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Em LINGUÍSTICA, LETRAS E ARTES: DESCRIÇÃO, ANÁLISE E 
PRÁTICAS SOCIAIS 2, coletânea de dezessete capítulos que une pesquisadores 
de diversas instituições, congregamos discussões e temáticas que circundam a 
grande área da Linguística, Letras e Artes e dos diálogos possíveis de serem 
realizados com as demais áreas do saber.

Temos, no presente volume, reflexões que explicitam essas análises 
literárias, contos, romances, poesias, memórias, ensino, música, fonética e 
fonologia, representações discursivas, língua materna, língua espanhola, ensino 
virtual, pandemia, artes, TIC’s, cultura e currículo.

Assim sendo, convidamos todos os leitores para exercitar diálogos com 
os estudos aqui contemplados.

Tenham proveitosas leituras!

Adaylson Wagner Sousa de Vasconcelos
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CAPÍTULO 10

 

A RABECA DE MESTRE ZEZINHO NA MÚSICA 
PARAIBANA

Data de aceite: 01/11/2022Data de submissão: xx/xx/2022 

Agostinho Lima

RESUMO: A história de vida de Mestre 
Zezinho, rabequeiro, artesão de rabecas 
e brincante dos folguedos do boi-de-reis 
e cavalo-marinho na Paraíba, é discutida 
e interpretada, tomando-se como base as 
suas narrativas subjetivas e os contextos 
sociomusicais em que atuou. Apoiado em 
ferramentas metodológicas da história 
oral e da etnomusicologia, em relação às 
maneiras como as pessoas fazem música e 
dão sentido e ela em contextos específicos, 
analisa-se o seu processo de aprendizagem 
e seus saberes e as práticas musicais. 
PALAVRAS-CHAVE: Rabeca, boi-de-reis, 
cavalo-marinho, bailes de forró, Paraíba.

ABSTRACT: The life story of Mestre 
Zezinho, a fiddle player, fiddle craftsman 
and a player in the merrymaking of the 
boi-de-reis and the sea horse in Paraíba, 
is discussed and interpreted, based on his 
subjective narratives and the sociomusical 
contexts in which he acted. Supported by 
methodological tools from oral history and 
ethnomusicology, in relation to the ways 
in which people make music and make 

sense of it in specific contexts, their learning 
process and their knowledge and musical 
practices are analyzed.
KEYWORDS: Rabeca, ox-of-kings, sea-
horse, forró dances, Paraíba.

INTRODUZINDO
A vida de Mestre Zezinho se 

entrelaça com a história da música de 
rabeca, dos folguedos do boi-de-reis 
e cavalo-marinho e bailes de forró na 
Paraíba. Ao longo de quase duas décadas 
registrei suas atividades musicais, em 
gravações de áudio e vídeo e entrevistas 
com ele e outros rabequeiros e brincantes 
do boi-de-reis e cavalo-marinho. Nas 
entrevistas me mantive “[...] em uma 
‘situação flutuante’ que permite estimular 
o entrevistado a explorar o seu universo 
cultural, sem questionamento forçado”, 
como propõe Thiollent (1982, p.86), 
considerando que “[...] a entrevista de 
história oral é resíduo de uma ação 
específica, qual seja, a de interpretar 
o passado” (ALBERTI, 2004, p. 35), e 
buscando interpretar as suas narrativas 
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de sua vida, enquanto construções subjetivas ancoradas em contextos socioculturais 
significativos da música paraibana. A história oral assume papel relevante nos estudos 
acadêmicos a partir do entendimento de que as experiências individuais são importantes 
para a compreensão das construções coletivas de saberes e práticas socioculturais, ou 
seja, quando “[...] deslocou-se o interesse das estruturas para as redes, dos sistemas de 
posições para as situações vividas, das normas coletivas paras as situações singulares” 
(FERREIRA, 2002, p. 319). Neste trabalho, busca-se descrever e analisar alguns aspectos 
da história de vida de Mestre Zezinho, relacionando contextos socioculturais a experiências 
individuais, com vistas a compreender a ação dos indivíduos nos fenômenos históricos da 
história da música paraibana. 

Na etnomusicologia, devido às próprias especificidades do campo, o interesse em 
abordagens que consideram, também, as ações dos sujeitos e atores sociomusicais já 
vem de longa data. John Blacking observa que “[...] uma importante tarefa da musicologia 
é descobrir como as pessoas produzem sentido da ‘música’, numa variedade de situações 
sociais e em diferentes contextos culturais” (BLACKING, 2007, p. 201); Anthony Seeger 
pontua que a etnografia da música “é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem 
música. Ela deve estar ligada à transcrição analítica dos eventos, mais do que simplesmente 
à transcrição dos sons” (SEEGER, 2008, p. 239). E Bruno Nettl, tratando da importância 
da biografia, um âmbito da história oral, postula que “[...] é a maneira como tais biografias 
relacionam músicos individuais à sua cultura e ajudam a um entendimento da cultura 
musical como um todo que as distingue como etnomusicologia” (NETTL, 2005, p. 174). 1

SER MESTRE
Vir a ser mestre em um saber e fazer musicais é a atividade de uma vida, para algumas 

pessoas que fazem as culturas populares – uma vida tecida no aprendizado e transmissão 
de saberes e fazeres historicamente consolidados. Cardôso pontua que é comum “[...] nas 
tradições orais, as pessoas mais velhas, detentoras de saberes, transmitirem às novas 
gerações um conjunto de interpretações no intuito consciente ou inconsciente de dar 
coerência às coisas” (CARDÔSO, 2005, p. 39), e Brandão, abordando as formas como o 
povo aprende, e como os mestres da Folia ensinam, observa que “[...] a diferença entre 
um pequeno e um grande mestre da Folia está em que este último conhece, conserva e 
recria a doutrina; [...] ampliando o conjunto de acontecimentos notáveis que confirmam o 
poder e a legitimidade do seu ritual” (BRANDÃO, 1983, p. 61). Tem-se que conhecimento, 
conservação, recriação e ampliação de acontecimentos notáveis são qualidades de saber 
e fazer musicais que perfazem as ações dos mestres das culturas populares. 

Entre participantes de um folguedo como o boi-de-reis, por exemplo, é mais fluida a 

1 But it’s the way in which such biographies relate individual musicians to their culture and help provide an understanding 
of musical culture as a whole that distinguishes them as ethnomusicology.
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ascensão de uma pessoa à condição de mestre/a, devido ao fato de esse tipo de forma de 
expressão cultural resultar de atividades coletivas e comunais entre as pessoas que, ao longo 
do tempo, que conduzem alguns de seus pares à liderança, à orientação em seus fazeres 
e os reconheçam como mestres. Mas, entre os rabequeiros o processo de reconhecimento 
e aceitação de alguém como mestre é mais complexo. Devido a particularidades próprias 
desse campo musical, como a construção muito individual e de uma carreira como de 
instrumentista de rabeca, sem muitas atividades coletivas e comunais – pelo menos até 
poucas decadas atrás e em contextos onde o rabequeiro se diferencia bastante entre os 
seus pares – e ao fato de que, enquanto músicos solistas, os rabequeiros manterem uma 
forte concorrência entre si. Estes dois aspectos podem derivar de circunstâncias diversas 
– aponta-se, aqui, a influência que a formação, a autorrepresentação e a representação 
coletiva desses músicos têm da música popular urbana, seus tipos ideais de profissionais 
e contornos ideológicos, como a individualização excessiva de carreiras musicais (LIMA, 
2015).

Mestre Zezinho e o panderista Antônio Bita tocando no conjunto de forró. 

Mestre Zezinho sempre atuou como rabequeiro solista, ou acompanhando cantores, 
em grupos de forró nas regiões do Brejo e da capital paraibana. Tocou como rabequeiro 
em orquestras de boi-de-reis e cavalo-marinho nestas regiões e foi contramestre de alguns 
dos mais importantes grupos de boi-de-reis e cavalo-marinho da Paraíba, resultando o seu 
reconhecimento como mestre, entre os seus pares, de uma vida dedicada às brincadeiras, 
nos folguedos como o boi-de-reis, e ao trabalho, nos conjuntos de forró.

José Hermínio Caieira, Mestre Zezinho, nasceu em 1929 na zona rural de Lagoa 
do Padre, entre os municípios de Cajá e Pilar, e veio a falecer no ano de 2021, vítima da 
COVID-19, na cidade de Bayeux, Paraíba. Era carpinteiro e pertencia a uma familia de 
rabequeiros e brincantes do boi-de-reis, sendo irmão do rabequeiro Artur Hermínio, que 
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tocava no cavalo-marinho de Mestre Gasosa. Na região onde Mestre Zezinho nasceu havia 
muitos rabequeiros e folguedos do boi-de-reis, como apontam os brincantes entrevistados 
e os pesquisadores acadêmicos, sendo isso um dos estímulos para que ele e seu irmão se 
interessassem pela rabeca, desde a infância. 

O APRENDIZADO
Referindo-se à aprendizagem do ofício pelos mestres da folia, Carlos Brandão 

observa que “[...] a aquisição do saber é um trabalho. Ela demanda esforços que começam 
na Infância. A lenta aprendizagem dos segredos do ofício não é considerada como um 
divertimento, do mesmo modo como se entende que o seja o aprender a dançar a chula ou a 
catira” (BRANDÃO, 2010, p. 91). Considera-se que, em parte, o processo de aprendizagem 
musical nas culturas populares consiste em trabalho dados os próprios aspectos funcionais 
que têm a maioria das formas populares de expressão: sejam simbólico-religiosas – como 
as folias de reis discutidas por Brandão –, de contribuição para a continuidade e estabilidade 
da cultura, de integração da sociedade ou da comunidade, mas, também, de divertimento 
e prazer estético, como aponta Merriam (1964). 

A maneira como Mestre Zezinho e os demais participantes da música de rabeca e dos 
folguedos nordestinos aprenderam, entrelaça um longo trabalho de formação sociocultural 
a com uma ampla vivência da brincadeira – talvez por isto as próprias pessoas que fazem 
os folguedos como o boi-de-reis, denominem o que fazem como brincadeira, também. Ele 
relata que aprendeu a tocar rabeca ouvindo os rabequeiros mais velhos que ele, assistindo 
as apresentações do boi-de-reis e tentando tocar sozinho. Sobre esse encantamento inicial 
com a rabeca e a música do boi-de-reis, ele diz:

Quando eu vi esse cavalo-marinho primeiro, lá pelo interior, eu achava bonito. 
O povo tudin adetrás do banco, né. [...]. Aí eu ficava ali no meio daquele 
povo, desse tamain, bem pertin do tocador. Eu achava tão bonito o tocador 
tocar. Aí eu fui cheguei em casa, eu era muito inteligente, aí dixe: – vou fazer 
uma rebequinha pra tocar. Aí no roçado achei um cabaço, bem compridinho 
assim, seco, já seco no pé. [...]. Aí botei uma taba, botei um testo em cima... 
fiz um bracin, [...] Só sei que fiz uma rabeca, uns buraquin assim.  Com as 
corda de linha [...] enrolei uma linha na outra, fiz o burdão, fiz  a segunda 
[...] ai fiz um aico, botei um cabelo de cavalo no aico. Aí comecei a esfregar, 
esfregar. Ai fui esfregando, fui aprendendo. Aprendi, naquele tempo, Asa 
Branca, que era né?! Aprendi tocar o Algodão, aprendi Juazeiro, essas coisas 
mais velha, antiga! Eu num tocava direitinho, mais ainda dava. Depois eu fiz 
outra, fiz uma rebeca de Cardeiro. Ai fui aprendendo besteirinha, besteirinha. 
Ai depois eu já tava tocando até baiano, aprendi o baiano do cavalo-marin, o 
negócio da Fulô. (MESTRE ZEZINHO – entrevista, 2007).

Alguns rabequeiros da geração de Mestre Zezinho – como Artur Hermínio, João 
Alexandre, Severino Costa, Waldemar Oliveira, Manoel Nascimento e Geraldo Idalino, da 
Paraíba; e Antônio Oliveira, Geraldo Souza, Mestre Cícero e Damião, do Rio Grande do 
Norte – afirmam que também aprenderam tocar rabeca ouvindo e vendo outros rabequeiros, 
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tentando tocar as músicas do repertório da música tradicional local e as músicas veiculadas 
pelas rádios, e construindo seus próprios instrumentos. No aprendizado da música de 
rabeca há um aspecto importante a se considerar: aprende-se ouvindo os mestres, imitando 
os mestres, mas sem a orientação direta deles, pelo menos até que eles reconheçam um 
jovem aprendiz como rabequeiro. Somente a partir daí se inicia um intercâmbio mais direto, 
com dicas sobre para o aperfeiçoamento de técnicas de execução, para a ampliação do 
repertório musical e com a própria inserção dos mais novos, no universo dos rabequeiros 
já estabelecidos (LIMA, 2010).

O aprendizado do forró, da música do boi-de-reis, do artesanato de rabeca e a 
vivência como brincante no folguedo do boi foram fundamentais para a formação e a vida 
de Mestre Zezinho. Pois, como se pode constatar entre os músicos de sua geração, alguns 
rabequeiros são solistas de conjuntos instrumentais que têm os gêneros do forró como 
base do repertório. Outros são especialistas na música do boi-de-reis e do cavalo-marinho. 
Outro tanto, constroem seus próprios instrumentos, são artesãos, mas, pouquíssimos 
sabem e brincam o folguedo do boi-de-reis. Raros são os rabequeiros, da Paraíba e do Rio 
Grande do Norte, que têm esse conhecimento musical amplo e diverso.   

OS BAILES E CONJUNTOS DE FORRÓ
Nos relatos de Mestre Zezinho e de outros rabequeiros solistas acerca do forró, 

dos  bailes e dos conjuntos de forró, há elementos comuns que devem ser considerados 
na análise das especificidades desse tipo de música de rabeca, quais sejam: 1) A música 
regional, principalmente a de Luiz Gonzaga, veiculada pelas rádios, que influenciou na 
formação do gosto musical e na formulação do repertório desses rabequeiros; 2) a menção 
aos bailes, como sendo as festas dançantes que aconteciam no interior do Nordeste; 3) a 
atuação de rabequeiros nos conjuntos de forró – no mesmo período em que os tocadores 
de fole de oito baixos atuavam e, mais recentemente, quando a sanfona vem a ser o 
instrumento preferido nestes conjuntos; 4) o acompanhamento de cantores e 5) a criação 
musical.

A maioria dos rabequeiros pesquisados afirma que as primeiras músicas que 
aprenderam foram “Asa Branca” e “Juazeiro”, de autoria de Luiz Gonzaga, mas que podem 
ter sido adaptadas de temas populares. A música regional veiculada nas rádios nordestinas 
foi um componente basilar na formação do gosto musical e formulação do repertório de 
Mestre Zezinho. Gêneros musicais como choro, samba, rancheira, marchas junina, baiano 
e toada do boi-de-reis foram registrados no seu repertório, indicando que na formulação do 
repertório há músicas de diversas fontes. 

Baile de rabeca e forró de rabeca eram termos usados para designar as festas 
dançantes regadas pelo toque da rabeca. E o termo “samba”, nos depoimentos dos colhidos 
entre os rabequeiros, é uma designação mais genérica para uma festa, um encontro, um 
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momento de diversão, onde muitos gêneros musicais dançantes eram tocados e cantados, 
sendo, ou não, tocados por rabequeiros. Nesses bailes o rabequeiro era solista, em conjunto 
com pandeiro, triângulo, zabumba, melê, tamborim, variando conforme a disponibilidade 
local. Alguns registros indicam a participação de um cantor nesse conjunto, e a presença 
de um violão, este de modo bem esporádico. Sobre suas “tocadas” nos bailes, Mestre 
Zezinho diz:

Eu toquei baile de rabeca em Lagoa do Padre, toquei em Varge Grande [...] 
de Sapé pra cima. Toquei baile de rabeca em Araçagi, Riachão do Poço 
[cidades da região do Brejo, interior da Paraíba], toquei diversos bailes de 
rabeca. [...] Os baile era animado, o rebequeiro daquela época... num havia 
sanfona, num é? Depois é que apareceu oito baixo, aquelas concertina de oito 
baixo, mas rabeca foi os primeiro instrumento que se tocava. E eu, quando 
comecei a tocar, que aprendi muitas coisas de tocar de dança, ah, eu era 
afamado naquele interior. O povo me chamava pra tocar e era animado, muita 
gente dançando, muitas moça. Pagava cota e tudo. E era a noite todinha, da 
boca da noite até de manhã. Eu novo, com uma idade de dezoito ano pra 
dezenove. Você sabe que esses toque véio era difícil de aprender, porque 
ninguém sabia nem cantar. Os samba véio, antigamente, que o povo cantava. 
Cantava e a pessoa acompanhava e o povo dançava a noite toda. E era 
assim. (MESTRE ZEZINHO – entrevista, 2011).

Os bailes e/ou forrós de rabeca são mencionados por estudiosos, cronistas e 
comunicadores há muitas decadas, nos estados da Paraíba, Pernambuco, Ceará e 
Rio Grande do Norte. Discorrendo sobre sua viagem ao Nordeste, em 1928, Mário de 
Andrade narra seu encontro com um “violinista”, provavelmente um rabequeiro, que “[...] 
era compositor também (...) compunha baianos e varsas, feito os outros!” (ANDRADE, 
1984, p. 388). Esses “baianos e varsas” eram, provavelmente, músicas tocadas nos bailes 
de rabeca da época, e não no folguedo do boi que ele pesquisou. Mais recentemente, 
Oliveira (1994), Murphy (1997), Abreu e Pacheco (2001), Pinho Junior (2018), Madeira e 
Pinho Junior (2021), Carvalho (2006), Lima (2001; 2004; 2015) e Ferreira (2009) relatam 
e analisam os bailes/forrós de rabeca em Pernambuco, Ceará, Paraíba e Rio Grande do 
Norte. 

Em pesquisa na Paraíba foram gravadas apresentações dos conjuntos de forró de 
Geraldo Idalino e Waldemar Oliveira e Mestre Zezinho. Este último criou o seu grupo de 
forró em 2004, juntamente com Mestre Zequinha (canto), Antonio Bita (canto e pandeiro), 
Jagunço (triângulo) e Geovani (zabumba), que participavam grupo de cavalo-marinho de 
Mestre Zequinha e, mais esporadicamente, Mestre Maciel (violão e bandolim). Sobre a 
criação desse conjunto o pandeirista Antonio Bita conta que “a gente começou tocando 
depois da apresentação do boi, quando acabava a brincadeira [...]. Tocava pra o pessoal 
que ficava ali, dançar forró [...] e o pessoal foi gostando. Daí foi dando certo e a gente 
resolveu fazer o grupo e ensaiar” (Antonio Bita – entrevista, 2006). Com esse grupo eles se 
apresentaram na região metropolitana de João Pessoa, no “Circuito das Praças” e festas 
juninas promovidas pela Fundação de Cultura de João Pessoa, e gravaram duas faixas no 
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CD “Música de Rabequeiros” (2004), uma coletânea que reuniu dezenove rabequeiros do 
Brasil. O repertório do grupo de Mestre Zezinho era composto por xotes, baiões, marchas 
juninas, sambas e choros de compositores veiculados pelas rádios; por músicas do folguedo 
do cavalo-marinho e algumas de sua própria autoria, como rancheiras, choros e forrós. 

Alguns rabequeiros de grupos de forró também são compositores, de música 
instrumental, na maioria dos casos. No processo de criação, combinam a reelaboração 
de músicas tradicionalmente dadas, numa prática de recriação, a músicas autorais (LIMA, 
2015). Quando executa músicas instrumentais, como solista no grupo de forró, Mestre 
Zezinho exibe grande domínio técnico do instrumento e uma rica expressividade. Sempre 
inicia com uma introdução própria, para, depois, tocar as melodias em seus contornos 
originais. Nos entrechos destas melodias improvisa refrãos criados no momento, ou 
retirados da música original, por meio de variações melódico-rítmicas. Quando acompanha 
um cantor – o pandeirista Antonio Bita era o seu cantor preferido – ele faz a introdução 
instrumental da música e, depois, realiza contracantos melódicos de acompanhamento do 
cantor. Utiliza de recursos como a ornamentação de algumas notas, de bordões sonoros 
em cordas duplas ou soltas, de maneira de preencher melhor o espaço sonoro e finaliza 
as melodias quase sempre com toque nas cordas soltas mais graves da rabeca, num som 
basilar da tonalidade ou do modo da música. Esse estilo de toque em cordas duplas é 
influenciado, também, pela sua atividade como rabequeiro de orquestra de boi-de-reis e 
cavalo-marinho (LIMA, 2008).2 

Brandão (1983) observa que as qualidades de um bom mestre se revelam, também, 
no conhecimento de memória, que ele tem do repertório de sua área de atuação e na 
habilidade de improvisar, criar novos conteúdos musicais, conforme as necessidades do 
momento. A criação musical é parte da ação performática de todos os rabequeiros, mas em 
níveis e sentidos diferentes. Gerard Béhague aponta alguns tipos de criação, presentes em 
todos os âmbitos performáticos, tais como: 

A reelaboração de velhos materiais, a incorporação de material velho ou 
emprestado, a improvisação, a recriação comunal, a criação resultante de 
uma experiência emocional particularmente intensa, a transposição, e a 
composição a partir de uma idiossincrasia individual. (Béhague, 1992, p. 6)

Os rabequeiros que tocam em folguedos não são estimulados a criar novas músicas, 
como acontece no cavalo-marinho e boi-de-reis. Nesse contexto sociomusical, um bom um 
rabequeiro é sentido como sendo aquele que toca, com qualidade e certa fidelidade, o 
repertório tradicionalmente estabelecido, e não o que cria novas músicas. Assim, atitudes 
de recriação se efetivam apenas em momentos de intervenção rítmico-melódica nos 
baianos, a parte instrumental que dá sustento às danças, e nos contracantos melódicos 
de acompanhamento do mestre e toadeiras. Os rabequeiros de forró têm outro o estímulo 

2 Orquestra, banco ou conjunto é a denominação que os próprios participantes dão ao grupo instrumental e vocal que, 
sentados, tocam nos folguedos do boi-de-reis e cavalo-marinho, na Paraíba. 
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sociomusical, pois se inserem em um contexto, um sistema sociomusical, onde se requer 
novidades e mudanças no repertório a cada apresentação ou festa do ano, como a de São 
João, numa postura semelhante à dos músicos que perfazem o âmbito da música popular 
urbana e comercialmente veiculada – são estimulados a criar e apresentar suas próprias 
músicas, pois, entre os seus pares e para os seus públicos, um bom rabequeiro de forró 
deve ser, também, um bom criador.  Para Béhague

Alguns sistemas são mais elásticos ou flexíveis que outros, de modo que a 
possibilidade de inovação depende dessa flexibilidade. O grau de flexibilidade 
corresponde em geral ao tipo de ideologia do grupo social. Também, o 
contexto da performance como evento cultural parece ter uma influência 
fundamental na experimentação com a inovação, i.é., o mais especificamente 
funcional seja o contexto, provavelmente menor será a possibilidade de 
inovação” (BÉHAGUE, 1992, p. 12).

O contexto da performance de manifestações como o boi-de-reis é muito funcional 
em algumas comunidades rurais, semirrurais e bairros de algumas cidades. Os modelos de 
apresentação, de eventos, de participação e ação de cada um dos agentes; a relação com 
a comunidade em que os grupos habitam; as necessidades e interesses sociomusicais do 
grupo musical e da comunidade são bem definidos pela tradição local, em boa parte dos 
casos. De outra parte, a música dos rabequeiros de forró, embora tenha funções claras, 
como o entretenimento, é produzida/veiculada em contextos sociomusicais mais flexíveis 
e variáveis. Isto estimula proposições e necessidades de inovação mais fluidas, por parte 
dos músicos e de seus púbicos.

Porém, em ambos os contextos há procedimentos de criação. Entende-se, como 
Béhague, que:

Se se inclui na composição todo nível de inovação musical (maior ou menor), 
toda execução musical teria alguma coisa que ver com composição, já que 
sempre há algum estilo individual consciente ou inconsciente. Por conseguinte, 
o improvisador e o executante estariam, de uma forma ou de outra, envolvidos 
no processo de criação (BÉHAGUE, 1992, p. 9).

O ARTESÃO DE RABECAS
Mestre Zezinho foi carpinteiro e artesão de rabeca desde a juventude e, em 2010, 

ministrou uma oficina de artesanato de rabeca em João Pessoa, no projeto “Rabequiando”.  
Ele afirma que quando morava em Mari, no interior do estado, tinha as madeiras adequadas 
para a confecção de rabeca, que ele recolhia nos arredores da zona rural da cidade. Mas, 
quando ele, e muitos outros artesãos e rabequeiros migraram para as regiões periféricas 
de grandes centros urbanos, não tinham mais acesso às madeiras necessárias. A escassez 
de matéria-prima de qualidade para a confecção dos instrumentos foi um problema grave 
para o artesanato de rabecas na Paraíba, verificado em pesquisa no início deste século. 
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No ano de 2000, o rabequeiro e artesão Manoel Nascimento – de Várzea Nova, município 
de Santa Rita – tocava em uma rabeca cujos testos, o tampo e o fundo, eram de papelão 
industrial, o que ele atribui à falta de madeira adequada para o artesanato, nessa localidade 
(LIMA, 2001).

TOCADOR E BRINCANTE DE BOI-DE-REIS E CAVALO-MARINHO
O primeiro contato de Mestre Zezinho com a música de rabeca se deu em um boi-

de-reis e seus relatos indicam que, à medida que ia aprendendo tocar rabeca, ele também 
adentrava na brincadeira do boi. Ele falou que

Boi de reze foi dêrnade pequeno. Primeiramente foi em Lagoa do Padre, entre 
Cajá e Pilar [...]. Idade de uma faixa de quinze ano por aí assim. Primeira 
vez foi boi de rezes, cavalo-marinho eu não brinquei não. O mestre era Luiz 
Benedito. Parece que era. Era chamado Luiz Pintado. [...] Era nos sítio de 
roça, naquela época né? Naquelas casa, o povo mandava chamar. Naquelas 
bodeguinha que tinha nos sítio num é? [...] Mas dava gente, dava gente! 
(MESTRE ZEZINHO – entrevista, 2006).

Mestre Zezinho foi brincante nos grupos de boi-de-reis e cavalo-marinho mais 
significativos da história desse folguedo na Paraíba, e com os mestres mais influentes. 
No entorno da década de 1960, as cidades de Bayeux e Santa Rita acolheram migrantes 
de diversas regiões do interior do Estado que trouxeram consigo suas formas culturais 
de expressão, como o boi-de-reis, e teceram uma espécie de cinturão cultural na região 
metropolitana de João Pessoa, que até os dias atuais deitam seus frutos para a Paraíba. 
Foi um período onde muitos grupos de bois-de-reis se recriaram e foi criado um grupo de 
cavalo-marinho, denominação incomum para o folguedo do boi, à época (LIMA, 2008, p. 
509). Mestre Zezinho participou diretamente desse movimento e diz: 

Ta vendo Mestre Paizinho? Eu brinquei com ele de contramestre, depois parei 
e fui tocar que o tocador dele morreu. Era Mané Gome [o rabequeiro]. Aí, eu 
só sei que fiquei tocando, né? Toquei com Mestre Paizinho um bocado de 
tempo. Toquei com Raul que era mestre de cavalo-marinho. Toquei com Mané 
Luca, de Várzea Nova, toquei e brinquei também. Toquei com Zé do Boi, que 
o povo chamava de Zé Barragrande, que morreu também. Toquei com Zé 
Florindo, lá do Varjão [bairro de João Pessoa]. Toquei com um bocado de 
mestre. Toquei com Rosendo (MESTRE ZEZINHO – entrevista, 2006).

Tocando os baianos do boi-de-reis e do cavalo-marinho, Mestre Zequinha tem um 
estilo à base de arcadas vigorosas, precisão rítmica e alto volume sonoro. Esses elementos 
são importantes para a boa condução das danças e, ao mesmo tempo, para ser ouvido 
pelos galantes e damas e pelas que assistem as apresentações desse tipo de folguedo, 
que ocorrem quase sempre em lugares abertos e ruas da cidade onde há barulho externo. 
Quando acompanha as toadas cantadas pelo mestre e toadeiras, ele faz a introdução de 
cada toada e executa a melodia em uníssono de oitava e tece variações melódico-rítmicas, 
quando retoma as melodias em solo instrumental.
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É no momento dos baianos, onde não há canto vocal, que o rabequeiro conduz a 
música, acelerando-a gradativamente o seu andamento, enquanto o mestre, o contramestre 
e a maruja desfilam suas habilidades como dançarinos, acelerando os passos em uma 
velocidade e intensidades muito expressivas – é o “baiano queimado”, como denominam 
Mestre Zequinha e Mestre João do Boi 3. Algumas gravações de campo demonstram que 
Mestre Zezinho tinha a predileção de acelerar ao máximo esses baianos queimados. Tal 
aspecto estilístico se deve, em parte, ao fato de ele ter sido galante e dançar na maruja e, 
assim, ter noção de que este é um momento de expressão de virtuosidade pelos dançarinos. 
De outra parte, galantes e damas sempre demonstram orgulho e alegria ao término de 
suas exibições em um esfuziante baiano, o que deve influenciar o tipo de execução do 
rabequeiro.4

Mestre Zezinho foi um dos poucos rabequeiros paraibanos que também fez parte 
da maruja, como galante e como contramestre. O contramestre é escolhido pelo mestre, 
entre os que melhor dançam, conhecem as músicas, as figuras e personagens, as loas e 
as cenas dramatizadas do folguedo, e, também, sabe conduzir as apresentações do grupo 
na sua ausência. Nas diversas conversas com ele, e com outros brincantes desse folguedo, 
foi possível constatar sua atuação com mestres renomados das cidades de Bayeux, 
Santa Rita, principalmente na comunidade de Várzea Nova, e na capital João Pessoa. 
Nesta região atuaram o Mestre Paizinho, por volta das décadas de 1950 a 1960; Mestre 
Zé Barragrande, Mestre Zé Florindo, Mestre Zé Tavares e Mestre Raul, Mestre Rosendo, 
Mestre Manuel Lucas e Mestre Messias, no entorno das decadas de 1960 a 1980. Mestre 
Gasosa, por volta da década de 1980 até o ano de 2003, e a síntese plena – em conteúdo 
e forma – de todos eles, o grande Mestre Zequinha, que atuou da década de 1980 a 2012, 
quando faleceu.  Sobre essa vida de brincadeira, ele lembra:

Quando eu comecei a brincar com Paizinho, eu tava com a idade de vinte e 
poucos ano. Brinquei oito ano. Eu comecei a brincar com o Mestre Paizinho 
aqui de primeiro galante. Aí, brinquemo nos interior de Araçagi, Sapé, Lagoa 
do Sapo... um bocado de canto por aí, que nóis brincou. Agora era reis de 
espada, né? Num era cavalo-marinho, não. Depois do boi-de-rezes, inventaro 
o cavalo-marinho, lá [em Bayeux]. Inventaro, aprendero com Raul, que 
brincava de cavalo-marinho (MESTRE ZEZINHO 2006 – entrevista, 2006).

 

FINALIZANDO
Em 2003, Mestre Zezinho veio morar definitivamente em Bayeux. Seu irmão, Artur 

3 Maruja é como alguns mestres denominam o conjunto de galantes e damas. Isso demonstra que nessa região há uma 
proximidade dos brincantes do boi com os dos folguedos da Nau Catarineta ou Barca. Em Bayeux, constatamos que 
brincantes do cavalo-marinho de Mestre Zequinha também brincavam na Barca de Mestre Jandaia.
4 Baianos são as partes de uma música em que não há canto, apenas dança-se. São interlúdios entre as estrofes can-
tadas de uma toada. Na execução desses baianos são realizados pelos mestres, contramestres e a maruja, diversos 
passos como o galope, o trupe, o trupe rebatido, contradança e onde se demonstra a virtuosidade de cada um como 
dançarino. De todos os mestres que conheci nestes anos de pesquisa, Mestre Zequinha foi o que mais me impressionou 
pelo conhecimento prático de diversos passos e pela virtuosidade do seu bailado.  
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Hermínio, havia falecido e ele assume o seu papel de rabequeiro no recém-criado grupo 
de Mestre Zequinha, dividindo o toque da rabeca com Antonio da Rabeca, que morava 
em Várzea Nova, mas vinha tocar no grupo de Mestre Zequinha. A participação de Mestre 
Zezinho foi fundamental para a criação do grupo, pois ele conhecia como poucos o 
repertório do folguedo; a história do boi-de-reis na Paraíba; as partes da brincadeira, os 
bichos, personagens, loas, danças e coreografias, como se constatou em diversos registros 
audiovisuais. 

Com a morte de Mestre Zequinha, em 2012, o grupo foi desativado e passa, mais 
recentemente, por um processo de reestruturação, mas a dificuldade é encontrar um 
mestre. Até o fim de seu tempo, Mestre Zezinho viveu de uma aposentadoria rural e de 
uma bolsa concedida pelo Governo do Estado da Paraíba, no ano de 2012, através do 
edital “Mestres das Artes Canhoto da Paraíba”.

Os mestres e mestras das culturas populares são admirados e respeitados em 
suas comunidades, por suas competências e habilidades musicais e propiciarem alegria e 
recreação a pessoas muito carentes e sofridas. Um dos objetivos deste escrito é contribuir 
para uma atitude de entrelaçamento entre saberes populares e acadêmicos, sem fronteiras 
excludentes entre estas duas tradições. Contribuir para o conhecimento acadêmico chegar 
ao povo e o saber popular adentrar nas instituições de ensino, pois isto já está previsto no 
próprio no Plano Nacional de Cultura, que busca:

[...] trazer os conhecimentos e expressões culturais populares e tradicionais 
para dentro da escola. A escola precisa incluir as pessoas reconhecidas 
pela sua própria comunidade como portadoras de saberes e fazeres das 
tradições. Essas pessoas, mestres, mestras e praticantes, são a memória viva 
e afetiva de suas comunidades e das tradições transmitidas de geração em 
geração. Dar oportunidade para essas pessoas ensinarem na escola formal 
é uma maneira de valorizar a identidade, ancestralidade e criatividade do 
povo brasileiro nos processos educativos. Isso também permite aos alunos 
vivenciar o aprendizado de tradição oral; introduzir na educação formal a 
transmissão de saberes e fazeres das culturas populares e tradicionais, com 
a participação direta dos mestres, mestras e demais praticantes. (BRASIL, 
2012, p. 29).

Tecer a história dos mestres e mestras das culturas populares é necessário para 
contribuir com a continuidade de saberes e práticas de uma tradição importante da cultura 
brasileira, e o estímulo ao fomento de políticas públicas que assegurem apoio e visibilidade 
sociocultural a esses agentes e suas formas de expressão musical; narrar essa história 
é rebuscar o longevo caminho de uma tradição que é “[...] meio organizador da memória 
coletiva” (GIDDENS, 1997, p. 81).

Pensando sobre a música de rabeca na Paraíba, no início deste século quando 
grandes muitos metres rabequeiros se encantaram, quando muitos grupos populares 
tendiam ao desaparecimento e parecia não haver uma possibilidade de transmissão do 
saber musical dessa estirpe para as novas gerações, me vem à mente a sentença de 
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Gabriel Garcia Márquez, de que quando acabasse de escrever este texto e quando “[...] 
acabasse de decifrar os pergaminhos, e [vislumbrasse] que tudo que estava escrito neles 
era irrepetível desde sempre e para sempre, porque as estirpes condenadas a cem anos 
de solidão não tinham uma segunda chance sobre a terra” (MÁRQUEZ: 2019, p, 343), esta 
tradição de rabeca e cavalo-marinho não encontraria solução de continuidade, na Paraíba. 
Mas, atualmente, quando observo o ribombar da rabeca em todo o Brasil e numa nova 
geração de rabequeiras/os, me vem o sentimento, do mesmo Garcia Márquez, ao refazer 
sua sentença e proferir que:

Ante esta realidad sobrecogedora que a través de todo el tiempo humano 
debió de parecer una utopía, los inventores de fábulas que todo lo creemos, 
nos sentimos con el derecho de creer que todavía no es demasiado tarde 
para emprender la creación de la utopía contraria. Una nueva y arrasadora 
utopía de la vida, donde nadie pueda decidir por otros hasta la forma de 
morir, donde de veras sea cierto el amor y sea posible la felicidad, y donde 
las estirpes condenadas a cien años de soledad tengan por fin y para siempre 
uma segunda oportunidad sobre la tierra. (MÁRQUEZ, 1982).
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