantam os trabalhos, seus ou dos outros, para buscar na memdria os versos, e também
para descansar, ora a voz, ora as maos.
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Na sequéncia dos versos (estrofes) os emboladores “pegam pesado” nas provocagdes
e no achincalhe, buscando desmoralizar o0 companheiro, como se pode observar nos versos
“Vocé deixe de pabulagem / comigo vocé num [= ndo] zomba / que eu pego na sua tromba /
relo [= ralo] pra 14 e pra ca” ou “E escute meu camarada / e escute meu cidaddo / infrego-lhe
[= esfrego-lhe] a cara no cdo / e relo [= ralo] pra 1a e pra ca”, ou, ainda, “Impossive [=
impossivel] gato ladrdo / e vocé num [= ndo] canta repente / vou rebenta [= arrebentar] os
seus dente [= dentes] / pra tu aprender cantar”. No desenrolar da embolada o ritmo vai ficando
cada vez mais acelerado, o que intensifica o desafio, levando a uma maior dificuldade pra

cantar.

4.3.2 Os trabalhos

Os emboladores utilizam o termo trabalho para designar as musicas pré-concebidas,
gue ndo apresentam, durante as performances, grandes modificacdes estruturais, nem nas
letras nem nos demais aspectos performaticos, pelo menos de forma intencional. As

emboladas abaixo ilustram exemplos dessa natureza.

4.3.2.1 Trabalho 1 (CD - Faixa 20):

Namoro de hoje em dia®" / %8

Performance: Lindalva e Lavandeira do Norte

L/LN — Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
car [= com as] moca de hoje em dia
tenha coidado [= cuidado] Mané

[.]

L — (Oia [= olha]) as moca de hoje em dia
(e) é muito maliducada [= mal educada]
namorar um so rapaz
pra ela ndo vale nada
quer viver solta no mundo
paquerando um vagabundo
e correno [= correndo] pelas istrada [= estrada]

LN — Namorar é muito bom (Refrao)

[.]
[..]

5 Embolada de Lindalva e Lavandeira do Norte, gravada no CD Os feras da embolada, faixa 2 ([s.d]).
8 Ver no anexo A (Letra de embolada 4) a letra desta embolada, com mais versos.



108

L — Na calcada da igreja
a gente vé um Coid
agarrada cum [= com um] negéo
o0 corpo chega d& n6
0 baton fai [= faz] parafuso
na manga do palito

LN - Namorar é muito bom (Refrao)

[.]

L — As moca de hoje em dia
namora com cinco ou sei [= seis]
um aperta, 0 outro arrocha
um tem chance, outro tem vei [= vez]
guando aparece um minino [= menino]
ela num [= ndo] sabe quem fei [= fez]

[..]

Nesta embolada o tema do namoro de hoje em dia vai sendo desenvolvido alertando
0 homem, no caso 0 Mané (o Manoel) ou 0 mané (o bestdo), para ter cuidado com as mogas
de hoje. Esses alertas vao sendo feitos sempre com jogo de palavras, com picardia, com
palavras de duplo sentido etc., mostrando uma viséo negativa dessas mogas namoradeiras.

4.3.2.2 Trabalho 2 — Embolada trava-lingua (CD — Faixa 21):

Coco do trava lingua® /60 / 61

Performance: Cachimbinho e Geraldo Mouzinho

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

C — Rapa, ripa, rapa, rampa
rampa, rampa, ripa, rapa
campa, campa, capa, capa
capa, capa, campa, campa
tapa, distampa e distampa [= destampa]
sacuda, machuca e pisa
visdo, avisou, avisa
para diga entender
duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

59 Embolada de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, gravada no LP Cocos e emboladas (1991).

%0 Ver no anexo A (Letra de embolada 5) a letra completa desta embolada.

61 Neste disco, no titulo da musica estd grafado “trava lingua”, sem hifen; usaremos desta forma, neste trabalho,
apenas quando se tratar do titulo da musica.
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Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

G — E puxa a pena, arranca o toco
mergulha na pororoca
faz um risco, deixa a broca
dé& mais, d& menos, da pouco
pega a palha, tira o coco
vista a calca e a camisa
é chuva, é sol e a brisa
0A,0BeoC
duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

C — Gravador, gravo e gravura
se vocé disser eu pago
gringo, grilo, grego, gago
gaveta, gato e gordura
carreta, caricatura
balanca, peso e balisa
recebe, paga, indeniza
plante depoi [= depois] de culhé [= colher]
duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

G — E dedo, é munheca, é mio
vapor, vagdo, V de vela
isca, anzol, peixe e badela
figado, bofe, coragdo
é sul, é norte, é sertdo
é Ana, Maria, Gilza
Paula, Paulina e Geniza
E mesa, é prato, é cumé [= comer]
duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

[..]

Nas emboladas trava-linguas o embolador busca, pela juncéo de palavras com dificil
pronuncia, na maioria das vezes sem sentido aparente, mas sonoramente eficiente, fazer com
que o outro “tropece” e erre. Nesta embolada, o refrdo ja apresenta grande dificuldade de
prondncia pelo jogo com as letras “r” e “I” — “rara, Lara, loura, lisa” —, € nos versos pela

sucessdo de palavras as vezes com similaridade, as vezes sem conexd alguma. E a
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provocag¢ao ¢ intensa, quando falam “Duvido vocé dizer”, no refrdo, que se repete apds cada

verso, ou num dos versos: “cantador leva uma pisa / Se num suber [= souber] entender”.

4.3.2.3 Trabalho 3 — Embolada narrativa (CD — Faixa 22):

M —

J—

M —

J—

M/J —

M —

J—

M —

J—

M —

J—

M —

J—

O nego que pegou o boi do bode®?/ 63

Performance: Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista)

(Ah) Vem cé boi Chinés

E boi d&

Boi chinés venha ca

E boi d&

Venha cé baled
Garrote piedoso

Que é dengoso de laia
E boi da

Eu vou conta uma historia
de um garrote raceado
nasceu e num foi pegado
na fazenda do Lima

O meu boi da

O nome do fazendeiro
era Severino Malheiro
um rico de admirar

Ah meu boi da

(Ah) Gostava de um gado grande
mas seu gado era comum

ele queria um meno [= ao menos] um
de bela raca Malabar

Ah meu boi da
Um vaqueiro da fazenda
por nome Pedro Contenda

foi um dia procurar

Ah meu boi d&

62 Embolada de Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista), gravada no LP Desafio malcriado (1981).

(Refrao)

(Resposta/Refrao)

83 Ver no anexo A (Letra de embolada 6) a letra desta embolada, com mais versos.
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M — Ai comprou uma garrota

firmou essa luviota

bem pertim [= pertinho] do Cearé
J—  Ah meu boi d&

M — (Olha) A garrota era lavrada
ja vinha bem amojada
e um dia hai [= h4] de difruta [= desfutar]

[..]

As emboladas narrativas contam historias. A narrativa vai prendendo a atencdo do
publico para saber qual o desfecho dos personagens, ou das coisas envolvidas na trama. Neste
caso, a histéria do garrote raceado, do boi chinés, vai sendo contada em versos curtos, de trés

linhas, em ritmo lento e cadenciado.

4.4 LETRAS

A letra é parte fundamental da embolada, sendo um importante elemento para a
caracterizagdo desse género musical. Saber escolher as palavras que se encaixem
adequadamente na estruturacdo das frases e, principalmente, na métrica da madsica, € uma
competéncia considerada “essencial” para oS emboladores, sendo destacada por eles como
fundamental para a criacdo musical, sejam os trabalhos ou os improvisos. Assim, ha uma
valoragdo da prosodia musical, em que a letra é ajustada aos demais elementos musicais —
mais especificamente ao ritmo — e vice-versa, devendo, em uma perspectiva ideal, haver uma
inter-relacdo das silabas fortes e fracas das palavras com os tempos fortes e fracos dos

COmMpassos.

Nesse sentido, a forma de falar, com os meandros do sotaque, da composicao
singular linguistica, entre outros elementos, 0 que gera, muitas vezes, a mudanca nas silabas e
na pronuncia das palavras, exerce um papel preponderante na estruturacdo da musica (Ver o0s

exemplos abaixo).

Vi um ralo velho relano [= ralando]

com a sua reladera [= raladeira]

um reldgio regulano [= regulando]

com a sua reguladera [= reguladeira]
gato vei [= velho] na carrera [= carreira]
gue quando corre desliza

cantador leva uma pisa

se num [= ndo] suber [= souber] entender
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duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

(Verso retirado da embolada Coco do trava lingua®
(CD - Faixa 21), ja citadaem 4.3.2.2.

Mas quando a lua é minguante

até o céu é minguado

terra, gente, acude e gado

mingua tudo num [= em um] instante

eu vi um elefante

ficar tam&e [= do tamanho] dum [= de um] prea
e vi um tamandué

ficar tam&e dum musquito [= mosquito]

um boi tamé&e dum cabrito

e um trem tamae dum jua

(Verso retirado da embolada Viagem a lua® (CD —
Faixa 13), também citada em 4.4.3.

Da mesma forma, as frases, chamadas de “linhas” ou “pés”®®, devem, na concepcéo
dos emboladores, ser construidas adequadamente, de forma que possam tanto expressar
claramente a “ideia” almejada quanto constituir a estrutura de cada verso. Os exemplos a
seguir apresentam alguns dos diversos temas abordados nas emboladas, e, a0 mesmo tempo,

ilustram esses aspectos caracteristicos das suas letras, acima mencionados:®’

4.4.1 Situacdes do dia a dia (CD - faixa 5):

O mundo pegando fogo® /60

Performance: Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha

G - Veja bem como é que esta (Refrao)
do passado pu [= pra 0] presente
0 povo de cabeca quente
sem saber pra onde va

T — Veja bem como é que esta (Refrdo)
do passado pa [= pra] o presente
gente de cabeca quente
sem saber pra onde va

64 Embolada de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, gravada no LP Cocos e emboladas (1991).

% Embolada de Chico Sena e Toinho da Mulatinha, gravada no LP Desafios e emboladas, vol. 2 ([s.d.]).

% Termos utilizados pelos emboladores e repentistas em geral.

67 Como ja mencionei na nota 46, trago para o texto partes das emboladas — refrdos, versos — que servem de
exemplo para o que vai sendo apresentado. As letras completas, ou com maior nimero de versos encontram-se
no Anexo A.

% Embolada gravada no LP Coco pra todo lado, de Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha ([s.d.]).

89 Ver no anexo A (Letra de embolada 7) a letra desta embolada, com mais versos.
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G — Esse tal de toples
que apareceu agora
as mundanha [= mundana] andam na rua
com as barriga de fora
ndo usam mais sutido [= sutid]
e é tdo grande a corrugdo [= corrup¢éo]
e que até o diabo ignora

T — Veja bem como é que esta (Refréo)

[..]

G — Essas mocinha de hoje
toda no [busum] muderno [= moderno]
mulher casada chifrera
lacifer tem no caderno
0 satanas ta bem perto
quem esta certo é Roberto
manda tudo pro inferno

T — Veja bem como é que esta (Refrdo)

[.]
[.]

G — E parao Rio e S&o Paulo
gue os nordestino vao
I4 trabalha a vida inteira
e num [= ndo] ajunta [= junta] um tustdo [= tostdo]
e muitos que ndo dao sorte
e outros num [= n&o] vem no Norte
por que num [= ndo] tem condicéo

[.]

4.4.2 Coisas da natureza, animais etc. (CD — faixa 1):

O casamento do bode™ /"

Performance: Caximbinho e Geraldo Mouzinho

C — Pu [= para 0] casamento do bode (Refrao)
todos bicho tava 14
pu [= para 0] casamento do bode
todos bicho tava la

G — Pu [= para 0] casamento do bode (Refrao)
todos bicho tava l&
pu [= para 0] casamento do bode
todos bicho tava la

© Embolada gravada no CD Caximbinho & Geraldo Mousinho, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho ([s.d.]),
uma remasterizacdo do LP De volta na embolada e cdco, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho (1993).
"L Ver no anexo A (Letra de embolada 8) a letra desta embolada, com mais versos.
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C — Eu vou contar uma histéria
Que um sujeito me contou
Que o0 bode mais a cabra
um certos tempo casou
E todos bicho do mato
Pro casamento chegou

G — Pro casamento do bode (Refrao)

[.]

C — S ia pro casamento
quem possuisse um cartao
Ou por outra um convite
mandado do rei ledo
ou sendo do mestre bode
que eles dois era 0 mandao

G — Pro casamento do bode (Refrao)

[.]

C — atistimunha [= testemunha] do casério
s6 foi bicho de primeira
foi a onca e a raposa
e a ema corredera [= corredeira]
foi 0 peba e o tatu
e 0 tamandud bandeira

[..]

4.4.3 ldealizacdo de um mundo fantéstico (CD — Faixa 13):

Viagem a lua™ /7

Performance: Chico Sena e Toinho da Mulatinha

T- Olindo o luar (Refrao)
0 lua como esté linda

T/C- tua beleza s6 finda
guando Deus mandar chamar

C— Olu[=lua], 6 luar

T — Eu uvino [= ouvindo] alguém dizer[-lhe]
que a lua é um pais
de um povo bom e feliz
e deu-me corage [= coragem] e prazer
de ir 14 pra conhecer
se era verdade ou ndo

2 Embolada de Chico Sena e Toinho da Mulatinha, gravada no LP Desafios e emboladas, vol. 2 ([s.d.]).
3Ver no anexo A (Letra de embolada 9) a letra desta embolada, com mais versos.



C-—

um grandioso avido
calmamente eu fabriquei
e para a lua viajei

e cheio de satisfacdo

O lu, 6 luar (Resposta/Refréo)

Muito infadado [= enfadado] eu cheguei
e naquela bondosa rua

na casa da mée da lua

0 resto da noite passei

bem cedo me levantei

haja a olhar a buniteza [= boniteza]

0 que terra, 6 que beleza

0 pais maravilhado

guase que fico abismado

quando vi tanta riqueza

O Iu, 6 luar

La o feijao mulatinho

guando naisce [= nasce] é temperado
com sal e carne de gado

colorau, alho e cuminho [= cominho]
vem com cibola [= cebola] e toucinho
se come sem ter vontade

além de toda a bondade

doenca la ndo existe

la num [= ndo] se vé gente triste

e tudo goza mucidade [= mocidade]

O lu, 6 luar

La tem um tanque sagrado

gue um velho mesmo duente [= doente]
entra nele e certamente

guando sai do outro lado

vem gordo, novo e corado

haja a gozar a vontade

vem com outra mucidade [= mocidade]
outra forca e outros pranos [= planos]
entra com noventa anos

e sai com vinte de idade

[.]
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4.4.4 Palavroes (CD - Faixa 23):

Baiana Sula’™’ 7

Performance: Lindalva e Terezinha

(Ah) O baiana Sula (Refrao)
bota 4gua na mangueira

baiana agba a roseira

gue é pra rosa num [= ndo] murchar

[.]

E de manh4, de madrugada

se tiver cantiga bote

distampe [= destampe] a boca do pote
e la vai mandioca pra la

[.]

Eu canto na praca e na [feira]

eu sei que tu num [= ndo] canta nada
cara de puta safada

bicha veia fragelada [= flagelada]
pinico [= penico] de vo mijar

(Ai) Num [= N&o] queira me maltratar

(e) que eu num [= nédo] td Ihe maltratano [= matratando]
é o fumo que ta entrano [= entrando]

e voceé vai deixar entrar

[.]

(AI) Num [= N&o] queira me maltratar
e vocé t& na Guanabara

nojenta, pau de arara

essa puta pa [= pra] levar vara

ta no primeiro lugar

[.]

E ta certo, pode cantar

pode subir, pode descer

pode sarté [= saltar], pode gemer

que eu vou buta [= botar] pa [= pra] te fuder
que eu quero ver o fumo entrar

[.]

4 Embolada, em desafio, gravada no CD Olha o palavrédo!!!, de Terezinha e Lindalva ([s.d.]).
S Ver no anexo A (Letra de embolada 10) a letra desta embolada, com mais versos.
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4.4.5 Duplo sentido (CD - Faixa 24):

O pau grosso de Mané’®/ 77

Performance: Zezinho Batista e Carlos Batista

C — Nao sei dizer porque é (Refrao)

ndo sei dizer porque é
todo mundo quer subir
no pau grosso de Mané [= Manoel]

[.]

C — Seu Mané Bento era um velho
gue em toda diverséo
levava seu pau de sebo
que era seu ganha pao
ia até pro Canindé
tirava léguas a pé
arrastando o pau no chéo

N&o sei dizer porque é (Refréo)

[.]

Z — Seu Mané Bento era um velho
gue em toda regido
levava o pau de sebo
numa noite de S&o Jodo
fecharam o evangelho
pra subir no pau do velho
vem gente que s6 0 cdo

Na&o sei dizer porque é (Refrao)

[.]

C — Seu Mané passava sebo
na vara diariamente
na vara tinha um letrero [= letreiro]
guem subir ganha um presente
no canto que chegava
0 pau do velho ficava
arrudiado [= arrodeado] de gente

[..]

117

6 Embolada com Zezinho Batista e Carlos Batista, gravada em apresentacdo na Comunidade S0 Domingos, nas

proximidades de Rio Tinto-PB, no dia 04 de marco de 2006.
"Ver no anexo A (Letra de embolada 11) a letra completa desta embolada.
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4.4.6 O amor, o romance, as paixoes (CD — Faixa 25):

Casamento de Bodoquinha e Tributino™’

Performance: Zezinho da Borborema e Cachimbinho

Z — Barabada (Refrdo)
barabada, barabada
(pra fazer) barabada
barabadé, barabada

Z/C— (pra fazer) barabada
barabada, barabada

C - E o povo diz umas coisas
e eu num [= ndo] vi num acredito
[mas é zeu conto de sete]
de um casamento bunito
do vilvo e da vilva
Bodoquinha Papa Uva
e Tributino Sibito

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E um vei [= velho] cum [= com] oitenta ano [= anos]
lascado pelo amé [= amor]
velha cum [= com] setenta e nove
virada no istop6 [= estupor]
0s dois atrais [= atras] de casar
inventaro [= inventaram] de namorar
(e) por que trés doido ajeitd [= ajeitou]

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E namorava toda noite
os dois morrendo de ri [= rir]
cum [= com] umas cunversa [= conversas] tao feia
gue ninguém podia ouvi [= ouvir]
comecaro [= comecaram] no Naté [= Natal]
e trataro [= trataram] pra se ingrampa [= engrampar]
(e) no dia trés de abri [= abril]

[.]

8 Embolada gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, de Zezinho da Borborema e
Cachimbinho ([s.d.]).
" Ver no anexo A (Letra de embolada 12) a letra desta embolada, com mais versos.



4.4.7 Lamentagdes (CD - Faixa 26):

C-

Velho moleza® /81

Performance: Geraldo Mozinho e Cachimbinho

Sou muito mole (Refrao)
meu senhor sou muito mole

e vocé veja

a moleza como é

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
assim dizia

o velho a sua mulher

O velho Jodo

pois quando era rapaz

ele era mole demais

nuca vi tdo mole assim

ele dizia

eu sou um velho dereito [= direito]
pois sou mole dum [= de um] jeito
gue mingau perde pra mim

Sou muito mole (Refrao)

[.]

O velho Jodo

preparou uma escada

pra fazer uma latada
porém nao pode subir

a velha disse

Vocé quando era rapaz
vocé subia demais

mas hoje s6 fai [= faz] cair

Sou muito mole (Refrao)

[.]

Ele dizia:

no tempo que eu era mogo
quando o pé de jaca [rosso]

eu subia era surrindo [= sorrindo]
e hoje em dia

minha vista é muito fraca

passo a mao no pé de jaca

pois é pro mode [= para] ir caindo

[..]

8 Embolada de Geraldo Mozinho e Cachimbinho, gravada no LP Tudo hoje alevantou (1987).
81 Ver no anexo A (Letra de embolada 13) a letra completa desta embolada.
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4.4.8 Religiosidade

4.4.8.1 Embolada “cat6lica” (CD — Faixa 27):

120

Jesus, Sdo Pedro e o ladr&o8?/ 83

Performance: Curi6 de Bela Rosa e Zezinho da Borborema

Bunito [= bonito] se olhar

pra quem tem navi [= navio] e canoa
quem anda em cima da proa
véaondalaeca

E bunito se olhar

pra quem tem navi [= navio] e canoa
guem anda em cima da proa
véaondalaeca

VO [= vou] cantar um trabalho
VOCé me preste atencao

um trabalho agora eu canto

pa [= pra] toda a populagéo

o trabalho que agora

Jesus, Sdo Pedro e o ladréo

(Ah) E bunito se olhar

Jesus Cristo andou no mundo
ensinando os malfeitores

com exemplos e milagres
convertendo os traidores

no fim, inda [= ainda] deu a vida
em favor dos pecadores

[.]

Jesus fez uma viagem [= viagem]
com S&o Pedro certo dia

(Refrao)

(Refrdo/Resposta)

por necissidade [= necessidade] entraro [= entraram]

numa grande trevissia [= travessia]
para salvar um ladrdo
que soO para o0 mal vivia

[.]

82 Embolada gravada no CD Pandeiros e coquistas, de Curié de Bela Rosa e Zezinho da Borborema ([s.d.]).
8 Ver no anexo A (Letra de embolada 14) a letra desta embolada, com mais versos.



4.4.8.2 Embolada evangélica (CD — Faixa 28):

Vocé venha como estgs*/ 8>

Performance: Irm&o Tomés (Ex-Caximbinho) [e Coro]

Sé ndo peque pecador
que Jesus vai lhe salvar

S0 ndo peque pecador
gue Jesus vai lhe salvar

Sé ndo peque pecador
gue Jesus vai lhe salvar

E Jesus Cristo disse assim:
vocé venha como esta

ndo precisa violéncia

pra vocé me aceitar

se vocé se arrepender

eu garanto perdoar

S6 ndo peque pecador

[.]

E o crente é como o0 bambu

que comeca a balancar

se enverga, mas num [= ndo] se quebra
permanece no lugar

mesmo assim € o crente

gue em Cristo confiar

S6 ndo peque pecador

[.]

E o crente é uma pedra rocha

adepoi [= depois] que se firmar

num [= néo] faz castelo de areia

pa [= para] a agua hum [= ndo] levar
num [= ndo] existe tempestade

gue possa lhe dirrubar [= derrubar]

S6 ndo peque pecador

[.]

E mas inxiste [= existe] dois caminho
é um certo e 0 outro errado

o largo é do inimigo

0 estreito é abengoado

guem cré vai para o céu

e quem num cré [= crer] é condenado

[.]

8 Embolada gravada no CD Voceé venha como esta, de Irmdo Tomas (Ex-Caximbinho) ([s.d.]).
8 Ver no anexo A (Letra de embolada 15) a letra desta embolada, com mais versos.

(Refrao)

(Refrao)
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4.5 ESTRUTURACAO DOS VERSOS®

Os versos na embolada possuem tamanhos e caracteristicas diferenciados,
configurando as diferentes formas poéticas que caracterizam o género. Cada verso € composto
de “linhas”, ou “pés”, podendo ser estruturados em 4, 6 e 10 linhas, 0os mais comuns; e
também os de 7, 8 linhas®’, e até de 3 linhas, mais dificeis de encontrar®®. O ndmero de linhas
dos versos € determinante para a estruturacdo das emboladas. Essa constru¢do em namero de
linhas esta presente tanto nos versos quanto nos refrdos, mas para a caracterizagdo da
embolada sdo considerados os numeros de linhas dos versos. Assim, os emboladores utilizam
termos como “emboladas de 4 linhas” (as quadras), “emboladas de 6 linhas” (as sextilhas),
“emboladas de 7 linhas” (as sétimas, septilhas, ou setilhas), “emboladas de 8 linhas”,
“emboladas de 10 linhas” (0s carreir@es), para designar categorias que reinem, hum mesmo
grupo, um conjunto de emboladas com caracteristicas similares; as emboladas de 3 linhas sdo

os tercetos. Ha ainda os versos em 2 linhas, os disticos, que encontramos em refraos.

Quanto a rima, ha variadas formas e combinagfes de ocorréncia na embolada. Para
se caracterizar a rima, se observa a silaba final, ou as silabas finais, ou o conjunto de letras do
final das linhas, com a sua sonoridade. Se houver a coincidéncia dessas caracteristicas entre as
linhas, h& a rima, considerada perfeita. Se, no entanto, ndo houver essa coincidéncia, mas
houver a similaridade do som produzido pela pronuncia, mesmo que a grafia ndo seja igual,
também se considera a rima, mas neste caso denominada imperfeita (A RIMA..., 2009). Por
isso, para muitos emboladores ha a necessidade de se ajustar a prondncia de certas palavras
para que se obtenha uma “rima perfeita”, mesmo que para isso a grafia resultante seja
alterada. Esse ajuste, na verdade, na maioria das vezes se d& ndo pela simples necessidade de

se alcancar a rima, mas por caracteristicas proprias do linguajar dos emboladores.

Utilizarei letras maiusculas para representar as especificidades das sonoridades dos
finais dos versos (linhas), ao relaciond-los uns com os outros, e facilitar, assim, a
compreensdo das rimas.® Por exemplo, numa quadra classificada como ABBC, significa que
alinhaléA, alinha?2é B, alinha3éBealinha4é C, havendo rima onde as letras forem
iguais: neste exemplo, tem rima apenas da linha 2 com a 3 (BB). E importante observar,

também, que esta representacao e feita verso a verso (estrofes): a terminagdo A de um verso

8 Utilizarei, aqui, “verso”, como o conjunto de “linhas” ou “pés”, no sentido dado pelos emboladores para
“estrofe” e “versos”.

87 Alguns emboladores dizem n&o existir emboladas de 8 linhas.

8 Nenhum embolador entrevistado mencionou as emboladas de 3 linhas.

8 Esse tipo de representagdo é comumente utilizado em estudos que analisam as rimas em versos, poesias
mausicas etc.
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pode ndo ser a mesma terminagdo A de outro verso. Um outro caso, por exemplo, se d& com
0S Versos em que a ultima linha termina sempre em “a”; caracteristica que ndo deve ser
relacionada com a representacdo pelas letras, como referido acima; podendo haver, no

entanto, a coincidéncia.

Quanto a métrica, que € o sistema de versificacdo, em que se faz o ajuste das silabas
comuns em silabas poéticas, & um aspecto de suma importancia para quem domina o canto da
embolada e os improvisos. A meétrica se refere ao nimero de silabas por linha (ou pé),

considerando-se as silabas poéticas.

A silaba poética é pronunciada como ouvimos 0S Versos, por isso a
sonoridade é importante num verso metrificado[. Na maioria das vezes é
necessario fazer contragdes das silabas comuns para se obter as silabas
poéticas] (a essa contragdo da-se 0 nome de crase ou elisdo) e s6 se conta as
silabas até a silaba tonica da Gltima palavra (ASSIS, 2011).

S&o usados, via de regra, nas emboladas, as linhas de sete silabas, também chamados
de redondilha maior (a redondilha menor séo linhas de cinco silabas). Essa caracterizacdo se
da pela uniformidade do nimero de silabas no conjunto de linhas do verso. Mas héa linhas, ou
pés, com maior ou menor nimero de silabas. Quando ocorre, por exemplo, um verso (uma
estrofe) “[...] de quatro pés na qual o primeiro pé, em vez de ter sete silabas, como os demais,
tem apenas quatro”, OU em que o primeiro “tem sete, juntamente com o terceiro, ficando o
segundo e o quarto com cinco”, iSSO caracterizaria a embolada de meia fala (ALVES
SOBRINHO, 2003, p. 183).

Quanto ao ritmo, entendido aqui como o andamento em que sdo cantadas as
emboladas, ha uma tendéncia dos trabalhos serem mais lentos, e dos improvisos serem mais
rapidos, principalmente os desafios. Nesses, € comum se comegar num andamento e ao longo

da performance haver uma aceleragéo gradativa da velocidade.

Alguns autores desenvolveram ou vém desenvolvendo importantes trabalhos sobre as
emboladas, enfocando, entre outros aspectos, analises das formas poéticas (AYALA, 2008;
AYALA, Maria Ignez; AYALA, Marcos, 2000; AZEVEDO, 2000a, 2000b; TRAVASSOS,
2001). Os exemplos a seguir ilustram os diferentes tipos de formas poéticas na embolada e

suas caracteristicas:
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4.5.1 Embolada de trés linhas

‘E muito raro encontrar uma embolada com esta forma poética. No exemplo abaixo,
embolada ja citada no item 4.3.2.3, temos 0s versos de trés linhas (terceto), com a forma

AAB, com a tltima linha terminando em “a” (CD — Faixa 22).

O nego que pegou o boi do bode® /9!

Performance: Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista)

M — (Ah) Vem cé boi Chinés A (Refréo/Introducéo)
J— Eboida A
boi chinés venha ca B
M — E boi da A
venha ca baled B
J—  Garrote piedoso A
que é dengoso de laia B
M/J —E boi da A
[...]
M — Um vaqueiro da fazenda A
por nome Pedro Contenda A
foi um dia procura [= procurar] B
J—  Ahmeu boi da (Resposta, baseada em linha
do refrdo modificada)
M —  Ai comprou uma garrota A
firmou essa luviota A
bem pertim [= pertinho] do Cearé B
J—  Ahmeu boi da (Resposta)

M — (Olha) A garrota era lavrada A
ja vinha bem amojada A
e um diai [= dia hd] de difruta [= desfutar] B
J—  Ah meu boi d& (Resposta)
[..]

% Embolada de Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista), gravada no LP Desafio malcriado (1981).
%1 Ver no anexo A (Letra de embolada 6) a letra desta embolada, com mais versos.
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A refrdo (introducdo) ¢ como uma “chamada” para iniciar a embolada, cantado
completo apenas neste momento; é bem diferente dos refrdos normalmente encontrados; é
cantado pelos dois emboladores que védo se revezando nas linhas — a parte central estd em
disticos; toma a forma A/ AB/ AB / AB / A, com a maioria das linhas terminando em “a”,
inclusive a Ultima, o que cria uma unidade com os versos que também tém sua dltima linha

terminando em “a”.

Nessa embolada apenas um embolador canta os versos, e 0 outro canta apenas a
resposta apos cada verso; esta resposta € de apenas 1 linha (baseada em linha do refrdo, com
uma pequena modificagdo no seu inicio). No decorrer da embolada, vez ou outra é cantada um
verso de 4 linhas, ABBC, com o C terminando em “4”. E muito comum entre os emboladores

essa liberdade de escapar, momentaneamente, da forma definida.

4.5.2 Embolada de quatro linhas

E muito comum este tipo de estrutura nos improvisos, principalmente nos desafios.
Este exemplo abaixo, ja citado em 4.3.1.3, é caracteristico das emboladas de 4 linhas
(quadra): tem a forma ABBC, com o C terminando em “4”, e, neste caso, 0 A rimando com o0
B do verso anterior (CD — Faixa 19); mas nem todas as emboladas de 4 linhas mantém em

toda a musica esta Ultima caracteristica.

Trocado® /9
[Improviso]

Performance: Zezinho da Borborema e Cachimbinho

Tatata A (Refr&o/Introducéo)
dé de 14 que eu dou daqui B
Tatata A
dé daqui que eu dou de I& B

Tatata

dé de I& que eu dou daqui

e tanto faz daqui prali [= para ali]
e como faz de la pra ca

> OWwW>

Tatata

2 Embolada improvisada, gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, faixa 8, de
Zezinho da Borborema e Cachimbinho ([s.d.]).
9 Ver no anexo A (Letra de embolada 3) a letra desta embolada, com mais versos.
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C - (E) O Zezim [= Zezinho] meu companheiro
vamo [= vamos] cantar um trocado
pra ficar mais animado
pro [= para o ] Nordeste admirar

Z — E vocé que é [bom] preparado
vamo cantar com afdo [= afd]
e VOcé que é campedo
e 0 coco vai melhorar

C — E n6s samu [= somos] da profissdo
e desse coco que é cultura
ca [= que a] poesia € bravura
gue todo mundo num [= ndo] da

[..]

OWwW>» OWwW>» OWw>»

Nesta embolada os dois emboladores véo se revezando nos versos, apos a introducao.
O “trocado”, do titulo, se refere a este género de embolada em que hé& essa troca sucessiva de
emboladores no cantar dos versos, sem a intercalacdo de um refréo (resposta) ou de parte dele.
O refrédo (introducéo) é elaborado em dois disticos (AB e AB), em que as primeiras linhas dos
dois séo iguais, e uma quadra (ABBC), em que as duas primeiras linhas sdo iguais ao primeiro
distico. Para cantar o refrdo, os emboladores se revezam, e cantam parte juntos. A primeira
linha de cada grupo tem menor nimero de silabas (4, ou 3), caracterizando versos (ou linhas)

de meia fala.

O Andamento vai acelerando ao longo da performance, terminando bem mais rapido
do que no inicio, o que é comum nas emboladas improvisadas. Na rapidez do cantar, as
palavras vdo sendo atropeladas e tornam-se, muitas vezes, ininteligiveis, evidenciando a
sonoridade produzida pelo cantar, que é caracteristica importante das emboladas. Outros
exemplos de embolada de 4 linhas citadas neste trabalho sdo: Improviso (O Baiana Suld), de
Curio de Bela Rosa e Barra Mansa ([s.d.]), em 4.3.1.1 (CD - Faixa 17), e Baiana Sula,
tambeém um improviso, de Lindalva e Terezinha (TEREZINHA; LINDALVA [s.d.]),em 4.4.4
(CD - Faixa 23).

4.5.3 Embolada de seis linhas

Forma poética comumente utilizada nos trabalhos. Esta embolada de 6 linhas
(sextilha), ja citada em 4.4.2, tem a forma ABCBDB (CD — Faixa 1).
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O casamento do bode®* / 9

Performance: Caximbinho e Geraldo Mouzinho

Pro [= para 0] casamento do bode A (Refréo)
todos bicho tava la B

Pro casamento do bode A
todos bicho tava 14 B

C — Eu vou contar uma historia
Que um sujeito me contou
Que o0 bode mais a cabra
Um certos tempo casou
E todos bicho do mato
Pro casamento chegou

WOWOW@>

G — Pro casamento do bode (Refrao)
todos bicho tava la
pro casamento do bode
todos bicho tava la

C — S0 ia pro casamento
quem possuisse um cartao
Ou por outra um convite
mandado do rei ledo
ou sendo do mestre bode
que eles dois era 0 mandao

WOWO @>

G — Pro casamento do bode (Refrao)
todos bicho tava la
pro casamento do bode
todos bicho tava la

[.]

O refrdo é em 2 linhas, um distico, com a forma AB, com a segunda linha
terminando em “4”; é cantado duas vezes, como se fosse uma quadra ABAB. O refrdo €
cantado no inicio por um embolador e depois repetido pelo outro, para entdo o primeiro cantar
0 primeiro verso; nesta embolada apenas um embolador canta os versos, e 0 outro canta o
refrdo, fazendo a resposta, apds cada verso. Outros exemplos de embolada de 6 linhas citadas
neste trabalho s&o: Namoro de hoje em dia, de Lindalva e Lavandeira do Norte ([s.d.]), em
4.3.2.1 (CD - Faixa 20), Jesus, Sdo Pedro e o ladrédo, de Curié de Bela Rosa e Zezinho da

% Embolada gravada no CD Caximbinho & Geraldo Mousinho, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho ([s.d.]),
uma remasterizacdo do LP De volta na embolada e cdco, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho (1993).
% Ver no anexo A (Letra de embolada 8) a letra desta embolada, com mais versos.
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Borborema ([s.d.]), em 4.4.8.1 (CD — Faixa 27), e Vocé venha como estd, de Irmd Tomas
(Ex-Caximbinho) ([s.d.]), em 4.4.8.2 (CD — Faixa 28).

4.5.4 Embolada de sete linhas

Forma poética utilizada nos trabalhos; as emboladas com esta estrutura sao
denominadas sétimas, septilhas, ou setilhas (termos emprestados do repentismo). Esta
embolada, ja citada em 4.4.6, tem a forma ABCBDDB (CD - Faixa 25).

Casamento de Bodoquinha e Tributino® /%7

Performance: Zezinho da Borborema e Cachimbinho

Barabada (Refréo)
barabada, barabada

(pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C - E o povo diz umas coisas
e eu num [= ndo] vi num acredito
[mas é zeu conto de sete]
de um casamento bunito
do viuvo e da vitva
Bodoquinha Papa Uva
e Tributino Cibito

WOoOoOwWwOw@>

Z — (pra fazer) Barabada (Refrao)
barabada, barabada

C — E um vei cum [= com] oitenta ano [= anos]
lascado pelo amd [= amor]
velha cum setenta e nove
virada no istopd [= estupor]
0s dois atrais [= atras] de casar
inventaro [= inventaram] de namorar
(e) por que trés doido ajeito

[..]

WOoQOwWO ®>

O refrdo é um distico, AA, que se repete com uma pequena modificagdo formando
uma quadra; é cantado no inicio por um embolador e depois repetido, 0 outro embolador faz

as duas ultimas linhas da 22 vez, para entdo o primeiro cantar o verso; nesta embolada apenas

% Embolada gravada no CD Zezinho da Borborema & Cachimbinho na embolada, de Zezinho da Borborema e
Cachimbinho ([s.d.]).
% Ver no anexo A (Letra de embolada 12) a letra desta embolada, com mais versos.
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um embolador canta 0s versos, e 0 outro canta o refrdo como resposta apos cada verso. Outros
exemplos de embolada de 7 linhas citadas neste trabalho s&o: O mundo pegando fégo, de
Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha ([s.d.]), em 4.4.1 (CD - Faixa 5), e O pau grosso
de Mané, de Zezinho Batista e Carlos Batista (2006), em 4.4.5 (CD — Faixa 24).

4.5.5 Embolada de oito linhas

Forma poética utilizada nos trabalhos. A embolada abaixo, ja citada em 4.4.7 (CD —
Faixa 26), tem os versos de 8 linhas formados por uma sequéncia de duas quadras com a
forma ABBC (que resulta na forma ABBCDEEC). Embolada deste tipo sdo denominadas
emboladas corridas (em oposicdo as emboladas curtas que sdo as de 4 linhas) (ALVES
SOBRINHO, 2003, p. 182).

Velho moleza® /%
Performance: Geraldo Mozinho e Cachimbinho

C — Sou muito mole
meu senhor sou muito mole
e vocé veja
a moleza como é

(Refréo)

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
assim dizia

o velho a sua mulher

Ow>»>» OW>>

G — O velho Jodo
pois quando era rapais [= rapaz]
ele era mole demais
nuca vi tdo mole assim
ele dizia
eu sou um velho dereito [= direito]
pois sou mole dum [= de um] jeito
gue mingau perde pra mim

OmmoOO®®m® >

C — Sou muito mole (Refréo)
meu senhor sou muito mole
e vocé veja
a moleza como é
Sou muito mole
meu senhor sou muito mole
assim dizia
o velho a sua mulher

% Embolada de Geraldo Mozinho e Cachimbinho, gravada no LP Tudo hoje alevantou (1987).
% Ver no anexo A (Letra de embolada 13) a letra completa desta embolada.
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G — O velho Jodo
preparou uma escada
pra fazer uma latada
porém nao pode subir
a velha disse
vocé guando era rapais
vocé subia demais
mas hoje s fai [= faz] cair

OMMmMOO T >

C - Sou muito mole (Refrao)
meu senhor sou muito mole
e vocé veja
a moleza como é
Sou muito mole
meu senhor sou muito mole
assim dizia
o velho a sua mulher

[.]

Esta é uma embolada de duas voltas, que é a embolada corrida composta de duas
quadras de meia fala — as que tém a primeira linha com menos de sete silabas, onde as demais
tém sete (ALVES SOBRINHO, 2003, p. 183-184).b O refrdo estd estruturado em duas
guadras com a forma AABC, onde as duas primeiras linhas dos dois versos séo iguais. O
refrdo é cantado no inicio apenas por um embolador, para entdo o outro cantar o primeiro
verso; nesta embolada apenas um embolador canta os versos, e 0 outro canta o refrdo, fazendo
a resposta, apds cada verso; algumas vezes o embolador que canta 0s versos canta junto o

inicio do refrdo.

Talvez pelo fato de algumas emboladas terem essa estrutura — sequéncia de duas
quadras, formando as 8 linhas —, alguns emboladores resistam em aceitar a existéncia das
emboladas de 8 linhas, mesmo admitindo que ha emboladores que fazem emboladas desse

tipo.

4.5.6 Embolada de dez linhas

Forma poetica presente tanto nos trabalhos quanto nos improvisos. A embolada de 10
linhas € chamada de carreirdo. Os carreires podem ter 10 ou mais linhas. Os carreirdes

abaixo, com a forma ABBAACCDDE, sdo exemplos de trabalho e improviso.



4.5.6.1 Embolada de dez linhas — Trabalho
Embolada ja citada em 4.4.3 (CD — Faixa 13):

C-

C-—

Viagem a luat®®/ 10t

Performance: Chico Sena e Toinho da Mulatinha

O lindo o lua

0 lua como esté linda

tua beleza s6 finda

guando Deus mandar chamar

O lu [= lua], 6 luar

Eu uvino [= ouvindo] alguém dizer
que a lua é um pais

de um povo feliz

e deu-me corage [= coragem] e prazer
de ir 1a pra conhecer

se era verdade ou ndo

um grandioso avido

calmamente eu fabriquei

e para a lua viajei

e cheio de satisfacdo

O lu, 6 luar

Muito infadado [= enfadado] eu cheguei
e naquela bondosa rua

na casa da mée da lua

0 resto da noite passei

bem cedo me levantei

haja a olhar a buniteza [= boniteza]

0 que terra, 6 que beleza

0 pais maravilhado

guase que fico abismado

quando vi tanta riqueza

O lu, 6 luar

[..]

A (Refrao)

B

B

A
A
B
B
A
A
C
C
D
D
E

(Refréo)
A
B
B
A
A
C
C
D
D
E

(Refréo)
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O refrdo, apresentado completo apenas no inicio, € uma quadra, ABBA, com a

primeira e Ultima linha terminando em “4”. E introduzida a resposta ja apds o refrdo com

apenas uma linha, como uma variante da 12 linha do refrdo. Essa resposta vai ser cantada

sempre ap6s cada verso. O refrdo € cantado no inicio por um embolador e depois repetido

100 Embolada de Chico Sena e Toinho da Mulatinha, gravada no LP Desafios e emboladas, vol. 2 ([s.d.]).

101 Ver no anexo A (Letra de embolada 9) a letra desta embolada, com mais versos.
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pelo outro, para entdo o primeiro cantar o primeiro verso; nesta embolada apenas um

embolador canta os versos, e 0 outro canta a resposta (refrdo), apos cada verso.

4.5.6.2 Embolada de dez linhas — Improviso

Embolada ja citada em 4.3.1.2 (CD — Faixa 18):

Improviso%2 /103
[Duvido vocé cantar coco melhor do que eu]

Duvido vocé cantar
coco melhor do que eu

Sou Lindalva do pandeiro
gue trato, que mentalizo
caso com caso, batizo
conhego o Brasil inteiro
tenho ido até o estrangeiro
VOCé pra mim ja morreu

0 corpo a terra comeu

a caveira eu vou enterrar
quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

Quero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

[..]

Eu ja cantei com Curi6
agora eu vou com Lindalva
nasceu na terra da fava

e onde canta o ruxind [= rouxinol]

minina bota p6

Se 0 seu nome se vendeu

se outro desapareceu

e eu também quero lembrar
duvido vocé cantar

coco melhor do que eu

[..]

Performance: Lindalva e Barra Mansa

A (Refréo)
B

moooOoO>»>mm>

(Refréo)

moooOoOr>»>mw>

102 Embolada improvisada por Lindalva e Barra Mansa durante apresentagdo em evento realizado pela Prefeitura
Municipal de Jodo Pessoa, na Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006. Embolada improvisada
durante apresentacdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa, na Praia de Tambad, no
dia 18 de fevereiro de 2006 (LINDALVA; BARRA MANSA, 2006).

103 Ver no anexo A (Letra de embolada 2) a letra completa desta embolada.
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Nesta embolada de 10 linhas as duas Gltimas linhas dos versos sdo iguais ao
refrio/resposta. E como se fosse um verso de 8 linhas em que se junta as duas linhas do
refrdo, cantadas pelo mesmo embolador do verso, para formar um de 10 linhas. O refrdo é um
distico, na forma AB, que, no inicio, tem a primeira linha “Duvido vocé cantar”, e nas
respostas “Quero ver vocé cantar”. O refrdo/resposta é sempre cantado duas vezes, para que
haja o revezamento dos emboladores na seqiiéncia de versos e respostas: o embolador 1,
cantar o verso; o embolador 2 canta o refrdo, o0 embolador 1 repete o refrdo; o embolador 2
canta outro verso; o embolador 1 canta o refrdo, o embolador 2 repete; o embolador 1 canta
outro verso; e assim sucessivamente. Outro exemplo de embolada de 10 linhas citadas neste
trabalho é: Coco do trava lingua, de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho (1991), em 4.3.2.2
(CD - Faixa 21). Neste carreirdo, também as duas Gltimas linhas dos versos sao iguais ao

refrao.

4.6 O CANTO

Na forma tradicional de se fazer embolada o canto é realizado por uma dupla de
emboladores (Ver, por exemplo, a maioria das emboladas ja citadas neste capitulo, constantes
do CD anexo). Muito raramente, encontramos emboladores fazendo suas performances
sozinho. E quando isso ocorre, geralmente contam com um coro para responder, cantando o
refrdo; as vezes um grupo s6 de mulheres, as vezes s6 de homens, mas pode-se encontrar
também grupos mistos (Ver, por exemplo, a embolada Vocé venha como esta'®, de Irmao
Tomas (Ex-Caximbinho), com coro feminino (CD — Faixa 28), ja citada em 4.4.8.2).

A estética vocal do canto dos emboladores apresenta um canto ritmicamente
articulado, de uma forma geral com um timbre bastante anasalado, e em alguns casos
carregado de guturalidade, muito similar a um “jeito” de falar do nordestino. O ritmo do canto
estd constituido basicamente (ou predominantemente) de semicolcheias (no compasso 2/4),
tanto nos improvisos quanto nos trabalhos. Uma subdivisdo ritmica presente também, e
caracteristica, no pandeiro (ou no ganza, quando era utilizado); o ritmo do instrumento de
acompanhamento serve de base para o canto.

O andamento das emboladas é, de uma forma geral, rapido, principalmente nos
improvisos, e mais destacadamente nos desafios; nos trabalhos ¢ mais comum um pouco

andamento mais lento. Nas emboladas narrativas, por exemplo, o andamento é mais lento e

104 Embolada gravada no CD Vocé venha como estd, de Irmdo Tomas (Ex-Caximbinho) ([s.d.]).
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cadenciado (Ver a embolada O nego que pegou o boi do bode 1%, com Manoel Batista e José
Batista (Zezinho Batista) (CD — Faixa 22), j& citada em 4.3.2.3). Nas emboladas mais rapidas
0 canto se destaca pela destreza dos emboladores na articulacdo rapida e desenfreada das
palavras constantes dos versos; nas mais lentas, o canto assume, por vezes, um outro tipo de
responsabilidade: a de fazer o publico entender o texto, a narrativa, a historia que esta sendo
contada ao longo da embolada. E muito comum em algumas emboladas, também
principalmente nos desafios, 0 andamento ser acelerado ao longo da performance, chegando,
no final, a um andamento muito superior ao do inicio, levando a uma maior dificuldade para
cantar (Ver, por exemplo, a embolada Desafio em emboladal®, com Toinho da Mulatinha e
Chico Sena (CD - Faixa 12)).

A forma de cantar as emboladas segue determinados padrdes, mas sdo bastante
variaveis. Os emboladores se revezam no canto. Esse revezamento € uma caracteristica
importante da embolada, que apresenta um canto com “pergunta e resposta”, como um tipo de
canto responsorial, encontrado na tradi¢do cat6lica como uma das formas mais antigas do
canto religioso, e também um tipo de canto muito comum nas tradi¢bes africanas do canto
coletivo. Na musica do coco de roda, brincadeira com danca, como em outras manifestaces
da cultura popular nordestina, o canto também utiliza essa forma de estruturacdo com
pergunta e resposta entre o solista e 0 coro dos que participam dancando. Na embolada, o
revezamento no canto se da de diversas formas: no refrdo, nos versos (estrofes), entre refrdo e
versos; mesmo que encontremos refrdos cantados pelos dois emboladores juntos em algum
momento. Quando um embolador canta um verso e o outro canta o refrdo, este esta
respondendo: o refrdo é a resposta; termo utilizado pelos préprios emboladores. O
revezamento se da também nos desafios, quando véo se provocando, um apds o outro, no
cantar da sequéncia de versos, caracteristico dos trocados. Mas essa forma de cantar, em que
guando um canta o outro se cala, serve também para que cada um possa descansar a sua voz,
recuperar o folego, para retomar logo em seguida.

Essa forma de cantar as emboladas, com esse revezamento entre os emboladores, se
da em determinados padrbes, basicamente trés tipos, classificados com as seguintes

caracteristicas:

195 Embolada de Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista), gravada no LP Desafio malcriado (1981).
106 Embolada gravada no LP Desafios e emboladas (CHICO SENA; TOINHO DA MULATINHA, [s.d.]).
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e Um embolador canta um verso e o outro canta outro

Essa forma de estruturar o canto, com os emboladores se revezando no cantar dos
Versos, sem resposta apos cada verso, é caracteristica dos improvisos. O refrdo s6 é cantado
no inicio e no final, pelos dois emboladores, se revezando e/ou cantando juntos, funcionando
como uma introducdo e uma conclusdo para os versos (as estrofes). Como exemplo, a
embolada, que ¢ um Improviso, e usa o refrdo O baiana Sula*®’, com Curié de Bela Rosa e
Barra Mansa (CD — Faixa 17), ja citada em 4.3.1.1; outro exemplo, a embolada do tipo

108

Trocado°, que também é um improviso, com Cachimbinho e Zezinho da Borborema (CD —

Faixa 19), ja citada em 4.3.1.3.

¢ Um embolador canta um verso e 0 outro canta outro, e se revezam no refrdo que intercala
0S Versos

Esta forma de cantar também é utilizada nos improvisos, bem como nos trabalhos.
Os dois emboladores cantam o refrdo no inicio, se revezando e/ou cantando juntos, e, na
sequéncia se revezam cantando os versos. ApOs cada verso, a resposta (o refrdo) é cantada
pelo outro embolador, e repetida pelo que cantou o verso, para que o outro embolador cante o
verso seguinte. Algumas vezes o embolador que canta 0s versos canta junto o inicio da
resposta. No final, os dois emboladores cantam o refrdo da mesmo forma que no inicio. Como
exemplos, um Improviso, que usa o refrdo Duvido vocé cantar coco melhor do que eu®, com
Lindalva e Barra Mansa (CD — Faixa 18), ja citada em 4.3.1.2; e um trabalho, a embolada
Coco do trava lingua*®, com Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, (CD — Faixa 21), ja citada
em 4.3.2.2.

e Um embolador canta os versos e o outro responde cantando o refrdo (ou parte dele)

Este tipo de estruturacdo do canto é caracteristico dos trabalhos. Os dois emboladores
cantam o refrdo no inicio e no final da embolada, se revezando e, as vezes, também cantando
juntos; o ultimo a cantar o refrdo deixa a vez para o0 outro cantar os versos. Um dos
emboladores canta 0s versos e 0 outro responde com o refrdo ap6s cada verso. Como

exemplos, a embolada Namoro de hoje em dia!*!, com Lindalva e Lavandeira do Norte (CD —

197 Embolada improvisada durante apresentagdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa,
na Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006 (CURIO DE BELA ROSA; BARRA MANSA, 2006).

108 Embolada improvisada, gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, faixa 8
(ZEZINHO DA BORBOREMA; CACHIMBINHO, [s.d.]).

109 Embolada improvisada durante apresentagdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo pessoa,
na Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006 (LINDALVA; BARRA MANSA, 2006).

110 Embolada de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, gravada no LP Cocos e emboladas (1991).

111 Embolada de Lindalva e Lavandeira do Norte, gravada no CD Os feras da embolada, faixa 2 ([s.d]).
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Faixa 20), ja citada em 4.3.2.1; e a embolada O nego que pegou o boi do bode!!?, com Manoel
Batista e José Batista (Zezinho Batista) (CD — Faixa 22), ja citada em 4.3.2.3. Nesta ultima, a
resposta, cantada entre os versos, utiliza apenas uma das linhas do refrdo cantado no inicio da
embolada, com pequenas variantes.

Caracteristico, também, no canto das emboladas, séo as adequacGes de palavras para
obter as rimas. Muitas vezes as rimas ndo sdo perfeitas (aquelas em que as palavras tém
terminacdes iguais), e 0os emboladores fazem as adequacdes necessarias para que a rima dé
certo, mesmo que seja uma rima imperfeita (aquelas em que a grafia é diferente, mas a
sonoridade da pronuncia ¢ semelhante, ou “quase igual”). Nas rimas em “a”, por exemplo,
rimam ja com amar; nas em “€”, rimam dendé com fazer; nas em “i”’, rimam sai com dormir,
como discutido por Maria Ignez Ayala e Marcos Ayala no livro Cocos (2000, p. 142); ou,
ainda, rimam € com mulher ou rapaz com atras (neste Ultimo caso, escritas diferentes e
prondncias iguais). As adequagdes sdo, na verdade, na maioria dos casos, extraidas da
linguagem popular corrente, de um jeito de falar encontrado pelo interior do nordeste.

4.7 PERFORMANCE

Nas suas performances, os emboladores se apresentam em duplas, como é
caracteristico na embolada enquanto manifestacdo cultural. E muito raro, e quase ndo se
encontra emboladores se apresentando sozinhos. Alguns emboladores conseguem manter uma
dupla fixa, ou uma dupla que se apresente de forma mais constante. Mas é muito comum o0s
emboladores definirem o seu parceiro, ou parceira, por apresentacdo. Também ocorre de a
dupla ser formada a partir do convite a dois emboladores para se apresentar num evento, mas
que ndo tinham acertado antes a parceria.

Os emboladores cantam com acompanhamento instrumental (hoje o pandeiro*'®, mas
antes também o ganza). Cada um com seu instrumento. Em alguns momentos tocam juntos,
simultaneamente, mas, regra geral, quando um esta cantando o outro toca o pandeiro; um
canta 0 outro acompanha; e assim se revezam no cantar e no tocar, como uma caracteristica
estética da performance da embolada. Ao mesmo tempo, esse revezamento entre tocar e
cantar possibilita uma melhor concentracdo do embolador que estd cantando. Além disso,
usam essas trocas como pequenos descansos ao longo da apresentagdo: 0 que canta descansa
as maos (que tocam o pandeiro), 0 que toca descansa a voz. O pandeiro sempre é ouvido,

sempre estd sendo tocado na embolada, ou pelos dois emboladores, ou por um ou outro,

112 Embolada de Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista), gravada no LP Desafio malcriado (1981).
113 Para uma descricéo detalhada do ritmo e do toque do pandeiro, ver 4.2.1.
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qguando se revezam (como exemplos, ouvir as emboladas com pandeiro no CD anexo: faixas
17 a 23 e 25 a 27). Fugindo a regra, Zezinho Batista e Carlos Batista, numa performance da
embolada O pau grosso de Mané''*, ndo tocam o pandeiro nas primeiras linhas dos versos,
cantam sem acompanhamento; sé tocam o instrumento nas Ultimas linhas de cada verso e nas
respostas (CD — Faixa 24) (embolada ja citada em 4.4.5).

Os temas tratados nas emboladas sdo os mais variados. Falam do amor, de situagdes
do dia-a-dia e da atualidade, de coisas da natureza, de religiosidade etc., tanto nos trabalhos
guanto nos improvisos. Nos improvisos falam do lugar em que estdo, da cidade, do contexto
da apresentacéo, de personagens e artistas do local, das pessoas presentes etc. (para exemplos
de emboladas sobre os mais diversos temas, ver 4.4).

O andamento das emboladas é, de um modo geral, rapido, mas encontramos
emboladas mais lentas e cadenciadas, como citado anteriormente (ver em 4.6). E € muito
comum em algumas performances, principalmente nos improvisos e desafios, que o
andamento va ficando cada vez mais acelerado ao longo da apresentacdo, chegando, no final
da embolada, com uma velocidade muito superior a do inicio, o que leva os emboladores a
terem uma maior dificuldade para cantar, e, com isto, conseguem mostrar sua competéncia e
sua destreza empolgando o publico.

As performances dos emboladores acontecem em diferentes espacos e s&o
estruturadas levando em consideracdo a dinamica do local e do perfil do evento e do publico
presente. Assim, se a apresentacdo é em uma praca publica, usa-se um tipo de repertério em
que a brincadeira com o publico, os palavrdes e xingamento podem ser usados sem qualquer
restricdo. No entanto, se a apresentacdo € em um contexto mais formal evitam-se
determinados temas e expressdes que podem gerar constrangimentos durante a apresentacéo.
A seguir apresentamos consideracdes e caracteristicas dos espagos e contextos de

performances dos emboladores.

e As apresentacOes nas feiras e pragas

Pelas feiras e pracas das cidades, bem menos, hoje em dia, nas capitais, e mais nas
cidades do interior, encontramos as duplas de emboladores nas suas performances. Vao
chegando, escolhem um lugar mais espacoso, colocam seus pertences no chdo mesmo, pegam

seu instrumento de trabalho, o pandeiro, para acompanhar suas emboladas. Comecam a

114 Embolada com Zezinho Batista e Carlos Batista, gravada em apresentagdo na Comunidade Sdo Domingos,
nas proximidades de Rio Tinto-PB, no dia 04 de marco de 2006.
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cantar, mesmo sem ter ninguém ainda por perto. E o publico vai se aproximando, se
chegando, e formando uma grande roda, em volta deles.

A performance dos emboladores nas apresentacfes nesses espacos de feiras e pracas,
ndo se constitui apenas de cantar emboladas. Também faz parte da performance a brincadeira,
a provocacdo entre eles, a interacdo com o publico, através do didlogo com as pessoas que
estdo assistindo, ou simplesmente fazendo mencdo a elas, geralmente num tom jocoso,
explorando as caracteristicas fisicas (principalmente as que consideram negativas), tudo com
o0 sentido de fazer o publico se divertir. Essas brincadeiras sdo tradicionais nessas
apresentacdes dos emboladores, e permanecem até hoje, mesmo que atualmente pudéssemos
considerar muitas delas como politicamente incorretas, ou bullig, pois muitas vezes deixam as
pessoas constrangidas, mas sdo comumente aceitas nesse contexto da manifestacédo cultural.

As emboladas sdo cantadas intercaladas com essas brincadeiras. O repertorio é livre;
cantam de tudo; cantam os trabalhos e fazem os improvisos. Os trabalhos sdo tanto os feitos
por eles, quanto os de outros colegas emboladores, ou emboladas tradicionais, que néo
conhecem a autoria. Mas o que mais diverte o publico sdo os improvisos, principalmente os
desafios, e ainda mais se o tema do desafio for a “destratacdo” do outro. Quanto mais um
“arrasa” com o outro, mais o publico vai as gargalhadas e se diverte sem medida.

Nessas apresentagdes os emboladores “passam o chapéu”. E dessa forma que
conseguem o pagamento pelo seu trabalho para sua sobrevivéncia. Vérias vezes durante a
apresentacdo, que nunca leva menos de uma hora (geralmente duas horas ou mais), circulam
na roda com o chapéu, ou o pandeiro, na mao, para que nele as pessoas cologuem uns
trocados, como eles dizem. Quando ndo colocam, procuram persuadir as pessoas para que o
fagam, “ou por bem ou por mal”: tentam convencé-las enaltecendo suas qualidades de
generosidade, humanidade, e até de atributos fisicos etc., ou, quando ndo contribuem, partem
para a provocacdo, destratando, xingando, dando visibilidade a alguma caracteristica que
considerem “defeito”, tentando fazé-las contribuir pelo constrangimento. Enquanto cantam,
ou fazem as brincadeiras, deixam o chapéu no chdo, ou uma caixinha, no centro da roda, para
que as pessoas, quando se sentirem motivadas, empolgadas com a apresentacdo, se dirijam até
la para colocar uma quantia qualquer em dinheiro.

E também nessas apresentacdes que os emboladores aproveitam para vender 0s seus
CDs e/ou DVDs (ha algum tempo, vendiam as fitas cassete, e antes, os LPs). Geralmente sdo

producdes independentes, o que permite serem vendidos a baixo custo!'®. Deixam expostos no

115 Atualmente, pode-se encontrar os emboladores vendendo CD por R$ 5,00 e DVD por R$10,00. E, as vezes,
numa promocao, vendem o DVD com um CD de brinde.
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centro da roda, e oferecem durante a apresentacdo, nas pausas, e entre uma brincadeira e
outra. Sempre, também, tentando convencer o publico a comprar, se utilizando de todos os

argumentos.

e As apresentacfes em outros eventos publicos

E muito comum as duplas de emboladores se apresentarem em eventos como
comicios, inauguracOes, festas de padroeiras, aniversarios de cidades etc. Geralmente se
apresentam em palanques ou tablados, com o publico a frente. Ndo tém a proximidade do
publico como nas apresentacdes em feiras e pragas.

A performance geralmente se constitui de cantar emboladas; as brincadeira nao
fazem parte desse contexto, ou quase ndo fazem parte. O repertorio utilizado nessas
apresentacdes sdo mais restritos, em relagdo aos das feiras e pracas. Cantam, de uma forma
geral, se bem que ndo é regra, as embolas que ndo possam causar constrangimentos. Buscam
as emboladas que tratem de tematicas que possam se relacionar com o evento. Os improvisos
procuram enaltecer o evento e as personalidades presentes ou da cidade.

Nesses eventos recebem o0 pagamento pelo contrato estabelecido com os
organizadores do evento ou com a instituicdo. Ndo é comum receberem dinheiro do publico
presente. E comum, também, os emboladores serem convidados para se apresentarem nos
congressos de repentistas (de viola), geralmente na abertura ou no encerramento. Nesses
eventos o publico predominante é de apaixonados pelo repente, mas que tém a embolada
como parte do contexto cultural.

Outro tipo de espaco de apresentacdo de emboladores, sdo as igrejas evangélicas;
pratica que vem se firmando desde os anos 2000. Mas neste caso, 0 que é comum é que 0S
emboladores se apresentem sozinhos, com um coro de fieis da igreja respondendo; eles
cantam e tocam o pandeiro, apresentando suas emboladas, seus trabalhos, sobre temas

religiosos'*®; ndo é comum fazerem improviso nas igrejas.

e As apresentacdes em fazendas, sitios, residéncias etc.

As apresentaces dos emboladores em fazendas, sitios, residéncias, e outros espacos
internos, geralmente acontecem a partir do convite do dono da propriedade. Muitas vezes é

para alguma comemoracdo na familia ou, entdo, para uma noite de musica e festa.

116 Cachimbinho, a partir de 2003 ou 2004, passou a fazer emboladas evangélicas, e adotou o nome de Irmédo
Tomas, quando entrou para a igreja. Por volta desse periodo, gravou o CD Vocé venha como estd, s6 com
emboladas evangélicas (IRMAO TOMAS, [s.d.]); neste CD, ele canta sozinho, se acompanhando com o
pandeiro, e um coro feminino respondendo.
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Nestes contextos, o pagamento recebido pelos emboladores também é, geralmente
pago pelos proprietarios. Mas, as vezes, o combinado é o que os emboladores chamam de
“ganho na bandeja”: eles ndo fazem nenhum contrato, nem combinam previamente nenhum
valor a ser pago por quem os convidou; o acertado é que eles vao cantar, e terdo como ganho
0 que eles conseguirem que as pessoas coloquem na bandeja; para isso, uma bandeja é
colocada a frente deles enquanto cantam, e as pessoas do publico vao colocando ali o valor
em dinheiro que acharem conveniente, uns trocados, como dizem; as vezes ha pausas na
apresentacdo, e os emboladores circulam pelo recinto com a bandeja na méo para que as
pessoas facam a sua “contribui¢ao”.

Nessas apresentacdes cantam os trabalhos e os improvisos, fazem desafios. O
repertorio vai sendo definido a medida que a apresentacdo avanca; geralmente fazem dessa
forma. E comum, nesse contexto, o publico sugerir uma determinada embolada a ser cantada:
uma que se gosta muito ou uma que fez sucesso. Mas é também comum que pessoas da
plateia sugiram o tema a ser improvisado, sugiram um mote, sugiram uma linha (que os
emboladores podem, a partir dela, construir um verso, geralmente usando como ultima linha),
Ou que sugiram um verso inteiro, pelos mais entendidos no assunto. Os emboladores vao
prontamente atendendo aos pedidos, e fazendo os improvisos. E gratificante para eles
mostrarem sua competéncia atendendo a esse tipo de desafio, mostrando que conseguem fazer
embolada com qualquer tema ou verso sugerido. Mas também sabem que o ganho na bandeja

pode aumentar se conseguirem empolgar a plateia e quem fez o pedido.



CONCLUSAO

A pesquisa, anélise e discussdo dos aspectos fundamentais da performance musical
da embolada na Paraiba, com énfase nas dimensdes identitarias e ressignificacdes que
constituem essa manifestacdo na atualidade, evidenciou um universo complexo e em
constante processo de atualizagdo, tendo seus pilares construidos por sujeitos que possuem
ampla inser¢do nessa cultura musical. Assim, o trabalho desvelou nuances que marcam a
embolada atualmente em seus lugares, contextos e sujeitos; revelando processos, situacoes e
estratégias da transmissdo musical nesse universo; bem como nuances e singularidades que

constituem a estrutura desse género musical.

A evidéncia de que a literatura cientifica acerca da embolada no campo da mdsica é
embrionaria e de que a manifestacdo ainda carece de aprofundamentos cientificos acerca das
multiplas dimensbes que permeiam sua musica, denotou um processo de investigacdo que
pudesse sistematizar aspectos fundamentais que constituem essa expressdao musical na cena da
Paraiba. Assim, o didlogo com a producdo existente sobre a cultura popular e as inter-relacoes
desses materiais com o mundo da embolada, permitiu a composicdo de um estudo que,
considerando o conhecimento produzido, direta ou indiretamente sobre o tema, avangasse na

analise e compreensdo do mundo da embolada.

A bases epistemoldgica do trabalho mostrou que os avancos e defini¢bes
relacionados aos estudos da performance, em diferentes areas, mas principalmente no campo
da etnomusicologia, ganhou novos contornos e profundidade a partir da década de 1980,
possibilitando uma visdo mais abrangente e contextualizada das formas expressivas humanas,
entre elas a musica. Dentro desse universo, os estudos da performance em geral e da
performance musical no ambito da etnomusicologia forneceram lentes interpretativas
fundamentais para a compreensdo da pratica musical da embolada. Pratica essa que,
assumindo as definicbes do campo tedrico da performance musical, foi analisada como
resultado de produtos e processos efetivados em uma rede ampla de convencoes, significagdes

e praticas sociais.

A performance musical nesse contexto e perpetuada ao longo de diferentes geragdes
por processos de transmissdo que ddo énfase aos elementos fundamentais para fazer da
embolada o que ela é. Mesmo reconhecendo que a embolada é um “dom”, uma dadiva

concedida por Deus e pela natureza, que deve ser valorizada pelo sujeito que a recebe, 0s
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emboladores destacam que a experiéncia de fazer embolada é crucial para alguém se inserir

nesse universo.

Assim, dominar a execucdo e o ritmo do pandeiro, cantar adequadamente dentro da
I6gica do género, ter conhecimento do repertorio, saber criar e improvisar, utilizar
adequadamente a rima e a estrutura dos versos, compdem saberes que SO podem ser
desenvolvidos no dialogo entre o “dom” e a experiéncia. Experiéncia que implica em
participar do mundo da embolada, mas que ¢ amplificada pelo importante papel desenvolvido
pelos formadores dos emboladores. Nesse universo, mesmo reconhecendo que “ndo ha o que
se ensinar na embolada”, todos fazem referéncias as orientacbes e dicas fundamentais que
receberam dos cantadores e poetas mais experientes. Essas orientacOes e dicas, para quem foi
agraciado com a dadiva de aprender embolada, sdo transformadas em saberes que, trabalhados
e experimentados no ato de fazer embolada, compdem a identidade de cada embolador

profissional.

A transmiss@o musical nesse contexto, como destacado por diferentes estudiosos da
etnomusicologia, ¢ um aspecto imprescindivel para a defini¢do dos elementos “essenciais” da
performance musical. Elementos que compartilhados e transmitidos pelos emboladores

mantém a embolada viva e em plena atividade na contemporaneidade.

No entendimento da estrutura musical que faz parte da performance da embolada, a
pesquisa pdde evidenciar diversos elementos que, na perspectiva e na acdo dos emboladores
sdo fundamentais para o fazer embolada. Nesse cenario, tanto nas apresentacGes ao Vivo
guanto nas gravacGes em estudio, ritmo, repertorio, letras e versos configuram bases
importantes da performance musical. Performance em que o canto, as dimensdes melddicas,
as apresentacdes em publico, a producdo de discos, bem como os demais elementos que a

constituem, déo forma, sentido € significado a embolada.

No que se refere aos instrumentos utilizados para a performance emboladeira, ficou
evidente que, mesmo que 0 ganza tenha ocupado um importante papel nessa pratica musical,
0 pandeiro, nas ultimas décadas, tem se configurado como o instrumento caracteristico da
embolada, demonstrando a sua importancia para a estrutura musical do género na atualidade.
Dessa forma, o jeito de tocar e a sonoridade obtida no instrumento séo aspectos fundamentais
para a caracterizacdo dessa manifestacdo musical. Na execucdo do pandeiro, a configuracéo
binaria ganha forma com a subdivisdo em oito toques, oito semicolcheias no compasso 2/4, e
com as acentuagfes na primeira e quarta semicolcheias, caracteristicas também marcantes da

embolada.
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Com efeito, os instrumentos de acompanhamento dao a base para o canto, com a
sequéncia ritmica que se repete indefinidamente, no andamento rapido, tipico da embolada,
que as vezes se torna “desenfreado” ao longo da performance. Nesse clima, seja nos
improvisos, e/ou mais enfaticamente nos desafios, o embolador procura levar seu adversario

ao erro, e assim “ganhar” a disputa.

De acordo com as categorias que marcam o repertério da embolada, os emboladores
estruturam suas apresentagdes, tanto com musicas concebidas em sua forma final “na hora”,
no momento da performance, mesmo sendo comum a utilizagéo refrdos, de linhas (ou pés), ou
até versos (como chamam as estrofe), ja utilizados anteriormente, quanto com musicas pré-
concebidas, que ndo apresentam grandes modificacdes, pelo menos de forma intencional,
durante as performances. Essas duas grandes categorias, respectivamente, 0s improvisos € 0s
trabalhos, sdo o cerne de toda a performance musical e, partir delas, se constituem os diversos
outros pardmetros da estruturacdo musical. Nesse sentido, pracas, feiras e diversos outros
espagos em que acontecem eventos ao vivo ddo o mote e a motivagdo para a performance
emboladeira. Performance que também se materializa nas gravacfes, pratica comum nesse
universo musical, ganhando uma roupagem singular, mas inter-relacionada aos aspectos

centrais das praticas ao vivo.

Dentro do vasto repertério dos emboladores, é notorio que os desafios sdo os
“preferidos” pelo publico, no sentido que o leva geralmente ao “delirio”, pelas provocacgdes,
situacOes constrangedoras e ridicularizacdo que cada um dos emboladores submete o outro,
que tem que dar o “troco”; tudo isso com o intuito maior de fazer o publico se divertir. Sendo
também parte fundamental da performance da embolada, as letras constituem uma
competéncia “essencial” para o embolador que, para ser “bom” deve ter o dominio das
palavras. Palavras e silabas que precisam se encaixar adequadamente na estruturacdo das
linhas e dos versos na métrica da masica. Nessa perspectiva, ha uma valoracdo da prosddia
musical, em que a letra € ajustada aos demais elementos musicais, € mais especificamente ao
ritmo. Contemplando temas variados, as linhas devem, ainda, expressar claramente a “ideia”
almejada, constituindo a estrutura de cada verso. E, também, a partir da letra, seja de forma
engracada, com picardia, sarcasmo, provocando o riso e o divertimento do publico, ou até de
forma mais contida, que os emboladores retratam o que vivenciam: desde as situacfes do dia

a dia, a idealizacdo de um mundo fantastico, seus amores e paixdes, sua religiosidade etc.

As variadas estruturas da embolada, quanto ao tamanho e caracteristicas de seus

versos (estrofes), configuram as diferentes formas poéticas presentes no repertorio. Dessa
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forma, 4, 6 e 10 linhas constituem a marca mais evidente dos versos das emboladas. Todavia,
h& também, mesmo que de forma menos recorrente, a insercdo, no repertorio, de musicas de
7, 8 e até de 3 linhas, 0 que evidencia a diversidade e a complexidade da estrutura musical da

embolada.

Nesse contexto, as nuancas de cada elemento sonoro, associadas as especificidades
de cada contexto de performance, bem como aos diversos outros elementos sociais que
constituem essa expressao musical, criam um mundo singular, devidamente explorado e
vivenciado pelo embolador. Um mundo em que as competéncias para lidar com a estrutura do
som sdo somadas a outros parametros fundamentais para fazer da embolada o que ela é e

representa enquanto género musical.

Consciente das muitas lacunas abertas na delimitacdo e realizacdo de um trabalho
cientifico como este, considerando a riqueza que um contexto como o da embolada oferece
para 0 campo da musica, deixo aqui os resultados dessa pesquisa como mais um passo em
direcdo a constituicdo de um corpus de conhecimento representativo sobre essa manifestacéo.
Assim, alguns dos fios que ainda precisam ser tecidos para compor uma ampla rede de
conhecimentos sobre esses saberes passam por questdes como: a difusdo da embolada pelo
Nordeste; as singularidades de atuacdo dos emboladores nesse amplo universo da cultura
popular; as vinculagdes de suas praticas com o cenario contemporaneo, complexo e em
constante processo de transformacdo; o conhecimento dos sujeitos e personagens diversos
que, nas capitais e interiores da Regido Nordeste, fazem da embolada um fendmeno rico,
diversificado e altamente dinamico. Espero e acredito que este estudo possa suscitar novas
investidas no mundo da embolada e, para mim, se assim o for, terei alcangcado um objetivo
importante que me motivou a realizar esta tese: compreender o contexto da embolada na
Paraiba e, ao sistematizar e divulgar saberes relacionados a esse universo, mobilizar outros
pesquisadores de musica e estudiosos em geral a continuar desvendando o “mistério” que

ainda marca a embolada no &mbito dos estudos cientifico-musicais.
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ANEXO A — Letras das emboladas.

1 - Letra de embolada 1 (CD - Faixa 17):

_Improviso*
[O baiana Sul3]

Performance: Curi6 de Bela Rosa e Barra Mansa

O baiana Sula (Refréo)
bota 4gua na mangueira

baiana agba a roseira

que é pra rosa ndo murchar

Barra Mansa camarada
a canturia [= cantoria] é agora
0 cantador num demora
¢ abrir a boca e mandar

Cantador que faz na hora

cantano [= cantando] de improviso
gue desse povo eu preciso

e de vocé pra me ajudar

Eu me responsabilizo

para cantar embolada

de noite ou de madrugada

e aonde o cabra buta [= botar]

Numa noite enluarada

e a gente canta repente
nosso Pais [= Pai] onipotente
é quem manda pra eu soltar

E eu quero é cantar contente
pro pessoal que escuta
cantar coco é minha luta

e até Jesus me chamar

Eu como da mesma fruta
da &rvore da natureza
venho fazendo essa defesa
e até Jesus me levar

Veja ai essa beleza

e a cultura nordestina

gue o cantador se combina
pra cantar coco e agradar
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! Embolada improvisada durante apresentacdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo Pessoa, na

Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006 (CURIO DE BELA ROSA; BARRA MANSA, 2006).



Se eu errar Jesus me ensina
de pareia [= parelha] Curié
e a gente nasceu do po

e do p6 nos tem que voltar

E Barra Mansa e Curi6

e cantando coco na praca
canta coco e mostra a raga
e € a coisa melhor que ha

Canta verso e ganha a taca
cantano [= cantando] de imbolada
pra mais de um camarada

que chegou pra escutar

[.]

Essa turma tdo amiga

gue gosta de canturia

e é hoje, traga a famia [= familia]
sem ela querer miar

[.]

Para quem nao escutou
e a cantiga de embolada
por isso a rapaziada

e 0S meninos veio olhar

E Jodo Pessoa me agrada

gue hoje eu pude ir em Jodo Pessoa
e aqui ou na Lagoa

canto em qualquer lugar

[.]

Vanildo é legal

que ele faz sua pesquisa
€ a gente que improvisa
tem que nele aqui falar

Na cultura que precisa

tem o cavalo marinho

de tudo eu sei um pouquinho
como eu vi doutor falar

E babau meu amiguinho
gue eu conheco o babau

eu digo na capital

que é cultura pra mostrar

O brinquedo do babau

e hoje aqui a gente manda
e 0 brinquedo de ciranda
também tem nesse lugar

160



161

C — Tem babau e tem ciranda
e também coco de roda
gue a gente vé essa moda
pra nunca se acabar

[.]

C — E eu quero cantar na praga
bem aqui pertin [= pertinho] da praia
que cantador num desmaia
qguando vem para cantar

[.]

2 - Letra de embolada 2 (CD - Faixa 18):

Improviso?
[Duvido vocé cantar coco melhor do que eu]

Performance: Lindalva e Barra Mansa

Duvido vocé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

L — Sou Lindalva do pandeiro
gue trato, que mentalizo
€aso com caso, bhatizo
conhego o Brasil inteiro
tenho ido até o estrangeiro
VOCé pra mim ja morreu
0 corpo a terra comeu
a caveira eu vou enterrar
guero ver vocé cantar
coco melhor do que eu

Quero ver vocé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

B — Eu viajei 0 mundo inteiro
ndo é brincadeira ndo
e com o pandeiro na mao
renasci meu brasileiro
pois é, cantei maneiro
pelo que aconteceu
Se 0 Seu nome cresceu
mai [= mas] o0 meu cresceu também
no mundo ainda ndo tem
um coquista como eu

2 Embolada improvisada durante apresentacdo em evento realizado pela Prefeitura Municipal de Jodo pessoa, na
Praia de Tambad, no dia 18 de fevereiro de 2006 (LINDALVA; BARRA MANSA, 2006).
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Quero ver voceé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

Barra Mansa com Lindalva
canta coco e mentaliza
casa, confessa, batiza

nasci na terra da fava
cantando comungava

vocé desapareceu

0 dom que Deus me deu
cantor num pode tomar
guero ver vocé cantar

coco melhor do que eu

Quero ver vocé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

Eu j& cantei com Curi6

agora eu vou com Lindalva
nasceu na terra da fava

e onde canta o ruxin6 [= rouxinol]
minina bota p6

se 0 seu home se vendeu

se outro desapareceu

e eu também quero lembrar
duvido vocé cantar

coco melhor do que eu

Duvido vocé cantar (Refrdo)
coco melhor do que eu

Sou a quina sou o lado

sou o lado sou a quina

sou o ouro, sou a [lina]

sou vendido, sou comprado

vou cantar um bocado

grande eu conhego é Deu [= Deus]
VOCé desapareceu

bringque que eu quero brincar
quero ver vocé cantar

coco melhor do que eu

Quero ver voceé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

Bora a cantiga pra frente

venha de qualquer maneira

num digo num tem barreira

riacho nem enchente

num v& morder de dente

pelo que aconteceu

Sseu carro nao tem pneu

mai [= mas] eu vou mandar butar [= botar]
duvido vocé cantar

coco melhor do que eu
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Duvido vocé cantar (Refrao)
coco melhor do que eu

3 - Letra de embolada 3 (CD - Faixa 19):

Trocado®
[Improviso]

Performance: Zezinho da Borborema e Cachimbinho

Tatata (Refrdo)
dé de 14 que eu dou daqui

Tatata (Refréo)
dé daqui que eu dou de la

Tatata (Refrdo)
dé de l& que eu dou daqui

e tanto faz daqui prali [= para ali]

e como faz de la pra ca

Tatata

C— (E) O Zezim [= Zezinho] meu companheiro
vamo [= vamos] cantar um trocado
pra ficar mais animado
pro [= para o ] Nordeste admirar

Z — E vocé que é [bom] preparado
vamo cantar com afdo [= afd]
e vocé que é campedo
e 0 coco vai melhorar

C — E n6s samu [= somos] da profissdo
e desse coco que é cultura
ca [= que a] poesia é bravura
que todo mundo num [= ndo] da

Z— E que tem a literatura
cantar coco de improviso
e eu me responsabilizo
na maneira de cantar

C — Pra o sujeito ter juizo
gue guem canta inda [= ainda] hum presta
mas é bom nossa palestra
0 estilo e o pensar

3 Embolada improvisada, gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, faixa 8
(ZEZINHO DA BORBOREMA,; CACHIMBINHO, [s.d.]).



E eu tem [= tenho] que fazer a festa
cantar coco de embolada

bem cedo ou de madrugada

0 coco vai melhorar

Depois me prega umar [= umas] lapada
para ver se eu canto ou ndo

vocé me dé um biliscéo [= beliscéo]

e deixa a poeira rolar

E vocé diz que é campedo

e jogue pa [= pra] cima de mim
eu sou madeira que cupim

teve medo de furar

E iscute [= escute] poi [= pois] seu pantim
e se quiser cantiga venha

traga seu carro de lenha

que eu quero descarregar

E prepare 1& sua senha

gue eu vou fazer a viagem

e prepare a sua bagagem

que eu estou doido pra cantar

Vocé deixe de pabulagem
comigo vocé num [= ndo] zomba
que eu pego na sua tromba

relo [=ralo] pra la e pra ca

E vocé deixe de [maromba]
gue eu ja estou manifestado
e vocé diz que é preparado
e |4 vai eu improvisar

E cala boca seu safado

vagabundo, adesordeiro [= desordeiro]
sem vergonha, maconheiro

bal de guardar azar

E vocé é bom no pandeiro

gue vocé num [= ndo] canta nada
voceé sO tem é zuada [= zoada]

e nada de saber rimar

E escute meu camarada

e escute meu cidadéo

infrego-lhe [= esfrego=Ihe] a cara no céo
e relo [=ralo] pra la e pra ca

Impossive [= impossivel] gato ladrdo

e vocé num [= ndo] canta repente

vou rebentd [= arrebentar] os seus dente [= dentes]
pra tu aprender cantar

164



E vocé pra mim é duente [= doente]
vocé pula, vocé pia

é hoje ca [= que a] gata mia

sem ela querer miar

[.]

E vocé num [= n&o] tem instrumento
vocé num [= ndo] canta nadinha
vocé so deita a galinha

antes do galo chegar

E coidado [= cuidado] camaradinha
sei que vO [arreabd] tudo

na familia de chifrudo

tira em premero [= primeiro] lugar

E vocé diz que é graudo

mas vocé num [= ndo] canta ndo
fi [= filho] de gato ladréo

perai [= espere ai] que eu digo ja

E que é da minha obrigacéo
eu vou dizer que vocé tem
carrapato no [sedem]

da dezoito cassua

Vocé num [= ndo] canta pra ninguém

a sua cantiga é safada

vocé num [= ndo] canta embolada

pra que vei [= veio] me aperriar [= aperrear]

Eu vou lhe dar umar [= umas] lapada

Ali de cima [nem macula]

0 que eu dé [= der] vocé ingula [= engula]
calado sem conversar

E comigo vocé num [= ndo] bula

gue eu ja estou manifestando

e o fogo ta isquentano [= esquentando]
e o [fud] qué [= quer] derramar

Vocé t& manifestando

voceé ta manifestado

com sprito [= espirito] de viado
[quem me] mora no Para

E Cachimbim [= Cachimbinho] que é preparado

mas vocé num [= ndo] canta aqui
nem ali no Cariri
e nem aqui nem acula [=14]

[..]
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4 - Letra de embolada 4 (CD - Faixa 20):
Namoro de hoje em dia*

Performance: Lindalva e Lavandeira do Norte

L- Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
car [= com as] moca de hoje em dia
tenha coidado [= cuidado] Mané

LN - Namorar é muito bom
mai [= mas] casamento ndo é
car [= com as] moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — (Oia[= olha]) as moca de hoje em dia
(e) é muito maliducada [= mal educada]
namorar um sé rapaz
pra ela ndo vale nada
quer viver solta no mundo
paquerando um vagabundo
e correno [= correndo] pelas istrada [= estrada]

LN - Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
com moga de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — Toda mocga tem direito
de amar um so rapaz
mas tem mocinha fingida
virada no satanas
é um namorado na frente
e cinco, seis, paquera atras

LN - Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
com moga de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — Na calcada da igreja
a gente vé um Coio
agarrada cum [= com um] negéo
o0 corpo chega da n6
0 baton fai [= faz] parafuso
na manga do palit6

LN — Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo e
com moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

4 Embolada de Lindalva e Lavandeira do Norte, gravada no CD Os feras da embolada, faixa 2 ([s.d]).
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L — As moca de hoje em dia
namora com cinco ou sei [= seis]
um aperta, o outro arrocha
um tem chance, outro tem vei [= vez]
guando aparece um minino [= menino]
ela num sabe quem fei [= fez]

LN - Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
com moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — (Oia) As moca de hoje em dia
é mitida [= metida] a namoradeira
cum [= com] quatro més de hamoro
ingorda [= engorda] a dianteira
vai ter que comprar consolo
comprar fralda e mamadeira

LN - Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
com moga de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — (Oia) Eu cunheco [= conhego] Margarida
namorou com Aristeu
0 peste foi embora
para Senador Pompeu
ela disse: aquele maldito
depoi [= depois] que furou o [dito]
nunca mais apareceu

LN - Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo é
com moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — (Oia) As moca de hoje em dia
num [= ndo] namora den’de [= dentro de] casa
se arranja um namorado
bota dibaixo [= debaixo] da asa
e ela arrasta pro [= para 0] iscuro [= escuro]
tira a calca e manda brasa

LN — Namorar é muito bom (Refrao)
mai [= mas] casamento ndo e
com moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

L — O dirmantelo [= desmantelo] ja vem
de gente de [atistudo]
mulher veste saia fina
ja vem mostrando tudo
ja cum [= com o] cachimbo de fora
guem quiser bote canudo
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LN - Namorar é muito bom (Refrao)

L—

mai [= mas] casamento ndo é
com moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

Eu me lembrei de tua mée

Dona Maria Rodela

tinha um cachimbo grande

sentou na minha janela

de longe eu fiquei olhano [= olhando]

vi um vei [= velho] impurrando [= empurrando]
fumo no cachimbo dela

LN - Namorar é muito bom (Refrao)

mai [= mas] casamento ndo é
car moca de hoje em dia
toma cuidado Mané

[.]

5 - Letra de embolada 5 (CD - Faixa 21):

Coco do trava lingua®

Performance: Cachimbinho e Geraldo Mouzinho

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

Rapa, ripa, rapa, rampa

rampa, rampa, ripa, rapa

campa, campa, capa, capa

capa, capa, campa, campa

tapa, distampa e distampa [= destampa]
sacuda, machuca e pisa

visdo, avisou, avisa

para diga entender

duvido vocé dizer

rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refréo)
rara, Lara, loura, lisa

E puxa a pena, arranca o toco
mergulha na pororoca

faz um risco, deixa a broca
dé& mais, d& menos, da pouco
pega a palha, tira o coco
vista a calca e a camisa

> Embolada de Cachimbinho e Geraldo Mouzinho, gravada no LP Cocos e emboladas (1991).
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é chuva, é sol e a brisa
0A,0BeoC

duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Gravador, gravo e gravura

se vocé disser eu pago

gringo, grilo, grego, gago

gaveta, gato e gordura

carreta, caricatura

balanga, peso e balisa

recebe, paga, indeniza

plante depoi [= depois] de culhé [= colher]
duvido vocé dizer

rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

E dedo, é munheca, é mio

vapor, vagdo, V de vela

isca, anzol, peixe e badela

figado, bofe, coracéo

é sul, é norte, é sertdo

é Ana, Maria, Gilza

Paula, Paulina e Geniza

E mesa, é prato, é cumé [= comer]
duvido vocé dizer

rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Vi um ralo velho relano [= ralando]
com a sua reladera [= raladeira]

um relégio regulano [= regulando]

com a sua reguladera [= reguladeira]
gato vei [= velho] na carrera [= carreira]
gue gquando corre desliza

cantador leva uma pisa

se num suber [= souber] entender
duvido vocé dizer

rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

E lado, é banda, é costa, é frente
é frente, é banda, é costa, é lado
casa, bangald, sobrado

coco, galope, repente

¢ nariz, é boca, é dente
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cantador que improvisa
poeta que analisa

que canta pra da prazer
duvido vocé dizer

rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

C — Gorguleja [= gargareja?], [aurega], lingua
vega, vagao, V de vela
garganta, goloso [= guloso], guela
taquara e Taquaritinga
a minha for¢a num [= ndo] [cominga]
0 sapato, a lui [= luz], [implica]
me disse Maria Liza
cante pro povo entender
duvido vocé dizer
rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

Duvido vocé dizer (Refrao)
rara, Lara, loura, lisa

6 - Letra de embolada 6 (CD - Faixa 22):
O nego que pegou o boi do bode®

Performance: Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista)

M — (Ah) Vem cé boi Chinés (Refrao)

J— Eboida
Boi chinés venha ca

M — E boi da
Venha ca baled

J—  Garrote piedoso
Que é dengoso de lai

M/J —E boi da

M — Eu vou conta uma historia
de um garrote raceado
nasceu e num [= ndo] foi pegado
na fazenda do Liméa

® Embolada de Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista), gravada no LP Desafio malcriado (1981).
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J— O meu boi da (Resposta/Refréo)

M — O nome do fazendeiro
era Severino Malheiro
um rico de admirar

J— Ahmeu boi d&

M — (Ah) Gostava de um gado grande
mas seu gado era comum
ele queria um meno [= ao menos] um
de bela raca Malabar

J— Ahmeu boi d&

M — Um vaqueiro da fazenda
por nome Pedro Contenda
foi um dia procurar

J— Ah meu boi da

M — Ai comprou uma garrota
firmou essa luviota
bem pertim [= pertinho] do Ceara

J— Ahmeu boi da

M — (Olha) A garrota era lavrada
ja vinha bem amojada
e um dia hai [= ha] de difruta [= desfutar]

J— Ahmeu boi da

[.]

7 - Letra de embolada 7 (CD - faixa 5):
O mundo pegando fogo’

Performance: Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha

G — Veja bem como é que esta (Refrdo)
do passado pu [= pra o] presente
0 povo de cabeca quente
sem saber pra onde va

T — Veja bem como € que esta (Refrdo)
do passado pa [= pra] o presente
gente de cabeca quente
sem saber pra onde va

" Embolada gravada no LP Coco pra todo lado, de Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha ([s.d.]).
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Esse tal de toples

que apareceu agora

as mundanha [= mundana] andam na rua
com a barriga de fora

ndo usam mias sutido [= sutid]

e € tdo grande a corrucgdo [= corrup¢ao]
e que até o diabo ignora

Veja bem como é que esta (Refrao)
do passado pa [= pra] o presente

todo mundo diferente

sem saber pra onde va

Essas mocinha de hoje

toda no [busum] muderno [= moderno]
mulher casada chifrera

Iucifer tem no caderno

0 satanas ta bem perto

guem esta certo é Roberto

manda tudo pro inferno

Veja bem como é que esta (Refrao)
do passado pa [= pra] o presente

gente de cabeca quente

sem saber pra onde va

Virou Sodoma e Gamorra [Gomorra]
t4 tudo dismantelado [= desmantelado]
se 0 pai briga cum [= com] a filha

ela conta ao namorado

diz meu noivo é uma brasa

cum [= com] seis més volta pra casa
com o buchédo impinado [= empinado]

Veja bem como é que esta (Refrdo)
do passado pa [= pra] o presente

gente de cabeca quente

sem saber pra onde va

E quando o velho se zanga

bate a mio uma pexera [= peixeira]

a velha diz para o velho

ela num [= ndo] é a primera [= primeira]
fica o velho conformado

é como diz o ditado

toda velha é cuvitera [= alcoviteira]

Veja bem como é que esta (Refrdo)
do passado pa [= pra] o presente

tudo de cabeca quente

sem saber pra onde va

Ela deixa o filho em casa
e vai pro Rio de Janeiro
de la escreve pros [= para 0s] pai
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me casei cum [= com um] engenhero [= engenheiro]
0 que mintira [= mentira] danada

ela td amancebada

I4 na Teixeira Rebero [= Ribeiro]

T - Vejabem como é que esta (Refrao)
do passado pa [= pra] o presente
povo de cabeca quente
sem saber pra onde va

G — L& se ajunta [= junta] cum [= com um] mineiro [= mineiro]
manda dizer que vai bem
papai eu aqui no Rio
nada falta tudo tem
e 0 tempo vao se passando
e os velho cé esperando
e ela num [= ndo] manda um vintém

T — Vejabem como é que esta (Refrao)
do passado pa [= pra] o presente
gente de cabeca quente
sem saber pra onde va

G — E para o Rio e S&o Paulo
gue os nordestino vao
14 trabalha a vida inteira
e num [= ndo] ajunta [= junta] um tustdo [= tost&o]
e muitos que ndo dao sorte
e outros num [= ndo] vem no Norte
por que num [= ndo] tem condicéo

T — Vejabem como é que esta (Refrao)
do passado pa [= pra] o presente
povo de cabeca quente
sem saber pra onde va

G — Veja bem como é que esta
do passado po [= pra o] presente

0 povo de cabeca quente
sem saber pra onde va

[.]

8 - Letra de embolada 8 (CD - faixa 1):

O casamento do bode8

Performance: Caximbinho e Geraldo Mouzinho

C — Pu [= pra 0] casamento do bode (Refrao)
todos bicho tava 14

8 Embolada gravada no CD Caximbinho & Geraldo Mousinho, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho ([s.d.]), uma
remasterizacdo do LP De volta na embolada e céco, de Caximbinho e Geraldo Mouzinho (1993).



pu [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la

Pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la
pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava l&

Eu vou contar uma historia
Que um sujeito me contou
Que o0 bode mais a cabra
um certos tempo casou

E todos bicho do mato

Pro casamento chegou

Pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la
pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la

S6 ia pro casamento

quem possuisse um cartao
Ou por outra um convite
mandado do rei ledo

ou sendo do mestre bode
gue eles dois era 0 mandao

Pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la
pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la

a tistimunha [= testemunha] do casério

s6 foi bicho de primeira
foi a onga e a raposa

e a ema corredeira

foi 0 peba e o tatu

e 0 tamandua bandeira

Pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la
pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava 14

E os bicho principal
que era de confianca
foi o boi e o cavalo

e a vaca que era mansa
papagaio era o vigia

0 jumento, a ordenanca

Pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava 14
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pro [= pra o] casamento do bode
todos bicho tava la

[..]

9 - Letra de embolada 9 (CD - Faixa 13):
Viagem a lua®

Performance: Chico Sena e Toinho da Mulatinha

T—- Olindo o luar (Refréo)
0 lua como esta linda

T/C- tua beleza s6 finda
guando Deus mandar chamar

C— Olu[=lua], 6 luar

T — Eu uvino [= ouvindo] alguém dizer[-lIhe]
gue a lua é um pais
de um povo bom e feliz
e deu-me corage [= coragem] e prazer
de ir |4 pra conhecer
se era verdade ou ndo
um grandioso avido
calmamente eu fabriquei
e para a lua viajei
e cheio de satisfacdo

C— Olu, 6 luar (Resposta/Refrao)

T — Muito infadado [= enfadado] eu cheguei
e naquela bondosa rua
na casa da mée da lua
0 resto da noite passei
bem cedo me levantei
haja a olhar a buniteza [= boniteza]
0 que terra, 6 que beleza
0 pais maravilhado
guase que fico abismado
quando vi tanta riqueza

C- Olu, 6 luar

T — Lé o feijdo mulatinho
quando naisce [= nasce] é temperado
com sal e carne de gado
colorau, alho e cuminho [= cominho]
vem com cibola [= cebola] e toucinho
se come sem ter vontade

°® Embolada de Chico Sena e Toinho da Mulatinha, gravada no LP Desafios e emboladas, vol. 2 ([s.d.]).
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além de toda a bondade

doenca la ndo existe

la num [= ndo] se V& gente triste

e tudo goza mucidade [= mocidade]

O Iy, 6 luar

L& tem um tanque sagrado

gue um velho mesmo duente [= doente]
entra nele e certamente

quando sai do outro lado

vem gordo, novo e corado

haja a gozar a vontade

vem com outra mucidade [= mocidade]
outra forca e outros pranos [= planos]
entra com noventa anos

e sai com vinte de idade

O Iy, 6 luar

L4, prata, rubi e ouro

¢ sobrando, o mudo é cheio

setenta quilos e meio

pesa a urelha [= orelha] de um touro
I num [= ndo] hé grito e choro

e aquilo é que ser lugar

fai [= faz] gosto a gente morar

e a viajem continua

que nos acude da lua

fai [= faz] gosto a gente pescar

O lu, 6 luar

Num é brincadeira nao
e 14 na lua meu irmao
e merece a gente falar

O Iy, 6 luar

L& um chapéu é trés mil réis

de massa ¢é ispicial [= especial]
seis peca de tropical

se compra por dois mil réi [= réis]
I& uma rede é cem réi

um tustdo [= tostdo] se compra um sapato
tudo é bom, num [= ndo] é buato [= boato]

todo mundo anda decente
mas quando a lua é crescente
tudo é bom e barato

O lu, 6 luar
Mas quando a lua é minguante

até o céu é minguado
terra, gente, acude e gado
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mingua tudo num [= em um] instante
eu vi um elefante
ficar tamée [= do tamanho] dum [= de um] preé

e vi um tamanduéa

ficar tamde dum musquito [= mosquito]
um boi tamde dum cabrito

e um trem tamae dum jué

[..]

10 - Letra de embolada 10 (CD - Faixa 23):

Baiana Sula?®

Performance: Lindalva e Terezinha

(Ah) O baiana Sula (Refréo)
bota 4gua na mangueira

baiana agba a roseira

que é pra rosa num [= nao] murchar

(Ah) O baiana Sula (Refrao)
bota 4&gua na mangueira

baiana agba a roseira

gue é pra rosa num [= ndo] murchar

Baiana Sula

O Terezinha minha amiga

se voceé ta preparada

vamo [= vamos] cantar imbolada [= embolada]
eu daqui, vocé de la

O Lindalva pode cantéa

e me chamou, eu té pegada

gue in [= em] coco de imbolada [= embolada]
eu ja mordi [bem uma péa]

E de manh4, de madrugada

se tiver cantiga bote

distampe [= destampe] a boca do pote
e l& vai mandioca pra l&

Eu tem [= tenho] cantiga de magote
pode vim [= vir] como tu queira
que eu tb de ri [=rio] a barreira

eu canto tudo que mandar

Eu canto na praca e na [feira]
eu sei que tu num [= ndo] canta nada

10 Embolada em desafio, gravada no CD Olha o palavr&o!!!, de Terezinha e Lindalva ([s.d.]).
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cara de puta safada
bicha veia [= velha] fragelada [= flagelada]
pinico [= penico] de v6 mijar

(Ai) Num [= N&o] queira me maltratar

(e) que eu num [= ndo] td lhe maltratano [= matratando]
é o fumo que t& entrano [= entrando]

e VOCeé vai deixar entrar

E data, dia, més e ano

vai entrar na tua mée

gue a veia [= velha] nem toma bée [= banho]
nem lava 0 maracuja

E eu num [=ndo] ré [= vou] inguinora [= ignorar]
e num [= ndo] fale da minha mae

que a sua so toma bée [= banho]

quando o negdo vai la

E pa [= para] acabar de compreta [= completar]
sua mae tem um defeito

é maga [= magra], s6 tem um peito

mas é fora do lugar

Mai [= Mas] eu quero é cantar direito
num [= ndo] fale [de] mamae querida
tesouro da minha vida
e zeladora do meu lar

E cara de mulé [= mulher] da vida

eu sei que tu num [= ndo] canta nada
bicha, puta relaxada

foi a véia [= velha] mai [= mais] safada
do forré do meu lugar

(Ai) Num [= N&o] venha me maltratar

(e) que eu num [= ndo] t6 lhe maltratano [= maltratando]
é o fumo que ta entrano [= entrando]

e vocé vai deixar entrar

E data, dia, més e ano

gue vocé num canta nada
cara de mulher safada

pinico [= penico] de vO mijar

(Ai) Num [= N&o] queira me maltratar
e vocé ta na Guanabara

nojenta, pau de arara

essa puta pa [= pra] levar vara

t& no primeiro lugar

Oi eu vou quebrar sua cara
vocé é uma matuta
coidado [= cuidado] filha da puta



num [= ndo] [vai ser] de vara curta
S0 de paimo e mei [= palmo e meio] pra l&

T — (Ai) Num [= N&o] queira me maltratar
e tenha cuidado na vida
ou vai, ou ficou, arriba
perai [= espere ai] vou te ajeitar

L — E ta certo, pode cantar
pode subir, pode descer
pode sarté [= saltar], pode gemer
gue eu vou buta [= botar] pa te fuder
que eu quero ver o fumo entrar

[.]

11 - Letra de embolada 11 (CD - Faixa 24):

O pau grosso de Mané*!

Performance: Zezinho Batista e Carlos Batista

C — N@o sei dizer porque é (Refrao)

ndo sei dizer porque é
todo mundo quer subir
no pau grosso de Mané [= Manoel]

Z — Nao sei dizer porque é (Refréo)

nao sei dizer porque é
todo mundo quer subir
no pau grosso de Mané

C — N@o sei dizer porque é (Refrao)

ndo sei dizer porque é
Z — todo mundo quer subir
no pau grosso de Mané

C — Seu Mané Bento era um velho
gue em toda diversdo
levava seu pau de sebo
que era seu ganha pdo
ia até pro Canindé
tirava léguas a pé
arrastando o pau no chdo

Z — N&o sei dizer porque é (Refrao)

ndo sei dizer porque é
C — todo mundo quer subir
no pau grosso de Mané
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1 Embolada com Zezinho Batista e Carlos Batista, em apresentacdo na Comunidade Sdo Domingos, nas

proximidades de Rio Tinto-PB, no dia 04 de marco de 2006.
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C-

Seu Mané Bento era um velho
gue em toda regido

levava o pau de sebo
numa noite de S&o Jodo
fecharam o evangelho
pra subir no pau do velho
vem gente que s6 0 cdo

N4o sei dizer porque é (Refréo)
ndo sei dizer porque é

todo mundo quer subir

no pau grosso de Mané

Seu Mané passava sebo

na vara diariamente

na vara tinha um letrero [= letreiro]
guem subir ganha um presente

no canto que chegava

0 pau do velho ficava

arrudiado [= arrodeado] de gente

Na&o sei dizer porque é (Refrao)
ndo sei dizer porque é

todo mundo quer subir

no pau grosso de Mané

Seu Mané Bento era um velho
vou dizer, preste atencéo

cum [= com] toda [gagameia]
[coruruca], meu irméo
carregava o pau de sebo
numa noite de Séo Jodo

N&o sei dizer porque é (Refréo)
nao sei dizer porque é

todo mundo quer subir

no pau grosso de Mané

Uma veia [= velha] inxirida [= enxerida]
segurou com todo gai [=gas]

no mei [= meio] do pau do velho
deslizou, caiu pra trai [= trés]

e disse: Mané Ihe aviso

subi em muito pau liso

mas esse seu € demai [= demais]

N&o sei dizer porque é (Refréo)
ndo sei dizer porque é

todo mundo quer subir

no pau grosso de Mané
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12 - Letra de embolada 12 (CD - Faixa 25):

Z — Barabada

Casamento de Bodoquinha e Tributino®?

Performance: Zezinho da Borborema e Cachimbinho

(Refrao)

barabada, barabada
(pra fazer) barabada
barabada, barabada

Z/C— (pra fazer) barabada
barabada, barabada

C - E o povo diz umas coisas
e eu num [= ndo] vi num acredito
[mas é zeu conto de sete]
de um casamento bunito [= bonito]
do vilvo e da vilva
Bodoquinha Papa Uva
e Tributino Sibito

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E um vei cum [= com] oitenta ano [= anos]
lascado pelo amd [= amor]
velha cum [= com] setenta e nove
virada no istopd [= estupor]
0s dois atrais [= atras] de casar
inventaro [= inventaram] de namorar
(e) por que trés doido ajeitd [= ajeitou]

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E namorava toda noite
0s dois morrendo de ri [= rir]
cum [= com as] umas cunversa [= conversa] tdo feia
gue ninguém podia ouvi [= ouvir]
comegaro [= comecaram] no Naté [= Natal]
e trataro [= trataram] pra se ingrampa [= engrampar]
(e) no dia trés de abri [= abril]

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E Tributino deu um lindo
sutido [= sutid] a Bodoquinha
guando ela foi vestir
num [= ndo] deu certo, coitadinha
de raiva, quase se lasca
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2 Embolada gravada no CD Zezinho da Borborema e Cachimbinho na embolada, de Zezinho da Borborema e

Cachimbinho ([s.d.]).
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que o sitido [= sutid] tinha casca
mas 0 miolo néo tinha

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C - E [poder] d& [= dar] [... ] da velha
um [sungd] de pano azul
0 [...] lado da frente
o lado do mucumbu
e disse pro [= pra 0] [sunga] dela
num [= ndo] quero vocé sem ela
eu quero ela sem tu

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C — E comprou uma rede grande
do jeito que as outra é
disse a velha; € pra nois doi [= dois]
ela disse: é ou num [=ndo] é
quero que compre uma cama
pra gente rasgar o drama
da nossa lua de mé [= mel]

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

C - E ele comprou uma cama
e botou numa sala vaga
disse: velha num [= ndo] tem nada
que tu peca que eu num [= ndo] traga
disse isso e deu um cheiro
isso custou tanto dinheiro
mai [= mas] de noite tu me paga

Z — (pra fazer) Barabada
barabada, barabada

[.]

13 - Letra de embolada 13 (CD - Faixa 26):
Velho moleza®®

Performance: Geraldo Mozinho e Cachimbinho

C — Sou muito mole (Refrao)
meu senhor sou muito mole
e Vocé veja
a moleza como é

13 Embolada de Geraldo Mozinho e Cachimbinho, gravada no LP Tudo hoje alevantou (1987).



Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
assim dizia

o velho a sua mulher

O velho Jodo

pois quando era rapaz

ele era mole demais

nuca vi tdo mole assim

ele dizia

eu sou um velho dereito [= direito]
pois sou mole dum [= de um] jeito
gue mingau perde pra mim

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
e Vocé veja

a moleza como é

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
assim dizia

o velho a sua mulher

O velho Joéo

preparou uma escada

pra fazer uma latada
porém nao pode subir

a velha disse

vocé quando era rapaz
vocé subia demais

mas hoje s fai [= faz] cair

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
e Vocé veja

a moleza como é

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
assim dizia

o velho a sua mulher

Ele dizia:

no tempo que eu era mogo
quando o pé de jaca [rosso]

eu subia era surrindo [= sorrindo]
e hoje em dia

minha vista é muito fraca

passo a mao no pé de jaca

pois é pro mode [= para] ir caindo

Sou muito mole

meu senhor sou muito mole
e vocé veja

a moleza como é

Sou muito mole

(Refrao)

(Refrao)

(Refrao)
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meu senhor sou muito mole
assim dizia
o velho a sua mulher

G — Um certo dia
arrumei uma namorada
depois ela foi casada
cum [= com um] tal de José Pompeu
e amigou-se
cum [= com um] tal de Zé Severino
a nega teve um menino
e disseram que era meu

C — Sou muito mole (Refrao)
meu senhor sou muito mole
e vocé veja
a moleza como é
Sou muito mole
meu senhor sou muito mole
assim dizia
o velho a sua mulher

G — Eu fui um baile
na casa de Chico Bento
arrumei um casamento
a noiva disse meu bem
sai com ela
as quatro da madrugada
quando peguei na papada [= parte da frente do pescogo]
era outro macho também

C - Sou muito mole (Refrao)
meu senhor sou muito mole
e Vocé veja
a moleza como é
Sou muito mole
meu senhor sou muito mole
assim dizia
o velho a sua mulher

14 - Letra de embolada 14 (CD - Faixa 27):
Jesus, Séo Pedro e o ladrédo*

Performance: Curié de Bela Rosa e Zezinho da Borborema

Bunito [= bonito] se olhar (Refréo)
pra quem tem navi [= navio] e canoa

guem anda em cima da proa

véaondalaeca

14 Embolada gravada no CD Pandeiros e coquistas, de Curié de Bela Rosa e Zezinho da Borborema ([s.d.]).



E bunito se olhar

pra quem tem navi e canoa
quem anda em cima da proa
véaondalaeca

V0 [= vou] cantar um trabalho
VOCé me preste atencdo

um trabalho agora eu canto

pa [= pra] toda a populagéo

o trabalho que agora

Jesus, S&o Pedro e o ladrao

(Ah) E bunito se olhar (Refréo/Resposta)

Jesus Cristo andou no mundo
ensinando os malfeitores

com exemplos e milagres
convertendo os traidores

no fim, inda [= ainda] deu a vida
em favor dos pecadores

E bunito se olhar

Esse exemplo nos chegam

através de sua groria [= gléria]

onde muitos malfeitores

inda [= ainda] alcangaro [= alcancaram] vitéria
COMO €esse que eu conto

nessa pequena historia

(Ah) E bunito se olhar

Jesus fez uma viage [= viagem]

com S&o Pedro certo dia

por necissidade [= necessidade] entraro [= entraram]
numa grande trevissia [= travessia]

para salvar um ladrdo

gue sé para o mal vivia

(Ah) E bunito se olhar

Mas Sé&o Pedro inguinorava [= ignorava]
0 que ia acontecer

mas Jesus nada Ihe disse

para ele num [= n&o] temer

no mei [= meio] da incruzilhada
comegou iscuricer [= escurecer]

E bunito se olhar

Sao Pedro disse: Senhor

eu estou morrendo de fome

muito cansado e cum [= com] sede
s6 0 medo me consome
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se num [= ndo] surgir uma casa
hoje a onga me come

C — (Ah) E bunito se olhar

Z — Jesus disse tua fome
muito breve terd fim
6 homi [= homem] de pouca fé
tu que és tao fraco assim
que tais [= estas] tom [= tdo] desanimado
e por que num tem fé em mim

C — (Ah) E bunito se olhar

Z — Mais adiante eles viro [= viram]
uma casinha surgir
S&o Pedro disse: eu num [= ndo] posso
assim pa [= para] frente seguir
vou ficar naquela casa
para comer e durmir [= dormir]

C — E bunito se olhar

Z — Jesus disse: eu vou também
e para a casinha marcharo [= marcharam]
la foro [= foram] bem recebido
boas comida jantaro [= jantaram]
depoi [= depois] em boas rede
todos os doi [= dois] se agasalharo [= agasalharam]

C — E bunito se olhar

[.]

15 - Letra de embolada 15 (CD - Faixa 28):

Vocé venha como esta!®

Performance: Irméo Tomas (Ex-Caximbinho) [e coro]

I - S6 ndo peque pecador (Refrao)
gue Jesus vai lhe salvar

C — S6 ndo peque pecador
que Jesus vai lhe salvar

S6 ndo peque pecador
que Jesus vai lhe salvar

| — E Jesus Cristo disse assim:
vocé venha como esté
ndo precisa violéncia

15 Embolada gravada no CD Vocé venha como estd, de Irmdo Tomas (Ex-Caximbinho) ([s.d.]).



pra vocé me aceitar
se vocé se arrepender
eu garanto perdoar

S0 ndo peque pecador (Refrao)

[.]

E o crente é como o bambu

gue comeca a balancar

se enverga, mas num [= ndo] se quebra
permanece no lugar

mesmo assim é o crente

gue em Cristo confiar

S0 ndo peque pecador (Refrao)

[.]

E o crente é uma pedra rocha

adepoi [= depois] que se firmar

num [= ndo] faz castelo de areia

pa [= para] a &gua num [= ndo] levar
num [= nédo] existe tempestade

gue possa lhe dirrubar [= derrubar]

S6 ndo peque pecador (Refrao)

[.]

E mas inxiste [= existe] dois caminho

€ um certo e o outro errado

o largo é do inimigo

0 estreito é abengoado

guem cré [= crer] vai para o céu

e quem num [= ndo] cré [= crer] é condenado

S6 ndo peque pecador (Refrdo)

[.]

Houve um homem no mundo

que ele se acorvardd [= acovardou]

foi Judas Cariota [= Escariotes]

face de Cristo beijo [= beijou]

bateu na porta do céu

e morreu e num [= ndo] se sarvd [= salvou]

S6 ndo peque pecador (Refrao)

[.]

O crente que € crente

nunca anda inguniado [= agoniado]

anda com Ispirito [= Espirito] Santo

e 0 anjo do outro lado

guem pensar que o céu é perto

morre dibaixo [= debaixo] istirado [= estirado]

187



188

C — S6 ndo peque pecador (Refrao)
gue Jesus vai lhe salvar

[..]
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ANEXO B - Lista das emboladas gravadas no CD.

Faixa 1 - O casamento do bode - Caximbinho e Geraldo Mouzinho

Faixa 2 - O avido brasileiro - Toinho da Mulatinha e Dedé da Mulatinha

Faixa 3 - A limpeza Deus amou - Aleixo Crianga

Faixa 4 - A diferenca entre o pobre e o rico - Chico Sena e Toinho da Mulatinha

Faixa 5 - O mundo pegando fogo - Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha

Faixa 6 - S&o Pedro visita a terra - Geraldo Mozinho e Caximbinho

Faixa 7 - Vamos cantar embolada - Caju e Castanha

Faixa 8 - Cuidado com o coco - Manezinho Araljo

Faixa 9 - As pecas do carro - Cachimbinho e Geraldo Mouzinho

Faixa 10 - Largado e sofrido - Geraldo Mouzinho

Faixa 11 - Vida de pobre é assim - Geraldo Mozinho e Cachimbinho

Faixa 12 - Desafio em embolada - Chico Sena e Toinho da Mulatinha

Faixa 13 - Viagem a lua - Chico Sena e Toinho da Mulatinha

Faixa 14 - O gato da Gabriela - Geraldo Mozinho e Cachuimbinho

Faixa 15 - Coco em desafio - Geraldo Mousinho e Toinho da Mulatinha

Faixa 16 - Mel de tubiba - Cachimbinho e Geraldo Mouzinho

Faixa 17 - O Baiana Sula - Curi6 de Bela Rosa e Barra Mansa

Faixa 18 - Duvido vocé cantar coco melhor do que eu - Lindalva e Barra Mansa

Faixa 19 - Trocado - Zezinho da Borborema e Cachimbinho

Faixa 20 - Namoro de hoje em dia - Lindalva e Lavandeira do Norte

Faixa 21 - Coco do trava lingua (Rara Lara loura lisa) - Cachimbinho e Geraldo Mouzinho
Faixa 22 - O nego que pegou o0 boi do bode - Manoel Batista e José Batista (Zezinho Batista)
Faixa 23 - Baiana Sula - Lindalva e Terezinha

Faixa 24 - O pau grosso de Mané - Zezinho Batista e Carlos Batista

Faixa 25 - Casamento de Bodoquinha e Tributino - Zezinho da Borborema e Cachimbinho
Faixa 26 - Velho moleza - Geraldo Mouzinho e Cachimbinho

Faixa 27 — Jesus, S&o Pedro e o ladrdo - Curio de Bela Rosa e Zezinho da Borborema

Faixa 28 - Vocé venha como esta - Irmdo Tomas (Ex-Caximbinho)
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ANEXO C - CD: audio das emboladas.

CD




